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Resumen

La critica se define como el examen y juicio acerca de alguien o algo. Esta definicion comprende, por un lado,
una tarea analitica -con una determinada metodologia asociada- y, por otro, una actividad sintética, traducida en
un juicio de valor acerca de lo previamente analizado. La critica puede hacerse de distinta forma y con distinto
grado de profundidad: desde la mas basica —fundamentalmente, la critica descriptiva- hasta la mas veraz -la
critica poética-, que trasciende la descripcion o el analisis puro y se refiere a la coherencia interna del objeto de
estudio. Toda critica que pretenda reducir la distancia de aproximacién a la verdad se ocupara tanto de las
relaciones intrinsecas o leyes propias del objeto como de las relaciones extrinsecas al mismo. Por otro lado, una
critica objetiva facilita el conocimiento del objeto de estudio independientemente del observador o del marco de
referencia, lo que la convierte en un método eficaz y con garantias para la aproximacion al conocimiento del
objeto.

Pero ¢significa esto que sin critica orfodoxa no puede existir critica?. La propuesta de esta comunicacion es
dilucidar hasta qué punto puede emprenderse una critica en ausencia de critica, es decir, una critica en la que no
sea explicito el juicio de valor. Tomando como hipotesis el hecho de que exista critica en ausencia de critica, una
obra arquitecténica —ya sea un edificio construido, un escrito sobre arquitectura, etc.- que implique una critica
tacita podria funcionar a dos niveles: como producto practico -edificado, literario, etc.- y como reflexion critica. La
hipotesis planteada propone que tal dualidad, la critica y la practica, pueda confluir en una misma obra. Aunque
no en cualquiera. La existencia de critica en ausencia de critica dependera de la naturaleza de la obra y, sin
lugar a dudas, del emisor y el receptor del mensaje critico. A primera vista, las garantias que ofrece la critica en
ausencia de critica parecen menores que mediante la critica ortodoxa, para la que el sujeto es la parte mas débil
de la cadena. Sin embargo, la ausencia de juicio de valor explicito puede comportar una serie de estimulos — de
coherencia, estéticos, ludicos, practicos o de otra indole- que, en determinados contextos, hagan mas viable y
clara la comprension de la obra que a través del método convencional.
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Criticism in the absence of criticism

Abstract

Criticism is defined as the examination and judgment about someone or something. This definition includes, at
first, an analytical task -with a particular methodology related to it- and, at second, a synthetic activity, translated
into a value judgment on what is previously analyzed. Criticism can be done in different ways and depths: from
the basic critical thinking -essentially descriptive- to the most truthful one —the poetic criticism-, that transcends
pure description or analysis and refers itself to the internal coherence of the object. Any criticism that seeks to
reduce the distance to the truth will address both to the intrinsic object relationships -or own laws- and to the
extrinsic ones. Furthermore, an objective criticism provides a knowledge of the object regardless of the observer
or frame of reference. This provides an effective method and a guaranteed way to approach to the knowledge of
the object.

Does this mean that without a regular critical method no criticism is undertaken? The proposal of this paper is to
explain how a critical thought can be undertaken in the absence of criticism, in which there is no explicit value
judgment. Taking the hypothesis that there is criticism in the absence of criticism, an architectural work —either
being a building, a writing on architecture, etc.- that implies a tacit criticism could work on two levels: as a
practical result —built, literary, etc.- and as a critical thought. The hypothesis proposes that such duality, criticism
and practice, may come together in a single work. Although not in any. The existence of criticism in the absence
of criticism will depend on the nature of the object and, with no doubt, on the speaker and receiver. At first glance,
the guarantees provided by this criticism in the absence of criticism seem less tan through the orthodox one, in
which the subject is the weakest part of the chain. However, the absence of explicit value judgment can lead to a
series of stimuli —coherency, aesthetic, recreational or other- that, in certain contexts, do more viable the
approach to the knowledge than through the conventional method.

Key words: criticism, tacit criticism, absence of criticism.
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Critica en ausencia de critica

«Se dice a veces que la belleza es completamente superficial.

Tal vez. Pero al menos, no es tan superficial como el pensamiento.

Son las personas superficiales las unicas que no juzgan por las apariencias»
(Oscar Wilde, El retrato de Dorian Gray)'.

La criti(‘éa se define en el Diccionario de la Real Academia Espafiola como el «xexamen y juicio acerca de alguien
o algo»”.

