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' RESUMEN

| El presente ensayo intenta llevar a cabo una aproximacion al
fendmeno urbano mediante la aplicacion para su analisis de
categorias estéticas negativas. En tal sentido, indagar en torno a
la relacion que existe entre la idea de ciudad y la ciudad como
idea puede llevarnos a entender la escision que hoy en dia existe
entre arte y sociedad, punto de partida en la conselidacion de lo
monstruoso en el arte moderno como aspecto fundamental en
Su apreciacion.

La responsabilidad que Freud da a la ciudad como origen de
muchos casos considerados para él como patoldgicos, nos
permitird empalmar con la manera como Eugenio Trias
categoriza estéticamente la freudiana definicion de lo siniesiro.
| Lo urbano, lo siniestro y lo monstruoso encontraran en
consecuencia cierto punto en comun.

Acerca del significado que cobra la ciudad como monstruo
dentro del arte moderno, nos limitaremos a establecer las
diferencias existentes entre un posible enfoque sociol6gico y un
enfoque estético, en el cual trataremos de dejar de lado la
interferencia de cualquier tipo de ideologia. De esta manera el

| intento apuntard a discernir entre la actitud con la que un

li planificador, un arquitecto o un artista visualizan la ciudad,

| produciéndose a través de medios de expresion y enfoques

| totalmente diferentes resultados similares dentro del terreno que
| nos ocupa.
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ABSTRACT

The present essay tries to make an approximation to the urban
phenomenon through the apliccation, for its analysis of negative
aesthetic cathegories. In that sense, searching towards the
relationship existing between the idea of city, and the city as an
idea, can take us to understand the scission existing today
between art and society, point of start in the consolidation of the
monstruosily in modern art, as principal aspect in its
appreciation.

| The responsability given by Freud to the city as the origin of

many causes, considered by him as pathological, will allow us
to connect with the way how Eugenio Trias aesthetically
cataloguizes the freudian definition of the uncanning. The urban,
the uncanning and the monstrous will find, in consequence,
certain point in common.

About the meaning of the city as a monster in the modern art, we
will limit us in establishing the differences between a possible
sociological and aesthetic focuses, trying to avoid the interferece
of any kind of ideology. In this way, the attempt will point to
discern between the attitude with which a planner, an architect or
an artist visualizes the city, with the interest of detecting how
similar results can be produced by ways of expression, and
totally different focuses in the land that occupies us.
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- INTRODUCCION

| La empresa de indagar sobre posibles detonantes en la
consolidacion de /o monstruoso como categoria estética
dentro del arte contemporaneo, nos luce tan interesante como
estudiar monogréaficamente alguna de sus manifestaciones
particularizadas a través de algan autor, género 0 movimiento
artistico. Lo monstruoso como tema se nos puede mostrar

' como algo evidente dentro de una obra de arte pero, ¢es lo
monstruoso tnicamente aquello que se nos presenta deforme,
axagerado o anormal? ;No es dentro de la mas absoluta

| normalidad, dentro del imperio de la razon, donde se han

- gestado las més atroces monstruosidades? Indudablemente se
requiere de una revision terminoldgica ubicando cada cosa en
su sitio: zno serd que la verdadera esencia de lo monstruoso
no tiene nada que ver con el monstruo aunque a veces se nos
; presente bajo su forma?

La ciudad, sin lugar a dudas la mayor y mds importante obra
colectiva que haya creado el ser humano a lo largo de su
historia, imperio de la razon y el orden, altar por excelencia de
| las divinidades olimpicas donde la claridad de los designios

| del hombre como ser pensante se ha impuesto por sobre el

. llamado de la sangre representado en la mujer, es, toda ella,
un inmejorable recinto en torno al cual podemos estructurar la
reflexion que nos interesa: ¢Existe alguna relacion entre el arte
categorizado bajo patrones estéticos negativos y la ciudad?
En qué medida es la ciudad recipiente y generatriz de
monstruosidades ? ;Cudl es, en tal sentido, la refacion entre el
artista y la ciudad? ;Y entre la ciudad y el artista? ;En qué

. territorio artistico la relacion ciudad-monstruo ha permitido

| producir verdaderas piezas magistrales? ;Cudles son los
complices predilectos de la ciudad en cuanto a su considera-
cion bien sea como obra de arte bien sea como monstruo?

Pensar, crear, presentar, representar, imaginar, vivir u organizar
la ciudad, actividades que antiguamente formaban parte de
una misma postura ante un hecho fundamental, se han visto

. fracturadas a partir de la modernidad, a tal punto que
podriamos establecer con toda claridad a quién corresponde

| hoy en dia cada una de ellas. Actualmente, la ciudad preocupa

| de manera muy distinta al filésofo, al politico, al arquitecto, al
planificador o al artista. Este dltimo, inmerso dentro de esta
clara division del trabajo, se encargara basicamente de llevar a
cabo una labor de denuncia ante una realidad que le es
imposible transformar, utilizando como medio de expresion la
técnica que considere mas conveniente. Rechazar el modelo que
la sociedad le impone, reconocer dentro de la realidad posibles
calidades estableciendo para ella otro tipo de lectura, visualizar
| mostrando a través de poderosas imagenes una verdad diferente
alareal y, en el mejor de los cases, construir lo imaginado no
como alternativa a lo existente sino como culminacion de un
verdadero ciclo expresivo, es el camino que han seguido, en
mayor 0 menor medida, las vanguardias artisticas de nuestro
siglo.

El artista contempordneo directa o indirectamente influido por
una relacion de amor-odio con el sérdido entorno que le rodea,
sera capaz de representar, tras el velo de /a siniestralidad de lo
urbano, \as verdaderas coordenadas de nuestra més rabiosa
actualidad: el nihilismo se convierte en aliado inseparable de lo
monstruoso dentro de lo mejor del arte moderno. La fotografia,
el cine, la literatura, la poesia, la pintura, la escultura, el teatro o
la musica, ejemplifican, en obras consideradas como excepcio-
nales, de manera tangible dicha sensacion.

La arquitectura, por su condicién de arte utilitario, ofrece una
mayor dificultad en hacer del arquitecto un personaje realmente
lleno de distorsionadas intenciones hacia la ciudad, a no ser que
se produzca en el individuo el desgarrador desdoblaje que
siempre esta actividad encarna (artista o técnico), lo que nos
conducird la mas de las veces al territorio de la utopia o de lo
efimero. Se hace necesario, en consecuencia, un esfuerzo mayor
en buscar lo siniestro como algo que subyace: el rechazo que
manifiesta la arquitectura moderna por /o vigjo ha transformado,
dentro del contexto de la ciudad tradicional (historica), /o nuevo
en monstruoso.

Son pocas las actividades creadoras de nuestro tiempo que no
hayan encontrado en la gran urbe motivos de sobra para
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producir verdaderos manifiestos que, traducidos en obras de
arte le declaren su afinidad o rechazo. Escenario donde se vive
la mds absoluta soledad en compania, fendmeno de crecimien-
to incontrolable, multiplicador de problemas, objeto de
alucinacion hacia lo fantéstico, monstruo socioldgico o

| prodigio de la técnica, la ciudad, entendida como maquina o

como organismo, se le ha escapado a su creador de las manos,
pasando el testigo de su potencialidad artistica a aquellos que
la han visto oblicuamente y no tal cual es.

PENSAR LA CIUDAD 0 EL MONSTRUO COMO CIUDAD

1/ Pensar la ciudad, planificar su desarrollo, o resolver los
problemas que la agobian tienden con bastante frecuencia a
considerarse la misma cosa. En lo que a manifestaciones de un
proceso racional tienen, debemos reconocer su cercania. Sin
embargo, las diferencias se agrandan cuando dentro de nuestro
sistema social, nos preguntamos qué significado tiene la
ciudad para los diversos especialistas que lo integran,
encontrdndonos con que ninguna definicion sera suficiente.
Inmediatamente se recurrird a desglosar el tema en cuestion:

| alguno dara mayor peso al aspecto politico-administrativo, otro

al social, otro al existencial, otro al espacial y asi sucesivamen-
te iran apareciendo todos y cada uno de los ingredientes que la
constituyen. Para algunos sera motivo de preocupacion, para
otros de reflexion y, en algin caso, de inspiracion dentro de la
actividad que ejerce. Un problema muy complejo, coincidiran
todos. Pero, con eso habremos agotado la posibilidad de
acotar el término? ;Habremos copado sus innumerables
implicaciones?

Iniciaremos nuestro recorrido planteandonos en primer lugar si
aquello gue normalmente consideramos que caracteriza una
ciudad tiene algo que ver con lo que constituye su esencia. El
piadoso pensar que, con ayuda del escudrifiamiento lingUistico,
estructura el discurso con el que Heidegger (1985) se plantea
la pregunia por la técnica, nos conduce de inmediato a

| sospechar de aquello que a primera vista creemos entender por

Ciudad (en cuanto a apariencia), para descubrir en otro campo a
VECES Si Se quiere lejano o contrapuesto lo que en realidad es.

| Laidea de ciudad que tenemos nosotros, hombres modernos,
| ilustrados, no tiene nada que ver con la que tenian nuestros
| antepasados.

Charles Daviler, un tedrico francés del siglo XVl define

la ciudad en su diccionario de términos arquitectonicos como
«Un ordenamiento de manzanas y barrios dispuestos con
simelria y decoro, de calles y plazas publicas que se abren e/

| lineas rectas con orientacion bella y saludable, y con pendientes
E adecuadas para el drenaje de las aguas...». Pero esta descrip-

cion se situa al término de una tradicion. «La ciudad —propone
un autor reciente— es anle todo una realidad material, una
agrupacion, de mayor o menor volumen, de construcciones, de
viviendas y edificios publicos... La ciudad comienza unicamente
cuando los caminos se transforman en calles...». Este autor
(Pierre Leliévre) se sifua en Ia linea de sus predecesores
decimondnicos y su definicion queda muy lejos de las exalladas
palabras que pronunciara Nicias ante los soldados atenienses
en las playas de Siracusa: «Vosolros mismos sois Ia ciudad,
alld donde deciddis asentaros... son los hombres, no los muros
y los navios sin ellos, los que forman la ciudad» (Rykwert,
1985:3-4).

