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A vuelo de pajaro entre €l modernismo
y el posmodernismo, entre el constructivismo
y el desconstructivismo

Victor Manuel Ortiz*

...porque en realidad vivimos en las figuras
Rainer Maria Rilke

Carlos Reynoso, en la introduccién que escribe a “El surgimiento de 1a antropolo-
gia posmoderna”,! explica que el término posmodernismo “parece haberse acuiia-
do a propésito de cierto giro paradigmdtico ocurrido en el seno de las tendencias
internas de la arquitectura, en la que s¢ comenzd 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 pijaro, la evolucién de esa serie
aparentemente ininterrumpida de vanguardias que en la arquitectura llega en
nuestros dias a relacionarse con otro concepto al que también se refiere Reynoso:
la desconstruccién,? que supondria la critica del mismo posmodernismo.

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 iria de 1919, en que Walter Gropius funda en Weimar la Bauhaus,
y 1930, en que el estalinismo empieza a detener Ia inercia de las vanguardias
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ruso-soviéticas en nombre del “realismo”, la verdad es
que ¢l asunto es mucho mis complejo.

A Nikolaus Pevsner, cuando publica su obra “Pio-
neros del Disefio Modemﬂ enuna fechatan temprana
como 1936, ya le parece esencial entender el movi-
miento moderno como una sintesis del movimiento de
Morris (“Arts and Crafts”) del desarrollo de la cons-
truccion en hierro y del art nouveau.

Sin embargo, serin dos italianos, Bruno Zevi® y
Leonardo Benévolo® quienes propongan una evolucién
mds dilatada en el tiempo y cargada con més ingredien-
tes que los que sintetizaba Pevsner. Dicho de una
manera muy apretada, a la pregunia de jen qué mo-
mento comienza la arquitectura moderna?, responden
que nace en virtud de los cambios técnicos, sociales y
culturales ligades a 1a revolucidn industrial, lo que ros
remite, de entrada, a la agonia del barroco, cuando
empiezan a definirse las consecuencias constructivas
y urbanisticas de la revolucidn industrial, es decir,
entre finales del siglo XVill y principios del XIX. Zevi
llega a precisar la fecha: para €l la arquitectura moder-
na comienza cuando Morris inicia su actividad practi-
ca, esto es, en lm,ﬂaenquesmbhceeni,mdres
la firma Morris, Faulkner, Marshall & Co.® William
Morris, cargado una y otra vez con la paternidad del
“movimiento moderno” tiene su propia historia, tan
apasionante como una buenanovela y de la que hablaré
un poco mds adelante, pero detrds de él estdn los
acontecimientos que lo hacen posible.

Visto desde nuestros dias, el periodo entre 1760 y
1830, que para los historiadores de la economia es el
de la revoluciéa industrial, y que corresponde, en los
libros de historia del arte, al neoclasicismo, aparece
como una enorme contradiccion: ;jcOmo era posible
que a la era de la mdquina cotrespondiera en un primer
momento la exhumacién de los érdeaes clasicos? Y sin
embargo asi sucedid: para entonces habian progresado

enormemente los estudios arqueolégicos. Con los ojos
de la Ilustracion se ve de oira manera la antigiiedad
clisica: se le reconocen motivos de validez, aunque
deja de ser una mitica edad de oro, situada en los
confines del tiempo. Muchos arquttectos se dedican a
especular sobre la contradiccién, mientras que los in-

‘genieros, espoleados por la iu‘gencia de las demandas,

toman del repertorio cldsico 1o que necesitan, incorpo-
rando al mismo tiempo las posibilidades constructivas
de las nuevas técnicas. Asi, 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 servird ¢l movimiento
moderno y que permitiran materializarlo.

Se comienza a asistir a la crisis que supone la traza
medieval de la mayoria de las ciudades enropeas im-
pactada por los efectos de la industrializacién. Las
utopias de Owen, Fourier y Cabel encuentran una .
justificacion transitoria, que pronto es cuestionada en
¢l Manifiesto de Marx y Engels (1848) y también por
la realidad, cuando la distancia entre la teoria y Ia
préctica de los suefios se revela demasiado grande para
pensar en una reforma inmediata del ambiente urbano.
Se mantienen intactos, por lo mismo, los motivos que
Hevarfan a la revisia radical del concepto de ciudad
en el siglo siguiente.