Su etimologia da pistas adicionales acerca de su significado: procedente del latin criticus, y este a su vez del del
griego kpivw -krinb-, «juicio o discernimiento», y de kpivelv -krinein- «analizar, separar», de las que derivan
KPITIKA -kritiké- y KPITIKOG -kritikds-, «criticoy», términos que sugieren imagenes claras en torno a la ruptura: la
crisis, la diseccioén, la distincién, el discernimiento...

Esta labor separativa previa incluye la descripcién y el analisis, como preludio del recorrido de aproximacion a la
comprensién del objeto. Para ello, el analisis relacional -que implica la observacion tanto de las relaciones
intrinsecas entre sus miembros (o partes), como de las relaciones extrinsecas a él que pudieran situarlo en el
contexto- supone una gran ayuda, puesto que permite superar lo elemental y aproximarse un poco mas al ser
complejo del objeto.

Sin embargo, el andlisis no es suficiente. Tras este ejercicio descriptivo y analitico -idealmente deberia poder
hacerse de forma simultanea, pero el caracter secuencial del pensamiento lo impide-, la critica precisa de una
actividad sintética, que puede ser interpretativa o poética.

La primera, traducida generalmente en un juicio de valor sobre el contenido analizado, es insuficiente para
conocer la forma o esencia del objeto; la segunda, la poética, trasciende la interpretacion y es capaz de
encontrar leyes propias o conceptos generales propios del objeto sobre el que actua. La poética se refiere, pues,
a la coherencia interna, o esencia, del mismo. Es decir, a lo que es. O, idealmente, y en lo que concierne a su
vinculo con la accion de dar forma -el proyectar arquitectonico, en nuestro caso-, a lo que podria llegar a ser.

Es posible, por lo tanto, emprender la critica de distinta forma y con diferente grado de profundidad: desde la
mas basica —fundamentalmente, la critica descriptiva- hasta la mas veraz -o critica poética-, que incluye y
trasciende las anteriores.

El propésito de la critica puede, igualmente, orientarse por distintas vias. Desde la mas simple, cuyo objetivo
seria la emisidon de un juicio de valor sobre el objeto de estudio. A esa otra via, superior a la anterior, cuyo
objetivo es la comprension de la poética del objeto. O a aquella, aun mas valiosa, que conduce a entrelazar la
critica con la actividad creativa. Las dos ultimas requieren una mayor atencion a la forma —que prevalece en
relacion al contenido- y, como observa Sontag en su ensayo Contra la interpretacién, «una descripcion certera,
aguda, amorosa, de la aparicién de una obra»® y prosigue «[...] pues el celo contemporaneo por el proyecto de
interpretacion no suele ser suscitado por la piedad hacia el texto [la obra] problematico (lo cual podria disimular
una agresion), sino por una agresividad abierta, un desprecio declarado por las apariencias>>4. En el tema formal
nos detendremos mas adelante.

Sobre critica se han acufiado diversas denominaciones, clasificaciones y metodologias encaminadas a facilitar
una mayor comprension del objeto. Desde los criticos de la antigiedad clasica grecolatina (a partir de los
fildsofos presocraticos), pasando por los denominados viejos criticos (aquellos vinculados con la critica mas
elemental), los criticos revolucionarios (que empiezan a considerar la critica como una disciplina auténoma), o
los criticos modernos (Adorno, Barthes, Foucault, Fromm, Marcuse, Morin, Sontag y otros), se ha profundizado
en el concepto de critica con objetivos conducentes bien a emitir un juicio de valor, bien a distinguir un método
veraz de aproximacion al ser del objeto, bien a convertirse en un instrumento que pueda contribuir a la
creatividad. En nuestro entorno académico mas préximo es preciso sefalar, a modo de referencia, el manual
para la critica de Arquitectura del catedratico D. Antonio Miranda, Ni robot ni bufén5, un estudio que, en un
intento de arrojar luz sobre la bruma que se cierne sobre la critica, reflexiona sobre distintas metodologias,
sistemas vy tipos de critica: critica organica, ideoldgica, valorativa, critica inorganica, auténoma, radical, critica
descriptiva, relacional, interpretativa, poética... y, a su vez, con sucesivas y diversas relaciones entre si.

En resumen, sobre critica hay mucho —y bien- escrito.

