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Introduccion

Dado que el término y la idea de «posmoderno» suponen la familiaridad con
lo «<moderno», con el fin de entender y debatir sobre la posmodernidad debe-
remos partir de una reflexiéon sobre qué entendemos por modernidad y mo-

dernismo.
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1. El1 término moderno

El término moderno proviene de la palabra latina modernus, del siglo v, utilizada

Lectura complementaria

para distinguir un presente oficial cristiano de un pasado romano pagano.
J. Austen (2000). Persuasion.
Barcelona: Proa (original de

de la Antigiiedad. Moderno empieza a aparecer como término mas o menos 1818).

Después, el término se utiliz6 para situar el presente en relacién con el pasado

sinénimo de hoy a finales del siglo XV1, y se utiliza para sefialar el periodo que se
distingue de las épocas Medieval y Antigua. En el siglo XviiI, con la aparicién de
la [lustracion francesa, aparece una nueva concepcién de la modernidad: como
un periodo distintivo y superior en la historia de la modernidad. Se mantenia
que, respecto a la razon, la religion y la apreciacion estética, los «<modernos»
estaban mas avanzados, eran mas refinados y poseian verdades mas profundas
que los antiguos. Jane Austen (1775-1817) pudo definirlo como «un estado
de perturbacion, quizas de mejora», pero sus contemporaneos del siglo XVIII
utilizaban modernizar, modernismo y modernista, sin la ironia de aquélla, para
indicar actualizacién y mejora. En el siglo XX, empez6 a tener un matiz mas
favorable y progresista; Los pintores modernos de Ruskin se publicé en 1846, y
Turner se transforma en el emblema del pintor moderno por su demostracién

de la calidad actual de manera distintiva de la fidelidad a la naturaleza.

Sin embargo, el término moderno cambi6é muy rapidamente su referencia de
«hoy» a «hace poco» e incluso «entonces», y durante algin tiempo fue una
designacion siempre referida al pasado, a la que puede contraponerse contem-
pordneo vista su condicion de presente.

Como titulo para todo un movimiento y momento culturales, el tér-
mino modernismo ha sido, pues, retrospectivo como término general
desde los afios cincuenta, con lo que la version dominante de moderno,
e incluso de moderno absoluto, ha quedado anclada entre 1890 y 1940.
Habitualmente atn utilizamos moderno para un mundo que tiene una
antigiiedad comprendida entre un siglo y un siglo y medio.
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2. E1 momento del modernismo

Determinar el proceso que fijé el momento del modernismo supone identifi-
car la maquinaria de la tradicion selectiva: ;por qué los nombres de Gogol,
Flaubert o Dickens desde la década de 1840 no deberian preceder a los conven-
cionalmente modernistas de Proust, Kafka o Joyce (sin Dickens no hay Joyce)?
Pero al excluir a los grandes realistas, esta versiéon del modernismo se niega a
ver como éstos idearon y organizaron todo un vocabulario y su complejo de
figuras del discurso con los que comprender las formas sociales sin preceden-
tes de la ciudad industrial. Por la misma razon, en pintura, los impresionistas
también definieron en la década de 1860 una nueva vision y una nueva téc-
nica que se correspondian con su presentacion de la vida parisina moderna,

pero soélo se incluye en la tradicion a los postimpresionistas y a los cubistas.

Las mismas preguntas se pueden formular al resto del canon literario, y las res-
puestas parecerdn igualmente arbitrarias: desde 1910 hacia adelante los ima-
ginistas, surrealistas, futuristas, formalistas y otros hacen que los poetas sim-
bolistas de la década de 1880 sean anticuados. En el teatro, Ibsen y Strindberg
quedan atrés, y Brecht domina el periodo que va desde 1920 hasta 1950. En
todas estas oposiciones, la recién nacida ideologia del modernismo selecciona

al siguiente grupo.

Sin duda, éstos son los perfiles tedricos y los autores especificos del «moder-
nismo», una versiéon muy selecta de lo que es moderno que se propone apode-
rarse asi de toda la modernidad. S6lo hay que revisar los nombres de la historia
real para ver la ideologizacion abierta que permite la seleccion.

Es incuestionable que a finales del siglo XIxX se produce una serie de rup-
turas en todas las artes: rupturas con las formas (desaparece la novela de
tres niveles) y con el poder, en especial como se manifiesta en la censura
burguesa; el artista se convierte en un dandy o un radical antimercantil,
y a veces en ambas cosas.

Cualquier explicacion de estos cambios y sus consecuencias ideologicas debe Eseucin

empezar con el hecho de que el final del siglo XiX se produjeron los mayores

. . . ‘2 Algunos ejemplos de estas es-
cambios nunca vistos en los medios de produccidon cultural. Los avances cuelas son los futuristas, los

imaginistas, los surrealistas, los
cubistas, los vorticistas, los for-

grabacion tuvieron lugar durante el periodo identificado como modernista, y malistas y los constructivistas.

decisivos de la fotografia, el cine, la radio, la televisién, la reproduccién y la

en respuesta a ellos surgen los que en primera instancia se constituyeron como
agrupamientos culturales defensivos, que pasaron a autopromocionarse de
manera competitiva. La década de 1890 fue el primer momento de los movi-


http://en.wikipedia.org/wiki/Imagism
http://en.wikipedia.org/wiki/Imagism
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mientos, cuando el manifiesto (en la nueva revista) se convirti6 en insignia de
escuelas autoconscientes y autopublicitadas, que anunciaban de varias mane-
ras su llegada con una apasionada y despreciativa vision de lo que es nuevo.

Los movimientos son, en el primer nivel histérico, producto de los cambios
en los medios publicos de comunicacién. Estos medios, la inversién tecnol6-
gica que los movilizé y las formas culturales que emprendieron la inversién
y expresaron sus preocupaciones surgieron en las nuevas ciudades metropo-
litanas, los centros del también nuevo imperialismo, que se proponian como
capitales transnacionales de un arte sin fronteras. Paris, Viena, Berlin, Londres
o Nueva York asumieron un nuevo perfil de epé6nima Ciudad de los Extranje-
ros, el ambito mas apropiado para el arte hecho por el emigrado o exiliado

incesantemente movil, el artista internacionalmente antiburgués.

Este interminable cruce de limites —en un momento en el que las fronteras
empezaban a ser vigiladas mucho mas estrictamente y cuando, con la Prime-
ra Guerra Mundial, se instituy6 el pasaporte- colaboré en hacer habitual la
tesis del estatus no natural del lenguaje. La experiencia de lo ajeno en lo vi-
sual y lingtiistico, la narracién fracturada del viaje y su inevitable apéndice de
encuentros pasajeros con personajes que se presentaban de una manera des-
concertantemente poco familiar elevaron esta intensa y singular narrativa de
inestabilidad, falta de hogar, soledad e independencia empobrecida al nivel
de mito universal: el escritor solitario que contempla la ciudad inescrutable

desde su miserable alojamiento.

Pero esta version del modernismo no puede verse ni entenderse de una mane-
ra unificada. El modernismo se divide politica y simplemente, y no sélo entre
movimientos especificos, sino también dentro de ellos. Al seguir siendo anti-
burgueses, sus representantes:

¢ O bien eligen la valoraciéon antiguamente aristocratica del arte como reino
sagrado por encima del dinero y el comercio.

e O bien eligen las doctrinas revolucionarias, en vigor desde 1848, que lo
consideran la vanguardia liberadora de la conciencia popular.

Mayakovski, Picasso, Silone y Brecht son algunos ejemplos de artistas que apo-
yaron al comunismo; d'Annunzio, Marinetti, Wyndham Lewis y Ezra Pound
lo hicieron respecto al fascismo; y Eliot y Yeats pactaron con el anglocatolicis-
mo y el creptsculo celta.

Ciudad de los Extranjeros

De Apollinaire a Beckett e lo-
nesco, pasando por Joyce, los
escritores se movian constan-
temente entre Parfs, Viena y
Berlin, donde se encontraban
con exiliados de la revolucion
procedentes del otro lado, que
llevaban con ellos los manifies-
tos de la formacién posrevolu-
cionaria.



http://es.wikipedia.org/wiki/Pasaporte

CC-BY-SA » PID_00156750 10 Arte del siglo xx

. o . . ) Lectura complementaria
Muy pronto, el modernismo perdi6 su postura antiburguesa y se integro

comodamente en el nuevo capitalismo internacional. Este cambio se puede ver en
las ideas centrales de la con-
ferencia pronunciada por
Raymond Williams en la
Universidad de Bristol, el 17
de marzo de 1987, en el capi-
tulo:

R. Williams (1997). ";Cuan-
do fue el modernismo?".

La politica del modernismo.
Contra los nuevos conformis-
tas. Buenos Aires: Manantial
(pag. 51-56).
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3. La modernidad como proyecto historico

Debemos subrayar que existe algo «<nuevo» en cuanto al concepto de moder-
nidad. A diferencia de otras maneras de periodizacién (mistica, cristiana o di-
nastica, por ejemplo), aquélla se define en términos de atributos temporales.
Es como una categoria de periodizacion histérica. Con este concepto se con-
cibi6é no s6lo un periodo histdrico o una nueva forma de tiempo histdrico,
sino también un proyecto histérico mundial, como una concepcién de una
historia universal que podria representar una ruptura decisiva con el pasado
y, por lo tanto, sefialar el inicio de la «<historia racional».

La modernidad es, por lo tanto, desde esta perspectiva, la consecuencia
de un proceso de racionalizacion, por el que el mundo social cae bajo el
dominio del ascetismo, la secularizacion y las reivindicaciones univer-

salistas del racionalismo instrumental.

La modernidad:

e Surge con la extension del imperialismo occidental en el siglo XVvI, con el
dominio del capitalismo en los paises del norte de Europa (especialmente
Inglaterra, Holanda y Flandes) a principios del siglo Xvil y con la general
aceptacion de procedimientos cientificos gracias a la publicacion de los

trabajos de Francis Bacon, Isaac Newton, etc.

e Es un término relacionado con los cambios sociales y culturales a gran
escala que tuvieron lugar en el norte de Europa desde mediados del siglo
XVI; por lo tanto, estd estrechamente vinculado al anélisis de la sociedad
capitalista industrial.

e Aparece como una ruptura revolucionaria con las tradiciones y con las for-
mas de estabilidad social basadas en una civilizacion agraria relativamente
estancada.

Resumiendo, tenemos un conjunto de ideas interrelacionadas —-moderniza-
cion, racionalizacion y progreso— y una vision implicita de que la sociedad se
puede ir mejorando de manera gradual que se debian alcanzar mediante una

planificacién racional y una reforma social.

Con el término posmodernismo se ha querido indicar que los limites del moder-
nismo ya se habian alcanzado. Se argumenta que las promesas de la moderni-
dad (alcanzar la emancipacion de la humanidad frente a la pobreza, la igno-
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rancia, los prejuicios y la falta de placer) ya no se consideran factibles. Lyotard
incluso sugiere que las principales narrativas sobre la teoria social moderna y
la filosofia han resultado inoperantes y han perdido su credibilidad.

