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Respuestas artisticas al drama

Picasso, Van der Rohe y Libeskind
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Resumen

En el arte universal existen obras relaciona-
das con la violencia, hechas como denuncia,
recuerdo o paliativo. Del pasado nos quedan,
entre otras, el Guernica, de Picasso y El
Pabellon Barcelona, de Mies van der
Rohe. Actualmente, el ataque aéreo de uno
de los iconos norteamericanos en la ciudad
de Nueva York se recordard con una obra
artistica en la que se funde la conmemora-
cién con el espectéculo.

Abstract

World art includes works related to violence,
created as a denouncement, a memory or
a palliative. From the past we keep, among
others, Picasso’s Guernica and Mies van der
Robe’s Barcelona Pavilion. 1 ours times, the
air attack on one of America’s icons in the
city of New York will be remembered by
means of a work of art that combines
remembrance and public performnce.
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"El edificio es la especie; el monumento el individuo. Como
lamsica, que se lee tanto en la partitura como en la melodia,
los monumentos conllevan un texto, pero un texto cuyos
diversos significados sélo existen en nuestra interpretacién
[...] La memoria se hace concreta en piedras y monedas: a
veces a guisa de recuerdo y amonestacion, a veces como punto
de partida para la accion o meditacion. No hay monumento
ni obra conmemorativa que no lleve ticitamente la
inscripcion: ‘Recuerda y reflexiona’™.,

En los debates sobre conflictos mundiales que se
transmiten por los canales internacionales, el televi-
dente observa en vivo y en directo las escenas con
personajes tensos, saludos y abrazos protocolarios,
espacios disefiados por grandes arquitectos en los que
ondean banderas de todo el mundo. En las tomas en
la sede principal de la ONU en Nueva York, aparece
frecuentemente, —;sin intencién?—, una réplica
del Guernica de Picasso®. Se trata de una obra famo-
sa, sin colores, fea para el comun de los observadores
y en un estilo que ya no es noticia. Sin embargo, as
la hayamos visto en television de soslayo, a gran ve-
locidad y fragmentada, la pintura golpea de alguna
manera; se siente como una premonicién de horror.
¢Cémo explicarlo?

En el arte se registran obras de diferentes estilos
que se relacionan con la violencia, obras que evocan
el sentimiento de horror o repudio a hechos brutales.
Sea cual sea 1a época o 1a expresion artistica, tienen
en comn el aspecto de denuncia o la intencién de
que sirvan para recordar actos violentos del pasado;
generalmente reflejan de parte del artista una expe-
riencia profunda y una comprension por el dolor
propio o ajeno.

En el arte universal ha habido diferentes formas
de expresion que vinculan el dolor con la belleza.
Durante el periodo clasico, se lo representaba como
algo que ennoblece y destruye al mismo tiempo; se
expresaba asi un sufrimiento de tipo heroico. Duran-
te el Romanticismo, se lo relacionaba con el placer y
la muerte con la belleza, como un acto gozoso de
dolor. En el siglo xx, la belleza dejé de interesar al
arte, pero no asi el dolor.

N°. 5/ Volumen 3/ enerc-junio, 2003



Laviolencia, que seguird siempre incrustada en
lavida del hombre, para algunos artistas puede ser la
causa de la pérdida de inspiracién, como le sucedi6
al compositor Manuel de Falla, a quien el asesinato
de su amigo Federico Garcfa Lorca y de otros de sus
compafieros, durante la Guerra Givil Espafiola, le dej6
un vacfo de inspiracién: desde entonces no volvié a
componer y permanecié en el silencio.

El Guernica, de Picasso

A otros artistas les sucedi6 lo contrario, como a
Pablo Picasso en la primera mitad del siglo xx, para
quien un hecho violento en un pueblo de su tierra
natal antes de la Segunda Guerra Mundial, fue fuen-
te de inspiracién; el primero de mayo de 1937 a las
cuatro de la tarde, dia de mercado, la ciudad vasca de
Guernica fue borrada del mapa por los bombardeos
de la Legion Condor nazi, con conocimiento del go-
bierno franquista. Este hecho violento sobre una po-
blacién poco conocida, probablemente sélo seria
recordado en algunos libros de historia de no haberlo
perpetuado Picasso en la pintura Guernica.

Al artista se le habia encargado una obra para la
entrada del pabelldn de la Repuiblica Espafiola para
la exposicion de Paris del mismo afio y, pocos dfas
después del bombardeo, inicié la que habrfa de con-
vertirse en una de las pinturas més famosas del siglo
xx. El artista, que admiraba los aguafuertes de Goya
y en especial el cuadro Los fusilamientos del dos de
mayo, la realiz6 en el estilo cubista, una concepcién
que habfa cambiado el panorama del mundo pict6-
rico, y expresé desde lo més hondo la denuncia de sus
compatriotas espafioles ante el mundo. Su inspira-
cién artistica fue usada para denunciar un hecho
violento. En ella Picasso expresd su posicién politica
como "él mismo lo confiesa, que maneja los pince-

les como los milicianos el fusil"3.