El valor formativo de la critica resulta innegable, especialmente en las Escuelas de Arquitectura. Y lo es tanto
para convalidar, como veiamos, un determinado proyecto de acuerdo a unas condiciones establecidas, como
para entrenar al futuro arquitecto en un proceso autocritico que le permitird poner en practica sus propias
técnicas de inspeccion, evaluacién y reconocimiento, con las que avanzar de forma coherente no sélo en la
comprensién del objeto sino, sobre todo, en la invencion del mismo.



Del mismo modo, y como observan Miranda y otros autores (ver nota 6) en su articulo La critica como modelo de
investigacion, «[...] La critica estableceria el minimo de calidad, criterios para el disefio, y la forma que otorgaria
los minimos de uso y proyecto»6. Es decir, se plantea la posibilidad de que actie como una especie de
certificacion cercana a la que se adquiere con los procesos de calidad —una auditoria o un examen-, basada en
valores previamente legitimados.

Si nos centramos en la Arquitectura y, especialmente, en el aprendizaje de Proyectos Arquitectonicos, la critica
es un terreno resbaladizo y la evaluacion de los proyectos ha estado, con frecuencia, sostenida por intuiciones o
vinculada a posiciones ideolégicas bien por afirmacion —derivadas del convencimiento-, o bien por negacion —
procedentes del escepticismo-.

Sin embargo, esto podria no ser asi. La existencia de fundamentos objetivos a lo largo del método critico elegido
—mientras éste sea, como veiamos, certero, agudo y amoroso (se entiende que con el objeto, no con el sujeto)-,
podra respaldar la evaluacion de la calidad de un proyecto o de una obra, incluso admitiendo una pluralidad de
cédigos, siempre y cuando se explique desde la naturaleza de la propia obra sobre la que actua.

Entonces, ¢por qué la critica provoca frecuentes recaidas en la opinidn, su escalafén mas bajo, su talén de
Aquiles?

La primera, y mas facil, explicacién a este fendmeno es el hecho de que una critica veraz requiere compromiso,
tiempo, profundizaciéon y unos recursos sensoriales e intelectuales de quien la ejecuta considerablemente
superiores a los que precisa una critica simple —descriptiva, interpretativa u otras-. No cualquiera esta capacitado
para emitir -0 incluso para recibir- una buena critica —del mismo modo que no cualquiera lo esta para otras
muchas actividades, incluyendo las creativas- y, muy especialmente, en el contexto de una sociedad como la
nuestra, cuyas relaciones mediaticas han inducido velocidades de accion y reaccidn contrarias a las deseables
para una minima profundizacién en cualquier asunto.

Podria hacerse, no obstante lo anterior, otra lectura diferente del origen de esta debilidad de la critica, que tiene
mas que ver con su naturaleza.

«Una sala llena de oro y jade
nadie la puede guardar’
Lao Tse, Tao te King

«Nada hay mas claro que la obra»®
Roland Barthes, Critica y verdad.

En un proceso natural evolutivo, los caminos que se desarrollan con facilidad tienen mas capacidad no sélo de
sobrevivir sino, sobre todo, de llegar a existir, que aquellos que se desenvuelven con dificultad. Del mismo modo
que el agua toma el camino mas facil para su curso, o las formas esférica y cubica simples son dos de las que
mas perseveran en la naturaleza, lo fdcil, en relaciéon con la naturaleza del ser -aquello que le es propio y
natural-, deberia conllevar un matiz positivo, al contrario del que con frecuencia denota.

También conviene recordar que entre una obra y la critica que de ella se emite, por veraz y poética que sea tal
critica, siempre habra una distancia, una pequefia fuga de claridad. No digamos si la critica no es poética, sino
que es interpretativa, es decir, una traduccion hecha para hacer comprensible la obra, con la inevitable pérdida
de sentido —aunque sea leve- derivada de dicha traduccion. Tal como observa Sontag, «debe advertirse que la
interpretacién no es sino el homenaje que la mediocridad rinde al genio»9.

Es decir, la distancia inevitable entre el ser de la obra (su sentido ontolégico) y el conocimiento de ella (su
sentido epistemoldgico, que no es sino una aproximacion al ser) situa la critica en una posicion, en cierto sentido,
antinatural en relacién con su fin Gltimo, que es aprehender la obra. Y esta disfuncion es, posiblemente, lo que
hace de ella una disciplina tan aspera, compleja y dificil.