Pero todo se basa en una idea eurocéntrica: que la historia de Europa (desde
el siglo xv) da las claves de los acontecimientos mundiales. Y quizas ha sido
asi, pero s6lo en la medida en que la historia del imperialismo nos muestra
que, durante este periodo, estas sociedades europeas occidentales dominaron

durante mucho tiempo el escenario mundial.

Quiza este periodo ya ha pasado. La modernidad siempre se ha asociado a la
idea de Occidente, pero quiza el periodo de posmodernidad tenga su eje en
el Pacifico y no en el Atlantico. Los objetivos y valores que han sido centrales
para la civilizacion europea occidental no pueden seguir siendo considerados
algo universal, y el proyecto asociado a la modernidad esta necesariamente
sin acabar. Y esto es asi porque su finalizacion es inconcebible y su valor esta
cuestionado. Quizas la distincion modernidad/posmodernidad refleja la posi-
ble emergencia de una era posteuropea o quizas postoccidental. Esto puede
sugerir que la preocupacién actual sobre lo que es posmoderno tal vez es sin-
tomatica, no tanto del agotamiento de lo moderno, sino del tardio reconoci-

miento de su reubicacién geopolitica.
3.1. Fordismo y sociedad industrial

Se argumenta que el posmodernismo es la cultura de una economia o sociedad
posfordista o postindustrial. La primera pregunta que se deberia responder
es ¢qué fue el fordismo como modo de produccién? Adn se estd debatiendo
si podemos hablar de una transicién hacia una economia posfordista. Esta
transicion implica, como dimensiones clave:

e El final de la fabricacion en serie.

e Fl final de los mercados de masas.

e La aparicién de una «especializacion flexible» en produccion; es decir, ti-
radas mas pequefias de una serie mas variada de productos, s6lo posible
de llevar a cabo mediante la tecnologia de los ordenadores; por ejemplo,

Benetton o Zara.

Este seria, por lo tanto, el molde de la sociedad posfordista (también conocido

como posmoderno, postindustrial/informacion).

El fordismo, nombre derivado de un hombre que tuvo una fébrica de auto-

moviles, se fundamenta en dos ejes:

e Las formas mecanizadas de una fabrica estandarizada/produccién indus-

trial (tanto de piezas de coches como de otros objetos) que reducen los cos-

Posmodernismo y la
reubicacion geopolitica de
su eje

Se puede ver el traslado del
momento creativo e innovador
y su influencia desde el Atlanti-
co a la costa del Pacifico, y con
esto a las sociedades en desa-
rrollo del Este.

El caso de Zara

En Zara, cada vez que un clien-
te compra un producto, cuan-
do se pasa su cédigo de barras
por el lector, éste llega a la se-
de central, especificando su ta-
lla, color, etc., y asi se conoce
en tiempo real qué compra el
usuario, y se dan 6rdenes a las
fébricas para adecuar la pro-
duccién a las compras.

MComo decia Ford de su primer
modelo TS: «Puede tener usted el
color que quiera, siempre que sea
negro».
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tes mediante economias de escala. Dentro de este sistema existe un campo

de accién muy pequefio’ para la eleccién del consumidor.

e Una economia de salarios altos, en la que los salarios relativamente eleva-
dos de los trabajadores forman la base de los grandes mercados de consu-
midores por parte de las clases trabajadoras.

El nombre de Henry Ford se ha utilizado como una forma abreviada para des-
cribir un sistema de fabricacién en serie, que pretende explotar las economias
de escala en fabricas de cadena de montaje elaborando productos estandariza-
dos para mercados de masa homogéneos, mediante maquinaria especializada
y una mano de obra no especializada o semiespecializada. Cuando fue asocia-
do a politicas gubernamentales macroeconomicas, fue capaz de explotar su
potencial gracias al hecho de que el poder adquisitivo de las masas, para man-
tener la fabricacion en serie, quedaba asegurado. El fordismo y el keynesia-
nismo unidos serian responsables del gran boom posterior a la Segunda Guerra
Mundial en Occidente. El fordismo fue también la base de la fuerza politica
de una clase trabajadora relativamente homogénea: masculina, blancay a jor-
nada completa.

Podemos considerar el fordismo como una combinacion de técnicas en
serie en la industria de produccién, mas un consumo de masas y el key-
nesianismo como politica de Estado. Actualmente, todo esto se ha hun-
dido en la Europa Occidental y América del Norte, y se vuelve a las for-
mas clésicas del capitalismo del siglo X1X, que deja de lado las ideas de-
mocraticas sociales de una sociedad del bienestar gestionada.

Hoy en dia, en las economias occidentales vemos el colapso de la industria

de produccion:

e El final de la fabricacion en serie.

¢ El paso hacia el sector de servicios.

e Elretorno al trabajo fisico.

e La desintegracion de los sindicatos obreros.

También vemos cambios en el campo del consumo (para algunos, esto signi-
fica la reduccion de las posibilidades del consumo de masas) y la transforma-
cién de la mano de obra bajo la amenaza del desempleo:

e Observamos una deriva de la distincion clave entre el «nticleo» de la mano
de obra (atin con trabajo a tiempo completo) y un nimero siempre cre-
ciente de trabajadores periféricos en trabajos a corto plazo o a media jor-
nada (con periodos de desempleo entre un trabajo y otro). Es decir, una
mano de obra «flexible» o «accidental». Y en los margenes externos de la

economia encontramos un sector creciente de ciudadanos de segunda cla-
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se no utilizables y privados de sus derechos civiles. Personas sin el poder
econdmico suficiente para participar en el consumo.

e Estipico del posfordismo un cambio fundamental en el género de la mano
de obra: un masivo descenso en el trabajo masculino y de jornada com-
pleta y un incremento masivo en el trabajo femenino a media jornada.
Algunos hablan de «feminizacién» de la mano de obra.

Lo que podemos observar es que el viejo mundo industrial, construido sobre
una producciéon a gran escala y un consumo de masas uniforme, ha acabado
sus dias. En su lugar aparecen nuevos sistemas de produccion flexibles de pe-
quenios lotes, basados en tecnologia de robética y de informacién, combina-
dos con los mercados segmentados en alza que prefiguran, en conjunto, un

orden social mas plural e innovador, la era posfordista.

El fordismo —que se caracteriza por la fabricacion en serie y el consumo de
masas, la mano de obra semiespecializada y el crédito facil- fue un ejemplo
de régimen de acumulaciéon que ha desaparecido. El capitalismo s6lo podra
salir de sus dificultades, se argumenta, si se lanza a una nueva era de neo- o
posfordismo, basada en tecnologias avanzadas, especializacion flexible y sub-
contratacién. El argumento basico que se utiliza ahora es que en esta era pos-

moderna y posfordista nuestro mundo se esta reponiendo.

La fabricacién en serie, el consumidor de masas, la gran ciudad y el Es-
tado como «Gran Hermano» estan en declive. Por el contrario: la flexi-
bilidad, la diversidad, la diferenciacion, la movilidad, la comunicacion,
la descentralizacion y la internacionalizacion estdn en via ascendente.

Posfordismo

En términos de consumo, el
posfordismo implica un cam-
bio desde «ser igual que la fa-
milia» a «ser diferente de ella».
Es el mundo por el que los
consumidores intentan desa-
rrollar sus identidades indivi-
duales y adoptan un «estilo de
vida» caracteristico.
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4. La modernidad como progreso y racionalidad

Sin 4nimo de reducir la modernidad a unas lineas maestras, debemos enumerar Imagen de la modernidad

unas directrices basicas.
La conciencia que la moder-
nidad ha tenido de si misma

La modernidad se ha definido inicialmente en oposicion a la época preceden- s la siguiente: el significado
profundo de la modernidad
te, la antigiiedad. El uso del adjetivo modernus, como hemos visto, aparece consiste en la proclamacién
. . . . . . . de la no-esencialidad del pro-
en el bajo latin a finales del siglo v para caracterizar al reciente mundo cris- pio contenido a favor de una
. - PO : definicién formal, aquella que
tiano en relacion con el grecorromano. Modernus es un término que deriva del identifica el valor con la con-
adverbio modo que significa 'apenas', 'recientemente’, 'ahora' (tiene, pues, un temporaneidad, con lo que es
nuevo.

sentido cronolégico, no exento sin embargo de una connotacién de valor). En
la medievalidad esta connotacion tenia un sentido devaluado: modernus era
aquello que es reciente en tanto que decadente, implicaba la conciencia de
una senectud. La distincion entre antiguos y modernos significaba una supe-
rioridad de los antiguos sobre los modernos, una superioridad ideal, porque
la antigtiedad no adquiria su valor por el hecho de la distancia temporal, sino
que era el lugar de los valores verdaderos, de los valores eternos. Hacia finales
del siglo X1I empieza a introducirse en esta distincién la idea de una acumula-
cion historica que se convertird en sentido del progreso al desplazar la aguja

de la balanza a favor de los modernos.

Lectura recomendada

La historia de la palabra modernus, reconstruida por Hans Robert Jauss,

es la historia de este desplazamiento del valor que lleva a conferir a lo H. R. Jauss (1995). Las trans-
. . . s formaciones de lo moderno.
que es moderno, a lo que es nuevo, una primacia axioldgica sobre lo Boadilla del Monte: Machado

que es antiguo. Libros.

Algunas imagenes significativas: antiguos-modernos

Algunas imégenes, o la interpretacion que se da de ellas, son significativas. En las vidrie-
ras de la catedral de Chartres, los evangelistas Juan y Marcos dan la espalda a los profetas
Ezequiel y Daniel (simbolo de la relaciéon entre el Antiguo y el Nuevo Testamento), una
imagen que encuentra su continuidad e interpretaciéon en otra imagen atribuida a Ber-
nardo de Chartres, la del nanus positus super humeros gigantis (el enano sobre los hombros
de un gigante), interpretada como un reconocimiento de la grandeza de los antiguos,
que no excluye, sino que sobrentiende una cierta superioridad de los modernos porque,
aunque son mds pequefios, pueden, sobre los hombros del otro, ver mas lejos.

De simbolo de la relacién entre el Viejo y el Nuevo Testamento interno a la historia de la
salvacion, la imagen secularizada del enano sobre los hombros del gigante se convertira
en simbolo general de la historia, que se constituye como una acumulacién, un progreso
gradual e inevitable que hace de los modernos un tipo de «vanguardia»: los modernos
son el punto culminante de un desarrollo lineal y progresivo, de un proceso irreversible
y abierto al futuro.
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Con la Ilustracidn, esta idea de progreso se combina con la idea de una eman-
cipacién que se lleva a cabo gracias a la accién critica e ilustrada de la razén,
idea que, como secularizacion de la concepcién escatoldgica cristiana, se reen-
cuentra bajo varias formas en gran parte de la filosofia del siglo xviil y XIX, del
hegelianismo al marxismo y al positivismo. Y sobre todo en el hegelianismo
(blanco polémico de tantos tedricos del posmodernismo), dado que sanciona
la identidad de real y racional, la indistincién entre ser y deber ser.

