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A vuelo de pájaro entre el modernismo 
y el posmodernismo, entre el constructivismo 

y el desconstructivismo 

Victor Manuel Ortiz* 

... purque en mlidad Winm ai iasfipras 
Rainer María RiLtc 

Carlos Reynoso, en la introducción que escribe a “El surgimiento de la antropolo- 
gía posmoderna”,’ explica que el término posmodernismo “parece haberse acuña- 
do a propósito de cierto giro paradigmático ocurrido en el seno de las tendencias 
internas de la arquitectura, en la que se c o m e d  a poner en tela de juicio el 
concepto de vanguardia”. Me ha parecido pertinente por ello, y porque el término 
se ha empleado indiscriminadamente como caballito de batalla en muchas disci- 
plinas, el rastrear un poco, aunque sea a vuelo de pájaro, la evolución de esa serie 
aparentemente ininterrumpida de vanguardias que en la arquitectura llega en 
nuestros días a relacionarse con otro concepto al que también se refiere Reynoso: 
la desconstruccidn~ que supondría la crítica del mismo pmodernismo. 

Aunque varios autores, con alarmante frecuencia han acabado por identificar lo 
que se conoce como movimiento moderno con el “periodo heroico de la vanguardia 
del siglo xx” que iría de 1919, en que Walter Gmpius funda en Weimar la Bauhaus, 
y 1930, en que el estalinismo empieza a detener la inercia de las vanguardias 

CIESAS, Universidad de Guadalajira, buea de Antropobgir c H w i a .  



78 Victor M. Ortiz 

ruso-soviéticas en nombre del "realismo", la verdad es 
que el asunto es mucho más complejo. 

A Nikolaus Pevsner, cuando publica su obra "Pio- 
neros del Diseño Moderno"3 en una €echa tan temprana 
como 1936, ya le parece esencial entender el movi- 
miento moderno como una síntesis del movimiento de 
Morris ("Arts and Crafts") del desarrollo de la cons- 
trucción en hierro y del art nouveau. 

Sin embargo, serán dos italianos, Bruno Zevi4 y 
Leonardo Benévolo' quienes propongan una evolución 
más dilatada en el tiempo y cargada con más ingredien- 
les que los que sintetizaba Pevsner. Dicho de una 
manera muy apretada, a la pregunta de ¿en qué mo- 
mento comienza la arquitectura moderna?, responden 
que nace en virtud de los cambios técnicos, sociales y 
culturales ligados a la revolución industrial, lo que nos 
remite, de entrada, a la agonía del barroco, cuando 
empiezan a definirse las consecuencias constructivas 
y urbanísticas de la revohici6n industrial, es decir, 
entre fuiales del siglo Xvili y principios del xK. Zevi 
llega a precisar la fecha: para él la arquitechua moder- 
na comienza cw&o Morris inicia su &idad prácti- 
ca, esto es, en i&B,rdbrpi queaeeptrbltQ y Londres 
la firma Morris, Failbe?, kúashll & Co. William 
Morris, cargado una y otra vez con la poternidad del 
"movimiento modenio" tiene su propia historia, tan 
apasionante como una bumanovefa y de La que hablaré 
un poco más adelante, pero deirás de él están los 
acontecimientos que lo hacen posible. 

Visto desde nuestros di&, el periodo entre 1760 y 
1830, qu/e para los historiadores de la economía es el 
de la revolución industrial, y que corresponde, en los 
libros de bistai. del arte, al neoclasicismo, aparece 
como una eaann8 c<nttradicción: p5mo era posible 
que a la era de ia máquina corresponüiera en u11 primer 
momento la exbumacibn de los órdenes clásicos? Y sin 
embargo así s u d ó  para entonces habían progresado 

enormemente los estudios arqueológicos. Con los ojos 
de la Ilustración se ve de otra manera la antigiiedad 
clásica: se le reconocen motivos de validez, aunque 
deja de ser una mítica edad de oro, situada en los 
confines del tiempo. Muchos arquitectos se dedican a 
especular sobre la contradicción, mientras que los in- 
genieros, espoleados por la urgencia de las demandas, 
toman del repertorio clásico lo que necesitan, incorpo- 
rando al mismo tiempo las posibilidades constructivas 
de las nuevas técnicas. Así, los ingenieros se convier- 
ten, sin proponérselo, en una primera vanguardia que 
si bien arrastra una pesada hipoteca cultural al tener 
que usar estilos del pasado, hace evolucionar los me- 
dios constructivos de que se servirá el movimiento 
moderno y que permitirán materializarlo. 

Se comienza a asistir a la crisis que supone la traza 
medieval de la mayoría de las ciudades europeas im- 
padada por los efectos de la industrialización. Las 
utopías de Owen, Fourier y Cabet encuentran una 
justificación transitoria, que pronto es cuestionada en 
el Manifiesto de Mam y Engels (1848) y también por 
la realidad, cuando la distancia entre la teoría y la 
pr6ctica de los sueños se revela demasiado grande para 
pensar en una refoormq inmediata del ambiente urbano. 
Se mantienen intactos, por lo mismo, los motivos que 
l levarh a la &&I radical del concepto de ciudad 
en el siglo siguiente. 