La lucha espafiola es la batalla librada por la reaccién contra
el pueblo y la libertad. Mi vida entera ha sido una lucha
continuada contra la reaccién y la muerte del arte. [...] En
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el mural en que estoy trabajando y que llamaré Guernica, v
en todas mis obras recientes, expreso mi execracién de la

casta que ha hundido a Espafia en un océano de dolor v

muerte’,

Aunque el tema haya surgido de un aconteci-
miento concreto, el bombardeo a la poblacién de
Guernica, hecho insignificante comparado con las
monstruosidades que vendrian después, aiin impacta
y sigue siendo tema de diversos andlisis e interpreta-
ciones puesto que se trata de una obra que habla de
valores esenciales y universales.

Guernica, una de la obras de arte mas famosas,
por lo eficaz, que denuncia los hechos en una escena
de luz artificial que podrfa ser nocturna, pintada
linicamente con negros, grises y blancos, de composi-
ciones triangulares, en un espacio en el que las figu-
ras estdn dentro y fuera a la vez, figuras despavoridas
de las que emana el terror, se lee como una especie de
jeroglifico entre el lenguaje y 1a escritura, y por tan-
to se le han hecho incontables estudios, entre otros,
aquellos que buscan interpretar el simbolismo que
contienen las figuras.

Miremos como ejemplo el andlisis de dos figu-
ras, la del caballo y el toro.

Larrea, amigo y contemporaneo de Picasso y de
su misma posicion politica, opina sobre la interpre-
tacion de Jerome Seckler, para quien el toro represen-
ta la brutalidad y el caballo al pueblo:

"Pues bien, en la reunién de criticos y artistas que podrfa
celebrarse tal vez en el Museum of Modern Art [...] me
recomienda también que me dirija a Picasso pidiéndole que
me conteste seriamente acerca de los puntos en litigio. Estos
conciernen al caballo y al toro.

Porque naturalmente, la critica anglosajona que, como
ignora lo que son los caballos de pica, tiene un nobilisimo
concepto de la especie caballar mientras que, por su brutalidad,
mira 4] toro con ojos peyorativos, ha supuesto siempre que
ese jamelgo que se destartala en el centro de Guernica
representa nada menos que al pueblo espaiiol, mientras que
el corntipeto simboliza a Franco y a sus huestes agresoras.
No cabe mayor disparate. [ . ..] pero esto no es suficiente. Yo
quisiera obtener de Picasso siquiera una minima confesién

B

Podr{amos situarnos al lado de Larrea que como
buen espafiol conocfa la fiesta brava. Sabia que el
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caballo de pica sufre, asf como se admira el toro por
su altivez y valentia hasta en la muerte. Picasso ha-
bia pintado antes estas figuras en otros contextos; por
ejemplo, a los toros los habifa relacionado con los
mitos griegos y al caballo lo habfa pintado mori-
bundo debido a una embestida.

Asf podrfamos continuar analizando indefini-
damente cada una de las figuras y sus diferentes in-
terpretaciones’. A todos estos interrogantes, el pintor
no quiso responder con claridad y €l mismo se con-
tradecia. Para deducir la reaccion de Picasso, creo
que nos basta con la respuesta que dio a la pregunta
por la significacion de la paloma: contesté impasi-
ble que se trataba de un pollo. . .; pollo 0 paloma, el
objeto de nuestro escrito no es el anélisis de 1a obra,
ni la confrontacién de interpretaciones, sino el des-
tacar que la riqueza de las imédgenes da la posibili-
dad de diversas lecturas, como €| mismo lo afirmé:
“Estos son animales, animales masacrados. Eso es
todo, en lo que a mf respecta; le corresponde al publi-
co ver lo que quiera ver”.”

Asi, Picasso convirti6 el nombre de un pueblo
vasco en santo y sefia para recordar valores universa-
les y usé el arte como instrumento de denuncia de la
violencia al pueblo espafiol. En Guernica, obra que
marcé un hito en el arte, se concentra toda su pintu-
ra anterior, liberada de los estilos tradicionales. En
esta obra cubista cambia el arte tradicional y for-
mal, y el contenido adquiere mayor significado. Sin
retratos, descripcion de incidentes, sin alusién fisica
ni geografica a la poblacién, hace una denuncia del
caos, desolaci6n, muerte y horror de un evento histé-
rico que se debe recordar. La universalidad de la obra
sobrepasa el acontecimiento del primer bombardeo
aéreo de la historia®.