Como ley necesaria de la historia, el progreso implica la identidad axio-
logica entre melius y novum, la idea de que lo que es nuevo, actual, es
per se mejor que lo que es pasado.

La novedad condena a todo lo que la precede a la obsolescencia, y se impone
per se como un progreso. Como dice Walter Benjamin, el hombre moderno

esta condenado a la novedad, y, por lo tanto, a la discontinuidad.

Prescindiendo del contenido, la «novedad» hace que aquello que es general-
mente aceptado se convierta de golpe «en viejo»: «méds moderno» significa
«mas reciente» y, por ello, preferible. Actualmente, el término modernizacion
reclama implicitamente la idea de mejora.

Lectura complementaria

I. Kant (2009). ;Qué es la
Tlustracion? y otros escritos de
ética, politica y filosofia de la
historia. Madrid: Alianza.

La moda

La moda -término que tiene

el mismo origen que el de mo-
derno-ilustra el caracter impo-
sitivo de lo que es nuevo; «se
debe ir a la moda» por el sim-
ple hecho de que es lo mas re-
ciente y el resto es anticuado.
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5. Caracteristicas de la modernidad

Robert Spaemann (2007) ha resumido, de esta manera, los rasgos de la moder- Lectura recomendada
nidad:

R. Spaemann (2007). El fi-
nal de la modernidad. Madrid:

1) El mito del progreso necesario e infinito. La idea de que la historia tien- | Fundacion Universitaria San

Pablo-CEU.

de a mejor, de manera necesaria o gracias a la capacidad de los humanos de
dirigir el transcurso, asume en la modernidad varias configuraciones: desde la
prefiguracion utépica de un mundo guiado y organizado por el progreso tec-
nologico —que Bacon describe en la Nueva Atlantida- a la teoria evolucionis-
ta, hasta el idealismo —es emblematica la filosofia de la historia de Hegel, para
quien la historia es un continuo y necesario proceso de superacion que lleva
optimistamente hacia la realizacion del saber absoluto- y al positivismo.

2) La concepcion de la libertad como emancipacion. En la modernidad,
la libertad no es una condicién ética, no esta relacionada con la dimensién
metafisica, sino con la dimensién social y politica, histérica. La historia tiene
una finalidad, y esta finalidad es la emancipacion de las cadenas ideoldgicas,
religiosas, sociales y politicas. La emancipacién puede realizarse gracias al uso
de la razén, un cambio de conciencia, gracias al progreso cientifico y técnico
o a la lucha de clases: son soluciones unidas a una profunda fe en la historia
y su desarrollo.

3) El progresivo dominio de la naturaleza. El progreso tiene como condi-
cién el dominio de la naturaleza. «Saber es poder», decia Bacon, y asignaba
a la ciencia, en su dimension técnica, la tarea de llevar a cabo este dominio
mediante el conocimiento de las leyes de la naturaleza. Este ideal de ciencia
estd muy lejos del modelo greco-aristotélico, para el que el conocimiento era
una actividad contemplativa no dirigida a fines préacticos, y lleva a un nivel
filosofico la identificacion de la filosofia con la teoria del conocimiento o epis-
temologia.

4) El objetivismo. La modernidad se caracteriza por la prevalencia de una
dimensioén objetivadora, entendida como la primacia del método cuantitati-
vo-experimental como medio de conocimiento. Incluso se llega a matemati-
zar la antropologia y la psicologia. El dominio técnico sobre la naturaleza, que
presupone la reduccion de la naturaleza a objeto, incluye en el propio proyec-
to el dominio sobre el hombre.

5) La homologacion de la experiencia. Consecuentemente a la extension
del método cientifico, la experiencia en general estd reducida a lo que es ex-
perimental. Hay una especie de exclusion o de reduccién de todos aquellos

aspectos que no se dejan homologar.
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6) El razonamiento formal e hipotético. Segin la definicién galileana del
método experimental, el razonamiento cientifico procede por hipotesis. En el
razonamiento hipotético prevalece la formalizacién y, por lo tanto, la sustitu-
cion de los objetos, que son vistos en una relacién de equivalencia puramente
funcional. El campo de la arquitectura es emblemaético, por el hecho de que
el posmodernismo nace como reaccion a algunas escuelas que tenian esta idea
en la base de su produccién, cuyos exponentes son Le Corbusier, Mies van der
Rohe y Frank Lloyd Wright.

Le Corbusier, Mies van der Rohe y Frank Lloyd Wright

La idea de una arquitectura basada en principios racionales y funcionales llevaba a estos
arquitectos a abstraerse del lugar, del contexto, excluyendo los elementos tipicos o loca-
les, prescindiendo de toda definicion o limitacion de espacio y tiempo. Una construccion
realizada con estos criterios era sustituible en varios contextos: podia quedar tan bien en
Paris como en Brasilia o Tokio.

7) El universalismo naturalistico. La razén es comun a todos los hombres:
ésta es la base del ideal cosmopolita ilustrado, que se presenta como una
secularizaciéon de la idea cristiana de la fraternidad de todos los hombres co-
mo hijos de Dios. La idea de la igualdad universal ha inspirado los derechos
del hombre y estd en la base de los movimientos politicos modernos, en pri-
mer lugar, del liberalismo. Segtin algunos criticos de la modernidad, cuando
la igualdad se lleva al extremo, surgen los Estados totalitarios.

Una crisis de la modernidad ha sido diseflada a partir de las experiencias que
han cuestionado sobre todo la idea de progreso:

e Las dos guerras mundiales, con su potencial destructivo fruto de una cien-
cia y una industria al servicio del hombre.

e La creciente incomodidad del hombre en una sociedad «racionalizada»,
en la que se consolidan procesos productivos enajenantes.

e Los desequilibrios ecoldgicos provocados por un crecimiento no sosteni-
ble.

e Laemergencia en la escena mundial de nuevos sujetos politicos portadores
de instancias y reivindicaciones que se concilian mal con el universalismo

de la edad moderna (colonialismo).

¢ El fenémeno del feminismo, de las reivindicaciones de las minorias, con
la reclamacién del derecho a la diferencia.

e Los nuevos paradigmas cientificos (relatividad, teoria del caos, etc.) que
cuestionan algunas bases del racionalismo moderno.
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6. Modernismo y sujeto moderno

Por modernismo se entienden, como estamos viendo, muchas cosas. Puede
incluir aspectos como las novelas de James Joyce, los poemas de Ezra Pound,
las obras de Samuel Beckett, la arquitectura de la Bauhaus y Le Corbusier, las
pinturas de Matisse y Picasso, la musica de Stockhausen y John Cage, y las
peliculas de Eisenstein y Godard. En los movimientos como el futurismo, el
cubismo y el constructivismo, los artistas intentaron crear nuevos lenguajes
de representacion con los que poder expresar la desconcertante (por excitante)
complejidad de su mundo en rapida transformacion. La cuestion era -se de-
cia— que las viejas formas del arte clasico, realista y convencional, eran inade-

cuadas para representar las condiciones del mundo moderno.

Estas formas de expresion artistica se corresponden con la «conciencia» mo-

Lecturas
derna, el «sujeto descentralizado». Este es el sujeto que vive en un mundo en complementarias
el que las cosas son bastante diferentes después de haberse producido las in- K. Marx (1970). «Prefacio».
tervenciones de Marx, Freud y Saussure. ;Por qué? En: Contribucion a la critica en

la economia politica. Madrid:
Alberto Corazén (pag. 37).

e Porque Marx nos explicé que la conciencia, en cualquier sociedad, no S. Freud (2006). El malestar
en la cultura. Madrid: Alianza.
E. Saussure (2009). Curso de

camente deformado de las «realidades ocultas» de la economia. «No es la lingiiistica general. Tres Can-
tos: Akal.

tendera a representar la realidad, sino mas bien a ser un reflejo ideolégi-

conciencia de los hombres la que determina la realidad; al contrario, la

realidad social es la que determina su conciencia».

e Porque Freud nos dijo que nuestros pensamientos conscientes son, como
todo, sélo la punta del iceberg de la actividad mental inconsciente, en
la que nuestros deseos se forman y son conducidos por caminos bastante
inaccesibles.

e Porque Saussure nos dijo que la formulaciéon de nuestros pensamientos
y su transformacién posterior en lenguaje (para comunicarnos con los de-
mas), lejos de ser un asunto nuestro, responde a una estructuracién in-
consciente, mediante las normas y los conceptos del lenguaje y la cultura
en la que hemos sido socializados desde la infancia.

Todo esto descoloca la idea tradicional de la conciencia individual (el cogito,
ergo sum de Descartes) como origen del significado. El sujeto moderno —se ra-
zona- debe ser identificado ahora como descentralizado, y sélo las nuevas
formas de arte son capaces de expresar de manera adecuada esta condicién o

dificil situacioén.

Una parte del debate sobre el modernismo se refiere al hecho de que, mientras
que muchas obras de arte modernistas fueron vistas como revolucionarias (e

incluso escandalosas) en su tiempo, hoy en dia han llegado a ser aceptadas
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como parte del canon clasico, las podemos hallar en galerias prestigiosas y
los limites entre ellas y la cultura popular ya no estan tan claros. Aquello que
para los surrealistas de los afios treinta fue un chiste controvertido, arrojado
a la cara de la clase dirigente de su época, es ahora un tépico de los anuncios
televisivos. Resumiendo, estas obras han sido absorbidas tanto por el mundo
del arte conservador de la clase dirigente como por la cultura popular.

& Tt " . Universalismo y
Por ello, los partidarios de una estética posmoderna mantendrian que expresionismo abstracto

la cultura modernista ya no tiene una funcion critica o progresista; des- ) _
El apogeo del universalismo en

de su punto de vista, el modernismo es criticado por ser tan esnob co- la abstraccién se puede obser-
var en el expresionismo abs-

mo exclusivista, por ser ostentoso (sobre todo en arquitectura) e impro- tracto —por ejemplo, las pin-

piamente universalista en su abstraccién. En contraste con esto, el ar- turas de Rothko-, que ha sido
criticado como el arte del im-
te posmodernista tiende a ser figurativo antes que abstracto, localizado perialismo norteamericano.

antes que pomposo o universalista, y popular y accesible (segtin dicen
sus defensores).

Llegados a este punto, quizas deberiamos distinguir entre posmodernismo y

antimodernismo.

El caso de la arquitectura

Video recomendado

Una gran parte de la arquitectura posmoderna es explicitamente antimoderna en su re-
chazo a cualquier cosa nueva y en su insistencia a un retorno a las formas clasicas y a los
materiales y tipos clasicos. Por ello, la camparia del principe Carlos de Inglaterra contra
las atrocidades de la arquitectura inglesa moderna toc6 una fibra sensible al centrarse, por
ejemplo, en el bloque de viviendas como el simbolo odioso de la arquitectura moderna.

Podéis ver el video Koyaanis-
qatsi-Pruit Igoe en Youtube.