Al tiempo que se agiganta el descontento de la 
cultura del XIX por la ciudad contemporánea, la pro- 
ducción industrial empieza a permear, para mal, todos 
los órdenes de la cbjetualidad de la vida cotidiana: 
muebles, uteasilios, tejidos, vestidos, que son produ- 
cidos en serie con criterios eminentemente mercanti- 
les, molestan a una capa cada vez más amplia de la 
población que los encuentra como expresión de desor- 
den y vulgaridad. Nace en consecuencia un movimien- 
to que se propone mejorar la forma y el carácter de 
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estos objetos. Movimiento que no se explica sin el 
surgimiento paralelo de un intento por resucitar el 
repertorio formal del gótico, que después fue califica- 
do por los críticos como negótico, y en el que se 
inscribe un personaje clave en este acercamiento: el 
inglés John Ruskin, quien al mismo tiempo que coin- 
cide con la crítica que se hace de las artes aplicadas, 
comprende que sus causas hay que buscarlas en las 
condiciones económicas y sociales en que se mueve el 
arte y no en el arte mismo. Sin embargo se le pasa la 
mano: se convierte en adversario total de toda forma 
de vida introducida por la industria y, explicando que 
“en ciertas épocas del pasado se han desarrollado ar- 
mónicamente los procesos de producción -en la Baja 
ñdad Media, por ejemplo-” propone como solución 
volver a las fórmulas del siglo XII. Por poner un 
ejemplo, a la fabricación de piezas de bierro colado (en 
moldes), que imita elementos de hierro forjado, Ruskin 
responde, en un capítulo de sus Seven Lamps ofArchi- 
&ture (1849), lo siguiente: “Usas algo que pretende 
taier un valor que no tiene, que pretende tener un corte 
y una consistencia de los que carece; es una superche- 
h, una vulgaridad, una impertinencia, un pecado.” 

Volvemos asía nuestro personaje William Morris, 
quien al estudiar en Oxford forma, con un grupo de 
jóvenes artistas, la asociación llamada The Brother- 
hood, que se reúne para leer teología, literatura medie- 
val, a Ruskin y a TeMyson. Metido en el ambiente 
medievalista, cuando más tarde conoce a Dante Ga- 
briele Rossetti, comienza a pintar y a escribir poesía, 
se casa con la hermosísima Jane Burden (musa de todo 
el grupo, amante de Rossetti y modelo de muchos 
cuadros pintados por ellos) y le encarga al arquitecto 
Philip Webb la famosa Red House en Upton, en la que 
*ma sus propios ideales artísticos que se comple- 
maitan con el diseño y la ejecución de la decoración, 
decide finalmente fundar un taller de artes decorativas 

que, como ya se dijo, se traslada a Londres en 1865. 
La idea, al producir tapices, tejidos, papel pintado para 
empapelar, muebles y emplomados, es promover un 
“arte del pueblo para el pueblo” a partir de la definición 
del arte como “la forma con que el hombre expresa la 
alegría de su trabajo”, y de la intención de recuperar la 
noción de “oficio” y oponerse a la máquina que “des- 
truye la alegría del trabajo y mata la posibilidad misma 
del arte”. Los objetos resultaron, como es evidente, 
caros y exclusivos. Benévolo señala, y cualquiera lo 
puede constatar, que al pasar en las galerías del ‘Vic- 
toria and Albert Museum” de las salas medievales a la 
dedicada a Morris, “no se advierte diferencia sensible 
ni sensación de mayor proximidad a nuestro tiempo”.’ 
La pregunta es entonces dónde reside la cuestión de la 
paternidad de Morris en relación con el movimiento 
moderno, a lo que responden los autores clásicos 
(Pevsner, Zevi, Giedion, Benévolo) diciendo que Mo- 
rris es el primero, en arquitectura, que ve la relación 
entre cultura y vida en el sentido moderno al establecer 
conscientemente un puente entre teoría y práctica y al 
intentar poner “el arte al alcance de todos”? Autores 
más recientes como Mario Manieri Elia9 han buscado 
probar que la supuesta continuidad histórica entre Mo- 
rris y Gropius es un mito que hay que desentrañar. Pero 
para las intenciones de este trabajo es una discusión a 
la que no es posible entrar en este momento. 

Otro elemento importante en esta serie de grandes 
saltos en el tiempo tiene que ver con el espacio. Si 
Haussmann en París va a inaugurar una nueva manera 
de transformar la ciudad, rompiendo los antiguos cen- 
tros de la traza medieval y replanteando todo lo que 
tiene quever con higiene y vialidad,pero dejando fuera 
las expectativas de transformación social que habían 
incorporado los utopistas, no va a ser menos importan- 
te lo que ocurre en los Estados Unidos con lo que se 
conoce como “vanguardia americana”. Con los ante- 
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cedentes notabies del pian de Washington eiaborado 
porPierreClurtesL’ñnfinten 1791 ye lhdeNueva 
Yorkde 1811, esta vnngtwdia seideatifica fttadrnren- 
talmente con lo que se COILW como EscueJa de Chi- 
cago, que se va intcgrsndo después del uicendio de 
1871, cuando ya la á d  contiiba coa 300 o00 bobi- 
iantes, hecho que wmpromcte a in@nieros de gran 
valía, muchos de los cuales se habían formado como 
ingeaieros miWes  dursetc la guerra de sccesih. Se 
consúuye aquí el primer &ido &to COB estructura 
metPtica (Le Barcia Jeaaey, 1879). En tal contexto 
surge la f m a  de Louis Sullivan, quien había eshidia- 
do ea Park y que, asogado con Adler, resume con su 
obra lo más notable de este @o&: lleva al nivel de 
virtumismo el trabajo de fundición apiicpdo a edificios 
verticales con estnidura de acero. En este despacho 
entró a trabajar a los 18 aéua Fraak Uoyd Wngth, 
quien dcsp\ldr;, trabajando ya por su cuenta, se va a 
convertir en la fGura catml de la arquitectura nortea- 
mericana, a parik, entre otras cosas, de la aplicación 
del adjetivo “orgánico” a la sociedad y a la arquitectu- 
ra. Lo “orgánico”, que tiene qnever con la forma, pero 
tambica con la manera de concebir a la sociedad, lo 
llevó a establecer UM conceptualización W i v a  que 
expresó por primera vez en una confeencia que tuvo 
lugar en Qiicago en 1901, tituiada “Arte y oficio de la 
máquina”, en In que ya no rechazó la dqwina ni la 
producción indaseial como un mal, sino que las con- 
sideró como un instrumento y un elemento importante 
en el prweso de diseño.” 