Joseph Rykwert (1985) en La idea de ciudad desarrolla gran
parte de la tesis que desde aqui queremos sustentar. Aunque Su
enfoque tiende a veces a tomar en cuenta la antropologia en
exceso, Rykwert destapa, con erudicion y agudeza, la polémica
entre la manera como normalmente vivimos, conceptualizamos
y planificamos nuestras actuales ciudades y el significado que
cobraban para el hombre antiguo. En el centro de la discusion
se ubica sin lugar a dudas algo que estd mucho més allé del
propio hecho urbano: la transformacion que ha sufrido con el
tiempo el papel jugado por la cosmologia en la vida del ser
humano (en su estar-en-el-mundo) y con ello, su desplaza-
miento de ser el elemento central que regia sus actuaciones a la
rama cientifica especializada. Lo que resulta mds importante de
este desfase es la pérdida de la capacidad que antiguamente
tenia la cosmologia de provocar, mediante el escrutamiento de
los astros, la reflexion especulativa, al pasar hoy en dia al
dominio del saber exacto.
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Rykwert reclama para el planificador urbano posturas que tomen
en consideracion a la ciudad «como un simbolo mnemaonico

. total», donde se dé el mismo peso a la forma de ocupar el
. espacio en términos materiales de instalacion y comodidad que

| al espacio psicoldgico, cultural, juridico o religioso. Aboga

Rykwert por un nostalgico regreso a un pasado sin retorno, un
pasado en el que, como veremos mas adelante, conformaban
una unidad dialéctica Erosy Poiesis, almay ciudad, arie y

| sociedad.

De vez en cuando, sobre todo con motivo de la fundacion de una
nueva ciudad, las autoridades locales o nacionales, asesoradas
por sus expertos, ofrecen al pablico el espectaculo de su propio
desconcierto. Se diria que las autoridades civicas, y hasta los
mismos planificadores, son incapaces de pensar la nueva
ciudad como un todo, como un modelo que entranaria olros
significados distintos de los tdpicos habituales de la
sectorizacion (industria, vivienda, tiempo libre, elc.) 0 la
circulacion. Al revés que los antiguos, se estima exirana y
carente de interés cualquier consideracion de la ciudad como un
modelo simbdlico. Cuando hoy decimos que algo es «simboli-
c0», casi siempre se lrata de un objeto o una accion que
podemos caplar de un golpe de vista (Rykwert, 1985:3).

Aunque minimiza dentro de su discurso antropoldgico los
importantes efectos que tiene el nacimiento de la ciudad como
acto claramente artificial de toma de posesion de un territorio,
asi como las restricciones que impone a sus habitantes toda
decision de vivir en sociedad (hechos que de por si coartan
ancestrales costumbres y tradiciones rituales, vinculadoras a un
pasado mitico), Rykwert nos pone en contacto con la connota-
ci6n adversa, monstruosa si se quiere, que cobra la relacion
entre el encargado de pensar la ciudad y de organizarla (el

' urbanista: encarnado por esa extrana cofradia que muchas veces

conforman el politico, el especulador, el planificador y el
arquitecto) y la comunidad a la que sirve.

Su alencicn se centra en los problemas maleriales mas
inmediatos, cuya resolucion parece lo mds urgente. Pero las
soluciones propuestas, debido a su presencia material, entran

en conflicto con el mundo simbdlico de los ciudadanos, hasta el
punlo de que las formas arbitrarias impuestas precipitadamente
por unos planificadores y arquitectos abrumados de preocupa-
ciones se desarrollan sobre un fondo de irracionalidad a
impulsos de unos prejuicios espirituales y a la vez estélicos no
confesados cuya misma irracionalidad contribuye a intensificar
1a inestabilidad de las comunidades, a riesgo de poner en
marcha un esquema de reacciones entre la comunidad y su
caparazon externo que resultard espantoso para ambos (Rykwert,
1985:5).

No es la situacion que Rykwert muestra el eterno enfrentamien-
to entre quienes detentan el poder dentro de la ciudad y quienes
en ella habitan? ; Tiene dicha antagonia, temporal y culturaimen-
te hablando, alguna ubicacion especifica dentro de nuestra
civilizacion occidental? ¢ Qué mecanismos encuenira la sociedad
para resistir al dictado impuesto por aquellos que detentan /a
vergad basados en /a razdn?

Existen dos reductos, disimiles por demds, desde los cuales la
sensibilidad ciudadana levanta sendas barricadas ante la
represion que desde siempre en mayor 0 menor grado ha
inspirado la vida en sociedad: el hogar y el arte. La posibilidad
de materializar suefios reprimidos o de constituirse en encarna-
cion del drama urbano cobra en cada uno diferentes matices.
Interiorizar el exterior para transformarlo constituye, a modo de
denuncia, el movil que motiva tanto al ciudadano coman en su
casa como al artista que, inmerso en la ciudad, se expresa. El
deseo de reconciliar el modelo conceptual con el real (el hogar
es visto a veces como la ciudad deseada en miniatura), tan
marcado en el primero, cobra dentro de la produccion artistica
caracter explosivo, como veremos més adelante.

2/ Ciudad es término que tiende en muchas ocasiones a ser
hermanado con otros dos con los que tiene indudable afinidad:
sociedad y filosofia. Conglomerado tanto de edificaciones como
de personas, la ciudad en cuanto a lo que de artificialidad tiene
(creacion humana) se convierte en la contraposicion més idonea
que ofrecer a la naturaleza (creacion divina). Asociar ciudad con
sociedad implica darle valor preponderante al aspecto humano
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que la compone y a sus relaciones internas. Asociarla con
filosoffa obliga a escrutar el papel jugado por las mentes que la
han pensado como organizacion total, viéndose en la mayor
parte de los casos inclinadas a dictar patrones de comporta-

miento que el grueso de la poblacion debe acatar. Filosofia
conduce a politica, poder, estado, represion. Sociedad recuerda
agrupacion, masa, convivencia, tradicion, costumbres.

Los griegos no inventaron la ciudad pero, como ha ocurrido en
casi todas las esferas del saber, fueron los primeros que la
convirtieron en objeto de reflexion. Pensar la ciudad para
Platon (1988) significa plantedrsela como una totalidad a la vez
politica, economica y arquitectonica. La Repuiblica nos presenta
un ejemplo claro de ciudad entendida como sociedad, en la que
los aspectos relacionados con su trazado y su arquitectura son
mas bien escasos. «Pues bien —sefiala Platon (1988:145)-, la
ciudad nace, en mi opinion, por darse la circunstancia de que
ninguno de nosotros se basta a si mismo, sino que necesita de
muchas cosas». Una rigida division en clases sociales
(filosofos-gobernantes, guardianes y el grueso de la poblacion)
con privilegios bien diferenciados, donde se han contemplado
todas las actividades productivas, discriminando aquellas que
debe realizar cada quien, da pie para que Plat6n insistentemen-
te recalque:

Esta ciudad serd la tnica en que se encuentren zapaleros que
sean solo zapateros, y no pilotos ademds de zapateros, y
labriegos que unicamente sean labriegos, y no jueces amén de
labriegos, y soldados que no sean mas que soldados, y no
negociantes y soldados al mismo tiempo, y asi sucesivamente
(Platon, 1988: 150).

Eugenio Trias (1983) en Platon: el artista y la ciudad desmonta
de manera brillante el discurso del importante pensador griego
en lo que a |a relacion entre ambos universos se refiere. El
artista y el poeta imitativo, dado lo polifacético de su quehacer,
encarnan aquel individuo incémodo al que resulta dificil ubicar
dentro del orden social establecido: «inspiran su actividad en
unos principios que son antagénicos a los del filésofo y

i gobernante.

Frente a la divinidad simple, objeto de contemplacion del
fildsofo, aval de una sociedad fundada en la identidad de cada
Sujeto a su actividad y oficio, aparece una divinidad compleja y
lornadiza, de cardcter camalednico y proteico, que es objelo de
devocion del artisia imitativo, y que es soporte de una sociedad
antagonica a la platonica: una sociedad donde cada sujeto es
siempre otro que si-mismo, donde cada alma es ella misma y
{ambién su diferencia, donde hombres y cosas son todos, en
particular y en general, cada cosa y «todas las cosas».

El problema de la mimesis surge entonces como aquel que
permite esclarecer esta propension humana, auspiciada por
falsas representaciones miticas y teologicas, a ser otra cosa que
Si-misma.

ook

Esa mimesis halla su perfecto cumplimiento en Ia poesia épica,
pero sobre todo en la tragedia y en la comedia, ya que en ellas el
propio «autors (es decir, el Mismo) se oculta en la diferencia,
abriendo asi el espacio por donde pueden circular las «masca-
ras» (Trias, 1983:59-60).

El filosofo-rey (tirano-fil6sofo) basado en la Justicia («aquella
virtud que hace que cada cosa, cada sujeto, sea ella misma y no
otra=), en su mision de mantener el orden dentro de la ciudad,
se ve impulsado a expulsar a figura del artista imitativo del seno
de la misma, ya que «socava un orden social fundado en el
principio de identidad y en la division del trabajo».

Se explica de esta manera, desde el origen, la primera ruptura
entre arte y sociedad, entre alma y ciudad. Platén aunque
reconoce tedricamente en el artista la coexistencia de posturas
antagonicas a las del filésofo, impide su verdadera concrecion
dentro de la realidad (la ciudad). Filosofia y arte, entendidos en
los términos que hemos expresado, dan inicio a una larga lucha
sin cuartel plenamente vigente en nuestros dias, con la
excepeion de la corta luna de miel que disfrutan en la ciudad
renacentista florentina.
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3/ No es de extrafiar, por tanto, que hayan coincidido en
Grecia la instauracion definitiva de la polis y el nacimiento de z
filosoffa. Las repercusiones, en lo que de choque con lo que era
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costumbre tuvieron, tanto en el campo artistico como en el

| humano, no se hicieron esperar. La tragedia griega atica

describe de forma clara la manera como se va conformando la

- polis en medio de un claro forcejeo: Ia resistencia opuesta por
' las fuerzas de la tradicion (gobernada por el mito) al empuje del

poder de la razén. EI monstruo, manifiesto en la lucidez de
unos pocos, va cobrando, gracias a la represion, forma de
ciudad.

Es dentro del contexto de la polis (interpretada como estadio
intermedio entre la tribu y la ciudad-Estado), que podemos
entender con toda claridad la separacién que Hegel (1985)

| establece entre el espiritu verdadero —Ia eticidad—y su

| disolucion, mediante la implantacion del estado de derecho -€l

| imperio de lamoral. Es en la polis, explicada a través de la

| tragedia, donde conviven dialécticamente la ley divina (lo que le
| toca en propio a la mujer, dominio de las divinidades inferna-

| les, el derecho de las sombras), y la ley humana (lo que le toca

94

en propio al hombre, dominio de las divinidades celestiales, la
ley del dia). Poco a poco, unas dardn paso a las otras. Mientras
|2 ciudad, regida por la politica, terminard honrando a las
divinidades olimpicas, la casa (el hogar de la familia, la sangre)
se convertird en reducto de la religién pre-olimpica.