La modernidad se equipara a menudo con un determinado conjunto de temas (progre-
so, razon, racionalidad, ingenieria y proyectos sociales) que, mientras se desarrollan par-
tiendo directamente de la tradicién europea de la Ilustracién, son vistos ahora como si
tuvieran un corte profundamente problematico e inherentemente totalitario.

El motivo principal de la existencia de la arquitectura posmoderna es visto como el fra-
caso social de la arquitectura modernista.

Efectivamente, la arquitectura moderna ha sido repetidamente declarada muerta en las
altimas décadas. Recordamos como una de sus primeras «muertes» iniciales el hundi-
miento de un bloque de viviendas inglés, Ronan Point, a causa de fallos estructurales
acumulativos. Mas simbdlica fue la destruccién deliberada de bloques de viviendas du-
rante el proyecto de edificaciéon Pruitt-Igoe en San Luis, en Estados Unidos, en 1973,
cuando fueron declarados inadecuados para las personas. Estos acontecimientos llama-
ron la atencién sobre los fallos basicos de la arquitectura moderna y los métodos de cons-
truccién modernistas:

e Me¢étodos de prefabricado barato.
e Falta de espacio personal justificable.
e Creacion de viviendas en inmuebles enajenantes.

Por lo tanto, viviendas construidas de manera incorrecta para una escala humana «apro-
piada», sino mas bien disefiadas con referencia a unos modelos inhumanos de «eficien-
cia» abstracta.

Para los posmodernistas, las grandes metateorias del periodo moderno (las
creencias en la racionalidad, en la ciencia y en los proyectos, para la eman-
cipacion y el progreso humano) estan manchadas de sangre. Estas creencias
han funcionado también como ideologias y han legitimado cualquier hecho,
desde las armas nucleares hasta el racismo, o la utilizacién burocratica de los


http://en.wikipedia.org/wiki/Ronan_Point
http://es.wikipedia.org/wiki/Pruitt-Igoe
http://www.youtube.com/watch?v=t29fgA5M7VA
http://www.youtube.com/watch?v=t29fgA5M7VA
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campos del Gulag en beneficio del comunismo totalitario. Como resultado, y
segun Lyotard, asistimos al derrumbe generalizado de la fe en estas metateo-

rias, que los «guias» y «expertos» han utilizado para justificar sus acciones.


http://ca.wikipedia.org/wiki/Gulag
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7. La condicion moderna

«La modernidad es lo efimero, lo veloz, lo contingente; es una de las dos mitades del arte,
mientras que la otra es lo eterno y lo inmutable».

Ch. Baudelaire (2007, cap. 4, pag. 10).

Centrémonos en esta vinculacion de lo efimero y veloz con lo eterno e inmu-
table. La historia del modernismo como movimiento estético ha fluctuado en-
tre una y otra cara de esta doble formulacién. La condicion de la modernidad
se caracteriza por el cambio y la fugacidad.

«En la actualidad, hay una forma de la experiencia vital —experiencia del espacio y del
tiempo, del propio ser y de los demads, de las posibilidades y riesgos de la vida- que es
compartida por hombres y mujeres de todo el mundo. Llamaré "modernidad" a este cuer-
po de experiencia. Ser modernos es estar en un medio que promete aventura, poder, pla-
cer, crecimiento, transformacioén de nosotros mismos y del mundo, y, al mismo tiempo,
que amenaza con destruir todo lo que tenemos, todo lo que sabemos, todo lo que somos.
Los medios y experiencias modernos atraviesan todas las fronteras geograficas y étnicas,
de clase y nacionalidad, religiosas e ideoldgicas; en este sentido, puede afirmarse que la
modernidad une a toda la humanidad. Pero se trata de una unidad paradéjica, de una
unidad de desunién, que nos lanza a todos en un remolino de constante desintegracion
y renovacion, de lucha y contradiccién, de ambigiiedad y angustia. Ser modernos es for-
mar parte de un universo en el que, como dijo Marx, todo lo que es s6lido se disuelve
en el aire».

M. Berman (1991, pag. 15).

Berman muestra como muchos escritores de diferentes lugares y épocas (Goet-
he, Marx, Baudelaire, Dostoievski y Biely, entre otros) se enfrentaron y abor-
daron este sentido de la fragmentacion, de lo efimero y del cambio cadtico.
Un tema que fue reanudado por Frisby (1985) en un trabajo sobre Simmel,
Kracauer y Benjamin, en el que afirma que «su preocupacion central era la
experiencia especifica del tiempo, el espacio y la causalidad en su calidad efi-
mera, huidiza, fortuita y arbitraria».

Podemos pensar que la mayor parte de los escritores «modernos» reconocia
que lo Gnico seguro sobre la modernidad era su inseguridad e incluso su pro-
pension al «caos totalizador».

Si es cierto que la vida moderna estd tan marcada por lo que es huidizo, efi-
mero, fragmentario y contingente, es posible pensar en las siguientes conse-
cuencias. La modernidad puede no tener ningtin respeto por su propio pasado
y menos adn por el de cualquier otro orden social premoderno. La condicién
transitoria de las cosas hace dificil la conservacioén de un sentido de continui-
dad historica. Si la historia tiene algan sentido, es necesario descubrirlo y de-
finirlo dentro del torbellino del cambio.

Lecturas

complementarias

Ch. Baudelaire (2007). El
pintor de la vida moderna.
Murcia: Colegio Oficial de
Aparejadores y Arquitectos
Técnicos de Murcia.

M. Berman (1991). Todo lo
solido se desvanece en el aire:
experiencia de la modernidad.
Madrid: Siglo XXI (4.% ed.).

Lectura complementaria

David Frisby (1985). Frag-
ments of Modernity: Theories of
Modernity in the Work of Sim-
mel, Kracauer, and Benjamin
(Studies in Contemporary Ger-
man Social Thought). The MIT
Press.
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La modernidad no sélo supone una violenta ruptura con alguna o con
todas las condiciones histdricas precedentes, sino que ademas se carac-
teriza por un proceso inacabable de rupturas y fragmentaciones inter-

nas.

La vanguardia ha ejercido un papel vital en la historia del modernismo al in-
terrumpir cualquier sentido de continuidad mediante movimientos, recupe-
raciones y represiones radicales

7.1. El proyecto de la Ilustracion

Descubrir los elementos «eternos e inmutables» en medio de estas irrupciones
constituye un problema grave. Aunque el modernismo haya intentado siem-
pre descubrir el «caracter esencial de lo que es accidental», como dice Paul Klee,
ahora debia hacer lo mismo en un campo de sentidos en constante transfor-
macién. ;Dénde podemos encontrar cierta coherencia sobre lo que es «eterno
e inmutable» que parece ser que se esconda tras esta voragine del cambio so-
cial en el espacio y el tiempo? Los pensadores de la Ilustracién propusieron
una filosofia y una respuesta practica a este interrogante:

1) Lo que Habermas llama el proyecto de la modernidad ocup6 un lugar central
en el siglo XVIII; supuso un extraordinario esfuerzo destinado a «desarrollar la
ciencia objetiva, la moral y la ley universales y el arte autbnomo, de acuerdo
con su logica interna». La idea era utilizar la acumulacion de conocimiento
generada por muchos individuos que trabajaban libremente y creativamente,
en funcién de la emancipaciéon humana y el enriquecimiento de la vida co-
tidiana. El dominio cientifico de la naturaleza auguraba la liberacién de la es-
casez, de la necesidad y de la arbitrariedad de las catéstrofes naturales. El desa-
rrollo de formas de organizacién social y de formas de pensamiento racionales
prometia la liberacién respecto a las irracionalidades del mito, la religion, la
supersticion, el final del uso arbitrario del poder, asi como del lado oscuro de
nuestra propia naturaleza humana. Mediante este proyecto podian revelarse
las cualidades universales, eternas e inmutables de toda la humanidad.

2) El pensamiento de la Ilustraciéon abrazaba la idea del progreso y buscaba
activamente esta ruptura con la historia y la tradicion que propone la moder-
nidad. Era, sobre todo, un movimiento secular que intentaba desmitificar y
desacralizar el conocimiento y la organizacién social con el fin de liberar a los

seres humanos de sus cadenas (E. Bello Reguera, 1997).

Lecturas

complementarias

G. Mayos Solsona (2006). La
Tlustracion. Barcelona: UOC.

G. Mayos Solsona (2004).
Ilustracion y Romanticismo: in-
troduccion a la polémica entre
Kant y Herder. Barcelona: Her-
der.

Lectura complementaria

E. Bello Reguera (1997). La
aventura de la razon: el pensa-
miento ilustrado. Tres Cantos:
Akal.
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3) En nombre del progreso humano, alababa la creatividad humana, el descu-
brimiento cientifico y la bisqueda de la excelencia individual, los pensadores
tomaron los vientos del cambio y consideraron que lo efimero, lo que es hui-
dizo y fragmentario era una condicidén necesaria por la que podria realizarse el
proyecto modernizador. Proliferaron las doctrinas de la igualdad, la libertad
y la fe en la inteligencia humana (una vez garantizados los beneficios de la
educacién) y en la razoén universal.

«Una buena ley debe ser buena para todos —declaraba Condorcet en las luchas agénicas
de la Revolucion Francesa—, exactamente de la misma manera en la que una proposicion
verdadera es verdadera para todos.»

Condorcet (1974, pag. 66).
Segin Habermas, los escritores como Condorcet estdn imbuidos:

«[...] de la extravagante expectativa de que las artes y las ciencias promoverian no sélo el
control de las fuerzas naturales, sino también la comprensién del mundo y la persona, el
progreso moral, la justicia de las instituciones e incluso la felicidad de los seres humanos».

J. Habermas (2002, pag. 28).

El siglo XX —con sus campos de concentracion, militarismo, dos guerras mun-
diales, amenaza de exterminio nuclear y la experiencia de Hiroshima y Na-
gasaki— ha aniquilado este optimismo. Peor aun, existe la sospecha de que
el proyecto de la Ilustracion estaba condenado a volverse contra si mismo, y
transformar asi la lucha por la emancipacion del hombre en un sistema de
opresién universal en nombre de la liberacién de la humanidad. Esta era la
desafiante tesis de Horkheimer y Adorno en su Dialéctica de la Ilustracion. Es-
crito a la sombra de la Alemania de Hitler y de la Rusia de Stalin, los autores
mantenian que la légica que encubria a la racionalidad de la Ilustracion era
una logica de dominio y opresiéon. La ambicién por dominar la naturaleza
llevaba implicito el dominio de los seres humanos, que conduciria por fin a
«una condicién de autosumisién de caracter de pesadilla».

La rebelion de la naturaleza, que ellos consideraban la tinica salida del
impasse, debia ser concebida como una rebelion de la naturaleza huma-
na contra el poder opresivo de la razén puramente instrumental sobre
la cultura y la personalidad.

Es importante saber si el proyecto de la Ilustracién estaba condenado desde el
inicio a hundirnos en un mundo kafkiano, si debia llevarnos inexorablemente
a Auschwitz e Hiroshima, y si ain queda algtin poder de informar e inspirar

el pensamiento y la acciéon contemporaneos.