Volvieado a Europa, se debe subrayar la relación 
tan directa que se da en ese momento enwe pintura y 
arqui-ra. En pintura se declara la guerra al vocabu- 
lario figurativo tradicional. Los pintores impresimis- 
tas “desurbien” que las mas “es& vivas, Mmcrsas 
en la luz, vibr.ad0 en un r&jo inacabable”. Luego 
están personajes que son centro ea sí mismos, como 

Van Gogb y Toulouse-Lautrec COIL búsquedas que 
ponen en entredicho el santido mismo del color y sus 
co~otacioae~ sensibles. Y el cubismo, que ”provoca 
ea la sintaxis figurativa moderna una snbversión no 
inferior a la concitada por el descubrimiento de la 
pe@va, a principios del siglo XV. en el srte del 
Renacimiento”:” se agrega, a las tres dimuwiones de 
la perspectiva, una cuarta, que es el tiempo, al wrütuir 
una visión M v i l  del espacio por una didmica, in- 
tentando inclusive proyectarse en la c e a s t i & ~ ~ ~  inter- 
na de la trama pictórica. Aquí es necesario introducir 
la palabra ntodcniismo, que apdapostwionnente a los 
aítica a designar este tiempo como tiesip0 moderao, 
pero que entonces tuvo diferentes denominacioiws y 
que no representó lo mismo en los dbstiatm pa’m ea 
que fue interpretado entre 1890 y 1910. Coaocido en 
Inglaterra como modern sgie, eo Aicmania como ju- 
gen&&, en Austria como sezessbn, en Fispaiia como 
&mismo y en Francia cnmo art nwau”  a partir 
de una tienda que Henn van de Velde decoró en París 
y que llevaba ese nombre, acabó designándose univer- 
saimente como “estilo 1900”. De una cierta manera 
operó como un último coletazo esteticista en contra 
de la civilización industrial basado en las ideas del 
simbolismo, de acuerdo con las cuales “el arte no 
trata en absoluto de imitar la naturaleza, sino que es 
una creación imaginativa que busca en ella sus sím- 
bolos”.’* Tuvo representantes notables en cada uno 
de los países, tanto en pintura como en arquitectura 
y especialmente en artes decorotivas. A quien no se 
puede dejar de mencionar es al catalán Antonio Gau- 
dí, que es sólo uno de los nombres de un amplio 
movimiento que prendió extraordinariamente en esa 
región y cuyos mejores ejemplos, de Ctaudí y de 
otros, los tenemos asentados en cl famoso ensanche 
de Barcelona que había sido trazado por lldefonso 
Cerdá en 1859. 
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Caso contrario es el del austriaco Adolf Loos, 
quien viajar por Estados Unidos recién terminados sus 
estudios, conoció a Sullivan. AI volver a Viena escri- 
bió su famoso ensayo “Ornamento y delito” y más 
tarde proyectó un edificio que resultó toda una provo- 
cación al evitar totalmente la ornamentación y al ser 
construido a espaldas del palacio imperial: la tienda 
Goldman & Salatsch. Se contrapone así, explíciiamen- 
te, a los secesionistas vieneses: en la llamada wagne- 
nana para la libertad del artista y en la inspiración 
ornamental de Oblich y de Hoffmann, Loos no ve más 
que una especie de disipación cultural.” 

Con toda la cantidad de excepciones locales, en 
términos generales los historiadores coinciden en que 
el centro de la cultura arquitectónica desde 1900 es 
Alemania, que poco a poco desplaza a Bruselas, Viena 
y Barcelona.“ Hermann Muthesius se opone desde 
principios de siglo a la arquitectura decimonónica de 
estilo “en nombre de las nuevas connotaciones del 
espíritu de la época, de la estética de la máquina”, y 
afirma que “el rasgo fundamental del espíritu moderno 
debe ser buscado en lo  funcional, en la utilidad o 
cosalidad estricta”.” En 1907, como respuesta a las 
demandas de los industriales alemanes para racionali- 
zar la producción y de promover “la buena forma”, 
Muthesius funda la Deutsche Werbund. Ocurre toda- 
vía un enfrentamiento entre Muthesius y Van de Velde, 
en el que este Último se opone (1914), en nombre del 
artista, de su individualidad a toda ley, a la normativi- 
dad y estandarización, abogando por la habilidad del 
trabajo manual. Se logró conciliar, como resultado de 
la disputa, las bondades de la artesanía con las de la 
industria, creando el concepto de “trabajo de calidad”. 

Quedan establecidas de esa manera las condicio- 
nes reales para que pueda prender la mecha que encien- 
de Walter Gropius al fundar en 1919 la Bauhaus. Hay 
toda una historia detrás de esta escuela (que, entre otras 

cosas, proporciona un plan de estudios que luego fue 
caricaturescamente copiad/ en México e instnimenta- 
do hasta la fecha). Como he comentado, pafa muchos 
autores con esta fundación se. cierra el circulo que 
había comenzado a trazar Morris en Londres. Al plan- 
tear el programa de la escuela, Gropius señala lo si- 
guiente: 

La Bauhaus procura unir todos los esfuerzos creativos en 
uno solo, reunificar todas las disciplinas de las arks prácti- 
cas --escultura, pintura, oficios manuales y artesanía- 
como componentes inseparables de una arquitecNra nueva. 
El objetivo último, aunque distante, de la Bauhaus es la obra 
artística unificada -la gran const~cci6n-, en la que no 
haya distinción entre el arte monumental y el decorativo?6 