A principios del siglo xx1, se vio, en vivo y en
directo, en los canales internacionales, el primer ata-
que aéreo de la historia a territorio norteamericano.
El televidente observaba las escenas de terror de per-
sonas que corrfan espantadas, morfan o miraban per-

plejas lo que estaba ocurriendo. La imagen de la co-
pia del Guernica, que hasta hacfa poco se sentia
como una premonicién de horror, parecié haber co-
brado vida en la ciudad de Nueva York. Este doloroso
acto de violencia también serd recordado con una
obra de arte, como se hizo hace sesenta y seis afios con
el bombardeo de aquelpequefo pueblo vasco.

Al ataque de uno de los fconos norteamericanos
se responderd también con un proyecto simbélico y
cargado de sentido. Esta obra debe recordar un hecho
preciso, generar optimismo y a la vez mostrar orgullo
y, ipor qué no?, el desaffo de una nacién al fantasma
del terrorismo.

El comentario del presidente Bush, en el cual se
refiere al nuevo proyecto, “[ .. .] se debe construir algo
de lo que nos sintamos orgullosos| . ..]"?, nos recuer-
da las palabras de un funcionario de la Reptiblica de
Weimar, cuando, con motivo de la Feria Internacio-
nal de Barcelona en 1927, se le encargé a Mies van der
Rohe el disefio del pabellén que sirviG para represen-
tar a Alemania como lugar oficial para recibir al rey
Alfonso XIII, para "mostrar con este edificio quiénes
somos, qué somos capaces de hacer y cémo sentimos
en Alemania hoy en dia"".

El Pabellén Barcelona, de Mies van
der Rohe

Después de 1a primera guerra habfa una energfa
y un vigor desbordantes entre los artistas alemanes,
que contrastaba con el irracionalismo, el desorden y
la incompetencia del gobierno. Por esto las artes del
periodo de la Repuiblica de Weimar fueron trascen-
dentales para el modernismo y fueron por un corto
perfodo —hasta la persecucién nazi— motivo de
orgullo de una nacién en busca de valores propios, de
recuperarse y darse a conocer al mundo, que vio la
necesidad de hacerlo con una nueva imagen, no de
perdedores sino de progresistas apoyados, en parte, por
un movimiento de vanguardia'.
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El Pabellon Barcelona se hizo en un perfodo
turbulento entre las dos guerras y en el que se avecina-
ba una de [as épocas mas violentas de la historia euro-
pea. Sin embargo, aunque la inspiracién para el
disefio del edificio no viene directamente de la violen-
cia, como la de la primera generacion de pintores
expresionistas, 0 el mismo Guernica; la teoria ar-
quitectdnica que propone si es respuesta a ella, con-

=
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secuencia de las investigaciones para reconstruir las
ciudades alemanas y que busca dar soluciones espacia-
les a las nuevas circunstancias urbanas y del hombre.

La situacion de Alemania era desoladora en to-
dos los campos. Las ciudades se encontraban en rui-
nas y con nuevos problemas debidos, entre otras
causas, al aumento de poblacidn, la pobreza y la
emigracion a las ciudades —consecuencia de la
guerra—, 1a aceleracién de la industria y el desarro-
llo de los transportes y servicios. El reto de los arqui-
tectos era dar soluciones urbanisticas vy
arquitecténicas rdpidas, econdmicas y que tuvieran
en cuenta a la vez factores funcionales, sociales, hi-
giénicos, tecnoldgicos y politicos. En la arquitectura
modernista en Alemania se destacé la escuela de La
Bauhaus. En ella se buscaba relacionar las artes con
laindustria, dar soluciones comunes a todos los ciu-
dadanos, sin discriminaciones, motivar el trabajo en
grupo y abandonar la jerarquizacion de las artes.
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"Lo que parece un programa rigurosamente frio
es, en realidad, 1a licida defensa de la conciencia
frente al desorden y 1a desesperacion de la catds-
trofe histérica".

El pabellén se disefid en pocas semanas, pero no
fue resultado de una inspiracién repentina, ni co-
rresponde a un estilo improvisado; en €l se condensa
el resultado de los estudios que Mies van der Rohe
venfa adelantando de las nuevas condiciones —que
ya hemos mencionado— de las ciudades alemanas
después de la primera guerra®.