Lecturas recomendadas

Condorcet (1974). Mathé-
matique et societé (seleccion
de textos e introduccién de
Roshdi Rashed). Paris: Her-
mann.

J. Habermas (2002). «La mo-
dernidad, un proyecto in-
completo». En Hall Foster.
La posmodernidad. Barcelona:
Kairés (5.2 ed.).

Lecturas

complementarias

M. Horkheimer y T. W.
Adorno (1999). Dialéctica

de la Ilustracion. Barcelona:
Circulo de Lectores.

R. J. Bernstein (1985). Haber-
mas and Modernity. MIT Press
(pag. 9).
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e Habermas (2008) sigue manteniendo el proyecto, mas alld de una fuerte
dosis de escepticismo con respecto a los objetivos, una gran angustia con
respecto a la relacién entre medios y fines, y cierto pesimismo en cuanto
a la posibilidad de llevar a cabo este proyecto en las actuales condiciones
econdmicas y politicas.

¢ FEl pensamiento posmodernista insiste en la necesidad de abandonar to-
talmente el proyecto de la Ilustracién en nombre de la emancipacién del
hombre.

La posicion que adoptamos dependera de como nos expliquemos el «lado os-
curo» de nuestra historia reciente, y de si lo atribuimos a los defectos de la

razon de la Ilustracién o mas bien a un error en su aplicacion.

7.2. Contradicciones en el pensamiento ilustrado

El pensamiento de la Ilustracion internalizé todo un camulo de problemas

complejos y mostré muchas contradicciones:

1) El problema de la relacion entre medios y fines estuvo presente de manera
constante; los fines nunca se pudieron especificar con precisién, excepto en
funcién de cierto plan utépico que a menudo resultaba opresivo para algunos

y liberador para otros.

2) La cuestion que debiamos afrontar directamente era quién podia reclamar
la posesion de la razon superior y en qué condiciones esta razén se debia ejer-
cer como poder. La humanidad deberd ser obligada a ser libre, decia Rousseau.
Francis Bacon (2006), uno de los precursores del pensamiento de la [lustracién,
en su Nova Atlantis concebia una casa de sabios eminentes que debian custo-
diar el conocimiento y cumplir la funcién de jueces de la ética y verdaderos
cientificos; al vivir alejados de lo que es cotidiano de la comunidad, ejercerian
sobre ella un extraordinario poder moral.

3) A esta concepcién de una sabiduria blanca, masculina, de élite pero colec-
tiva, otros opusieron la imagen del individualismo desenfrenado de grandes
pensadores, de grandes benefactores de la humanidad que mediante esfuerzos
y luchas singulares llevarian a la razon y a la civilizacién hacia su verdadera

emancipacion.

4) Otros afirmaron la operacién de cierta teleologia inmanente en la que
el espiritu humano deberia necesariamente responder, o de un mecanismo
social —como la mano invisible del mercado de Adam Smith (2008)- por el que
incluso los sentimientos morales més dudosos redundarian en el beneficio de

todos.

Lectura complementaria

J. Habermas (2008). El dis-
curso filosofico de la moder-
nidad. Madrid: Katz Barpal
Editores.

Lecturas

complementarias

A. Smith (2008). La rique-
za de las naciones. Madrid:
Alianza.

K. Marx y F. Engels (1984).

El Capital. México: Siglo XXI
(vol. 3, 3.% ed.).
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5) Marx, que en varios aspectos era hijo del pensamiento de la Ilustracion,
intent6 transformar el pensamiento utopico -la lucha para que los seres hu-
manos realizaran su «ser genérico»— en una ciencia materialista, y demostro
que la emancipacién humana universal podia surgir de la l16gica del desarrollo
capitalista, ligada a la clase y sin duda represiva, pero contradictoria. Se con-
centré entonces en la clase obrera como agente de liberacién y emancipacién
del hombre, precisamente porque era la clase oprimida en la sociedad capita-
lista. S6lo cuando los productores directos gobiernen sus propios destinos po-
dremos reemplazar la sumisién y la represion por un reino de libertad social.
Pero si «el reino de la libertad s6lo empieza cuando se deja atras el reino de
la necesidad», se debia reconocer el aspecto progresista de la historia burguesa
(en particular, la creacién de enormes fuerzas productivas) y apropiarse profu-
samente de los resultados positivos de la racionalidad de la [lustracion.

7.3. Criticas al proyecto de la modernidad

Edmund Burke no escondio sus dudas y disgusto ante los excesos de la Revo-
lucién Francesa; Malthus, cuando refuta el optimismo de Condorcet, mantie-
ne que es imposible escapar de las cadenas naturales de la escasez y la necesi-
dad; De Sade mostré que podia haber otra dimensién de la liberacién humana,

ademaés de la que imaginaba el pensamiento tradicional de la Ilustracion.

Max Weber es un protagonista clave en el debate sobre la modernidad y sus
sentidos. Segiin Bernstein:

«Weber mantuvo que la esperanza y la expectativa de los pensadores de la Ilustraciéon
erna una ilusién amarga e irénica. Ellos afirmaban la necesidad de un nexo fuerte entre el
desarrollo de la ciencia, la racionalidad y la libertad humana universal. Sin embargo, una
vez que se ha comprendido y se ha desenmascarado el legado de la Ilustracién, resulta
ser el triunfo de [...] la racionalidad instrumental de acuerdo a finalidades. Esta forma
de racionalidad afecta e infecta todo el espectro de la vida social y cultural, y abarca las
estructuras econdmicas, el derecho, la administracién burocratica e incluso las artes. El
crecimiento [de la racionalidad instrumental de acuerdo con finalidades] no conduce a
la realizacion concreta de la libertad universal, sino a la creacién de una "jaula de hierro"
de racionalidad burocrética de la que no es posible escapar».

R. J. Bernstein (1985, pag. 5).

Nietzsche muestra que lo moderno no era otra cosa que una energia vital, la
voluntad de vida y de poder que nadaba en un mar de desorden, anarquia,
destruccidn, alienacion individual y desesperacion.

«Por debajo de la superficie de la vida moderna, dominada por el conocimiento y por la
ciencia, €l percibia energias vitales salvajes, primitivas y absolutamente despiadadas».

La esencia eterna e inmutable de la humanidad hallaba su representacién adecuada en
la figura mitica de Dioniso: «[...] ser al mismo tiempo destructivamente creativa (o sea,
dar forma al mundo temporal de la individuacién y el devenir, en un proceso destructi-
vo de la unidad) y creativamente destructiva (o sea, aniquilar el universo ilusorio de la
individuacion, un proceso que implica la reaccién de la unidad)».

M. Bradbury y J. McFarlane (1978, pag. 446).
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M. Bradbury y J. McFar-
lane (1978). Modernism: A
Guide to European Literature
1890-1930. Penguin.




CC-BY-SA » PID_00156750 27

Arte del siglo xx

La imagen de «destruccion creadora» es muy importante para comprender la
modernidad, porque proviene de los dilemas practicos que afront6 la imple-
mentacién del proyecto modernista. En efecto, jcomo se crearia un mundo
nuevo sin destruir gran parte del ya existente? No se puede hacer una tortilla
sin romper los huevos. El arquetipo literario de este dilema es Fausto, de Goet-
he. Hausmman en Paris y Robert Moses en Nueva York convierten esta figura
de la destruccién creadora en algo més que un mito.

Fausto

Héroe épico decidido a destruir los mitos religiosos, los valores tradicionales y las formas
de vida consuetudinarias con el fin de construir un audaz mundo nuevo sobre las ceni-
zas del antiguo. Fausto, en definitiva, es una figura tragica. Al sintetizar pensamiento y
accién, Fausto se impone a él mismo e impone a todos los demas (incluso a Mefistofiles)
extremos de organizacién, de dolor y agotamiento, con el fin de gobernar la naturaleza
y crear un paisaje nuevo, un triunfo espiritual sublime que contenga la posibilidad de
que el hombre se libere del deseo y la necesidad. Decidido a eliminar atin a todos los que
se interpongan en su camino hacia la realizacién de este ideal sublime, Fausto envia a
Mefistofiles a matar a una vieja pareja que vive en una pequefia cabafia cerca del mar por
el simple hecho de que no encajan en el plan maestro.

Si el modernista debe destruir para crear, la tnica manera de representar las
verdades eternas es mediante un proceso de destruccién que, en tltima ins-
tancia, acabara destruyendo estas mismas verdades. Sin embargo, si aspiramos
a lo que es eterno e inmutable, no podemos dejar de poner nuestra huella en
lo que es cadtico, efimero y fragmentario. La imagen nietzscheana de destruc-
cion creativa y creacion destructiva establece un nexo entre las dos caras de

la formulacién de Baudelaire desde una nueva perspectiva.

También Schumpeter tomo esta imagen para estudiar los procesos del desa-
rrollo capitalista. El empresario, una figura heroica en la 6ptica de Schum-
peter, era el destructor creativo par excellence, porque estaba preparado para
llevar hasta las ultimas consecuencias la innovacion técnica y social. Y s6lo
mediante este heroismo creador era posible garantizar el progreso humano.
La destruccién creadora, para Schumpeter, era el leitrotiv progresista del desa-
rrollo capitalista benévolo. Para otros, era simplemente la condicién necesaria
del progreso del siglo XX.

En 1938, Gertrude Stein escribia a Picasso:

«Como en el siglo xx todo se destruye y nada persiste, el siglo XX tiene un esplendor
propio, y Picasso, que pertenece a este siglo, tiene la extrafia calidad de un mundo que
uno no ha visto nunca y de cosas destruidas como nunca han sido destruidas. De aqui
el esplendor de Picasso».

D. Harvey (1998, pag. 29).

Palabras proféticas en la vispera del mayor acontecimiento de la historia de
destruccion creadora del capitalismo: la Segunda Guerra Mundial.

Hacia comienzos del siglo XX, y en particular después de la intervencion de
Nietzsche, ya no era posible asignar a la razén de la [lustracion un estatus pri-

vilegiado en la definicidon de la esencia eterna e inmutable de la naturaleza

Lectura complementaria
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humana. Asi como Nietzsche habia abierto el camino para poner la estética
por encima de la ciencia, la racionalidad y la politica, la exploracién de la ex-
periencia estética —«mas alla del bien y del mal»- se convirtié en un medio
poderoso para instaurar una nueva mitologia sobre lo que seria eterno e in-
mutable en medio de lo efimero, de la fragmentacién y del caos patente de
la vida moderna. Esto otorgdé un nuevo papel y un nuevo impulso al moder-

nismo cultural.

Artistas, escritores, arquitectos, compositores, poetas, pensadores y fil6-
sofos tenian una posicion especial dentro de este nuevo concepto del
proyecto modernista. Si lo que es «eterno e inmutable» ya no se podia
presuponer de manera automatica, el artista moderno podia desempe-

fiar un rol creativo® en la definicién de la esencia humana.