Hegel al introducir el estado de derecho como etapa posterior a
|2 tragedia pareciera coincidir con Nietzsche (1980) en el
sentido de que el surgimiento de la moralidad —representada
por Sdcrates para Nietzsche— destruye a la tragedia griega atica
—representada por la eticidad para Hegel. En todo caso lo que

| se plantea para Hegel es la disolucion de la polis mediante la

aparicion del Estado, mientras que Nietzsche pareciera
hablarnos de la filosoffa como verdadera revolucion de la polis.
Alejandro de Macedonia y Aristételes encarnan la misma
actitud: la desaparicion del hombre trdgico.

¢No constituye entonces la tragedia, dentro de lo que nos
ocupa en este ensayo, un desgarrador testimonio de la
monstruosidad que en el seno de |a sociedad griega se estaba
perpetrando al sustituir la supersticidn por la razon ? Por otro
lado, ¢no prevalece el criterio, dentro de nuestro actual sistema

' social, de considerar como monstruoso todo aquello que se
| oponga a los valores impuestos por la tradicion?

| La filosoffa como revolucion de la polis (Nietzsche) de cuyo

| ambito son expulsados los poetas (Platon), produce otros

| efectos colaterales que han sido interpretados como la erradica-
cion de la memoria y la consideracion del arte como hecho
contemplativo y no participativo (productivo), con su correspon-
diente consolidacion como hecho reflexivo. Evidentemente, la
cosmologia deja de ser considerada como actividad fundamental
y la geometria se impone como ciencia de la descripcion del
espacio. El pensar especulativo deja de tener cabida. «La

| filosofia se presenta como la culminacion de la civilizacion
humana: por fin el hombre, redimido de la necesidad, es libre de
‘contemplar'»(Sini,1989.82-83).

4/ En el ensayo Platdn: la produccion y el deseo (Trias, 1983
25-52), estrechamente ligado con el citado Platdn: el artista y la
ciudad, Trias, interpretando en esle caso el Fedroy el Banquete,
construye un «disparadero de una cuestion en la que esta
implicada algo més que la filosofia y la ideologia actuales. Una
cuestion que incide en la entraria misma de nuestro ser y de
nuestro existir. Ya que es experiencia vivida a diario la separa-
cidn, la escision, el extrafiamiento, entre la esfera del deseo y la
esfera de la produccion: el mundo animico y subjetivo del
erotismo y el mundo civico y objetivo del trabajo- (Trias,
1983:21-22). Nos ubica, pues, Trias en contacto con nuestra
mds rabiosa actualidad.

La ruptura definitiva entre el artista y 1a ciudad, cuyo primer

| sintoma ya encontramos tanto en La Republica platonica como
en la tragedia dtica, se producird en el contexto de la moderni-
| dad. Hasta ese momento se habia podido mantener la sintesis
dialéctica que Platén establece, segun Trias, entre £ros y
Poiesis: «términos que malamente pueden traducirse por deseo
y por produccion, ya que Su gama semadntica s mucho mas
amplia y matizada» (Trias, 1983:22) dentro de la obra artistica.

Trias otorga un valor fundamental al platonico concepto de Eros
productive «ese impulso que no se calma con visiones sino con
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obras, ni con contemplaciones sino a través de acciones»
(Trias, 1983:42), a fin de enmarcar el 4mbito en que aparecen
tanto el artista creador como el técnico o el artesano (artista
productor) diferencidndolo claramente con el que caracteriza al
filosofo (pensador). Se nos desvela de esta manera una cara
desconocida u obviada del pensamiento de Platon, normal-
mente polarizado entre la Idea y el Deseo, pero nunca
presentado a mitad de camino entre ellos.

Ambos, Eros y Poiesis, son términos medianeros entre el no
ser (mundo sensibie) y el ser (mundo ideal). EI impulso erdtico
conduce al alma de lo sensible a lo ideal. £l impulso poético
obliga a descender al alma de la contemplacion al «reino de
las sombras», de manera que implante en ese mundo los
paradigmas contemplados en la ascension. La obra artistica o
técnica, lo que resulta de esatéjne, de esa accion demidrgica
es, pues, la obia en que ese proceso erdtico-poglico se
culmina. Obra de arte que deriva de ese pasaje del alma por la
Belleza, posibilitado por el impulso erdtico, y de esa implanta-
cion de la Belleza en el mundo, posibilitado por el cardcter
productivo de ese impulso. El artista es el hacedor de ese
proyeclo erdtico-poético. Y fa ciudad es su obra (Trias,
1983:42-43).

El fil6sofo piensa la ciudad, el artista la convierte en su obra.
Mientras para el uno es objeto contemplativo, para el ofro es
creacion tangible: el uno no puede estar sin el otro, pareciera
querernos decir Trias, interpretando a Platon, al mostrarnos en
este pasaje como se fragua la obra artistica.

Hemos visto como |a obra de arte requiere (en teoria) para su
cabal puesta en escena de claras condiciones de equilibrio y
armonia entre Produccién y Deseo, que deben formar parte
siempre de un orden social, de un modelo de ciudad. «S6lo en
una ciudad, no ideal como la platonica, sino real como la
renacentista florentina, pudo pensarse esa sintesis en términos
reales, de manera que en ella el artista pasara a constituir la
figura misma del hombre, el cual, semejante a Proteo, aparece
en la filosofia de la época como aquel ser que carece de
identidad y esencia definida. Y que por esa razon puede
construir, hacer, producir consigo mismo cualquier identidad»
(Trias, 1983:23). Sin embargo, esta feliz pero breve convivencia
se deshace con la modernidad.

¢Qué incorpora el proyecto moderno? ;Qué ocurre a partir de la
llustracion? ¢ Qué acontece con el advenimiento de la Revolucion
Industrial? Las respuestas y sus repercusiones, ocultas dentro de
Ias reflexiones que lleva a cabo Trias, nos llevan a determinar que:

«...|a sintesis insinuada por la filosofia clasica platonica, entre
Erosy Poiesis se quiebra».

«...,Almay Ciudad dejan de ser drdenes interconexos y dialécticos
para constituir esferas autnomas y separadas».

«...¢l artista, sujeto a la vez erético y poético, pierde la referencia
del espacio o habitat que le es propio, la sociedad, la ciudad».
«...|a Ciudad, objeto resultante de la produccion er6tica del artista,
se constituye en orden separado de la belleza y del arte, sometida
a nudo principio de una productividad no mediada por ningtn
principio erdtico» (Trias, 1983:22).!

1/ Estas premisas que en realidad Trias se formula a modo de
preguntas, constituyen el eje central de su libro,
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Las consecuencias, en lo que a nuestros intereses concierne, se | quienes la crean y quienes la interpretan, entre lo que aparenta

| ven reflejadas, segun Trias, en la nueva relacion que se sery lo que es. Hemos querido valorar aquello sobre lo que la
| establece entre el artista y su obra (entre sujeto y objeto), ciudad se asienta, aquello que reprime (lo prohibido), como
caracterizada o por el dominio absoluto del Deseo, o por el generador de importantes manifestaciones artisticas, de las

dominio absoluto de la Produccién, lograndose s6lo a través de | cuales la tragedia atica es fundamental exponente.?
la muerte o de la locura (disolucion del sujeto deseante o
productivo, sequn sea el caso) un posible reencuentro entre Hasta aquf podriamos haber dado vuelta a la moneda afirmando
artista y obra. que lo monstruoso se constituye en el germen de la ciudad, y

| que, sino es asi, al menos forma parte de su esencia.

Entre el sujeto y la ciudad se establece, en consecuencia, una
siniestra relacion traducida en enajenamiento, repulsion e Por otro lado, la expulsién de los poetas de la ciudad platénica
incomprension mutua. Lo pasado empieza a verse o con conforma, junto a la quiebra del equilibrio entre Produccion y

| patolégica nostalgia o como modelo a rechazar. «No es casual, | Deseo a partir de la modernidad, el escenario propicio para

' sino causal, que el arte y el pensar contempordneos se entender el enfrentamiento que vivimos entre Arte y Sociedad.

| especialicen en las formas malditas presentadas por latablade | Pero ;es todo ello garantia suficiente para justificar la interpreta-
| géneros supremos del Sofista platonico: el No-Ser, la Diferen- cidn estética que pretendemos? ;se hace la monstruosidad

| cia» (Trias, 1983:112). El terreno para la presencia de lo evidente dentro de las diferentes manifestaciones del arte

| monstruoso estd abonado. moderno? ;qué lectura debemos efectuar a fin de encontrar la

‘ relacion que buscamos?
LO SINIESTRO, LO MONSTRUOSO Y LA CIUDAD
En algin momento mencionamos la posibilidad de establecer
1/ En nuestro intento por establecer en la ciudad moderna el una relacion entre la ciudad y lo siniestro como via para llegar a
germen de lo monstruoso como aquello que puebla gran parte lo monstruoso. Habldbamos de una siniestralidad de lo urbano.
| de la produccion artistica contempordnea, nos hemos remitido a | ¢Qué queriamos decir? *

| interpretaciones hechas desde el origen con la finalidad de dar |
| respuesta a algunas de nuestras interrogantes. Hemos mostrado | Eugenio Trias en Lo bello y lo siniestro desarrolla con gran

el abismo existente entre quienes piensan la ciudad y quienes la | lucidez la siguiente hipotesis:

9% ‘ habitan, entre quienes la gobiernan y quienes la padecen, entre | ... o Siniestro constituye condicion y limite de lo bello. En tanto

2/ Desde el momento en que la ciudad se erige artificialmente como
dominio de la razén, refugio donde reina la justicia y el orden social
donde el trabajo esta claramente delimitado, no dando cabida al rito, al
mito y oponiéndose al dictado de la sangre, propicia en su interior, por
contrapartida, el culto a lo prohibido dentro de la clandestinidad. Cabe
de esta forma hablar de la ciudad como monstruo a los ojos del
oprimido, del que se desvia de sus designios, del que rinde pleitesia a
lo que no esld permitido. ;. Es que acaso el arte no cae dentro de este
territorio?