El proyecto del Pabellén contenfa en esencia una
nueva teorfa arquitecténica. Se trataba de liberar los
muros de su funcion de delimitadores de espacios y
de su papel estructural; una especie de ‘explosién o
disolucion de la cuadricula’, en la cual se prescinde
de la simetrfa, aspectos fundamentales que habfan
acompafiado a la arquitectura occidental desde la
antigiiedad. Es asi como se logré un espacio fluido
en todas direcciones, que permitfa una relacion di-
recta con el exterior y el interior. Al mismo tiempo,
Mies van der Rohe utilizé elementos simbdlicos tra-
dicionales como, entre otros, el podio en cual estaba
situado el edificio —como en los templos griegos y
romanos—, el acceso por una escalera principal si-
tuada en un costado —y no por un eje central, como
se habfa acostumbrado—, los ocho pequefios pilares
cruciformes que sostenian la cubierta, los elementos
interiores, tales como las alfombras negras, las corti-
nas escarlatas, los muros de marmol y alabastro, e
inclusive el mobiliario™, que evocaban las ceremo-
nias tradicionales de la realeza.

Pero el proyecto de Mies van der Rohe trascendié
de una manera diferente a lo que el gobierno aleman
esperaba, y no llegd a ser un simbolo de Alemania.
No resulté ser solamente un pabellén destacado, par-
te del espectdculo para el publico de la feria, sino que
se convirtid en un hito en la arquitectura modernista
de la primera parte del siglo xx.

Dadas las circunstancias politicas, el hito ten-
drfa corta vida en su pais pero su prestigio universal

no sufrirfa. Con el ascenso de Hitler al poder en 1933,
se inici6 la persecucion de los artistas del movi-
miento moderno. Por eso, los que lograron emigrar
—como Mies, en 1937— continuaron con sus in-
vestigaciones en otros pafses, mientras en Alemania
se imponia "por la fuerza el retroceso a un
neoclasicismo escudlido, aceptado, de buena o mala
fe, por la mayorfa de los arquitectos alemanes "*. Es
asi como se ‘salvd’ el Pabellon de haber sido estig-
matizado por la historia como un edificio de un mo-
vimiento colaborador del nazismo®.

A pesar del hecho de que el Pabellon Barcelona
estaba destinado a ser effmero y a su aspecto sobrio,
la fuerza del contenido tedrico superd las circunstan-
cias para las que fue creado, y rdpidamente se convir-
ti6 en una de las obras simbélicas del modernismo,
lo mismo que la expresién de Mies: “menos es mas”.

El Ground Zero, de Libeskind

Otro caso del ‘orgullo de una nacién’ concreta-
do en un edificio serd el nuevo proyecto para reem-
plazar las torres del World Trade Center. Para el
arquitecto ganador del proyecto, Daniel Libeskind,
en Ground Zero” se trata de lograr un equilibrio
entre la historia, recordar un acontecimiento,
revitalizar una zona y pensar en el futuro, "un lugar
en el cual el relato de la importancia, el sacrificio, la
tragedia y el destino del conflicto, puedan cobrar
vida"."®

En Ground Zero no se trata de una arquitectura
muda®. Esta comunica mensajes y est4 cargada de
simbolos. El arquitecto —contrario a Picasso— ex-
plicé al piblico en general ‘lo que debe ver’, debido a
que su comprension era definitiva para la seleccion
del proyecto ganador. Este debia llegar al alma de
una generacion de norteamericanos que no vivio en
su territorio las guerras mundiales, que respird aires
de guerray fantasmas como la guerra fria, la guerra
nuclear, 1a amenaza de una tercera guerra mundial y
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otras no menos reales, como la guerra en Vietnam,
Irak o Bosnia, donde si bien estaba involucrado su
pais, no se daban en é] guerras ajenas, que conocid
por medios virtuales. Apenas ahora, en el WTC siente
laviolenciay sus secuelas, y vive una guerra—Ia del
terrorismo— cuyo epicentro en este siglo es su pais.

{F
X
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Para el proyecto, Libeskind pensé en las victi-
mas, en la narracion del hecho violento y en las acti-
vidades propias de la vida diaria de la ciudad, que
hablan del futuro. Para narrar la historia se valié de
tres elementos simbélicos: 1a luz, 1a huella del aten-
tado y un espacio para recordar.

La luz: en un espacio ptiblico central, por medio
de unos dngulos determinados en los edificios que lo
rodean, todos los 11 de septiembre, durante el tiempo
entre el primer y el segundo ataque, no habr4 ningu-
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nasombra en un espacio central. Asi se va a recordar,
con la luz, durante un tiempo determinado, el hecho
violento.