Al tiempo que se agiganta el descontento de la
cultura del XIX por la ciudad contemporénea, la pro-
duccién industrial empieza a permear, para mal, todos
los 6rdenes de la objetualidad de la vida cotidiana:
muebles, utensilios, tejxdos vestidos, que son produ-
cidos en serie con criterios eminentemente mercanti-
les, molestan a una capa cada vez més amplia de la
poblacién que los encuentra como expresion de desor-
den y vuigaridad. Nace en consecuencia un movimien-
to que se propone mejorar la forma y el cariacter de
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estos objetos. Movimiento que no se explica sin ¢l
surgimiento paralelo de un intento por resucitar el
repertorio formal del gético, que después fue califica-
do por los criticos como negético, 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 critica que se hace de las artes aplicadas,
comprende que sus causas hay que buscarlas en las
condiciones econémicas 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
“cn ciertas épocas del pasado se han desarrollado ar-
monicamente los procesos de produccién —en la Baja
Edad Media, por ejemplo—" propone como solucién
volver a las férmulas del siglo XiI. Por poner un
ejemplo, a la fabricacién de piezas de bierro colado (en
moldes), que imita elementos de hierro forjado, Ruskin
responde, en un capitulo de sus Seven Lamps of Archi-
tecture (1849), lo siguiente: “Usas algo que pretende
tener un valor que no tiene, que pretende tener un corte
Yy una consistencia de los que carece; es una superche-
rfu, una vulgaridad, una impertinencia, un pecado.”
Volvemos asi a nuestro personaje William Morris,
quien al estudiar en Oxford forma, con un grupo de
j6venes artistas, la asociacién llamada The Brother-
hood, que se refine para leer teologia, literatura medie-
val, a2 Ruskin y a Tennyson. Metido en ¢l ambiente
medievalista, cuando mdis tarde conoce a Dante Ga-
bricle Rossetti, comienza a pintar y a escribir poesia,
s€ casa con la hermosisima 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
plasma sus propios ideales artisticos que se comple-
mentan con el disefio y la ejecucién de la decoracidn,
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 definicién
del arte como “la forma con que el hombre expresa la
alegria de su trabajo”, y de la intencién de recuperar la
nocién de “oficio” y oponerse a la miquina que “des-
truye la alegria del trabajo y mata la posibilidad misma
del arte”. Los objetos resultaron, como es evidente,
caros y exclusivos. Benévolo seiiala, y cualquiera lo
puede constatar, que al pasar en las galerias del “Vic-
toria and Albert Museum” de las salas medievales a la
dedicada a Morris, “no se advierte diferencia sensxble
ni sensacion de mayor proximidad a nuestro tiempo”.
La pregunta es entonces donde reside la cuestién de la
paternidad de Morris en relacién con el movimiento
moderno, a lo que responden los autores clisicos
(Pevsner, Zevi, Giedion, Benévolo) diciendo que Mo-
mris es el primero, en arquitectura, que ve la relacién
entre cultura y vida en el sentido moderno al establecer
conscientemente un puente entre teoria y préctlca yal
intentar poner “el arte al alcance de todos ® Autores
mds recientes como Mario Manieri Elia’ han buscado
probar que la supuesta continuidad histérica entre Mo-
rris y Gropius es un mito que hay que desentraiiar, Pero
para las intenciones de este trabajo es una discusién 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 Paris 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 que ver con higiene y vialidad, pero dejando fuera
las expectativas de transformacioén social que habian
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 notables del plan de Washingion elaborado

por Pierre Charles L’Enfant en 1791y el Plan de Nueva-

York de 1811, esta vanguardia se identifica fundamen-
taimente con lo que se conoce como Escuela de Chi-
cago, que se va integrando después del incendio de
1871, cuando ya la ciudad contaba con 300 000 babi-
tantes, becho que compromete a ingenieros de gran
valia, muchos de los cuales se habian formado como
ingenieros militares duraate la guerra de secesion. Se
construye aqui el primer edificio alto con estruciura
metilica (Le Baron Jenney, 1879). En tal contexto
surge la figura de Louis Sullivan, quien habia estudia-
do en Paris y gue, asociado con Adler, resume con su
obra lo mis notable de este periodo: lleva al nivel de
virtuosismo el trabajo de fundicién aplicado a edificios
verticales con estructura de acero. En este despacho
entré a trabajar a los 18 afios Frask Lloyd Wrigth,
quien después, trabajando ya por su cuenta, se va a
convertir en la figura central de la arquitectura nortea-
mericana, a partir, entre olras cosas, de-la aplicacién
del adjetivo “organico” a la sociedad y a la arquitectu-
ra. Lo “orgénico”, que tiene que ver con la forma, pero
también con la manera de concebir a la sociedad, lo
llevé a establecer una conceptualizacion decisiva que
expresd por primera vez en una conferencia que tuvo
lugar en Chicago en 1901, titulada “Arte y oficio de Ja
méquina”, en la que ya no rechazd la méquina ni la
produccion industrial como un mal, sino gue las con-
siderd como un mstrumcnto y un clemento importaate
en el proceso de disefio.’