@) artista, afirmaba F. L. Wright,
no sélo debe abarcar el espiritu de
su época, sino también iniciar el
proceso de transformarla.
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8. Historia del modernismo cultural

Podemos enumerar una serie de puntos generales de la historia del modernis-
mo cultural desde sus inicios en Paris, después de 1848, y por ello reanuda-
mos la férmula de Baudelaire, quien define al artista como alguien que puede
concentrarse en los temas corrientes de la vida urbana, comprender sus rasgos
efimeros y, sin embargo, extraer del momento transitorio todos los elementos

de eternidad que contiene.

Sin embargo, jcomo representar lo eterno y lo inmutable en medio del caos?
En la medida en que el naturalismo y el realismo resultaban inadecuados, el
artista, el arquitecto y el escritor debian encontrar una manera especial de
representarlos. Fue asi como desde el comienzo el modernismo se concentr6
en el lenguaje y en la basqueda de alguna forma de representacion especifica
para las verdades eternas. El éxito individual dependia de la innovacién del
lenguaje y de las formas de representacién, lo que dio como resultado una
obra modernista que es mas una construccion autorreferencial que un espejo

de la sociedad.

Algunos exponentes

Escritores como James Joyce y Proust, poetas como Mallarmé y Aragon, pintores como
Manet, Pissarro y Jackson Pollock, mostraron una gran preocupacién por la creacién de
nuevos codigos, significaciones y alusiones metaféricas en los lenguajes que construian.
Abordaban lo eterno congelando el tiempo y todas sus cualidades huidizas. En la arqui-
tectura, es el caso de Mies van der Rohe.

El recurso a las técnicas de montaje/collage constituy6 uno de los medios para
abordar este problema, ya que al superponer los diferentes efectos de diferen-
tes tiempos (viejos perioddicos) y espacios (uso de objetos comunes) fue posible
crear un efecto simultdneo. Al explorar la simultaneidad (Einstein la investi-
gaba en el tiempo y Picasso, en el espacio), los modernos aceptaban lo efimero
y transitorio como el lugar de su arte y, al mismo tiempo, se veian obligados
a reafirmar colectivamente el poder de las mismas condiciones contra las que

reaccionaban.

Lectura complementaria

Su inventiva gener6 las cualidades efimeras y huidizas del propio juicio

estético, acelerando mas que retardando los cambios en las formas es- R. Poggioli (1981). The
L. . .. . .. X . Theory of the Avant-Garde.
téticas: impresionismo, postimpresionismo, fauvismo, cubismo, expre- The Belknap Press of Harvard

sionismo, dadaismo, surrealismo, etc. La vanguardia estd condenada a Vel .

conquistar, por la influencia de la moda, la popularidad que alguna vez
despreci6: y éste es el comienzo de su fin.
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La mercantilizacién y comercializacion de un mercado para los productos
culturales en el siglo x1x (y la decadencia del mecenazgo por parte de la aris-
tocracia, el Estado o ciertas instituciones) impusieron a los productores cul-
turales una forma mercantil de competencia que estaba destinada a reforzar
los procesos de «destruccién creadora» dentro del propio campo estético. Es-
to reflejaba lo que ocurria en la esfera politico-econémica. Todos y cada uno
de los artistas querian cambiar las bases del juicio estético con la Gnica finali-
dad de vender su producto. También dependia de la formacién de una clase
especifica de «consumidores de cultura». Los artistas, al margen de la retérica
anti-institucional y anti-burguesa, para vender sus productos dedicaban mas
energia a luchar entre ellos y contra sus propias tradiciones que a participar

en verdaderas acciones politicas.

La lucha por producir una obra de arte, una creacion definitiva, que pudiera
encontrar un lugar Gnico en el mercado, debia ser un esfuerzo individual for-
jado en circunstancias competitivas. Es asi como el arte modernista siempre
ha sido lo que Benjamin (1993) llama «arte auratico», en el sentido de que
el artista debia asumir un aura de creatividad, de dedicacién al arte por el ar-
te, con el fin de producir un objeto cultural original, Gnico y, por lo tanto,
eminentemente vendible a un precio exclusivo. A menudo, el resultado era
una perspectiva muy individualista, aristocratica, desdefiosa (en particular de

la cultura popular) e incluso arrogante por parte de los productores culturales.

Algunas vanguardias (dadaistas, primeros surrealistas) intentaron movilizar
sus capacidades estéticas en funcion de objetivos revolucionarios, mezclando
su arte con la cultura popular. Otros, como Walter Gropius y Le Corbusier,
intentaron imponerlo desde arriba con propoésitos revolucionarios similares.
Gropius pensaba que se debia devolver el arte a la gente mediante la produc-
cion de cosas bellas.

La fascinacion por la técnica, por la velocidad y el movimiento, por la ma-
quina y el sistema fabril, asi como por el repertorio de nuevas mercancias que
ingresaban en la vida cotidiana, provocaron un amplio espectro de respuestas
estéticas que iban desde el rechazo hasta las posibilidades utdpicas, pasando
por la imitacién y la especulacion:

¢ Mies van der Rohe se inspir6 en los elevadores de granos puramente fun-
cionales que proliferaban por todo el Medio Oeste americano.

e Le Corbusier, en sus planos y escritos, tomo las posibilidades que conside-
raba inherentes a la maquina, a la fabrica y a la época del automovil, y las
proyect6 en un futuro utdpico; segin él, la casa era una «mdaquina para

la vida moderna».

Por lo tanto, debemos tener presente que el modernismo que apareci6 antes de
la Primera Guerra Mundial fue mas una reaccion a las nuevas condiciones de

produccién (la méquina, la fabrica, la urbanizacién), circulacién (los nuevos
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sistemas de transporte y comunicaciones) y consumo (el auge de los mercados
masivos, la publicidad y la moda masiva) que un pionero en la produccion de
estos cambios. Sin embargo, después, la forma que asumio la reaccién tendria
una considerable importancia. No s6lo fue una manera de absorber estos cam-
bios rapidos, reflexionar sobre ellos y codificarlos, sino que también insinu6
lineas de accién capaces de modificarlos 0 mantenerlos:

e William Morris, al reaccionar contra la discapacitacion de los trabajado-
res artesanales como consecuencia de la producciéon maquinista y fabril
bajo la direccién de los capitalistas, traté de promover una nueva cultura
artesanal que combinara la tradicion manual con un fuerte alegato «por
la sencillez del diseflo, una depuracién de toda impostura, despilfarro y
auto-indulgencia».

e La Bauhaus, fundada en 1919, se inspir6 al principio en el Arts and Crafts
Movement que Morris habia fundado, y s6lo después (1923) cambi6 de
posicion para adherirse a la idea de que «la maquina es nuestro medio
moderno de disefio». La Bauhaus pudo ejercer tanta influencia en la pro-
duccién y el disefio, precisamente, por su redefinicién de «artesania» co-
mo capacidad para producir en masa bienes estéticamente bellos con la

eficiencia de la méquina.

Este fue el tipo de reaccion que convirtié el modernismo en un problema com-
plejo y a menudo contradictorio. Y si tenemos en cuenta su intrincada geo-
grafia histdrica, resulta doblemente dificil interpretar con exactitud en qué
consiste el modernismo. El modernismo parece cambiar segin la manera y el
lugar en el que se sitae.

Cita

«Paris es, sin duda, el centro indiscutible del modernismo, lugar de la bohemia, de la
tolerancia y del estilo de vida émigré, pero podemos registrar la decadencia de Roma y
de Florencia, el auge y la caida de Londres, la fase de dominacién de Berlin y Munich,
los vigorosos estallidos de Noruega y Finlandia, las irradiaciones de Viena, como escena-
rios esenciales de la geografia cambiante del modernismo, trazada por el movimiento
de escritores y artistas, por las corrientes de pensamiento y por las explosiones de una
produccién artistica significativa».

M. Bradbury y J. McFarlane (1978, pag. 102).

Porque si bien el movimiento tiene una posiciéon internacionalista y
universalista, también se aferra a la idea de un arte de vanguardia de élite
internacional que mantenga una relacion fructifera con un arraigado
sentido del lugar. Las caracteristicas del lugar marcaban con un sello
distintivo las diferentes tendencias modernistas.

Después de 1848, el modernismo fue esencialmente un fenémeno urbano
que subsistia en una relacién compleja y contradictoria con:
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e Laexperiencia del crecimiento urbano explosivo (varias ciudades sobrepa-
saron el millén de habitantes a finales de siglo).

e La gran migracion rural-urbana.

e Laindustrializacion.

e La mecanizacion.

e Los reordenamientos masivos del espacio construido.

¢ Los movimientos urbanos de caracter politico (las revoluciones de 1848 y
de 1871 en Paris).

La necesidad de enfrentar con urgencia los problemas psicologicos, sociologi-

Lectura complementaria

cos, técnicos, organizativos y politicos de la urbanizaciéon masiva era una de
E. Timms y D. Kelley

las canteras en la que florecian los movimientos modernistas. El modernismo (1985). Unreal city: Uban ex-

era un arte de las ciudades. En respuesta a la profunda crisis de la organiza- perience in modern European li-
. 2 ] } , L. terature and art. [lugar de edi-

cién urbana, a la pobreza y al hacinamiento, se formé un ala de practica y ci6n?] Palgrave Macmillan.

reflexién modernistas.

Hilo conductor

Existe un fuerte hilo conductor que va de la remodelacién de Paris por Haussmann en la
década de 1860, pasando por las propuestas de la «ciudad-jardin» de Ebenezer Howard
(1898), Daniel Burnham (la «ciudad Blanca» construida para la Feria Mundial de Chica-
go de 1893), Garnier (la ciudad industrial lineal de 1903), Camillo Sitte y Otto Wagner
(transformacion de la Viena fin de siecle), Le Corbusier (La ciudad del mafiana y la pro-
puesta del Plan Voisin para Paris en 1924), hasta Frank Lloyd Wright (el proyecto Broada-
cre de 1935).

La ciudad es, simultdneamente, la maquinaria y el héroe de la modernidad.

Lectura complementaria
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estatus, a la moda o a las marcas de excentricidad individual.

La moda

La moda combina la atraccién de la diferenciacién y el cambio con la de la semejanza y
la conformidad. Segtn D. Frisby (1985): «cuanto mds nerviosa es una época, mas rapida-
mente cambiardn sus modas, porque la atraccién que ejerce la diferenciacién, uno de los
agentes esenciales de la moda, va de la mano de la languidez de las energias nerviosas».

8.1. Un intento de periodizacion

Para ayudar a entender a qué tipo de modernismo se oponen los posmoder-
nistas puede ser util proponer alguna periodizacion.

1) El proyecto de la Ilustracion consideraba axiomatico que existia una sola
respuesta posible para cualquier problema. De aqui se deducia que el mundo
podia ser controlado y ordenado racionalmente si teniamos la capacidad de
describirlo y representarlo con justicia. Pero esto suponia que existia una sola
forma de representacion correcta que, en el caso de poder descubrirla (y al
respecto iban los esfuerzos cientificos y matematicos), nos proporcionaria los

medios para alcanzar los fines de la Ilustracion.


http://www.altruists.org/static/files/The%20Metropolis%20and%20Mental%20Life%20(Georg%20Simmel).htm
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2) Después de 1848, la idea de que habia una Ginica forma posible de represen-
tacion empez6 a resquebrajarse. Cada vez mas cuestionadas, las categorias fijas
del pensamiento de la Ilustracion serian reemplazadas por una insistencia en
sistemas divergentes de representaciéon. En Paris, escritores como Baudelaire
y Flaubert y pintores como Manet empezaron a generar modos de representa-
cion diferentes.