La huella del atentado: se dejardn a la vista e
intactos partes de los cimientos de las torres gemelas.
Una especie de tumba abierta como testimonio, por
considerarlo el arquitecto como "la huella més dra-
matica del atentado".
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Y el tercer elemento, un espacio para el memo-
rial: Libeskind marca los limites de un parque dedi-
cado a las victimas del atentado. Deberd tener un
ambiente espiritual pensando principalmente en los
familiares de las victimas, en el cual los «visitantes
experimenten la dimensién de la tragedia». Un lu-
gar de recogimiento, que incite a la meditacion y
que contendra la huella, el monumento y un museo.
Un monumento dentro de otro monumento.

Pero los elementos recordatorios no fueron los
tinicos que interesaron al arquitecto. Habia uno es-
pecial: reparar la linea del horizonte de la ciudad.
Mas esto realmente, jqué significa? Sabemos que el
disefio del WTC no fue importante en el campo de la
arquitectura ni del arte, ni vital para la ciudad®.
Pero las torres se habfan convertido en parte del pai-
saje urbano de Nueva York, un paisaje que enorgulle-
ce 4 los norteamericanos, el que ven por primera vez
los inmigrantes, como le ocurri¢ al mismo Libeskind:
"llegué por barco a Nueva York como adolescente,
como inmigrante, y como millones de otros antes
que yo, mi primera vista fue la Estatua de la Libertad
y la asombrosa linea del horizonte de Manhattan. . .
nunca he olvidado esa vista y lo que representa"*!

Antes del atentado, las torres gemelas no eran un
icono tan importante, pero al ser atacadas por segun-
da vez, se convirtieron en simbolo patrio, como lo
puede ser la Constitucién o la Estatua de 1a Libertad.
Por eso, para llenar el vacio que dejaron en el perfil
de 1a ciudad, Libeskind disefid, entre los edificios del
proyecto, una torre de 1776 pies de altura que conten-
drd jardines representativos de todos los continentes,
como "constante afirmacion de vida"*. Pero esta
cifra no es caprichosa. 1776 es el afio de la indepen-
dencia de EEUU y esa altura coloca de nuevo a la
ciudad —por décima vez— como la contenedora
del edificio mds alto del mundo®.

¢Por qué es tan importante en este proyecto un
edificio de gran altura? Podemos sorprendernos de
este hecho si tenemos en cuenta que contradice los
conceptos de diversos tedricos y criticos de la arqui-

tectura, como Johnson, quien afirmé en 1995 que los
rascacielos habfan llegado a su fin, o el critico de
arte norteamericano Charles Jencks quien anunci6
la muerte de la arquitectura moderna el 15 de julio
de 1972 en San Luis, Missouri a las 3.32 PM cuando
se dinamit6 el conjunto de Pruitt-Igoe*, obra de
Minoru Yamasaki, el mismo arquitecto de las torres.

Hoy se siguen haciendo edificios cada vez mas
altos en todos los continentes. Asf se critique la
funcionalidad de los rascacielos y se les haya decreta-
do la muerte, esta solucién espacial le gusta al pu-
blico en general. Entre otros aspectos, sigue siendo
un simbolo importante para las ciudades, como lo
fueron en su momento las catedrales géticas, cuya
altura no correspondia solamente al contenido espi-
ritual, sino que eran motivo de competencia y orgu-
llo entre ellas.

Aquf habrfa sido inaceptable haber construido

. un edificio bajo, serfa un golpe para el orgullo na-

cional, como aceptar la derrota. Segiin Jencks: «Las
torres fueron atacadas por el simbolo de la arrogan-
cia de América. Si de nuevo simbolizan eso, todo el
mundo lo verd®». Arrogancia para algunos u orgullo
para otros, pero tenfa que ser alta: esto lo sabia
Libeskind.

"Hay un elemento atractivo en lo colosal. . . ;Qué visitante es
insensible ante las Pirimides? Y jcdal es el origen de esta
admiracion si no la inmensidad del esfuerzo y grandeza del
resultado? La Torre serd la estructura mds alta construida
por el hombre. ;No serd grande por derecho propio?”*”

Gustave Eiffel

El proyecto de Libeskind produce a primera vista
una fuerte impresion. Ademds de la carga ideoldgica
que contiene, encontramos también un nuevo len-
guaje en arquitectura. Asi como en el Pabellon Bar-
celona Mies van der Rohe logrd una ‘explosién’ de la
cuadricula, Libeskind pareciera dar un paso mds ade-
[ante, con una especie de explosion o deconstruccion
de las fachadas, la planta, los dngulos rectos y los
cortes tradicionales de la arquitectura del siglo xx.
Edificios que no parecen edificios, espacios que se
salen de sus limites y cuyas fachadas se confunden a
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primera vista con la plantay las elevaciones, como si
se tratara de una obra cubista en arquitectura.