3/ Freud se dedica, en un ciclo de cinco conferencias sobre el
psicoandlisis dictadas en la Universidad de Clerk, Worcester, Mass., en
1909, a desentranar los efectos que sobre la histeria tiene el
conocimiento del caracter mnemonico que entrafan lo monumenlos de
una ciudad. En un pasaje de una de ellas se pregunta: «Qué
pensariamos de un londinense que se detuviera hoy, abrumado de
melancolia, ante el monumento conmemorativo de los funerales de la
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que condicidn, no puede darse efecto estélico sin gue lo
siniestro esté, de alguna manera, presente en la obra artistica.
En lanto que limite, la revelacion de lo siniesiro destruye ipso
facto el efecto estético. En consecuencia, lo sinieslro es
condicidn y es limile: debe estar presente bajo forma de
ausencia , debe estar velado. No puede ser desvelado. £5a fa
vez cifra y fuente de poder de la obra artistica, cifra de su magia,
misterio y fascinacion, fuente de su capacidad de sugestion y de
arrebato. Pero Ia revelacion de esa fuente implica la destruccion
del efecto estético (Trias, 1988:17).

Trias lleva a cabo, para la presentacion de su hipdtesis, un
recorrido que parte de la consideracion de las categorias
kantianas de lo bello y lo sublime, sintetizadas en una tnica
categorfa a partir de Hegel (lo bello) «en la que el dato sensible
(y su limitacion) y el espiritu infinito entran en conexion», para
arribar (gracias a Freud) al establecimiento de lo siniestro como
categoria estética. La demostracion la consuma analizando
diferentes manifestaciones artisticas, pertenecientes a diversos
momentos y medios de expresi6n entre las que destacan La
alegoria de la primaveray El nacimiento de Venus de Boticelli -
en «El cuadro que nunca fue pintado» (Trias, 1988:46-78)- y
Vértigo, pelicula de Alfred Hitchcock —en «El abismo que sube y
se desborda~ (Trfas, 1988: 79-121).

| El analisis lingdifstico que lleva a cabo Trias de lo siniestro,

apoyado en Freud, le permite fijar las siguientes pautas en
cuanto a su conceptualizacion:

reina Eleanor, en vez de acudir a sus asuntos o en vez de sentirse
alegre con el pensamiento de la joven reina de su corazén? jY que
pensariamos de otro londinense que derramara lagrimas ante El
Monumernito que conmemora el dia en que su amada metropoli fue
reducida a cenizas, a pesar de que luego surgié con mayor esplendor?»
Para més adelante responder: «Pues lo cierto es cualquier histérico o
neurdtico se comportan como esos dos londinenses tan poco practicos.
No solo rememoran unas pencsas experiencias de un pasado remoto,
sino que ademas se aferran emocionalmente a ellas...» (Rykwert, 1985:
239).

Valdria la pena no perder de vista, dentro de este contexto, la actilud
opuesta que nos ofrece J. Rykwert, quien considera la ciudad «como un
complejo de simboles en que el ciudadano, a través de ciertas

| experiencias palpables, como procesiones, fiestas estacionales y

sacrificios se identifica con su ciudad, con su pasado y con sus
fundadores» (Rykwert, 1985: 240).
Plantearse la ciudad como un mal curable obliga a desentranar lo que de

[

Podiria afirmarse lo siguiente: es siniestro aquello, heimlich o
umbheilich, que <habiendo de permanecer secreto, se ha
revelado». Se lraia, pues, de algo que acaso fue familiar y ha
llegado a resullar extrafio e inhdspito. Algo que, al revelarse, se
muestra en su faz siniestra, pese a ser, 0 precisamente por Ser,
en realidad, en profundidad muy familiar, lo mas propiamente
familiar, intimo, recognoscible (Trias, 1988:33).

[.]

En general, sugiere Freud, se da lo siniestro cuando lo fantastico
(fanlaseado, deseado por el sujeto, pero de forma oculla, velada
y autocensurada) se produce en lo real; o cuando lo real asume
enteramente el cardcter de lo fantdstico. Podria definirse lo
siniestro como la realizacion absolula de un deseo (en esencia
siempre oculto, prohibido, semicensurado) (Trias, 1988:35).
[.]

Se da la sensacion de lo siniestro cuando algo sentido y
presentido, temido y secrelamente deseado por el sujelo,

se hace, de forma subita, realidad (Trias, 1988:35).

Lad

Freud recapitula su andlisis de lo siniestro con la siguiente
definicion del concepto que este término expresa: «lo siniestro
en las vivencias se da cuando complejos infantiles reprimidos
s0n reanimados por una impresion exterior, o cuando conviccio-
nes primitivas superadas parecen hallar una nueva confirma-
cion» (Trias, 1988:39).

¢Qué tiene que ver, en el marco que nos presenta Trias, lo

siniestro con lo monstruoso? ;Seran desde el punto de vista 97

negativo tiene ésta, Para Freud, digno representante de la evolucion
que ha tenido el pensamiento moderno, un ciudadano tiene cosas mas
importantes para hacer que dedicarse a rememorar nostalgicamente
tiempos remotos: los diferentes elementos gue marcan los
acontecimientos sucedidos en la ciudad (vestigios ilustres de un
glorioso u oscuro pasado), no pasan de ser piezas inertes dentro de
un enorme museo. Cualquier gesto afectivo de proximidad a alguno de
ellos se convierte en sintomatico de una situacion que raya en lo
patolégico. Sin embargo Rykwert propicia su comprension como algo
ancestral, familiar y hasta entrafiable. ;Es que acaso Freud propugna,
por medio de la descalificacion, una actitud de indiferencia hacia
nuestro entorno? O serd que ya ve alli alguna esencia de lo que mas
adelante definira como lo siniestro: «algo que acaso fue familiar y ha
llegado a resultar extrano e inhdspito. Algo que, al revelarse, se
muestra en su faz siniestra, pese a ser, o precisamente por ser, en
realidad, en profundidad muy familiar, lo mas propiamente familiar,
intimo, recognoscible» (Trias, 1988: 15-43).
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| eslético, sindnimos? Y a todas estas, ;qué papel jugaria en esa
| relacion la ciudad?

Desligar lo siniestro del discurso psicoanalitico freudiano,
significaria poder ubicarlo en instancias que trascienden al
sujeto. Significaria poder encontrar un contexto donde las
condiciones que desencadenan su manifestacion comiencen a
cobrar tanta fuerza como el hecho en si, produciéndose una

| verdadera fusion entre ambos. Tal contexto es la ciudad.

Significaria, en consecuencia, determinar si la ciudad es
condicion de lo siniestro y si por el contrario lo siniestro es
condicion de la ciudad.

Creemos, y en tal sentido pretendemos haber avanzado, que en
sus origenes, lo siniestro se constituy6 en componente
fundamental dentro de la consolidacion de la ciudad como
idea, condicion gue mantiene aun en nuestros dias. También, y
hacia alli nos dirigiremos, tenemos la conviccion de que la
ciudad constituye el principal (no el dnico) ingrediente de la
alta dosis de siniestralidad que tiene incorporado lo més
representativo del arte contempordneo: el arte actual, conside-
rado como fenémeno tipicamente urbano, es tal vez la
dimension que hace falta calibrar para desvelar la presencia de
la ciudad en lo siniestro que lo constituye.

2/ Si se entiende —de acuerdo con el diccionario— por
monstruo : «Ser vivo deforme; ser fantastico de fabulas y
cuentos; cosa excesivamente grande o extraordinaria» y, en
sentido figurado, «persona muy cruel y perversa; persona o
cosa muy fea; persona con extraordinarias facultades para una
determinada actividad», monstruoso es, como sabemos, el
adjetivo que lo caracteriza. Lo monstruoso, ademas, se asocia a
algo «excesivamente grande o extraordinario» y, en sentido
figurado, «muy vituperable, cruel y execrable; muy enojoso o
molesto; muy feo». Monstruosidad, por su parte, es definida
como «grave desproporcion de una cosa segun lo natural;
suma fealdad fisica o moral; acci6n 0 hecho monstruoso».

Pareciera que acercarse a comprender la ciudad como

| monstruo o monstruosidad, o establecer su relacion con lo

monstruoso obliga a dotarla de caracteristicas propias de los
Seres vivos que sabemos no tiene.

... §i dos planificadores se ponen a hablar del modo en que
vive y crece la ciudad, se remiten a imagenes tomadas de la
naluraleza cuando analizan el trazado de las ciudades: arbol,
hoja, tejido epilelial, manos..., con incursiones en el campo
ae la patologia cuando aluden a la crisis. Pero la verdad es
que fas ciudades no se parecen a ningun fendmeno natural,
porque son creaciones arlificiales, aunque de un género
curioso, integradas por elementos debidos tanto a la voluntad
consciente como al azar y controlados imperfectamente. Si
hemos de referirnos a la fisiologia, a lo que mas se parecerd
und ciudad serd a un suefio (Rykwert, 1985:4-5).

La cita de Rykwert, nos lleva a indagar en otros terrenos
distintos del biologico, a fin de ir decantando la cercania entre
la ciudad y las definiciones que el diccionario nos ha aportado.

En lo que a su manifestacion fisica se refiere, asimilar la

metropoli moderna como algo excesivamente grande o

extraordinario, e incluso deforme o feo, enojoso o molesto no

presenta mayores dificultades (Jacobs, 1967). En lo relativo a

su crueldad, perversidad, vituperabilidad, execrabilidad o

fealdad moral, tendrfamos que incursionar en el terreno de la

psicologia o la sociologia para comprender lo que todo ello

significa con mayor acierto. En efecto, psicélogos y socidlo-

gos han sido, dentro de la ciencias humanas, los que con

mayor ahinco han desentraniado lo monstruoso, como

| fendmeno caracteristico dentro de las grandes urbes: el

i asesinato en masa, la violacion, el descuartizamiento, 1

| prostitucion o el trafico de menores son algunas de sus

| palpables muestras. Incluso han otorgado el calificativo de

| monstruos a algunos de sus productos més conocidos: al

! depravado, al sadico, al corrupto, al asesino y al terrorista,
entre otros. Fenomeno social 0 monsiruo socioldgico pasan a

| ser sinonimos en cuanto a calificativos que se acufian a la

gran ciudad, cuyas repercusiones en todas las esferas de la

vida humana no son en nada despreciables. Del dmbito de lo

| individual, donde las deformaciones fisicas y psicoldgicas
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han categorizado lo que desde siempre ha sido el territorio de /o
anormal, hemos pasado a la clara opcién de ubicarlo en el
dominio de lo social.*

Lo fantastico como categoria donde el monstruo aflora, obliga
de nuevo a reflexionar entablando contacto con lo psicoldgico, a
fin de poder ir aclarando el panorama. Empalmar lo fantastico
con lo utépico, con lo ficticio, con lo deseado y con lo sofiado
estd al alcance de la mano. Sin embargo toda fantasfa, utopia,
ficcion, deseo o suefio no deben ser considerados necesaria-
mente como algo monstruoso. Lo que si podriamos afirmar es
que en todos ellos subyace lo siniestro, que se materializard, o
no, en monstruo. Lo fantastico, universo donde también lo
siniestro subyace, surge entonces o como posible reaccion
(mecanismo de defensa) a un hecho monstruaso o como su mas
fiel representacion. La ciudad concebida como fantasfa, utopia,
ficcion, deseo o suefio, pieza clave dentro de la evolucion del
urbanismo, cuya visualizacion nos ha llegado fundamentalmente
a través de las mds variadas manifestaciones artisticas (desde la
pintura al comic, pasando por la novela de terror), debe ser
comprendida bajo estos pardmetros (Ramirez, 1983 y 1988).