Un buen ejemplo de las discrepancias que provoca esta disfuncion es la obra One and three chairs, de Joseph
Kosuth, 1965 (fig. 1). En ella, el autor toma el objeto -una silla-, su representaciéon, su denominacién y su
definicion, y los presenta desprovistos de jerarquia aparente.

Segun Fernandez Aparicio, comisaria y critica de arte del MNCARS, «se considera una de las primeras obras
conceptuales que el artista concibié siguiendo un criterio que él mismo califico, expresamente, como
«antiformalista» [...] Kosuth llama de ese modo la atencion sobre un triple cédigo de aproximacion a la realidad:
un cédigo objetual, un codigo visual y un cédigo verbal (referente, representacion y lenguaje »'°

El valor artistico de esta obra es innegable y radica, entre otras cosas —como una visible habilidad compositiva,
por citar tan sélo una de ellas-, en su claridad formal. Vaya por delante el reconocimiento de la debilidad del
siguiente comentario aproximativo frente a la fortaleza de la obra, pero la ocasién obliga: el caracter ontolégico
del objeto silla es una forma que trasciende su geometria, su materialidad, su significado y su sentido; es mas
que la suma de todos ellos, y difiere por lo tanto —aunque sea ligeramente- de su representacion, denominacion y



definicion. Con estas premisas, el sentido contra el formalismo esgrimido por su autor quedaria legitimado sélo
bajo presupuestos ideoldgicos en torno al contenido, es decir, legitimado por la interpretaciéon, pero seria
facilmente rebatible mediante criterios sensoriales, u otros, ligados al propio sistema formal de la obra.
Paradodjicamente, el valor de esta obra antiformalista radica en su forma, y no su contenido, que resulta
anecddtico y esta mas expuesto a la opinion.

Fig.1

Quiza por este motivo se renuncie con tanta facilidad a emitir una critica sostenida en términos coherentes con la
propia obra sobre la que actia. De tal manera que esta renuncia, entendida como un silencio o una ausencia de
critica, puede conllevar al menos dos significaciones bien diferenciadas:

Una pasiva, ajena al propdsito de este estudio y poco o nada estimulante —ni sensorial ni intelectualmente-, es el
silencio condicionado por una actitud defensiva ante la critica, provocada bien por el miedo al enjuiciamiento o
bien por el hastio frente a la necesidad de justificaciéon de la obra. En ambos casos, esta renuncia no hace sino
agravar la situacion, puesto que refrenda la sensacion tan extendida Ultimamente de que fodo vale.

Otra activa, en la que el silencio define y complementa /o sonoro (la obra). Es decir, tiene un valor similar al que
adquiere el silencio en un sistema poético como el musical, por poner un ejemplo claro. La ausencia de critica,
en este caso, sirve para poner en valor el sentido de la obra sobre la que actia e implica reconocer que la
claridad de la aproximaciéon a una obra es inferior a la de la propia obra. En el fondo, se trata de un acto
respetuoso con la claridad del mensaje, y corresponde al critico determinar en qué casos conviene hablar y
cuando es mas coherente dejar que la obra hable por si sola.

No es una decision facil. La admiracion y la confrontacion resultan de gran ayuda en el aprendizaje de
Proyectos Arquitectonicos. Por lo tanto, no se ha de descartar la conveniencia de ejecucién de critica bien por
admiracion —idealmente centrada en la forma y en el sentido, mas que en el contenido y la significacién-, bien por
oposicion -como la que propone, por ejemplo, el método Mirregan-Teodorov, de descubrimiento de falsedades
en la obra, a ser posible también relacionadas con la forma mas que con el contenido- o incluso por ambas, en
segun qué casos, con el fin de contribuir al aprendizaje. Del mismo modo, no ha de descartarse la pertinencia de
omitir todo juicio de valor explicito, por la necesidad de ser consecuente ante una determinada obra.

Tomando como hipétesis el hecho de que exista critica en ausencia de critica, una obra arquitecténica —ya sea
un edificio construido, un escrito sobre arquitectura u otro- que implique una critica tacita podria funcionar a dos
niveles: como producto practico -edificado, literario, etc.- y como reflexion critica'.