3) A partir de 1890, la idea prolifer6é y dio lugar a la irrupcién de una gran
diversidad en el pensamiento y la experimentacién en centros tan diferentes
como Berlin, Viena, Paris, Manich, Londres, Nueva York, Chicago, Copenha-
gue 'y Mosc, para llegar a su apogeo poco antes de la Primera Guerra Mundial.

4) Entre 1910 y 1915, este furor de experimentacion se tradujo en una trans-

formacién cualitativa de lo que era el modernismo.

e Textos clave: El camino de Swann (1913), de Proust; Dublineses (1914), de
Joyce; Hijos y amantes (1913), de Lawrence; Muerte en Venecia (1914), de
Mann; el Manifiesto del Vorticismo (1914), de Pound.

e Artistas clave: Matisse, Picasso, Brancusi, Duchamp, Braque, Klee, De Chi-
rico o Kandinsky, el Armory Show de Nueva York (1913) —con una asistencia

de mas de diez mil visitantes por dia-.

e Musica: La consagracion de la primavera de Stravinsky (que provocé un tu-
multo en 1913), Schooenberg, Berg o Bartok.

e Lingiiistica: la teoria estructuralista del lenguaje de Saussure —el significa-
do de las palabras depende de su relacién con otras palabras y no tanto de
su referencia a los objetos- fue concebida en 1911.

e Fisica: generalizacion por parte de Einstein de la teoria de la relatividad
que recurre a la geometria no euclidiana y la justifica materialmente; Teo-
ria General de la Relatividad de 1915.

e Empresa: The principles of scientific management de F. W. Taylor en 1911;
primera cadena de montaje en Dearborn, Michigan, de Henry Ford, 1913.

Conclusion: todo el mundo de la representacion y del conocimiento experi-
mento6 una transformacién fundamental en este lapso de tiempo. Debemos

saber como y por qué se dio:

e Los cambios se vieron afectados por la pérdida de fe en el cardcter inevita-
ble del progreso y por el creciente malestar frente a las categorias fijas del
pensamiento de la Ilustracion. Este malestar surgia, en parte, de la accién
de la lucha de clases, particularmente después de las revoluciones de 1848

y de la publicacién del El manifiesto comunista.

Tesis sobre la
simultaneidad

La simultaneidad surgi6 de un
cambio radical en la experien-
cia del espacio y el tiempo en
el capitalismo occidental.
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e Antes de ello, pensadores que pertenecian a la tradicion de la Ilustracion,
como Adam Smith o Saint-Simon, podian mantener razonablemente que,
una vez rotas las cadenas de las relaciones de clase feudales, un capitalismo
benévolo (organizado por la mano invisible del mercado o por el poder de

asociacion) extenderia a todo el mundo los beneficios® de la modernidad
capitalista. El movimiento socialista amenazaba la unidad de la razén de la
[lustracion e insertaba una dimensién de clase en el modernismo. ;Seria la
burguesia o el movimiento obrero lo que informaria y dirigiria el proyecto
modernista? ;Y de qué lado estaban los productores culturales?

e La transformacion en el tono modernista se origin6 ademas en la necesi-
dad de enfrentarse, de manera directa, con la idea de anarquia, desorden
y desesperacion que Nietzsche habia sembrado en un momento de gran
agitacion, inquietud e inestabilidad.

e La expresion de las necesidades eroticas, psicologicas e irracionales —que
Freud identificé y Klimt represent6- afiadioé otra dimension a la confusion.
Se debia admitir, pues, la imposibilidad de representar el mundo mediante
un lenguaje tnico. La comprension se debia construir mediante la explo-

racion de multiples perspectivas.

5) El trauma de la Guerra Mundial y sus respuestas politicas e intelectuales
abrieron paso a una reflexion sobre las posibles cualidades esenciales y eternas

de la modernidad, como habia formulado Baudelaire.

La busqueda de un mito apropiado a la modernidad se convertiria en
esencial en ausencia de las certezas de la Ilustracién en cuanto a la con-
dicion perfectible del hombre. Sin embargo, ;quién y cudl era el objeto
de la mitologizacién? Esta era la cuestién central en la etapa del moder-
nismo llamado heroico.

El modernismo de entreguerras quiza ha sido «heroico», pero estaba marca-
do por el desastre. Hacia falta una accion decidida para reconstruir las econo-
mias europeas. El debilitamiento de las creencias unificadas de la Ilustraciéon
y la aparicion del perspectivismo dejaron abierta la posibilidad de informar
la accién social con cierta vision estética, de manera que las luchas entre las
diferentes corrientes del modernismo serian mas que algo pasajero.

a) Un ala del modernismo apel6 a la imagen de la racionalidad incorporada en
la maquina, la fabrica, el poder de la tecnologia contemporanea o la ciudad

como «maquina viviente».

OMarx y Engels rechazan esta te-
sis y pusieron de manifiesto las cre-
cientes desigualdades de clase del
capitalismo.
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Dos Passos, Hemingway y William Carlos Williams modelaban su escritura se-
gun la tesis de que el lenguaje debia conformarse con la eficiencia de la ma-
quina: un poema es una maquina hecha de palabras (Williams); también éste
es el tema de Diego Rivera en los murales de Detroit. Los que trabajaban cerca
del movimiento Bauhaus decidieron imponer un orden racional (definido por
la eficiencia técnica y la produccién mecanica) a objetos socialmente ttiles
(emancipacion humana, emancipacion del proletariado). «El orden da lugar a
la libertad» es uno de los esléganes de Le Corbusier: la autonomia y la libertad
en las metrépolis contemporaneas dependian de la imposicién de un orden

racional.

En el periodo de entreguerras, el modernismo dio un giro positivista y, a través
del Circulo de Viena, fundé el positivismo logico.

b) Desde el modernismo, se critica la idea de que la maquina, la fabrica y la
ciudad racionalizada garantizan una concepcion suficientemente rica como

para definir las cualidades eternas de la vida moderna.

¢) Los futuristas italianos estaban tan fascinados por la velocidad y el poder
que adoptaron la destruccion creadora y el militarismo violento hasta el

punto de convertir a Mussolini en un héroe.

Los arquitectos de Hitler utilizaron los planteamientos de la Bauhaus en la
construccién de los campos de concentracion: por lo tanto, era posible com-
binar las practicas actualizadas de la ingenieria cientifica -instrumentadas me-
diante las formas mas extremas de la racionalidad técnico-burocratica y me-
canica— con el mito de la superioridad aria. Asi, una forma de «modernismo
reaccionario» lleg6 a tener mucho predicamento en la Alemania nazi.

d) Era dificil permanecer indiferente ante:

e La Revolucién Rusa.

e El poder creciente de los movimientos socialistas y comunistas.
e FEl colapso de economias y gobiernos (crisis de 1929).

e El auge del fascismo.

Un ala del movimiento modernista opt6 por el arte politicamente compro-
metido. El surrealismo, el constructivismo y el realismo socialista intentaron
mitologizar al proletariado. Pero nada mas pronunciadas las doctrinas del
realismo socialista como respuesta al modernismo burgués «decadente» y al
nacionalismo fascista, las politicas frentepopulistas dieron de nuevo apoyo al
arte y a la cultura nacionalistas como medio para establecer una alianza entre
el proletariado y las fuerzas vacilantes de la clase media, mediante un frente

unido contra el fascismo.

El CIAM

Durante estos afios, el CIAM
(Congreso Internacional de Ar-
quitectos Modernos) adopt6
su Carta de Atenas de 1933,
que definiria las lineas funda-
mentales de la arquitectura
modernista.

Tiempos modernos

Esta pelicula, de Charles Cha-
plin (1936), critica la idea de la
maquina, la fabrica y la ciudad
racionalizada.

De Chirico

Después de la Primera Guerra
Mundial, este artista perdi6 in-
terés en la experimentacién
modernista y realiz6 un arte
comercializado.
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e) Muchos artistas de vanguardia intentaron resistir esta referencia netamente
social y buscaron afirmaciones mitologicas mas universales. En 1922 (an-
nus mirabilis de la literatura del siglo XX, con la aparicion de Ulysses, de James
Joyce; Elegias de Duino, de R. M. Rilke [publicado un afio mas tarde]; Tractatus
logico-philosophicus, de Ludwig Wittgenstein; Trilce de César Vallejo, parte im-
portante de En busca del tiempo perdido, de Proust, etc.), aparece el poema The
Waste Land, de Thomas Stearns Eliot, en cuyo disefio final habia intervenido
su amigo Ezra Pound, en el que se crea una amalgama ritual de iméagenes y
lenguajes extraidos de toda la tierra, mientras que Picasso utiliz6 el mundo
del arte primitivo en algunos de sus periodos mas fecundos. Se buscaba una
mitologia que pudiera enderezar la sociedad. Raphael capta los dilemas en su
critica al Guernica de Picasso:

«Ahora deberian haber quedado suficientemente claras las razones por las que Picasso
sinti6 la necesidad de recurrir a los signos y alegorias: su absoluta impotencia politica
ante la situaciéon histérica que se propone registrar; su esfuerzo titdnico para afrontar un
acontecimiento histérico particular mediante una verdad que se pretende eterna; su de-
seo de transmitir esperanza y apoyo, de garantizar un final feliz, de compensar el terror,
la destruccién e inhumanidad del acontecimiento. Picasso no vio lo que Goya ya habia
visto, es decir, que el curso de la historia puede cambiarse inicamente por medios hist6-
ricos y inicamente si los hombres definen su propia historia, en lugar de actuar como
autématas de un poder terrenal o de una idea que se pretende eterna».

M. Raphael (1981, pag. 12).

6) Si el modernismo de los afios de entreguerras fue «heroico», el modernismo
«universal» o «alto» que ejercié su hegemonia después de 1945 exhibié una
relacion mucho mas confortable con los centros de poder dominantes de la
sociedad.

El arte, la arquitectura y la literatura del alto modernismo se convir-
tieron en artes y practicas de establishment, en una sociedad en la que
predominaba, en los planos politico y econémico, la version capitalista
corporativa del proyecto de desarrollo de la Ilustracién para el progreso
y la emancipacion humana.

La fe en el progreso lineal, en las verdades absolutas y la planificacion racional
de los 6rdenes sociales ideales en condiciones estandarizadas de conocimiento
y produccion era particularmente fuerte. Por lo tanto, el modernismo que sur-
gio en consecuencia fue positivista, tecnocéntrico y racionalista, a la vez que
se imponia como la obra de una vanguardia de élite formada por urbanistas,
artistas, arquitectos, criticos y otros guardianes del buen gusto.