3/ Lo siniestro y lo monstruoso tienden, pues, a relacionarse en
cuanto a sus connotaciones psicolégicas y socioldgicas. s Qué
afinidad muestran en cuanto a su consideracion como catego-
rias estéticas? Lo monstruoso (equiparado a lo fantastico, a lo
deseado a que nos remite Freud) pareciera ser la encarnacion
por excelencia de lo siniestro, aunque no la Gnica. De aqui que

4/ Apartando la extensa bibliografia que existe en este respecto, tal vez
no existe mejor manera de entrar en contacto con los calificativos y
consideraciones que se dan en el campo psico-sociol6gico a la ciudad
que leyendo con detenimiento las paginas de sucesos que traen tanto la
prensa diaria como gran parte de las publicaciones periédicas.

lo siniestro devenga en condicion de lo monstruoso y no al
contrario. Mientras lo siniestro constituye «condicion y limite de
o bello», lo monstruoso puede no serlo. Su consideracion
como sinonimos debe entonces ser tomada con cautela.

La ciudad, lo monstruoso y lo bello tienen en lo siniestro una
condicion intrinseca importante, o cual no necesariamente los
relaciona. Es unicamente el arte quien en algtin momento puede
hacer posible tan paradéjica conjuncion.

El arte es un velo: imagen que esta presente en toda reflexion
estélica que se precie. Es ilusion: participa del cardcter fugitivo
de la apariencia sensible y es congenial con el engafio, con el
ilusionismo, con la prestidigitacion, con el fraude. Pero a la vez
es revelador: asume ese cardcter; en ello estriba su lucidez
necesaria, requisito de artisticidad: su «racionalidad», si asi
cabe hablar (Trias, 1988:75).

La ciudad, escenario hoy por hoy donde lo monstruoso se hace
tangible, ha encontrado para su manifestacion numerosos
medios de expresion, donde el realismo pretende actuar como
fundamento sensible. Sin embargo, «el arte no puede nunca ser
realista»,

.. el arle conduce a la verdad, no a la realidad; y confronta esa
verdad con la realidad. Postular un arte realisia es tergiversar la
funcion y dimension del arte, que es verificar, nunca realizar. La
realidad queda en esa verificacion probada. El arte prueba el
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temple de lo que tiene o carece de temple: es selectivo (Trias,

| 1988:77).

El artista, persona a quien impacta sensiblemente lo que le
rodea, lo representa mostrando a la vez su verdad, haciendo de
ello algo trascendente y no menos palpable. La condicion
urbana del artista actual es la que nos ha permitido en gran parte
adentrarnos por caminos que a Veces, por claros, no son menos
espinosos. El arte asociado a la ciudad «halla cobijo donde
menos puede SUPONerse».

El arte, hoy, se encamina, dificil, penosamente, a elaborar estélica-
mente los limites mismos de la experiencia estética, lo siniestro, lo

5 repugnante, lo vomitivo y excremental, lo macabro y fo demoniaco,

todo el surtido de teclas del horror. Quizas como forma preventiva y
de defensa respecto a amenazas internas y externas que acosan por

| {odas partes: sotanos del psiquismo y de la sociedad que cuanio

més escondidos queden més efectos inesperados, crudos,
intempestivos, dolorosos nos producen. Elaborar como placer lo
que es dolor, tal es el humanitarismo del arte, hijo del miedo. Sea
cual sea la intencion del realizador, un eructo general espetado
contra la humanidad toda, filantropia o cobardia, el arte produce
siempre, cuando es arte, un efecto benefactor, placentero: linda el
limite de lo soportable y de esa fuente de horror extrae beneficios
que producen intensificacion vital, elevacion de poder propio en el
agente y el paciente (Trias, 1988:76).

Comentar el texto de Trias significaria dar marcha atrds para
recalcar las hipotesis que nos hemos formulado. Creemos, por
tanto, estar en condiciones de poder revisar algunas manifestacio-
nes artisticas donde nuestras sospechas se hacen presentes.

| REPRESENTAR LA CIUDAD 0 LA CIUDAD COMO

MONSTRUO

La ciudad como monstruo, imagen que ya hemos visto asociada
a las connotaciones biologicas que a veces suele drsele, 0 en
las repercusiones psicol6gicas o sociolégicas que como
fenémeno tiene, cobra dentro del universo del arte moderno una
consideracion particular y no menos amplia.

¢Quién duda del papel que juega la ciudad dentro de géneros
literarios tan difundidos como la novela de terror o de
misterio, policiaca o de ciencia ficcion? ;Quién pone en fela de
juicio el rol representado por Paris o Berlin dentro del
surgimiento de las vanguardias de comienzo de siglo o en el
jugado por New York para el Pop-art? ;Hay dudas acerca de
que el comic sea un fenomeno tipicamente urbano? El cine y la
fotografia, medios caracterfsticos del «arte en la época de su
reproductibilidad técnica» (Benjamin, 1989:15-60) ;donde se
originan? ;Qué mejor espejo de la decadencia y conflictos que
viven nuestras sociedades que E! teatro de la crueldad, Dadé o
El surrealismo?

Si a ver vamos, detrds de cada artista moderno, patente o no en
lo que produce, la ciudad juega un papel fundamental ya sea
como obijeto odiado o querido, familiar o nostélgico. Conforma
el marco ideal para la gestacion y presencia de lo siniestro
(evidente u ocuito) como limite, muchas veces forzado por el
arte actual. Indagar en la biografia de cada gran creador
conternporéneo colocaria a la ciudad, directa o indirectamente,
involucrada en la configuracion de su personalidad como
entorno propicio 0 no para su desenvolvimiento, o como
detonante de su prolifico actuar tanto reflexivo como productivo.
La psique, en definitiva, no puede ser desvinculada del medio
social en el que el sujeto se desenvuelve y aqui es donde la
ciudad hace acto de presencia.

Si ademds asociamos lo monstruoso a lo siniestro y considera-
mos lo urbano como condicion de ambos dentro del arte
moderno, podriamos hailarnos ante una trilogfa categdrica que
no permite escapatoria en el intento de adelantar cualquier labor
de analisis de tipo estético en el marco de la modernidad.
Intentaremos en todo caso no hacer de este marco de referencia
algo rigido, sino una herramienta Util para los fines que nos
pProponemos.

1/ El cine, demostracion clara de «que el arte esté hoy tan vivo
como ayer» (Trias, 1988:79), forma artistica caracteristica de
nuestro siglo, donde un andlisis cargado de connotaciones
ideoldgicas pierde todo sentido, ha dedicado numerosas piezas,
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algunas de ellas memorables, en las que se hace patente la
relacion monstruo-ciudad como manifestacion bien sea de su
devenir futuro o de las implicaciones psico-socioldgicas que se
evidencian en el comportamiento de sus habitantes. El cine hace
ver, palpar, sentir lo que muchas veces es vivencia cotidiana,
transformandola en manifestacion trascendente. «El cine ha
enriquecido nuestro mundo perceptivo con métodos que de
hecho se explicarian por los de la teoria freudiana- (Benjamin,
1989:46).

La ciudad como monstruo en el cine se nos manifiesta en
peliculas tan conocidas como King Kong de Ernest B.
Schoedsack y Merian C. Cooper, 1933 o Blade Runner de Ridley
Scott, 1982. En King Kong se nos abre, tras la relacion entre la
bella y la bestia, la oportunidad de detectar la desigual lucha
entre civilizacion y barbarie, desencadenada cuando la una entra
en contacto con la otra. New York es, en este caso, el escenario
escogido para librar una batalla sin cuartel que permite
claramente a los realizadores mostrar la ciudad de los rascacie-
los como monstruo humano y fisico ante el cual la bestia
sucumbe. Blade Runner, ambientada en la ciudad de Los
Angeles en el afio 2019 genera, gracias a la manera como el
director interpreta el deterioro progresivo que van cobrando
tanto la sociedad como el medio en el que se desenvuelve, un
ambiente siempre oscuro, ligubre, lluvioso y hacinante, en
donde el perfil urbano ya no tiene ni forma ni limites y donde la
represion a la que se ve sometido el ciudadano tanto por la
propaganda como por la tecnologia, juegan el papel omnipre-
sente de telon de fondo del argumento que soportan.

Dejando de lado ejemplos aislados, el cine expresionista es, en
su conjunto, tal vez la mejor muestra del cardcter velado que
cobra en sus realizadores su indudable condicion de seres
urbanos.

El cine expresionista tiene lambién una tendencia a la codifica-
cion de los exteriores. Usualmente prefiere Ia vision nocturna,
mostrando los cuadros luminosos de as ventanas y recredndose
en las siniestras masas oscuras de las callejuelas. Fl cemente-
rio, el jardin, el puente y la panoramica urbana, no son nunca

tan importantes como la calle. Elemento mediador entre la casa
(el individuo) y el mundo, tiende a ser un simbolo de la
perversion. Unas veces es escenario para la revuella tumultuosa
(El Golem) o /a pasiva exhibicion de la miseria humana (Bajo la
mascara del placer, 1925, de G.W. Pabst), pero lo normal es que
represente el lugar mas aplo para la depravacion moral (La calle,

1923, Karl Grung) o para el crimen ominoso (El Doctor

Marbuse, el testamento del Doctor Marbuse, 1922, de F. Lang).
El tratamiento arquitectdnico varia de unas obras a otras, pero
puede afirmarse que las posibilidades prestadas por su longitud
y «apertura» hacen de la calle el prototipo de la arquitectura
filmica (travellings, captacion desde muchos dngulos, movi-
mientos de grandes masas...) frente a la habitacion preferida en
el escenario teairo (Ramirez, 1983:315-316).