La arquitectura de Libeskind se sale de lo tradi-
cional. El disefio parece tomado de los dibujos que
hizo durante los afios en que se movié meramente en
el campo académico y tedrico. Pero esto no es absur-
do, utdpico ni extrafio en la arquitectura; lo natural
de la disciplina es crear proyectos en tercera dimen-
sion salidos de dibujos de dos dimensiones. Ground
Zero estd compuesto de edificios quebrados, cortados,
tajados o en pedazos. La idea de deconstruccion en

@R T E S Larevista

de ciertos valores de la estética. Al final no es la armonfa ni
la belleza quienes controlan este trabajo, lo cual no significa
que el producto deba ser feo sino que, en tiltima instancia, su

2

meta no es estética’™.

Derrida

¢Estamos presenciando el giro hacia una nueva
arquitectura? Los cambios en el arte generalmente
no tiene fechas precisas y las fronteras no son claras.
Los tedricos buscan hechos o fechas simbélicas para
demarcarlo de alguna manera. Por ejemplo, sabe-
mos que el posmodernismo se inici6 en algin mo-
mento alrededor de los 60. Para algunos, como Robert

arquitectura, ademds de ser una nueva manera de
leer los conceptos, da la apariencia de desarreglo y
rompe con la escala del hombre, que deja de ser la

referencia principal.

"La palabra «deconstruccién» tiene en si misma
connotaciones arquitectonicas. Pero no consiste en destruir
para que aparezca un solar desnudo, sino més bien en
cuestionar las relaciones entre filosoffa y arquitectura, esa
metdfora arquitectdnica que siempre habla de fundamentos,
de arquitectura, etcétera. Desde cierto punto de vista, uno
puede quizd sorprenderse al saber que tal pensamiento, tal
problemdtica, esté siendo utilizada por los arquitectos |[...]
La arquitectura deberia en si misma no estar tan sélo
orientada ya hacia la utilidad del habitar; naturalmente
[...] debeser habitable y til, pero esos valores de habitabilidad
y de utilidad no son los que dominan en 1ltima instancia la
obra o el proyecto. También se trata de liberar a la arquitectura

Hughes, empez6 cuando en la pelicula Fantasia de
Walt Disney el raton Mickey le da 12 mano al director
de la orquesta Leopold Stokowsky; para otros, como
Danto, cuando se exhibi6 una caja de esponjillas, la
Brillo Box, en una galerfa de arte. Un cambio de
gusto, una posicién participativa del espectador, donde
todas las propuestas artisticas son bienvenidas y se
busca la relacién entre las artes. Se respiraba enton-
ces un optimismo individual, opuesto al pesimismo
de la primera mitad del siglo, marcada por las dos
guerras. Tienen la palabra las culturas menores las
pequefias narraciones, cualquiera puede ser artista
cualquier cosa por banal que sea puede ser aste ¥
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fundamentalmente, se establece una nueva relacién
de lafilosoffa con el arte.

El siglo xx1 se inicié con un ataque aéreo al cora-
z6n de Nueva York, al emblema del poder econémico.
¢Podemos pensar también que este monumento se-
fiala un nuevo giro del arte? ;Una arquitectura ‘que-
brada’ que conmemora una fecha e interrumpe dos
narraciones lineales?

Pero si bien es una deconstruccién, el proyecto
no encaja con algunas ideas del posmodernismo —
0 poshistoria, como lo prefiere llamar Danto—. En
Ground Zero se retorna a la jerarquizacion de las
artes como se hizo durante muchos siglos, por ejem-
plo en el Gdtico, y se coloca la arquitectura en el
puesto mds alto, en un proyecto de cardcter monu-
mental, en donde la escala humana parece haber
quedado en un segundo plano y en donde la figura
del arquitecto sobresale, como que es un ‘genio’ re-
parador del orgullo de una nacién®. Esta nueva ar-
quitectura, ademds de la carga simbdlica que
contiene, y el regreso a las figuras de arquitectos
superestrellas, presenta proyectos ‘bullosos’; miremos,
si no, el despliegue y lo que produjo en el medio
artistico y en las noticias internacionales, el museo
Guggenheim de Bilbao, o el museo Judio de Berlin,
del mismo Libeskind.