En este sentido, cabe citar la denuncia de Helio Pinén sobre los tradicionales roles institucionales de la
Arquitectura: «El arquitecto «intelectual puro» y el arquitecto «profesional» constituyen una primera oposicién a
la que se atribuye sentido epistemoldgico: reflexién critica y consciencia tedrica son atributos habitualmente
predicados del primero; pragmatismo instrumental y consumismo estilistico se asocian a la practica del sequndo.
Un ingenuo concepto de utilidad establece definitivamente la diversa valoracién de dos practicas ante las que,
como en las peliculas de buenos y malos, no se puede mantener otra actitud que la determinada por la propia
estructura moral de la clasificacién: la inutilidad del intelectual, valorada en tanto que disfuncion del sistema, se
contrapone a la disponibilidad del profesional, criticada en tanto que reproductora de ideo/ogia»12.

La hipétesis planteada propone que tal dualidad, la critica y la practica, pueda confluir en una misma obra.
Aunque no en cualquiera. La existencia de critica en ausencia de critica dependera de la obra y, sin lugar a
dudas, del emisor y el receptor del mensaje critico que, en ocasiones, pueden confluir en un mismo sujeto.

A primera vista, las garantias que ofrece la critica en ausencia de critica parecen menores que mediante la
critica explicita, para la que el sujeto receptor es la parte mas débil de la cadena. Sin embargo, incluso la critica
objetiva ha de ser realizada por un sujeto reflexivo que es, a la vez, receptor del sentido de la obra y emisor de la
critica sobre ella.



Es dificil imaginar, en una tarea tan compleja como la critica, que no se filtre contaminacién subjetiva alguna
—ideoldgica, interpretativa u otras- en la anhelada objetividad, por mas que el critico se cifia al guién de lo
objetivo, por mas que el receptor se sitie en el entorno de la objetividad. Quiza afecte en menor medida si los
roles de critico y autor recaen en un mismo sujeto, por reducirse el nimero de pasos expuestos a la traduccién
del pensamiento, pero tampoco hay garantias de que asi sea.

La ausencia de critica explicita puede comportar una serie de estimulos —de coherencia, estéticos, ludicos,
practicos o de otra indole- que, en determinados contextos, hagan mas viable y clara la aproximacién a la
comprensién de la obra que a través del método convencional.

Veamos algunos casos en los que la omision de critica explicita responde a criterios consecuentes con la
naturaleza tanto de la obra como de la critica, por falta de concordancia entre los recursos al alcance de la critica
y el caracter de la obra:

El primero de ellos -sin interés para este estudio-, se deriva de la incapacidad de uno o mas sujetos para emitir
un razonamiento critico ante un objeto que permita, con relativa facilidad, una buena aproximacion a él.

El segundo se plantea ante un objeto cuya complejidad excede, con mucho, las posibilidades de ser alcanzado
fielmente por una critica explicita, lo que exige alternativas consecuentes ante el deseo de aprehension de la
obra, variables en funcién del problema. Algunas de estas alternativas pueden ser: compensar carencias del
pensamiento y/o del lenguaje, tales como su caracter secuencial y su imposibilidad de sintetizar ideas de forma
simultdnea, mediante el empleo de vehiculos criticos alternativos -una o varias imagenes, por ejemplo-; evitar
posibles interpretaciones acerca del contenido del mismo, mediante una deliberada abstraccion del objeto que
obligue a centrarse en su forma; eludir premeditadamente el juicio de valor ante un objeto que puede, por su
caracter, provocar facilmente interpretaciones ideolégicas, morales o de otra indole; etc...

Dos ejemplos de coincidencia de critica y practica en una obra, en relacién con la cultura de la posmodernidad y
la ciudad de Nueva York son el escrito Delirious New York™ del arquitecto Rem Koolhaas -publicado por primera
vez en 1978 y convertido en un clasico en las Escuelas de Arquitectura-, y la pelicula El lobo de Wall Street”, de
Martin Scorsese —filme comercial y dirigido a la cultura de masas-, recientemente estrenada.

Si bien una de estas obras es literaria, se reconoce en ella una tendencia a producir imagenes cinematogréficas,
a modo de cortes escénicos o cadena de imagenes que se suceden de un modo fragmentado y aparentemente
casual, de modo que estableceremos una analogia formal entre ambas para su comentario. Tal como observa
Sontag: «En las buenas peliculas existe siempre una espontaneidad que nos libera por entero de la ansiedad por
interpretar. [...] El hecho de que las peliculas no hayan sido desbordadas por los interpretadores es en parte
debido al feliz accidente por el cual las peliculas, durante largo tiempo, fueron tan sélo peliculas; en otras
palabras, que se las consideré parte de la cultura de masas, entendida ésta como opuesta a la cultura superior, y
fueron desechadas por la mayoria de las personas inteligentes».