Aunque en la cita no es mencionada por Ramirez, como dejar de
incluir dentro de la relacién expresionista monstruo-ciudad (en
este caso tangible), Metropolis de Fritz Lang, 1926. La ciudad
del futuro mostrada por Lang con base en innovaciones
formales importantes, donde el expresionismo y el futurismo
comparten la responsabilidad de los decorados de la pelicula,
presenta dos caras de una misma moneda: la ciudad exterior,
habitada por la clase superior con calle de rascacielos, taxis
aéreos y automaviles, grandes mansiones y hermosos jardines,
y 1a ciudad baja, la parte subterranea, habitada por los obreros
que trabajan con maquinas monstruosas y se encargan del buen
funcionamiento de la ciudad. La ciudad como maquina de
maquinas y en tal sentido el monstruo mayor se convierte en
principal protagonista. Esta ciudad tiene paralelismos segin el
propio Lang con la ciudad de New York y es comparable a los
proyectos futuristas de La citld nuovay sin duda puede
relacionarse con el proyecto Barcelona Fultura de 1929, obra de
N.M. Rubid y Tadurf.

La obra de Woody Allen, eterno enamorado de New York, ciudad
con la que mantiene, dentro de un universo lleno de connotacio-
nes psicoldgicas y existenciales, una clara relacion de amor-
odio, podria ser a titulo individual un buen ejemplo en el cual
desentranar la presencia de lo siniestro —que con tanta maestria
logra desvelar Eugenio Trias en Vértigo de Alfred Hitchcock
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| (Trias, 1988:79-121)~ como categoria estética. Aungue

| Manhattan convierte a la gran urbe en recinto de hermosas
escenas plasticas no seria del todo equivocado pensar en lo

| monstruoso que dicha aglomeraci6n acoge y ha evidenciado en

incontables ocasiones, como aquello que a lo largo de toda la

pelicula subyace.

2/ La literatura, a través de todas sus manifestaciones y
géneros, nos muestra tanto en obras como en autores, otro
universo inagotable en el que investigar la presencia de lo
monstruoso y su relacion con la ciudad. Abordar esta investiga-
cion seria motivo de ofro trabajo, asi como lo es su manifesta-
cion en el cine donde lo que hicimos no fue sino dar una sutil
pincelada.

Desde Stendhal, quien en su obra Roma, Ndpoles y Florencia da
pie para bautizar con su nombre el sindrome que ataca a un
visitante que entra en contacto con una ciudad que realmente le
emociona y le sobrecoge, hasta la Venecia de Thomas Mann

| pasando por los versos desgarradores de Rilke, ° la ciudad
demuestra haber provocado todo tipo de relacidn con el artista
que la vive. Psicologfa y sociologia necesitan de nuevo tomarse
la mano a la hora de llevar a cabo una lectura medianamente
seria de la obra de cualquier escritor moderno, donde su

. condicion de ciudadano en algan momento aflorard.

Las ciudades invisibles de ltalo Calvino (Calvino, 1988) es, a
nuestro juicio, dentro de lo que hemos revisado Ultimamente,

| 5/ «jOh!, nostalgia de aquellas ciudades, que un dia / en horas fugaces,
| no fueron suficientemente amadas / cémo me gustaria redondear su

| silueta en la lejania / por donde descuidadamente transito».

| (Tomado de Norberg Schulz,1975: 45)

uno de los textos que con mayor contenido poético ha logrado
plasmar el irreversible proceso de urbanizacién a que se ha
visto sometido el mundo moderno. Logra asi mismo trazar de
un capitulo a otro «el curso de un viaje, el dnico todavia
posible: el de la relacion de los hombres y la ciudades en que
viven, ciudades del misterio, el deseo y la angustia, que
proyectan en la pantalla de la imaginacién unas sombras
filiformes, puntiformes, casi invisibles».® La empresa de
Calvino como ejemplo tiene particular significacién dentro del
discurso que hemos venido realizando, en la medida en que
logra propiciar una verdadera relacion entre la ciudad sofiada y
la ciudad real conformando un muestrario tipologico del cual
no $e encuentra escapatoria. La ciudad con la que nos pone en
contacto el arte, a través de sus més disimiles manifestacio-
nes, encuentra cabida en esta obra, compartiendo rol
protagdnico con la mas brutal de las condiciones. La ciudad
que queremos convive de la mano de Calvino con la ciudad
que lenemos.

Las ciudades y la memoria.4.

Mis all4 de seis rios y tres cadenas de montafias surge Zora,
ciudad que quien la ha viste una vez no puede olvidarla mas.
Pero no porque deje como olras ciudades memorables una
imagen fuera de lo comun en los recuerdos. Zora tiene la
propiedad de permanecer en la memoria punio por punto, en
la sucesion de 1as calles, y de las casas a lo largo de las
calles, y de las puerlas y de las ventanas en las casas, aunque
sin mostrar en ellas hermosuras o rarezas particulares. Su

6/ Tomado de la nota de presentacién dél editor (Calvino, 1988).
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secrelo es la forma en que la vista corre por figuras que se
suceden como en una partitura musical donde no se puede

cambiar o desplazar ninguna nota. £ hombre que sabe de
memoria como es £ora, en la noche cuando no puede dormir

imagina que camina por sus calles y recuerda el orden en que
se suceden el reloj de cobre, el toldo a rayas del peluquero, /a
fuente de los nueve surtidores, a torre de vidrio del astrénomo,
el puesto del vendedor de sandlas, el café de la esquina, el
alajo que va al puerio. Esla ciudad que no se borra de fa
mente s como una armazon 0 una reticula en cuyas casillas
cada uno puede disponer las cosas que quiere recordar:
nombres de varones ilustres, virtudes, numeros, clasificacio-
nes vegelales y minerales, fechas de batallas, consielaciones,
partes del discurso. Entre cada nocion y cada punto del
itinerario podrd establecer un nexo de afinidad o de contraste
que sirva de llamada instantanea a la memoria. De modo que
los hombres mds sabios del mundo son aguellos que tienen
en la mente a Zora.

Pero inutilmente he partido de viaje para visilar la ciudad:
obligada a permanecer inmovil e igual a si misma para ser
recordada mejor, Zora languidecid, se deshizo y desaparecio.
La Tierra la ha olvidado (Calvino, 1988:26-27).

Inmediatamente nos vienen a la mente tras la descripcion de
Calvino recuerdos de ciudades notables y como contrapartida
la més dura nostalgia cuando percibimos la realidad de
nuestras grandes urbes. «En Cloe, gran ciudad, las personas
que pasan por las calles no se conocen. Al verse imaginan mil
cosas una de la ofra, los encuentros que podian ocurrir entre
ellas, las conversaciones, las sorpresas, las caricias, 10S
mordiscos. Pero nadie saluda a nadie, las miradas se cruzan
un segundo y después huyen, buscan otras miradas, no se
detienen» (Calvino, 1988:63). La soledad, la decadencia, el
deterioro se van presentando detras de cada pasaje ante
nuestros ojos de mano de las mas sugerentes imagenes: las

| ciudades y el deseo, las ciudades y los signos, las ciudades y
los cambios, las ciudades y los ojos, las ciudades y los
muertos, las ciudades ocultas... El recurso utilizado por
Calvino para estructurar su obra consiste en colocar a Marco

Polo cual Sherezade en Las mil y una noches, en el papel de
narrador de Kublai Kan, de cuantas ciudades visita en sus
embajadas dentro del enorme imperio mongol. Los nombres
fermeninos que Marco Polo va dando a cada una constituyen
otro reconocimiento a la imporfante obra onirica del mundo
drabe. Sin embargo, es su recordada patria chica la que se
halla presente en la memoria del legendario navegante
veneciano. Recuerdos de ella van salpicando cada relato que
va elaborando.

... Pero esta vez Kublai no parecia dispuesto a ceder a a fatiga.
—Dime una ciudad mds— insisia.

.. Su reperlorio podia considerarse inagolable, pero ahora le
locd a él rendirse. Era el alba cuando dijo:

~Sir, ahora le he hablado de todas las ciudades que conozco.
—Queda una de la que no hablas jamés.

Marco Polo inclind la cabeza.

—Venecia —dijo el Kan.

Marco sonrid. —; Y de qué olra cosa crees que te hablaba?

El emperador no pestafied. —Sin embargo no te he oido nunca
pronunciar su nombre.

Y Polo: —Cada vez que describo una ciudad digo algo de
Venecia.

~Cuando te pregunto por otras ciudades, quiero oirte hablar de
ellas. Y de Venecia cuando te pregunto por Venecia.

—Para distinguir las cualidades de ias otras, debo partir de una
primera ciudad que permanece implicita. Para mi es Venecia.
~Deberias entonces empezar cada relato de tus viajes por a
partida, describiendo Venecia como es, toda entera sin omitir
nada de lo que recuerdes de ella.

£l agua del lago estaba apenas encrespada; el reflejo de cobre
del antiguo palacio de los Sung se desmenuzaba en reverbera-
ciones cenlelfeantes como hojas que flolan.
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~Las imdgenes de la memoria, una vez fijadas por las palabras,
se borran— dijo Polo. Quizé a Venecia tenga miedo de perderla
toda de una vez, si hablo de effa. O quizd hablando de ofras
civdades la he perdido ya un poco (Calvino, 1988:98-99).
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Lo que se halla detrds de Las ciudades invisibles es en realidad
el profundo acto reflexivo de un escritor que interpreta sensible-
mente el decrépito entorno en que vive.”

.. €s intlil decidir si ha de clasificarse a Zenobia enire las
ciudades felices o entre las infelices. No tiene sentido dividir fas
ciudades entre estas dos especies, sino en otras dos. Ias que a
través de los afios y las mutaciones siguen dando forma a los
deseos y aquellas en las que los deseos o bien logran boriar la
civdad o son borrados por efla (Calvino, 1988:46-47).

3/ La ciudad como fendmeno puede tener, tal y como hemos

| visto, particular interés dentro de la investigacion que se abra en
| torno a un determinado género artistico, a un determinado

periodo histérico o simplemente como reflejo de una actitud
individual. La incidencia que para algunos movimientos
vanguardistas ha tenido 1a ciudad como escenario de lo
monstruoso, ya ha sido asomada cuando comentabamos el rol
jugado por Ja calle en el cine expresionista aleman. En general,
esta sensacion nos queda lueqo de recorrer brevemente la
actividad desplegada por casi todos los grupos que, durante los
afios 20, configuraron la mas importante revolucion que se haya
producido en toda la historia del arte.®

Juan Antonio Ramirez en Edificios y suefios (Ensayos sobre
arquitectura y utopia) incluye un ensayo titulado «La ciudad
surrealista- (Ramirez, 1983:333-388), que se adecta acertada-
mente a nuestro proposito. La actitud surrealista ante la ciudad,

7/ Convendria no dejar de pasar la oportunidad para sacar a relucir la
polémica que ha suscitado Emanuele Severino cuando interpreta La
Orestiada como texto que detras de su consideracién como obra
poética, ya manifiesta la aparicion de la filosofia en todo su esplendor.
Esquilo ademas de poela es pensador, y como tal cristaliza una vision
muy clara de lo que significaba para el hombre antiguc el advenimiento
de la ciudad dentro de la cultura griega. El paralelismo con Calvino a
pesar del tiempo y la distancia podria tener justificacion.