Dentro del programa concreto para la formación 
de los alumnos, cuya base se hacía constituir en la 
enseiianza de un oficio, seguía apareciendo la historia, 
pero ya no “como la historia de los estilos artísticos, 
sino de modo que ayude a comprender los métodos 
históricos y las técnicas de trabaj~”.’~ ia guerra todo 
io complicó y todo io disolvió. Ya antes HaMes Ma- 
yer, quien sucedió a Gropius en la dirección de la 
escuela, había trabajado en Rusia (lo que nos conecta 
con el consbuctivismo) y luego en México (lo que nos 
conecta con el Instituto Politécnico Nacional, con Cár- 
denas, y con la historia del movimiento moderno entre 
nosotros). Mies van der Rohe, quien fue el último 
director, emigm primero a Inglaterra y luego a Estados 
Unidos, lo que conecta de una manera directa a esta 
versión del movimiento con Harvard y con la forma- 
ción de toda una generación de arquitectos norteame- 
ricanos. Antes de su salida, Mies alcanzó a realizar el 
Pabellón de Barcelona, que representó a Alemania en 
la exhibición internacional de 1929 y que ha sido 
reconstruido recientemente, y la casa Tugendhat en 
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Bmo, en 1930, obras que suponen la incorporación de 
un 1 ‘ que skt&hbabueaa pazie de toque había 
pretendido la Badtaus en téminos formales. 

En Italia el “futurismo” de Mpriaeui encontró su 
mejor ilustrador ea Antonio Saat’Elia. Éste murió tan 
joven que no aicanzó a ver edificado ninguno de sus 
dibujos, pero ahora, a la distancia, algunas de sus idea 
pueden ser interpretadas como el principio de cierta 
tendencias confemporáaeas contra las cuales los de- 
fensores de la edogía t h e n  que luchar: por ejemplo, 
veía la ciudad modana como una miquina gigantesca 
y ruidosa que tenía que ser consuuida por los arquitectos: 

debemor inventar y reconsmu la ciudad futurists: debe ser 
comouniu~inmmso,~muimulhloso, lleno devida,dinhnico 
en todas sus pTtes; la casa futurista debe ser cnmo una 
enorme dquina?‘  

A 75 a b  de distancia de nuestros días, se veía 
como &o apeteeíble lo que hoy resulta un infierno. La 
penetración de la vida urbane con la industria, las 
fáhbs,  las estacionar eléctricas, el ruido y la mata- 
miiwkk ae iuinginaban - algo que expresaba las 

la mes\iina. 
En Rusia, que es el otro caso que interesa aquí de 

manera partidar, se debe decir qw antes de la Prime- 
ra Guerra y antes de la revolueiós se había dado 
tambh un gran desate sobre la responsabiíidad social 
de la era t-lógka. Hay un libro que en la actualidad 
reaulia pxo€&co COR respecto a las teoriss de ia van- 
guardia: h c y i i d o s  es&iws de la tecnobgfa, de 
hve l  Strajov, donde se hacía una descripción del 
“ d o ”  de las máquinas. También se conoció una 
versión meionat del art noi¿veau. Y se había fannula- 
do ya en 1913, por Matevid, lo que se conoce cano 
“suprematismo”. El mismo Malevich publicó, dos 

nuevas ncegsidsdes de la ideología del din~ismo y de 

años después, junto con Mayakowsky, Del cubism al 
syprerriafiano , que era una teoría de “la pura an-obje- 
tualidad aplicaeión de formas puras 7 absoluias, eli- 
minado lo expresivo y anecdótico”. Para El Lis- 
sitzky, ei espacio viene definido por la tensión entre 
los objetos suspendidos en el vacío: multitud de ejes 
de proyección expulsan al espectador desde el centro 
de la tela hasta el  infinito mediante sucesivas destruc- 
ciones del cono perspectivo original. Existía pues un 
caldo de cultivo adecuado tal que en 1918, durante la 
guerra civil, fue acogido con gran entusiaamo el Plan 
de Propaganda Monumental elaborado por Lenin. En 
éi decía que ‘el arte debía ser empleado para agitar a 
las masas, y habrían de levantarse monument06 a ias 
figuras me% destacadas de La revolución y de la cultura 
conforme a las demandas de las masas revoluciona- 
rias”. Proponía asidamo *que la intebduaiidpd crea- 
tiva se conprometiera en la producción de un ark & 
‘agitación’ con un nuevo contenido”. “Las calles son 
nuestros pinceles; las piazas nuestras paletas”, decla- 
raba Mayakovsky respondiendo a la solicitud de Le- 
n h m  Ms tarde, después de la victoria de los bolde- 
viques, en 1922, estas cuestiones recibieron una nueva 
formulación con la publicación de un libro muy polé- 
mico, de inspiración marxista, &tanado Com@&vk- 
mu, escrito porAlex6i Gan.” Gan r%saltrba lo ‘inodsp- 
tado” que era el entorno construido heredado del 
régimen prerrevolucioilario para la sociedad que el 
nuevo gobierno boldevique @aha constnrir y pro- 
ponía la nueva serie de disciplinar que W&u de aer 
coníempkdas ea la tarea del dieaño. Sus r u m n t 0 6  
eran resukado de los debates mantenidos entre los 
jóvenes artistas moscovitas, que r e d d m  la antigua 
noción de “composición” como base de su trabajo para 
centrarse en la otra cara de la moneda, ”la constnic- 
ci6n”: “Is konrpozitiiio depeadía de aitenos externa- 
mente definidos y, por consiguiente, astaba condenada 
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a la esterilidad. La konstrukrsiin era mucho más fuerte 
porque desarrollaba la obra desde dentro y era social- 
mente abierta porque el principio generativo era por 
necesidad explícito." Se generó una vanguardia ver- 
dadera que desde sus~ primeras creaciones logró una 
nueva imagen del objeto construido. El Monumento a 
la Tercera Internacional (1920), de Vladimir Tatlin, y 
el cuadro llamado la Tribuna de Lenin, de El Lissitzky, 
se convirtieron rápidamente en símbolos de la revolu- 
cionaria arquitectura constructivista. Entre 1925 y 