Ambas obras transmiten una facilidad que provoca admiracién. Emitir una critica consistente sobre ellas pasaria
por eludir su contenido amoral -espontaneo, delirante, oscuro- y descifrar su sistema formal -planeado,
consciente, claro-: la eleccion del exceso para contar el exceso, la estructura fragmentada para evitar una
linealidad que reduzca a un simple sistema arbdreo una estructura de red compleja, la ligereza del lenguaje para
representar la banalidad del objeto al que se refieren... en resumen, el virtuosismo formal, lingiistico y técnico
con que se construyen ambas obras.

Admitir que puedan funcionar, a la vez como obra poética y como critica tacita, requiere concentrarse igualmente
en su forma.

Ambas obras transmiten experiencias que provocan rechazo e indignacién comun por su amoralidad o su
inconveniencia. Sin embargo, ante todo escandalizan no por lo que cuentan, sino por la ausencia de juicio de
valor explicito sobre ello. Es muy posible que entre los intereses de sus autores, profesionales brillantes con una
aguda capacidad de observacidn y un alto sentido de la estética, no se halle el de tomar postura critica alguna.
Sin embargo, tal omisién se convierte, en ambos casos, en una postura deliberadamente intencionada, en la que
la ausencia de juicio de valor es tan ruidosa que acaba por convertirse en una sonora presencia.

A pesar de esto —o quiza precisamente por ello-, la critica tacita que subyace en ambas obras es percibida
Unicamente por un receptor sensible a la presencia que provoca la ausencia, sensible a la lectura entre lineas.
Un receptor comprometido con la forma esencial del objeto sobre el que actian ambas obras (en este caso, las
perversiones de la sociedad posmoderna y la ciudad que la acoge). Un receptor que considere mas estimulante
para los sentidos y el intelecto la restriccion que supone la ausencia de juicio de valor ante semejante delirio, lo
que le permite cerrar por si mismo el circulo de la critica tacita —imperfecta y perfectible- frente a la opcién de
recibirlo completamente cerrado por la critica explicita —perfecta y acabada-, con las diversas limitaciones de
aproximacion que ambas suponen.

Es decir, la critica por ausencia de critica necesita, por un lado, un emisor respetuoso y, por otro, un receptor
sensible. Se podria decir, por lo tanto, que este tipo de critica tacita es subjetiva, elitista y desigual en relacién
con el sujeto y puede provocar, por tanto, discrepancias en torno a su eficiencia o su ética. Pero no por ello se ha
de dejar de observar la fidelidad con la que comprende el asunto tratado y la reflexién que, en torno a él, suscita.



Veamos algunas imagenes de Filip Dujardin15 como ejemplo critico en el que prevalece la preferencia por la
captura instantanea frente a la del razonamiento secuencial (fig. 2):

Fig. 2

Todas ellas conducen al absurdo la forma del objeto que representan. La descontextualizacion de un edificio
producto del racionalismo moderno, con volumetria y muros ciegos mas propios del amontonamiento denso de la
ciudad, posado en la amplitud del paisaje maritimo; la ridiculizacién del consumo prepotente de alta tecnologia y
armamento mediante una exageracion formal de escala absurda; o la falta, tanto de sentido —la vocacién del
objeto piscina se ha pervertido por completo-, como de significacion —su existencia se convierte en insignificante
por oposicion al mar- ante el cambio de condiciones de un objeto.

Cada una de estas imagenes es una forma de poner en crisis el sentido de la obra e implica, en un ejercicio de
imagen no secuencial sino que sucede a la vez -como la propia obra a la que se refiere-, una critica tacita en la
que subyace un examen cuidadoso previo por parte de su autor.

En este sentido, cabria hacerse las siguientes preguntas: ;es la provocacién una acciéon que convierte ciertas
obras en una critica tacita?, ¢podria relacionarse esto con /a agresividad —a la que alude Susan Sontag- con la
que la critica se ha acercado, con frecuencia, al objeto?.

La respuesta mas sensata es no necesariamente.

Por un lado, es indudable que la provocacion incluye elementos que facilitan la emisién de un mensaje sin
evidenciar el juicio de valor. Es una forma de proporcionar un vehiculo amplificador cuando no se quiere hacer
evidente -mediante una critica explicita- lo visible.