8/ De los cuales el Futurismo es otro claro ejemplo. La particular
preocupacion por el tema de lo urbano, lo manifiesta el Futurismo dando
impulso al caracteristico fenémeno de la movilidad dentro de la ciudad

| moderna, reflejado en poderosas imagenes. Esto trae como

consecuencia la consideracién de la arquitectura como un hecho
efimero y de la ciudad como algo impermanente. Antonio Sant'Elia en
1914 proclamé: «De una arquitectura asi concebida no puede originarse

| ningln habito plastico o lineal, porque las caracleristicas fundamentales

| utilizdndola como tema importante dentro de su actividad

creadora, no es sino un ejemplo mas, es este caso patente, de
cuanto hemos venido afirmando a lo fargo del trabajo.

Ramirez, interpretando textos de Breton, Bataille, Masson,
Aragon y Dali, la fotograffa de Man Ray, la pintura entre otros de
De Chirico, Ernst, Arp, Dali, Carrd, Hausmann, Savinio, Ray,
Brauner, Magritte y Delvaux, y la ciudad que nos llega a través
de la arquitectura de la Italia fascista, reconoce dentro de la
relacion entre el surrealismo y la ciudad, cuatro actitudes muy
claras, modélicas si se quiere:

1) El surrealismo rechaza, adoptanto una actitud
critica, la ciudad racionalista, filistea y burguesa: la
ciudad entendida como maquina que funciona segun la
precision de las leyes fisicas y mecanicas; la ciudad que
basandose en la justicia niega la libertad; la ciudad que hace
imposible lo extraordinario y lo ritual; la ciudad que ha
desplazado a la mujer como /eitmotiva un segundo plano y con
ello a lo organico, a lo natural y a lo primario. «La ciudad parece
ser el lugar donde se va a realizar (donde se realiza) la rebelion
del bruto humano contra las represiones de la civilizacion»
(Ramirez, 1983: 349).°

2) La ciudad surrealista establece, previo reconoci-
miento de la ciudad existente, otras lecturas de Ia
ciudad historica rechazada: propicia la exploracion dentro
de la ciudad de lugares que sustituyan a los que jerarquicamente

de la arquitectura futurista serdn la caducidad y la transitoriedad. Las
casas duraran menos que nosotros. Cada g ion debera construir
su propia ciudad. Esta renovacion constante del entorno arquitecténico
contribuird a la victoria del futurismo...» (Conrads, 1973: 56).

9/ Ramirez toma en consideracion para emitir este juicio las reflexiones
que en torno a la ciudad realiza Georges Bataille.
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han sido establecidos por el poder y la costumbre; propicia la
valoracion de zonas degradadas; estimula la bisqueda de lo
«maravilloso cotidiano» como rechazo de la realidad, de lo
sorprendente en o banal, de lo ins6lito en alguna perspectiva
conocida. «Explorando |a ciudad, los surrealistas encuentran el
misterio y la poesia del horror» (Ramirez, 1983:347).

3) La ciudad surrealista es visualizada a través de la
imagen que presenta el surrealismo en su pintura,
utilizando como técnicas «1) la ‘reproduccion del
sueiio’ y 2) el desplazamiento de la funcidn usual del
objeto» (Ramirez, 1983: 352)."° En tal sentido, «la ciudad
surrealista» visualizada por Salvador Dali merece un comentario
aparte: Ramirez se dedica a explorar la presencia de la ciudad y
la arquitectura en Ia obra de Dali resaltando el valor que tienen
en La noia dells rulls (1926), Aparejo y mano (1927), Los
placeres iluminados (1929), £/ juego ligubre (1929), Los
primeros dias de la primavera (1929), La osificacion prematura
de una estacion (1930), Torre del placer o vértigo (1930), £/
suedo (1931), Objetos surrealistas indicadores de la memoria
instantanea (1932) y EI hombre invisible (1929-33); el dibujo
que Dalf realiza en 1936 para la revista American Weekly titulado
La ciudad.

..Muestra una coleccion de rascacielos con formas extravagan-
les: reconocemos un violin, un falo, las dos figuras del
«Angelus de Millet»... Hay también aviones y automdviles
prodigiosos que circulan por rampas helicoidales. Es como si

10/ Se consideran como obras clave, en primer lugar, los cuadros Ef
enigma de una tarde de otofio (1910) y El enigma del ordculo, y en
general toda la obra escrita y pictérica de Giorgio De Chirico entre la
década de los 10 y finales de los 20 (E/l enigma del arribo, La
recompensa del adivino, El enigma de la hora, La partida del poeta, La
angustia de la partida, La conquista del fildsofo, La tarde de Ariadna, EI
viaje anguslioso y Melancolia de la partida, de su primer periodo y
Musas inquietantes, Dio y La esposa fiel de su etapa metafisica); «la
iconografia urbana de De Chirico es seguida con pocas variaciones por
Carlo Carra (El ovalo de las apariciones, 1918) y sus ecos se hallan de
un modo sorprendente en el dadaismo aleman y en la Neue Sachlichkeit
(Ramirez, 1983: 358); otros ejemplos a considerar los constituyen
Guardidn de estrellas (1929) de Alberto Savinio, los collages Elefante
Ceélebés y Ubu imperator (1923) de Max Emst, asi como dentro de su
obra pictérica: Santa Cecilia (1923), Grandiva reencuentra las ruinas
antropomorficas (1931) y Reminiscencia arqueoldgica del Angelus de
Millet (1933), de André Masson La obra de Dédalo (1939), de Man Ray

Dalf hubiese tenido presente la consideraciones de Leiris en
1930, que vela conexiones entre los rascacielos americanos, 2
torre de Babel y el complejo de Edipo. De fo que no cabe duda
€s que esia ciudad aparece como una «materializacion del
tleseo» contradiciendo a primera vista, la «especializacion de
funciones» entre objetos y arquitecturas... Pero veamos con
delenimiento. Los edificios, al encarnar los deseos y los suefios
Tuncionan, en realidad, como nuevos objetos; éstos se apoyan
entonces en un «marco artificial»: el entarimado con tablones
en perspectiva... £n Dali, cuando la arquitectura se humaniza y
se erotiza, es porque otros elementos constructivos crean el
consabido entorno espacial renacentista (Ramirez, 1983:371).

Visiones complementarias a las apreciaciaciones hechas por
Ramirez para La ciudad se pueden encontrar en otras obras
dalinianas: New York (1938) y Premonicion de la guerra civil
(1937). Se completa el listado de obras de Dali citadas por
Ramirez en relacion con la ciudad y la arquitectura surrealistas
con: Fco morfoldgico (1936), Alrededores de la Ciudad
paranoico-critica (1936), Mercado de esclavas con aparicion del
busto invisible de Vollaire (1940), Mi mujer contemplando Su
propio cuerpo convirtiéndose en escalera, tres vértebras de una
columna, cielo y arquitectura (1945) y los dibujos para un
Apartamento con el rostro de Mae West !

4) La ciudad y la arquitectura surrealista se han
consiruido o, al menos, se puede especular acerca de

su posible materializacion: el surrealismo considera la 105

Retralo imaginario de |.A.F. de Sade (1940) y de Hans Bellmer Torre
menta a la pimienta en alabanza a las nifias lragonas (1942).

11/ Se cierran las referencias y con ello el largo recorrido de Ramirez
con las obras de Victor Brauner La porte ( 1932), L'envoyeur (1937) y
Folie, folle (1937); de René Magritte Ef atentado (1934), Le liberateur
{1947) y Los paseos de Euclides (1955) y de Paul Delvaux Los lazos
rosa (1937), Venus dormida (1944) y Serenidad.
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arquitectura como la mas elemental de las artes (Breton) y por
tanto existe un cierto desinterés por los proyectos concretos,
dificultados aun mas por los obstaculos objetivos que implica el
aclo de construir. Sin embargo, aunque no existe en sentido
literal ni una ciudad ni una arquitectura surrealista (el movi-
miento surrealista no tuvo arquitectos), Ramirez se aventura,
desligandose de todo tipo de connotaciones ideoldgicas o
politicas, a encontrar su germen «en las realizaciones
neoclasicas y grandilocuenies propiciadas en algunos paises
con regimenes totalitarios» (Ramirez, 1983:385).

Polemizando con el funcionalismo (tan defestado, como hemos
visto por los surrealisias), las blancas columnalas, os arcos de
inspiracion romana y melafisica, las grandes avenidas, y olros
elementos similares, resucitan en la llalia fascista. Es una
arquitectura cargada de simbolos y evocaciones, sensual y
«[frica». Apela a las emociones y delesta la razon. ;Como negar
los paralelismos con ciertas actitudes surrealistas? Se puede
intentar, hasta donde sea posible, leer estos edificios con
independencia de su conlexto politico; olvidemos, por un
momento, que Su «irracionalismo» tiende al control del
individuo por el estado militarista, y no a su liberacion como
habrian querido los surrealistas. Entonces podemaos apreciar el
cardeter magico y espectral del Monumento a los muertos
(1924-28) de Giovanni Muzio, o del Proyecto para el Palacio de
las Naciones (1926) de A. Limognelli, por poner s6lo unos
ejemplos (Ramirez, 1983:386).

En resumen, el ensayo de Ramirez, que muy bien podria
conformar un apéndice de este trabajo, nos marca una pauta
metodoldgica importante en una futura empresa investigativa
que indague en el rol jugado por la ciudad dentro de la
conformacion del monstruo vanguardista, proceso en el que ella
incide directa o indirectamente, incluso llegando a ser represen-
tada monstruosamente. Por su parte, el surrealismo se ha
convertido en un fenémeno que ha trascendido en mucho el
momento historico en que se produijo, lo que le incorpora un
valor propio que bien podria ser objeto de un estudio atemporal.
Preguntarse si las diferentes manifestaciones palpables de lo
monstruoso a través de la historia del arte no cuentan en su
esencia con una alta dosis de surrealismo tendria tanto sentido
como plantearse si no ha sido el surrealismo el movimiento que
con mayor crudeza ha logrado convertir [o monstruoso en tema,
aglutinando visiones que ya se encuentran presentes en la
filosoffa y el arte desde hace mucho tiempo. El rol jugado en
todo caso por los estudios freudianos tanto psicopatologicos
como oniricos fendra siempre que ser tomado muy en cuenta.
Creemos que la presencia de la ciudad también.