1927 la reconstrucción se encontraba en apogeo: nue- 
vas plantas industriales, se planificaron ciudades, se. 
piüyectaron y realizaron nuevos conjuntos de vivien- 
das urbanas, incluyendo las comunas, y se erigieron los 
primeros grandes edificios públicos. Fueron llamados 
a colaborar brillantes arquitectos extranjeros y hasta se 
dieron el lujo, los soviéticos, de participar con un 
pabellón en la Exposición de Artes Decorativas de 
París en 1925, realizado por Melnikov, que fue la 
presentación internacional de la complejidad expresi- 
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va de lae vanguardips constructivistas. Pero poco duró 
el gusto. E l  poema de despedida que escribió Maya- 
kovsky dos días antes de su muerte supuso algo así 
como el epitafio colectivo de uienes se vieron invo- 
lucrados, según Toa Saivadó, en un suicidio preme- 
dihdo. El inicio de la década de los treinta trajo mu- 
sigo una evidente involución de las propuestas 
formales constructivistas. Aunque tradicimalmenfe se 
ha achacado este cambio de rumbo a las imposiciones 
de ia cultura ‘‘of~ial”, conaetawente a la irrilpción del 
estalinismo, Ton Salvadó defiende la tesis de que, más 
que un asesinato, se trató de un suicidio. Trazando un 
paralelismo con la muerte de Mayakovsky, este autor 
entiende que los artistas rusos eran conscientes de la 
imposibilidad de sus utopías. El estalinismo va a tfx- 
minar acabando con las esperanzas de la vanguardia: 
el parteaguas se define cuando ganan los tradicionalis- 
tas el concurso para el proyecto del Palacio de los 
Soviet (1933). Se corta, de paso, como ha señalado 
Benévolo, “una de las investigaciones más extraordi- 
narias y audaces para definir el carácter de la ciudad 
moderna”.24 Poquísimos historiadores se habían NU- 
pado de las cenizas de este movimiento, W llegar la 
peresrroilta, que ha permitido exhumar taQaun bagaje 
de documentos y testimonios materiales pue ha sido 
tomado de una cierta manera por los arquitectos con- 
(emporáaeos, como vemmoa más adelante cuando Ile- 
guemos al deseonsuuctivismo. 

En Francia ocurre una experiencia que no es posi- 
ble dejar de mencionar. También hay una historia 
larga, Penet y Gamier realizan el Úitimo intento de 
ampiiar la poética del clasicism. -o la llegada del 
suiw Charles-Edouard Jean- lbrnado Le Corbu- 
sier, es tan significativa que convertirse en un 
mediador entre el movimiento y la tradición 
francesa. Escritor y pintor, a d e d s  de arquitecto, su 
obra es tan extensa y tiene un impacto tan universal 

9 

que es difícil de resumir. Su obra como diseñador de 
edificios influyó en la evolución de la arquitectura 
cuando menos hasta su muerte en 1965. Es famosa su 
definición tan controvertida de “la casa como una 
máquina para habitar” y la elaboración de “los cinco 
puntos de una nueva arquitectura” que van a marcar el 
rostro de buena parte de las ciudades de todo el mundo; 
ellos son: los pilotis, las terrazas-jardín, la planta libre, 
la ventana apaisada y la fachada libre. Pero es todavía 
más dramático el efecto de la concepiualizawón que 
hizo de la ciudad en el documento que se conoce como 
Lu cartu de Atenas, elaborada en 1933 durante la 
reunión de uno de los famosos ClAM (Congresos inter- 
nacionales de Arquitectura Moderna) y que recoge las 
conclusiones del análisis de 33 ciudades. Influyó en 
buena parte de las propuestas para ciudades que se 
hicieron posteriormente, influyó en su propuesta para 
Chandigarh y en la de Lucio Costa para Brazilia y en 
la de La Plata para Argentina. El efecto en México es 
motivo de un trabajo completo. Hoy, a la distancia, las 
medidas son vistas con enorme desencanto. Son vistas 
como la encarnación de un funcionalismo simplifica- 
dor en el urbanismo al plantear la ubicación absoluta- 
mente independiente de los lugares para habitar, para 
trabajar y para recrearse, pero ignorando toda la com- 
plejidad de la estructura social para la que se estaba 
trabajando.. No se había encontrado (y por lo visto 
sigue sin encontrarse) la conexión con el trabajo de los 
cienrífrcos sociales y se era consecuente con la adver- 
ten& del mismo Le Corbusier cuando refería los 
probimw urbaaisticos a las sociales y polithw 

fitemos al corriente de las formas que adopta la actual 
evoluctón, pero, por favor, no nos ocupemos aquíde política 
y sociología. Estos dm fenómenos son infuihmente wmpie- 
jas, además existe el aspedo ewnánuco y no estamas califica- 
dos para discutir en el Congreso estos arduos -as. 
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Así, buena parte de la crítica que hoy se hace al 
movimiento moderno arranca de la evaluación de lo 
que ha pasado con la llevada a la práctica de las teorías 
urbanísticas del maestro y de sus continuadores, así 
como de las propuestas de Wrigth concretadas en el 
proyecto de Broadacre city, Ni la ciudad vertical, he- 
cha con rascacielos aislados, en medio de grandes 
espacios verdes recorridos por autopistas (Le Corbu- 
sier), ni la extendida mancha urbana en la que cada 
familia tuviese a su disposición un acre de tierra para 
cultivar, una ‘no ciudad” hecha de casas unifamiliares 
dispuestas armónicamente sobre una parrilla ortogo- 
nal infinita, lograron materializarse adecuadamente o 
probar su capacidad para crear un hábitat con mejor 
calidad de vida. 