Para ver esto solo hace falta comparar los dos ejemplos antes citados sobre la sociedad posmoderna americana
y la ciudad de Nueva York —el Delirious New York y El Lobo de Wall Street-, con el videojuego Lego Marvel
Super Héroes, producido por T Games y Warner Bros que, igualmente, transcurre en la ciudad de Nueva York.
Los dos primeros llevan el objeto tratado formalmente al extremo, lo conducen al punto critico —el que produce la
crisis-, es decir, el que denota la critica; sin embargo, el video juego en cuestion es una obra mucho mas plana,
sin recursos formales de deformacién, una muestra aséptica de la ciudad de la que no se deduce critica alguna.

Por otro lado, el hecho de que el interés por el tema de este articulo haya surgido durante la realizaciéon de una
tesis doctoral sobre la obra de Julio Lafuente, construida en su mayoria en la Italia de los afios 60 y que, pese a
su innegable valor, permanece aun desconocida, obliga a una reflexion sobre su obra en torno al tema tratado.

Veamos, pues, los ejemplos de provocacién asociada a la critica tacita subyacentes en la obra de Julio Lafuente
que resultan mas cercanos a los ya referidos sobre la sociedad posmoderna capitalista.

A tal fin, se podrian considerar algunas de sus obras en Arabia Saudi -durante esos afios encandilada por las
imagenes capitalistas norteamericanas-, tales como el proyecto para unos grandes almacenes en Gedda (1979)
o varias de las sefializaciones viarias que realizd en territorio saudi en los afios 80 (fig. 3), muy préximos a la
ficcion.

No sin antes reconocer que todo argumento que aproxime la obra de Julio Lafuente a la critica de la Arquitectura
tiene un cierto caracter especulativo puesto que, salvo en contadas excepciones, la obra de Lafuente se
encuentra estrechamente vinculada a la estructura de trabajo profesional. Por lo tanto, toda conjetura tedrica
respecto al sentido critico de su obra solo podra aplicarse a las ficciones citadas e, incluso en su caso, con
prudencia. Como bien dice Helio Pifidn, «Nada mas indtil a la hora de analizar la arquitectura de Julio Lafuente,
que convocar argumentos tedricos o matrices de gusto homologados en los cenaculos mas prestigiosos de la
arquitectura contemporanea»



Fig. 3

Estas excepciones al conjunto de su obra pueden leerse, no obstante, como una especie de denuncia, una
respuesta irénica ante la cuestion de la concepcion de la forma como imagen arquetipica del consumo, mas aun
teniendo en cuenta que la obra normal de Lafuente se adapta bien a las escrupulosos exigencias del contexto
profesional, casi siempre romano, y en general ajena a estos casos de ficcién. La banalidad, la enajenacién en la
escala o la literalidad de los signos... no son coherentes con su modo habitual de trabajar y, sin embargo, si lo
son como critica tacita sobre la significacion de la forma en el proyecto arquitectonico.

El hecho de que Julio Lafuente haya desechado, tal como dice Ludovico Quaroni, «las pequefias satisfacciones
de seguir las modas»'’, hace que su arquitectura permanezca alejada de ideologias y grupos de toda condicion,
lo que le permite superar la critica ideoldégica que opera de manera endogamica en el analisis de modelos
pertenecientes a estos grupos. Es decir, la obra de Lafuente —véase una muestra de ella a continuacion (fig. 4)-
mantiene, a menudo, una distancia con ideologias contemporaneas que le otorga una innegable independencia
de criterio. Por este mismo motivo es dificil, tal como afirma Helio Pinén, encasillarla en una corriente
determinada.

Fig. 4

Conviene sefialar, no obstante lo anterior, que esta independencia de criterio no significa que, a su manera, la
obra de Lafuente no experimente incursiones en sistemas legitimados por el consumo, bien en lo que respecta a
la aceptacion de los agentes sociales implicados (cliente, constructor, usuario, etc), bien respecto a la
legitimacion de grupos vanguardistas de la arquitectura de la época (megaestructuralistas, etc).