En arquitectura, las ideas del CIAM, de Le Corbusier y de Mies van der Rohe
mantenian el predominio en la lucha para revitalizar las ciudades viejas o des-
truidas por la guerra, reorganizar los sistemas de transporte, construir fabricas,
hospitales, escuelas y viviendas adecuadas para la clase obrera. Pero la arqui-
tectura resultante produjo s6lo impecables iméagenes del poder y el prestigio

de las corporaciones y gobiernos conscientes de los aspectos publicitarios, a la

Lecturas

complementarias

M. Raphael (1981). Proud-
hon, Marx, Picasso. Lawrence
& Wishart Ltd.

También, podéis consultar el
libro de T. S. Eliot The Waste
Land.

Le Corbusier

Los estudiantes que vivian en
el pabellén suizo del arquitecto
se debian tostar porque se ne-
gaba, por razones estéticas, a
poner persianas.
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vez que daba lugar a proyectos de viviendas modernistas para la clase obrera
que se convirtieron en «simbolos de enajenacién y deshumanizacién». Esto
significo el rechazo de la ornamentacién y del disefio personalizado, una pa-
sién generalizada por los espacios y perspectivas masivos, por la uniformidad
y el poder de la linea recta.

La gran literatura modernista de Joyce, Proust, Eliot, Pound, Lawrence y Faulk-
ner —juzgada alguna vez como subversiva, incomprensible o perturbadora- fue
canonizada por el establishment (universidades y revistas literarias mas impor-

tantes).

Los traumas de la Segunda Guerra Mundial eran dificiles de absorber y repre-
sentar de manera realista, y el giro hacia el expresionismo abstracto por parte
de pintores como Rothko, Gottlieb y Jackson Pollock reflejé conscientemente
esta necesidad. Pero sus obras resultaron fundamentales por otros motivos:

e La lucha contra el fascismo era concebida como una lucha por defender
la cultura y la civilizacion occidentales de la barbarie. El modernismo in-
ternacional, rechazado por el fascismo, se confundia, en Estados Unidos,
con la cultura en sentido amplio. El problema era que el modernismo in-

ternacional habia mostrado inclinaciones socialistas.

e La despolitizacion del modernismo introducida por el auge del expresio-
nismo abstracto presagiaba su captacion por el establishment politico y cul-
tural como arma ideoldgica en la guerra fria.

e Larepresion maccartista imperante no tenia importancia porque las telas
de Pollock mostraban que Estados Unidos eran el bastion de los ideales
liberales en un mundo amenazado por el totalitarismo comunista. Pero
para distinguirse del modernismo existente en otros lugares, se debia forjar
una nueva estética con materia prima especificamente nortemericana, que
se convertiria en la esencia de la cultura occidental, y esto ocurri6é con el
expresionismo abstracto, el liberalismo, la Coca-Cola y los Chevrolets, y
con las casas suburbanas llenas de bienes de consumo.

Por primera vez en la historia del modernismo, la rebelion artistica y cultu-
ral, asi como la rebelidn politica «progresista», debian aplicarse a una version
poderosa del propio modernismo. El modernismo perdi6 su atractivo como
antidoto revolucionario de una ideologia reaccionaria y «tradicionalista». El
arte del establishment y de la alta cultura pasé a ser un ambito tan exclusivo de
la élite dominante que la experimentacion dentro de este marco se hizo cada

vez mas dificil, excepto en campos relativamente nuevos como el cine.

El papel de los artistas

Los artistas, individualistas y
politicamente «neutrales» ex-
presaban en sus obras valores
que después eran asimilados y
utilizados por los politicos, de
manera que la rebelién artisti-
ca se transformé en una agre-
siva ideologia liberal.

Ciudadano Kane

Esta pelicula, de Orson Welles
(1941), fue considerada clasica
en su momento.
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Parecia que el arte del establishment y la alta cultura no podian hacer nada més
que monumentalizar el poder corporativo y estatal o el «suefio americano»

con mitos autorreferenciales*, y conferir un cierto vacio de sensibilidad en este
aspecto de la férmula de Baudelaire que se referia a las aspiraciones humanas
y a las verdades eternas.

En este contexto, surgieron los diferentes movimientos contraculturales y
anti-modernistas de la década de 1960.

Para oponerse al cardcter opresivo de la racionalidad técnico-burocrati-
ca con bases cientificas, que provenia del poder monolitico de las cor-
poraciones, del Estado y de otras formas del poder institucionalizado
(incluidos partidos politicos y sindicatos burocratizados), las contracul-
turas exploraron dmbitos de realizacion individual mediante politicas
especificas de la «<nueva izquierda», adoptaron gestos anti-autoritarios,
hébitos iconoclastas (en la musica, la ropa, el lenguaje y el estilo de vi-
da) y cultivaron la critica de la vida cotidiana.

Con eje en las universidades e institutos de arte, y en los margenes culturales de
la vida de la gran ciudad, los movimientos ganaron las calles hasta el estallido
de larebelién de 1968 en Chicago, Paris, Praga, México, Madrid, Tokio y Berlin.

Por lo tanto, en algiin momento, entre 1968 y 1972, del movimiento anti-mo-
derno de la década de 1960 surgio6 el posmodernismo.

4 5 .

¢ )Algunos mitos autorreferenciales
son: la conquista del Oeste, la es-
clavitud o la Guerra de Secesion.

Importancia del
movimiento de 1968

El movimiento de 1968 resul-
té un fracaso, pero debe ser
considerado como el precur-
sor politico y cultural del surgi-
miento del posmodernismo.
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9. Hacia la posmodernidad

Hebdige propone considerar el proyecto posmoderno como formado por una

Lectura recomendada

serie de negaciones del modernismo. Identifica tres negaciones como ntcleo
D. Hebdige (1989). Hiding in

del caracter del modernismo. the Light. Londres: Routledge.

1) Contra la totalizacion («sin soluciones definitivas»)

Se refiere al rechazo sobradamente difundido de todas las aspiraciones gene-
ralizadoras de la Ilustracion; es decir, de todos aquellos discursos que surgen
para:

e Definir una naturaleza humana fundamental.
e Prescribir un destino determinado a la historia humana.

¢ Definir los objetivos colectivos humanos.

La tnica posibilidad que nos queda, segiin Foucault, es la micropolitica: lu-  ©por ejemplo, la lucha del agua

. 5 . . . en las tierras del Ebro.
chas a nivel local” en torno a temas determinados. Cualquier cosa superior

a esto cae en la sospecha de conducir a una «totalizacién» indebida y, asi, al

«totalitarismo».
2) Contra la teleologia («no se puede estar seguro de nada»)

Se refiere al creciente escepticismo existente en los circulos posmodernos res-
pecto a la idea de los origenes y las causas de los acontecimientos humanos.
Todos los discursos (marxismo, psicoandlisis, estructuralismo) pretenden ser
capaces de descubrir una «verdad escondida» tras la superficie de las aparien-

cias.

Para los posmodernistas, dado que nunca conoceremos estas verdades ocultas
con total seguridad, es mejor aceptar que vivimos en un mundo de aparien-
cias o «simulacro» (en la terminologia de Baudrillard). En estos momentos, la
experiencia esquizofrénica de la disociacion puede ser la norma psiquica de

la condiciéon posmoderna (segin Jameson).

Todo esta relacionado, quizés, con la cuestiéon de por qué el periodo posmo-
derno esta caracterizado por la imagen, el disefio y el estilo.

3) Contra la utopia («<no confundas el paraiso con la casa de enfrente»)
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Negacién de cualquier idea (o modelo) sobre una utopia, ante la que la pre-
sente sociedad podria ser juzgada y condenada por deficiente. El que tiene una
utopia estd convencido de tener una misién para liderar al pueblo hacia la
tierra prometida. Pero 1o que realmente ocurre es que se convierte en un dic-
tador, en un terrorista que justifica la eliminacién de los que no piensan como
él, con el fin de llegar a la verdad de su causa. Por ello, los posmodernistas
dicen que no podemos creer en totalitarismos, verdades escondidas o utopias,
mientras vamos rodando en esta «sociedad del espectaculo».

Pero hay un problema. Todos los tedricos posmodernos hablan de la no credi-
bilidad de los discursos, de la realidad, de la verdad. Pero ellos hacen un discur-
so sobre el mundo posmoderno y hablan de la «verdad» de la condicién pos-
moderna. (Es, pues, creible su discurso? Ademas, la teoria posmoderna se pre-
senta como una analisis general del mundo posmoderno. Sin embargo, ;quién
vive en este mundo? ;Toda la poblacién mundial? ;Los que no estan es porque
estan retrasados, siguiendo una teoria lineal de la historia mundial? ;O bien
sOlo es otra vision unilineal de la historia del mundo que conduce a una tinica

conclusion: América del Norte?

¢Desde qué punto de vista se habla? ;Quién propugna la teoria del posmoder-
nismo? La teoria pretende hablar de una crisis cultural en un sentido general,
pero quiza podemos localizarla especificamente como la expresion de una cri-
sis més concreta: la crisis de los intelectuales blancos de Europa Occidental
o América del Norte. Como decia West con relacién a las teorias de Lyotard:
(«De quién estd hablando? ;De €l y sus amigos rondando por los bancos de
la derecha?».

Podemos poner fechas y nombres concretos a los acontecimientos que mar-
can algunos parametros de este periodo definido de manera vaga como pos-
moderno; estos indicadores son:

e DPoliticos: la revolucién hiungara fallida de 1956, de la que surgieron el «so-
cialismo o barbarie» o los grupos situacionistas en Francia; de estos grupos
salieron Baudrillard, Lyotard y Virilio, intentando desviarse del «fracaso»
de la revuelta en la Francia de 1968 y de la visita de Solzhenitsin a Paris en
1974, cuando los intelectuales franceses se dieron cuenta de la existencia
de los gulags en la URSS y algunos de ellos se desplazaron de la izquierda
a la derecha para surgir como los «nuevos filésofos» de la época.

e Culturales: el pop art inglés de los afios cincuenta o la aparicion de Andy
Warhol en Estados Unidos como el artista posmoderno de la sociedad de
consumo; asi podriamos vincular los asuntos del posmodernismo con los

debates sobre el arte popular y la cultura de los consumidores.

e EconoOmicos: la crisis del petréleo de 1973 como linea divisoria, momento
en el que el d6lar dejo de ser la moneda clave mundial. Fue cuando el largo

boom de Occidente, posterior a la Segunda Guerra Mundial, dio marcha

Sociedad del espectaculo

En la sociedad del espectaculo,
lo que es real ha sido sustitui-
do por su imagen, y la imagen
ha sido suplantada por el «si-
mulacro», que es «hiperreal».

Lectura recomendada

C. West (1991). «Decentring
Europe». Critical Quarterly 33

(1) (pag. 5).
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atras definitivamente y empezaron a aparecer las condiciones (recesion y
desempleo) que al final llevaron a la instalacién de gobiernos conserva-
dores monetaristas por todo Occidente en los afios ochenta y al gradual
derrumbe del modelo social de democracia de la sociedad.

Sin embargo, nada de todo esto es concluyente.
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