A partir de 1933 se ‘oficializa” el movimiento 
moderno sobre la base de la enorme simplificación que 
se him del mismo y tiene una evolución marcada por 
la autocomplacencia en casi todos los casos. Ocurre 
una mitificación y canonización de los “maestros” que 
facilita la incorporación comercial del nuevo reperto- 
no formal. Un poco antes, en 1932, con la publicación 
del libro El estilo internacional, de H. R. Hitchcock y 
P. C. Johnson, se adopta esta designación (arquitec- 
tura internacional) para nombrar lo que también se 
conoce como arquitectura funcionalista (‘la forma 
sigue la función”), que logra, en términos generales, 
a lo largo de aproximadamente 30 años, reducir la 
secuela del Movimiento a un fenómeno utilitario 
falto de contradicciones profundas, cuya Única mi- 
sión histórica, en palabras de Paolo Portoghesi, pa- 
recía ser ‘el separar a la arquitectura de su tradición 
material (inmensamente articulada en las situaciones 
geográficas diferenciadas), garantizando como úni- 
co y definitivo vínculo con el hombre una explosiva 
mezcla de genialidad individual y tecnología en su 
estado 

Los  cincuenta, que había sido una década poco 
estudiada, ha despertado un profundo interés entre los 
críticos a partir de una exposición que se organizó en 
el Centro Pompidou de Park en 1988. En ella se recreó 
con gran éxito el contexto de aquellos años en los que 
aparece la televisión, la baquelita y el nailon, en que 
De Sica y Rosellini consolidan el neorrealismo italiano 
o en que Stockhausen, John Cage y Xenaquis revolu- 
cionan la música. Pero se recordó, sobre todo, que fue 
el tiempo en que Mies resucitaba, como un ave fénix, 
con su brillantísima etapa americana (es el momento 
en que se construye el famoso Seagram Building de 
Park Avenue), y lo mismo Gropius, convertido tras la 
Segunda Guerra en un verdadero santón de la arquitec- 
tura norteamericana. El viejo Wrigth; profeta al fin en 
su tierra, pudo ver Cómo sus ideas sobre el organicism0 
se divulgaban hasta la saciedad, consimía todo lo que 
quería, incluyendo ese it0 de la quinta avenida neoyor- 
kina que se conoce como el museo Guggenheim. Le 
Corbusier, tan popular como siempre, y tan polémico 
como nunca antes, construyó entre 1950 y 1954 un 
edificio que contradecía radicalmente sus ‘cinco pun- 
tos’’, pero que es asumido ahora como uno de los 
edificios más alucinanies del siglo XX: su capilla de 
Ronchamp.z6 

Como sea, colocados en uno o en otro extremo de 
la constelación, los modernos triunfaban en toda la 
línea: lo moderno a nadie le parecía ya un estilo, sino 
una manera inevitable de hacer arquitectura. Este irre 
sistible ascenso del estatuto funcionalista duró hasta 
finales de los sesenta, en un clima de euforia y agresi- 
vidad del poder económico y burocrático. Comenzaba 
a ser evidente la falta de compromiso con la cultura de 
masas que estaba en la base de la preocupación de los 
padres fundadores. El barco estaba ya haciendo agua 
cuando en 1961 Philip Johnson le echa en cara a Jurgen 
Joedicke, después de leer su Historia de la arquiiectu- 
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ra moderna, su preocupación por la vwlta de los 
e c l d h o s .  Le dice: 

el pciw qus ustul ve de un astbil rclecticlsmo académico 
no es ian pati-. El p a t i p  está, por el mtnrio, ea la 
e s t e n 7 i  su hdwnia del movinuento 

Como ha sehlado Portoghesi, la culiura del 68, a 
pesar de sus concepciones iddizadas de muchas co- 
sas, “su empuje vital ptw en movimiento k>s mecaois- 
mos de ver i f i i 6n  de los tabhes tms de los cuales se 
airinchernba la iradicib Bel arte modemto”.” Se des- 
p r d  de q u i  una Comente aicationadora que um la 
coniribdh del picopB61i6is y de la saaiíologi, y 
más en geaerat de la teoría de la información, empieza 
a elaborar hamienlis para una evaluedba a foiido 
de las úitjmas vangnmiii: se combma a desmontar 
la piremide del movimMato moderno y a Wistituirla por 
una multitud de PeqaaQeS pirámides. Entre otras con- 
clusiones, los histonadorea de inspiración marxista, 

modaas, hija de la ciudad industrial, es la f”” h i d  
rica, Becha taaep‘ble, de la alieseción social. 

En í W ,  Peter Hake, ex director de Architectural 
Forum, escribió un libro que es visto en nuestros días 
como un ingrediente m y  imaortpate del corte que va 
a ocurrir. E1 libro, Form Folows Fkw, se plantea 
como una iróoica renovación del principio “la forma 
sigue la función”, considetado unkersakoientc como 
el primer mandamiento del catecislgo moderno y anun- 
cia el ocaso del moviieioatomoderso. Wnce un &bis 
de ios€uMiamcntesdelmoviraiantoyRo~a~r~con 
cabeza. 17 asos dcaputác, (aarles JencLs, que 
mmi- a analizar los úItinros acoetedmiintoe can 
los inskumatoe de h Iingikísiica, opiiió, en su libro El 
leagnu& de laArquitectura Pos&twQ*que el oca- 
so del movimiento ya se había consumado y, “con 

Uegaron a que, deestpapert~dequekciudad 

lúcida ironía” fija la fecha exacta de “la muerte de la 
arquitectura moderna”: la hace coincidir -a las 1S:32 
horas del 15 de julio de 1972- con la desüucción, por 
obra de la dinamita, del complejo residencial Pruitt- 
Igoe, construido en 1951 según los “ideales más pro- 
gresistas del m” y premiado entonces por el Insti- 
tuto de los arquitectos americanos. 