Como ejemplo de ello veamos, para finalizar, una imagen que enlaza con los primeros ejemplos neoyorquinos, y
que da pie a una lectura de la obra como critica tacita: la propuesta de Julio Lafuente para el concurso Roosvelt
Island, de Nueva York, presentada en 1980 (fig. 5). Una provocacion con alusiones a la forma de barca de la isla
Tiberina (s.lll dC) y a las megaestructuras del grupo italiano Superestudio, contemporaneo a Lafuente, y
referencias a la perversion de la escala, a la falta de escrupulos, al delirio de la ciudad de Nueva York... En
definitiva, una propuesta formalmente intrascendente y banal que, en el conjunto de la obra de Lafuente, solo
puede leerse como una critica tacita al sistema, pronunciada desde el propio sistema.

Fig. 5



En conclusién, el valor de la critica en el aprendizaje de la Arquitectura resulta innegable y permite avanzar de
forma coherente no solo en la comprension del objeto sino, sobre todo, en la invencion del mismo.
Especialmente, la critica centrada en la forma del objeto -entendida como su esencia-, cuyo sentido prevalece
frente al contenido -secundario, cambiante y evolutivo- que se va adaptando a ella.

Ahora bien, la critica puede presentarse de dos formas bien diferenciadas: una explicita, mas ortodoxa e
idealmente poética, como hemos visto, propia del pensamiento moderno, en cuyo seno la verdad es innegable.
Otra tacita, comprensible desde la mentalidad posmoderna, para la que la verdad es, quiza, innegable en si
misma, pero deja de serlo cuando el pensamiento se propone alcanzarla, y se convierte, por tanto, en algo
negociable, en una especie de conciliaciéon entre el ser y el conocimiento del ser. Es decir, una claudicacién que
implica reconocer que la claridad de la aproximacién a una obra es inferior a la de la propia obra.

De tal modo, y pese a la subjetividad que conlleva, puede atribuirse a la critica tacita, en ciertas obras, una
actitud mas veraz y respetuosa con la claridad del objeto sobre el que actua, y correspondera al critico elegir el
tipo de critica que permitira una mayor aproximacién al mismo en cada caso.

Finalmente, conviene no olvidar que la liberacién del ansia por interpretar proporciona un estado de relajacion
intelectual propicio para la comprensién y, en todo caso, para evitar susceptibilidades basta recordar que la
critica tacita no es sino un contrapunto adicional a la explicita: es su version mas sutil. También, con su
connotaciones negativa y positiva, su versién mas facil...
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Imagenes:

Fig. 1. One and three chairs, de Joseph Kosuth, de 1965. Técnica descriptiva: Obra formada por una silla de madera, la
fotografia de la silla y ampliacién fotografica de la definicion de la voz «silla» en el diccionario. Dimensiones: Pieza derecha: 52
x 80 cm / Pieza izquierda: 110 x 60 cm / Pieza central: 81 x 40 x 51 cm. Categoria: Escultura. Afio de ingreso: 2000. N° de
registro: AD01495. Museo Nacional Centro de arte Reina Sofia, Madrid.

Fig. 2. De izquierda a derecha, fotografia de Filip Dujardin. (DIS)LOCATION, Serie Deauville, #5, 2012. Impresién de tinta
sobre papel Archival Pearl 43.3" x 27.5" | 110cm x 70cm; fotografia de Filip Dujardin. Untitled, #002; fotografia de Filip Dujardin.
(DIS)LOCATION, Serie Deauville, #0004, 2012. Impresién de tinta sobre papel Archival Pearl 43.3" x 27.5" | 110cm x 70cm

Fig. 3. De izquierda a derecha, imagen de sefial urbana en Gedda, Arabia Saudi. Julio Lafuente, 1986; collage para la
propuesta del edificio para unos grandes almacenes en Gedda, Arabia Saudi, Julio Lafuente, 1979. El original viene con una
nota al pie escrita a mano: Un uomo, 8 mogli... comprano tutto impachetato (Un hombre, 8 mujeres... compran todo
empaquetado). Archivo de Julio Lafuente, Roma.

Fig. 4. De izquierda a derecha, imagenes del interior del Colegio Pio Latinoamericano, Roma, 1965; viviendas en Sta.
Marinella, Ostia, 1953; edificio para el Hipédromo de tor di Valle, Roma, 1959. Julio Lafuente. Archivo de Julio Lafuente. Roma.

Fig. 5. Fotomontaje de la propuesta de Julio Lafuente. Concurso Internacional para la Roosvelt Island, Nueva York, 1980.
Archivo de Julio Lafuente. Roma.
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