4/ La gran ciudad puede ser el germen de lo monstruoso,
convertirse en recipiente de monstruosidades o encarnar al
monstruo mismo, como ya hemos afirmado en mas de una
ocasion. Dichas manifestaciones pueden brotar en forma de
reacciones psiquicas y sociales,"? agravadas o atenuadas por la
participacion del medio ambiente fisico que nos rodea: los
lugares que frecuentamos, los edificios donde trabajamos, las

12/ Recordemos la ya célebre declaracién de Breton a titulo ilustrativo:
«El acto surrealista mas puro consiste en bajar a la calle, revélver en
mano, y disparar al azar, mientras a uno le dejen, contra la multitud» (En
Ramirez, 1983: 350).
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casas donde habitamos, los barrios en que residimos, las calles
por las que caminamos. La consideracion de los suburbios, los
puertos y las zonas industriales como sectores indeseables
dentro de cualquier ciudad refuerza la tesis de que «las ciudades
necesitan una densa e intrincada diversidad de usos que se
sostengan y apoyen unos a otros, tanto econdmica como
socialmente» (Jacobs, 1967: 8), como primer paso en la tarea
de garantizar un adecuado nivel de vida y en consecuencia una
justa percepcidn.

No obstante, cuando emitimos un juicio estético relacionado
con una ciudad ;Podemos hacerlo de la misma forma que para
un dibujo, un cuadro o una pelicula? ;A qué nos remitimos? ;Es
el visitante o el habitante quien estd mejor calificado para
hacerlo?  Por citar s6lo cuatro casos de la mas absoluta
actualidad ;como olvidar el alto grado de contaminacion y la
superpoblacion al momento de analizar Ciudad de México? ;Se
puede pasar por alto la violencia que vive dia a dia Medellin
diciendo que se trata de una ciudad hermosa? ;Cudl es el
adjetivo que podriamos acufiarle a Beirut o al submundo que se
desarrolla entre las alcantarillas y el metro de New York? Se
hace necesario de cualquier manera obviar muchos factores para
que lo siniestro a través de lo monstruoso no aflore desvirtuan-
do el juicio estético que efectuemos.

Tratemos, por tanto, de plantear las cosas desde otro punto de
vista ;Cuéndo una ciudad, desprovista de todo tipo de connota-
cion psico-social, puede considerarse un objeto sometido a

13/ Tiene particular interés en este sentido la manera como Walter
Benjamin (1989: 54) enfoca el aspecto utilitario y el aspecto
contemplativo de la arquitectura (lo tactil y lo dptico), y el papel que en
esle aspecto juegan visitante y usuario,

juicio estético? ,De qué manera desvincularse de la realidad que
la afecta intentando efectuar otro tipo de lectura? ;Qué ha hecho

Que una ciudad escrutada en su aspecto fisico pueda ser
calalogada de monstruosa? ;Cual es el pairon de referencia?

Contestar estas preguntas darfan pie seguramente a recurrir a
aquel sector de la planificacién urbana que ha pretendido
demostrar que es posible construir ciudades segun principios
artisticos (Sitte, 1978:157-373) o que han plasmado a través de
novedosas imagenes la solucion a los innumerables problemas
existentes (Ramirez, 1988: 217-247). Detrés de una u otra
postura se encuentra la construccion de modelos utdpicos que
responden o a un nostélgico retroceso o a un progreso
irreversible, Venecia por un lado, New York o Tokio por otro son
los puntos de referencia. O la ciudad como museo estatico o la
ciudad como ser vivo que vibra al compas del espiritu de los
tiempos. La quietud contra el movimiento.

Existe, sin lugar a dudas, una mayor propension a considerar a
Ia gran metrépoli moderna como representacion del monstruo
convertido en ciudad que inclinarse a verlo manifestado el la
ciudad tradicional histérica. La eterna lucha entre razén y
tradicion tiene mucho que ver en esto. Esta en el tamaio de la
ciudad la clave para su calificacién como monstruo? ;En la
proporcion de sus avenidas? ¢En la disposicion de sus parques?
¢En su localizacién geografica? ;En la nobleza de sus edificacio-
nes? ¢En la armonia por afinidad que guardan sus edificios o0 en
su contraste armonico? 4En la huella que ha ido dejando el
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| tiempo dentro de su trazado? ¢En el reconocimiento a lo largo

de sus calles y edificios de su constante evolucion? jEn el
control ordenado de su crecimiento? o mas bien serd la
conjuncion de todos estos aspectos y algunos mds que se nos
escapan.

La arquitectura, por su parte, tiende a ser el mejor complice con
que cuenta la ciudad a la hora de manifestar ante los 0jos un
mayor o menor grado de desagrado. Como obra colectiva que
es, se podria decir que una ciudad puede transmitir un efecto
estético altamente negativo en la medida en que los elementos
que la componen colaboren en ello, bien sea por su escasa
calidad o precisamente por no hallarse compuestos. Por otro
lado, una hermosa ciudad puede albergar en su seno edificios
considerados monstruoses y no perder su compostura. La
arquitectura requiere, pues, dentro de la ciudad, de un control
que impida que su proliferacion andrquica e individualizada
devenga en una totalidad indeseable, aunque la historia nos
demuestra como un crecimiento orgdnico y natural puede
producir también notables resultados de conjunto. Las mejores
piezas corales no requieren para su interpretacion de las
mejores voces, mientras por otro lado un gran solista siempre
destacara a pesar de lo mediocre del coro que lo acompaie.
Aunque insistimos que «los lugares de la ciudad sélo dificil-
mente pueden separarse de 'lo que sucede’ en ellos», trataremos
de ser lo mas ilustrativos posibles a fin de demostrar lo que
intentamos decir.

Varios ejemplos son paradigmaticos en este sentido: la
valoracion de la arquitectura moderna en el seno de la ciudad
historica (Sitte, 1978), la consideracion de la ciudad tradicional
en el seno de la planificacion moderna (Le Corbusier, 1975) y el
triunfo del rascacielos como representante tipico de la arquitec-
fura de nuestro siglo (Huxtable, 1988) son algunos de ellos.
Tres ciudades son altamente aleccionadoras para cada caso:
Paris, Brasilia y New York.

¢No fue acaso la Torre Eiffel en su momento (1889) objeto de la
misma polémica que hoy envuelve la permanencia de la Iglesia
de San Patricio en el centro de Manhattan? A pesar de ello ¢{No

son objetos totalmente asimilados dentro del paisaje urbano de
cada ciudad? Pareciera, no obstante, que con el tiempo es
mayor la identificacion de Paris con la Torre Eiffel que la de New
York con su lglesia. Sin embargo ¢No se ha mantenido la
reticencia conservadora dentro de las ciudades europeas por
albergar edificaciones altas con todo su contenido simbdlico asi
como el impulso por sustituir /o viejo por lo nuevo dentro de la
ciudad moderna?

¢Qué reaccion provocd en el seno de la opinidn piiblica parisina
el proyecto y construccion del Centro Georges Pompidou y con
qué ojos lo vemos hoy? Cosa muy distinta constituye el modelo
representado por el barrio de La Défense el cual tiende
invitablemente a compararse desfavorablemente con el patron
que fija la ciudad tradicional en la que se «inserta», mas jno
sera aceptado paulatinamente al pasar el tiempo?

¢Gomo ha visto el mundo entero |a experiencia de Brasilia? ;Es
posible hablar de la existencia de una ciudad en el corto periodo
de 20 afos? ;Donde queda el importante factor temporal como
constituyente fundamental de todo conglomerado urbano y
humano? ;No es una ciudad un proceso de milenios?

Asociar en cada caso lo monstruoso como aquello que se opone
a la idea que sobre la cosa se tiene, parece ser el mévil que
dinamizarfa cualquier juicio que emitamos cargandolo de
subjetividad. Establecer comparaciones parece que lleva sin
duda a lo mismo.

Volvemos a encontrarnos, de nuevo, en un enorme dilema que
creemos muy dificil de aclarar en pocas lineas, prefiriendo dejar
las respuestas a las preguntas formuladas como puertas abiertas
a futuras indagaciones en torno a la relacién entre el monstruo,
la arquitectura y la ciudad entendida ésta como manifestacion
fisica. Estamos convencidos de que aislar un aspecto dentro de
un fenémeno tan complejo obliga a establecer con toda claridad
las premisas en torno a las cuales giraria un posible discurso
asi orientado. Tendriamos que ubicarnos nuevamente en el
principio. Hacernos la pregunta de si lo monstruoso se
encuentra del lado de la razén o de la supersticién, del lado de
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Ia historia o del lado de la tradicion, del lado de lo establecido o
del lado de lo subversivo, del lado de la realidad o del lado de la
fantasfa. Preguntarnos si aquello sobre |o que aparenta estar
soportada Ia civilizacion occidental ha desvirtuado por completo
lo que en esencia el mundo es.

EPILOGO

Han sido muchas las sendas incursionadas y més aun las
preguntas que se han quedado sin respuesta a lo largo de este
ensayo. Toda insinuacién, todo cuestionamiento, toda reflexién,
toda cita, sin embargo, refleja en su contexto, una intencién que
bajo ningun aspecto debe tildarse de nihilista o cinica, y mucho
menos de pesimista. Hemos querido penetrar en el terreno de a
realidad, sin dejar de lado el valor que dentro de ella tiene la
utopia. Nos hemos movido también en sentido inverso, sin
perder de vista que cualquier vision utdpica sienta sus bases en
una realidad a la que pretende mejorar o sustituir. Hemos tratado
de enmarcar nuestro trabajo al margen de cualquier ideologia,
ya que creemos, que el arte asi como no puede ser realista, se
desvirtta bajo el prisma de cualquier lectura en clave ideoldgica.
Nos viene a la memoria en este sentido una frase de Helio Pifion
que aclara muy bien lo que tratamos de decir: «el cine reaccio-
nario no es necesariamente malo; es el mal cine el que debe ser
considerado reaccionario».

La importante estructura que construye Eugenio Trias, incorpo-
rando la categoria negativa de lo siniestro como constituyente
fundamental de cualquier juicio estético que dentro de Ia
modernidad queramos formular, nos ha brindado la oportunidad
de establecer una relacion clara entre la ciudad y lo monstruoso,
evidente en gran cantidad de manifestaciones artisticas y velada
en ofras tantas. Queda pendiente atin, a partir de esta plataforma,
trazar un firme camino profundizando en alguna de las direccio-
nes apuntadas. Queda, como aporte, el haber abierto muchas
veredas.
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