Este. bamo, a p r  del verde plblm, las znnm peptonslea, 
los servicios colectivos, es &u, el nspeto a las nomias 
prescritss por la moderna ciencia uibaea, en virtud & sns 
edificios-colmcna dc o m  plantas, de intaminablei hilera 
devmtannstodnsigualei,depaailloss~~&sueptnvfvn 
@ai desmesurada y repetitiva, SL había convertido pana 
sus habitmtes en una especie depriSíh y sl mismo tiempo 
eaunsimbolomatetializadodesucondiciórideeXplotados. 
Esia iduitiúcacibn enire arquiiec¶tra y calidpd de vida 
urbsilp produjo en sus habitantes, en nu mayoris gente de 
color, una reacción connictivs manifestada en una serie de 
actos de violencia y vandab~no.’~ 

La mayor acusacióir que hizo Jescb a la “arqui- 
tectura moderna” es “su carácter intelectual y abstrae- 
t 0 , s u ~ ~ e n a x i o m a s n u n ~ v e r i f i ~ o s n i c o n f r o n -  
tados con las exigencias reales de los hombre: nació 
como un vestido hecho para un mftico kanbrernodrr- 
no, que ha existido tan sólo en la mente de los arqui- 
tectos y que coincide cada vez menos con h identidad 
de los audadanos de carne y hueso. 

Hay muchos autores, y también quitedos, que 
alrededor de estas preguntas ComeBIIPion a h a w  ex- 
plícita una nueva actitud, a la que se üamó 
te posmoderna. Hasta donde sé el término fue acuñado 
por Jmcks. Si bien es cierto que habría que revisar la 
advertencia de Foucault sobre la Iúiealidad de la perio- 
dización histórica de ciertas conientes conkanporá- 
neas, el caso es que para esta gaie su posición se 
define más o menos en estos términos: 
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Antes que nada el Post-Modem es evolucionista más que 
revolucionario: no niega la tradición moderna, pero la inter- 
preta libremente, la integra, recme m‘ticamente sus glorias 
y sus errores. Contra los dogmas de la univalencia, de la 
coherencia estilística p e r ~ ~ ~ l ,  del equilibrio eatático o di- 
námico, contra la pureza y la ausencia de todo elemento 
‘wlgar”,la arquitecturapsmoderna revalwiza la ambigüe- 
dad y la ironía, l a  pluralidad de estilos, el doble código que 
lepennitedirigirseporunapartealgustopopilar,pormedio 
de citas históricas o vernáculas, y por otra a los profesiona- 
les, por medio de la claridad del método compitivo y por 
lo que definimos como ‘el juego de ajedrez’ aplicado a la 
composición y descomposición del objeto arquitectónico. 
Contra el dogmático alejamiento de las formas de la historia 
que ha privado a la arquitectura moderna del principal 
instrumento de wmprensión popular, o sea, de la referencia 
a la memoria colectiva, las nuevas tendencias sostienen la 
necesidaddel contacto entrememorias históricas y tradicio- 
nales nuevas y, sobre todo, de la ‘recontextualización’ de la 
arquitectura, es decir, de la institución de una relación 
precisa, de naturaleza coloquial, entre los nuevos edificios 
y el ambiente en que nacen, tanto si es el ambiente de la 
periferia como si es de los centros históriw.” 

Para Jencks, los inscritos en el posmoderno son los 
primitivos de una nueva sensibilidad. En la práctica, 
aeSpu6~ de 10 años de la emergencia de esta tendencia, 
el posmodernismo se ha expresado en todas paries, 
incluyendo los nuevos edificios para Disneylandia, 
pero se ha puesto en crisis en sus lugares de origen. Se 
ha convertido en un estilo, en otra moda. En Estados 
Unidos fue calificada como la arquitectura del “reaga- 
nismo”. Se le ha visto como equivalente cultural del 
posestructuralismo. Se le critica su objetivo primor- 
dialmente formal y artístico y su rechazo del “compro- 
miso social” del movimiento moderno (el valor de la 
arquitectura ya no residía en su poder de redención 
social O de transformación de los procesos evolutivos, 

sino más bien en su poder de comunicación como 
cbjzto cultural): el significado y no la reforma de las 
instituciones era ahora el objetivo.” El posmoderno se 
convirtió en el nuevo estilo de las multinacionales, 
sobre todo a partir del edificio de Johnson para la 
AT&T en Nueva-Yark, lo que ha llevado a muchos 
teóricos a decir que, en iérminos gmesos, en los años 
ochenta ‘la arquitectura posmoderna abandonó mayo- 
ritariamente sus dimensiones críticas y transgresoras 
para crear una cultura ecléctica y ampliamente ratifi- 
catoria, una cultura asombrosamente concordante con 
el tono de la vi& política contemporánea”.” 

Ha surgido así una tendencia nueva, relacionada 
tanto con la teoría posestructuralista como con las 
formas del constructivismo mso, como una reacción 
contra lo posmoderno y contra io que se entiende como 
sus dimensiones conservadoras, sus imágenes histori- 
cistas, sus propiedades conciliadoras y ratificadoras, 
su humanismo, su rechazo de las imágenes tecnológi- 
cas y su represión de lo nuevo. Por en medio de un 
ambiente salpicado por las ideas del “regionalismo 
crítico” de Frampton y las obras deslumbrantes de la 
“high tech”(Foster, Rogers, Piano, Nouvel) se ha em- 
pezado a abrir paso esta tendencia que, como en otras 
ocasiones, tomó fuerza a partir de una expoeición: en 
este caso, la que organizó -otra va-Jo&son en el 
M O M  de Nueva York en jUu0 I 1938. En esta 
exposici6n, en la que se moseuoiahmdc seis arqui- 
lectos junto a pinturas y escultiuu cocirtruCüvisias de 
los fondos del Museo, según los organizadores se 
trataba de probar que los proyectos continuaban las 
experiencias estructurales iniciadas por los constructi- 
vistas soviéticos, pero subvirtiendo el ideal de perfeo 
ción de los años veinte: 