Al respecto, Gabriela Silvestre dijo:

"Con la llegada de la filosoffa al arte, dice Danto, lo visual
desapareci(: era tan poco relevante para la esencia del arte
como habfa probado ser lo bello. Para que exista hoy arte,
agrega, no es necesario siquiera que exista un objeto: arte es
lo que hacen los auto considerados artistas y puede ser,
literalmente, cualquier cosa; el arte se ha fundido, por fin,
con «la vida». [...] Dudo mucho que tal sea la situacién
actual de las artes visuales: y por cierto no lo es en
arquitectura. Lo «visual» no desaparecio, sino que redobld
su importancia [...] La carga filosdfica se hizo mds pesada
que nunca, al revés de lo que Danto previd, y ese peso aparece
en intima vinculacién con lo visual. La obra debe proponer
significados que excedan su eficacia utilitaria, técnica y atin
de sensibilidad, y ellos no deben aludir sélo a cuestiones
como la memoria piiblica, la representacion privada, o el
interminable didlogo con su propia tradicién histérica, sino
alapresentacion de verdades nunca alcanzables —el espiritu
del lugar, la condicidn del presente, el vacio que antecede ala
creacion, la disposicion de la materia universal, etc.[...]
Esto convirti6 virtualmente a los arquitectos-estrella en

filosofos aficionados, mirados con desconfianza por los

fildsofos «verdaderos», que sin embargo, en muchos casos

se apresuraron 4 ocupar el lugar de maximas autoridades
criticas®.

Al despliegue del suceso se le responderd en la
misma proporcién. Aqui ya no se trata de una Feria
Internacional, sino de un escenario para el mundo.
Todo en el proyecto ha sido vistoso, desde el hecho
violento, hasta el presupuesto y el despliegue del con-
curso para la nueva solucién arquitectonica, que debe

satisfacer, entre otros, a los medios de comunicacion

yalamasa. En €l se funden el hecho de conmemorar
y a la vez crear un nuevo espacio arquitecténico y
urbanistico. Un monumento funerario con caricter
de espectdculo, en el cual para sefialar al proyecto
ganador —no era claro qué era el cliente— fue de-
terminante la opini6n de 1a administracién, del pd-
blico y en especial 1a de los familiares de las victimas
del atentado. Diferentes grupos de la sociedad segui-
rdn influyendo en las transformaciones que sufrird
el disefio original, hasta llegar a 1a solucién defini-
tiva®.

Alo anterior se suman una arquitectura parlan-
te y novedosa, la figura del arquitecto como politico
y superestrella del arte. Pero estas caracteristicas no
garantizan ni disminuyen la calidad del proyecto.
Podemos intuir que se trata de un giro en la arqui-
tectura, pero solo con una distancia temporal lo po-
dremos corroborar.
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Sin embargo, la humanidad no ha olvidado El
Guernica, obra que por su inspiracion, por la expre-
sién del artista, por la diversidad de lecturas y por la
fuerza del contenido, atin impacta como lo hizo la
primera vez que se expuso en 1937; 0 si no jpor qué se
genero tanta controversia cuando el 27 de enero del
2003 aparecié cubierta por una cortina azul cuando
Powell y John Negroponte hicieron una alocucién
televisiva sobre el ataque a Irak? Guernica es enton-
ces una obra que atin nos hace estremecer, una obra
pictérica que sobrepasé el evento que denunciaba.

Ni ha olvidado tampoco el Pabellén Barcelo-
na, otra respuesta a un drama, ahora vacio de su
funcién inicial, que se convirtié en un monumento
del modernismo como muestra de un punto de parti-
da para un nuevo capitulo de la historia de la arqui-
tectura, un proyecto que estaba destinado a ser effmero
aunque la historia no lo permitid; en los afios ochen-
ta, por iniciativa de Oriol Bohigas y otros arquitec-
tos, se reconstruy6 en su localizacion original. Al
pensar en estas dos obras que, como en literatura, son
‘clasicos’, —un cldsico "es un libro que nunca ter-
mina de decir lo que tiene que decir"*'— no deja-
mos de preguntarnos: ¢el arquitecto Daniel Libeskind,
dejard una marca personal y estard haciendo un giro
como lo hicieron Picasso y Mies van der Rohe? ;Dentro
de cincuenta afios, har el proyecto estremecer de al-
guna manera al observador? ; Tendr algo nuevo para
decir? 0, jserd simplemente una nueva atraccién para
el norteamericano 4vido por tener una historia qué
recordar? ;Logrard la obra superar el acto de violencia,
en el que alavez que se desmoronaban las simbélicas
torres, lo hacia también el mito de los norteamerica-

nos de ser una nacién protectora e infalible?

"Para mi no existe pasado ni futuro en el arte. Si una obra de
arte no puede vivir siempre en el presente no ha de ser tenida
en cuenta en absoluto. El arte de los griegos, de los egipcios,
no es un arte del pasado, tal vez estd ahora mds vivo que
nunca"

Picasso

B

@R T E S ctarevista

Notas

1 «Conmemoracion» y «monumento» se remontan a Mnemosina,
la diosa griega de la memoria, adoptada por los romanos como
Moneta, en cuyo templo se acuiiaban las monetas, y de ahi el
término ‘moneda’.

2 Copia autorizada por Picasso, hecha en tapiz, donada por
Rockefeller en 1985 a la seda de la ONU en Nueva York.

3 Larrea, J., Guernica, Madrid, Cuadernos para el didlogo S.A.,
1977. p. 16

4 Ibid,, p.18
5 Ibid., p.171

6 Se han hecho sin niimero de asociaciones, inclusive con un
pesebre. A la figura de la mujer descompuesta con la boca
demasiado abierta y con la lengua afilada, se ha asociado a
una piedad de Rafael; otros cuentan cémo Picasso ya la habia
pintado antes, en Mujer que llora, donde representaba la sacri-
ficada Dora Maar a quien el artista hacia sufrir hasta hacerla
llorar, para luego pintarla. Traigo estos ejemplos para evitar
caer en excesivos romanticismos acerca de las intenciones
del artista.

7 Manguel, A., «La imagen como memoria», Leyendo Imagenes,
Bogota, Norma, 2002, p.198.

8 Durante un periodo corto, que coincide con Guernica, Picasso
trabajo el dolor y la violencia como en Plafiideras o Mujeres
que gritan, Suefio y mentira de Franco, con escenas de ho-
fror.

9 http://www.worldpress.org/Americas/1064.cfmv

10 Dijo Georg von Schnitzleer en: Schulze, Franz, Mies van der
Rohe, Chicago, Herman Blume, 1986, p. 158.

11 Circunstancias que en 1933 cambiarian con el nazismo.

12 Argan, G. C. El arte moderno. 1770-1970, Valencia, Joaquin
Torres editor, Tomo 1, 1977,

13 Fueron importantes las investigaciones que Mies habia hecho
para una fébrica de vidrios, donde empezé a trabajar con
muros de cristal. También influy6 en €l la idea de la planta
abierta de Frank Lloyd Wright.

14 Al mobiliario se le dio una nueva significacion segin las nece-
sidades del momento. La silla Barcelona se convirtié en un
clasico.

15 Benévolo, L., Historia de la arquitectura moderna, Barcelona,
Gustavo Gili S.A., 1974,

16 Aln hoy se tiene al expresionismo aleman por colaborador del
nazismo. Al arquitecto Albert Speer (hijo de Albert Speer, el
arquitecto de Hitler), nadie en Berlin le hace un encargo.

17 El nombre Ground Zero viene del centro de una detonacion
nuclear en el desierto de Trinity.

18 "A place in which the story of the significance, sacrifice, tragedy
and destiny of conflict can come alive” http:/fwww.daniel-
libeskind.com/words/index.html

19 Se piensa que salvo en los monumentos funerales, los mensa-
jes y simbolos en la arquitectura son de dificil comprension.

20 En las actividades de la ciudad no eran puntos focales impor-
tantes. Durante afios fueron oficinas del gobierno, pues no
tenian demanda.

21 www.guardian.co.uk/september11/story/0,11209,904101,00.himl
22 [bid.

23 En ella habra jardines representativos de todos los coniinentes.
retomando la idea de los jardines del anterior WTC. Algunos &2
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consideran como una copia de la torre Mile-high de Frank
Lloyd Wright, proyecto para lllinois que nunca se hizo.

24 http:/farchitecture.mit.edu/thresholds/morshed23.htm
25 http://www.timesonline.co.uk/article/0,,4801-518789,00.html

“the towers were attacked as a symbol of American arrogance. If
the symbolize that again, everyone will see it".

26 http:/lwww.pbs.org/iwgbh/noval/wtc/innovation.html “There is
an attractive element in the colossal... What visitor is insensitive
before the Pyramids? And what is the source of this admiration
if not the immensity of the effort and the grandeur of the
result? The Tower will be the tallest structure ever built by
man. Will it not be grand in its own right?”.

27 Pasajes de una entrevista al fildsofo Derrida con motivo de su
colaboracion en el proyecto de La Villete de Bernard Tchumi.
http://personales.ciudad.com.ar/Derrida/villette.htm

28 Daniel Libeskind es un gran orador y politico: para la ‘campafia’
de su proyecto, se declaré neoyorquino; la exposicion del
proyecto iniciaba y terminaba con una imagen de la estatua de

la Libertad. Por intemet atacé la propuesta de su rival, el equipo
Think, etc.

29 Graciela Silvestre. http://www.bazaramericano.com/arquitec-
turaffoucault/silvestri_atardecer.asp

30 El proyecto ganador ya habia sufrido reformas desde la primera
seleccion, y estd contemplado que las seguira teniendo:
Libeskind es el arquitecto principal de un grupo de arquitectos
que acabara de desarrollar el proyecto.

31 Calvino, ltalo, Por qué leer los clasicos, Barcelona, Tusquets,
1992.
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