las vimides tradicionales de armonía, unidad y claridad sc 
sustituyen por desarmonía, fractura y misterio. Los arqui- 
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tectos rc~onocen el carácier imperfecto del mundo moderno 

delaincamdrda ’ d“.% 

Hoy por hoy no hay revista de arquitectura que no 
muestre una parte de la m a  de los proyectos descons- 
trudivistas. Frank Gehery, el Califodano que se con- 
sidera como de los más rqxesentativos de esta escuela, 
ha sido distiaguido con el Premio PriialEer, la versión 
del N&i en arqdedllra. Muy poeos de estos arqui- 
tectos han leido a Demds. Para Fernáadez-Galiano el 
fenómeno obedece m& bien a la fascinación con la 

en las uni- 

tia e iOt&uml de gran &do. Si  ios arpu&ectos 
difundíaon el amccpto de io a Ogas 

d i s c i p t i ,  en est. ocssióa son d h  los que toman 
prasiado el rótulo de la deswmtmcciba a la filosofía 
y la crítica liieiwia, con áninro de entrar en s h m í a  
con los mhimaiismos, neo-gms y cuimptdismos 
que Boy ocupan el lugar preferente en la escena de la 
plástica.”” La teoría de la dgeonsiruccibn, que defien- 
de queel significado se postergi iñdefimidamente y que 
no existe ni un priacipa> ni un fm extraiingüíioo, ha 
sido mphmeate utitizads par los Critica para expli- 
car las bnws de la nueva ieadancia. Por ejemplo, 
Eisenman y Tschinni Bsn proctemsdo la idea de san- 
tuar d powso per ea8ciraa de la fonaa, y han usado el 
con- poseeQuc4tnli de xietutexhiaüdad” para 
defeadec wia Mwva contileinacióa que desafía la au- 
tonomía de4 objeto diseñado. Pero para los nostáfgicos 
trasnochados como yo no deja h~apaltaz enurmemea- 
te irónico que sea el cmsWs4v . ismoruS0,consustan 
ambiciosos programas políticos y sociales, la fuente 
primordial de esta vertiente que, como dijo Tschumi 
para aun ObFSs del parque de La Wlle tie... “aspira a una 
arquiwura que no significa nada, una arquitectura de 

Y psnilgrn uqnespr, en p.ia4psde Johmon. ‘1- piaceres 
significante más que de significado, una arquitectura 
que es un puro indrcio o un juego de lenguqje”.” Se 
está ai boráe de inucriiirse en el temtorio del arte por 
el arte, ante io que de pronto todos los indicadores 
parecen señalar como “el fracaso de todo compromi- 
so”. Aunque, como trata de rescatar Mary McLeod, 
‘cualquiera que sea la dewspemción que estos proyec- 
tos puedan trsslnitir finalmente ai canpo social, el 
hecho es que proyectan un vigoroso optimismo sobre 
eí campo  artístico^." 

At final de este reconido m l t d  evidente para 
muchos que el coqtoiido de 108 tbrmiaoll, at men08 en 

wía, no@aw por tsmtotios de Sigaificpdo 
&tia&. PW ejemplo, al habiar depwrnoder- 

n W ,  se parte de la car8c&izaÚón de la nurBernidad 
‘com~uaafodaLBdepensomientoOporpOraidea 
de una historia del pensamiento, entendida como pro- 
gresiva ‘iluminacióa’ que se desanolla medinate una 
apropaSn cada vez más plena de los ‘fundamen- 
tos”. Desde esta perspectiva de la posmodeniidad 
las categorías de lo AWW y de la superación ya no 
tienen vigencia: 

io pOanoam0 no sóio se caracteriza como aoMdsd con 
respecto a io moderno, sino bmbién mmo disoIw%r~ & la 
categoría de lo nuevo, como experiencia del ‘fin de la 
b i s t d ,  la cual no se representa, pw lo tanb, como una 
etap superior de ia hintaip misma”.“ 

Para quienes se ubican en esta posición, ia hisieria 
ha terminado porque la idea de una historia como 
prowso unitario ya no es convincente. 

En el caso de la descoAFhucculn sucede algo se- 
mejante. El ténaino se emplea en antropología, y en 
general en los textos literarios, de manera difereote. 
Dicho de una manera sint6tb8, se sustituye la palabra 
“criticar” por la palabra “deseoaslnllr”. Se hacen equi- 
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valentes. Mientras que en aquitectura el desconsiruc- 
tivismo se opone radicalmente a las imágenes histori- 
cistas del posmodernlmro, a su rechazo de las imáge- 
nes tecnoló icas y a su represión de lo nuevo, en 
antropología se atacan y se des-sedimentan ya no las 
afirmaciones parciales, las hipótesis especificas, o los 
errores de inferencia, sino las premisas, los supuestos 
ocultos, los supuestos desde los cuales se habla”.“ El 
desconstructor, según Demida, no razona, sino que 
finge hacerlo. Así, “la estrategia de la dasconst~cción 
es algo que permite hablar cuando todo el discurso se 
ha consumado, cuando no hay nada que decir. Permite 
razonar sin reconocer La primacía de la raz6n,7 hallar 
argumentaciones ‘razonables’ para abolirla”.‘ 

En la relación que posmodernismo y desconstruc- 
tivismo según se usan en arquitectura tienen con el  
empleo que se da a los términos en las ciencias sociales 
parece haber d i o  una coincidencia fundamental: como 
no ocurría desde hace mucho, el tiempo está maduro 
para toda forma de escepticlrmo. 

k 
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