Valviendo a Europa, se debe subrayar ia relacidn
tan directa que se da en ese momento entre pintura y
arquitectura. En pintura se declara la guerra al vocabu-
lario figurativo tradicional. Los pintores nnpreswms—
tas “descubren” que las cosas “estén vivas, inmersas
en la luz, vibrando en un refiejo inacabable™. Luego
estdn personajes que son centro en si mismos, como

Van Gogb y Toulouse-Lautrec con bisquedas que
ponen en entredicho el sentido mismo- del color y sus
connotaciones sensibles. Y el cubismo, que “provoca
en la sintaxis figurativa moderna una subversién no
inferior a la concitada por el descubrimiento de la
perspectiva, a ptmczpms del siglo XV, en el arie del
Renacumento” se. agrega, a las tres dimensiones de
la pempectwa, una cuarta, que ¢s ei tiempo, al sustituir
una vision inmdvil del espacio por una dindmica, in-
tentando inclusive proyectarse en la constitucién inter-
na de la trama pictdrica. Aqui es necesarjo introducir
la paiabra modernismo, que ayuda posteriormente a los
criticos a designar este tiempo como tiempo moderno,
pero que entonces tuvo diferentes denominaciones y
que no represents lo mismo en los distintos paises en
que fue interpretado entre 1890 y 1910. Conocido en
Inglaterra como maodern style, en Alemania como ju-
gendstil, en Austria como sezession, en Espana como
modernismo y en Francia como art nouveau” a partir
de una tienda que Henri van de Velde decord en Paris
y que llevaba ese nombre, acabd designindose univer-
salmente como “estilo 1900”. De una cierta manera
operd como un iltimo coletazo esteticista en contra
de 1a civilizacién industrial basado en las ideas del
simbalismo, de acuerdo con las cuales “el arte no
Irata en absoluto de imitar Ja naturaleza, sino que es
una creacién imaginativa que busca en ella sus sim-
bolos™.!? Tuvo representantes notables en cada uno
de los paises, tanto en pintura como en arquitectura
y especialmente en artes decorativas. A quien no se
puede dejar de mencionar es al cataldn Antonio Gau-
di, que es solo uno de los nombres de un amplio
movimiento que prendié extraordinariamente en esa
regién y cuyos mejores ejemplos, de Gaudi y de
otros, los tenemos asentados en ¢l famoso ensanche
de Barcelona que habia sido trazado por Ildefonse
Cerdd en 1859.
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Caso contrario es el del austriaco Adolf Loos,
quien viajar por Estados Unidos recién terminados sus
estudios, conocid a Sullivan. Al volver a Viena escri-
bié su famoso ensayo “Ornamento y delito” y mis
tarde proyecté un edificio que resulté toda una provo-
cacidn al evitar totalmente la ornamentacién y al ser
construido a espaldas del palacio imperial: la tienda
Goldman & Salatsch. Se contrapone asi, explicitamen-
te, a 08 secesionistas vieneses: en la llamada wagne-
riana para la libertad del artista y en la inspiracién
ornamental de Oblich y de Hoffmann, Loos no ve mis
que una especie de disipacién cu]tural

Con toda la cantidad de excepciones locales, en
términos generales los historiadores coinciden en que
el centro de la cultura arquitecténica 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 decimonénica de
estilo “en nombre de las nuevas connotaciones del
espiritu de la época, de la estética de la miquina”, y
afirma que “el rasgo fundamental del espiritu modernc
debe ser buscado en lo funcional, en 1a utilidad o
cosalidad estricta”.’’ En 1907, como respuesta a las
demandas de los industriales alemanes para racionali-
zar la produccién y de promover “la buena forma”,
Muthesius funda la Deutsche Werbund. Ocurre toda-
viaun enfrentamiento entre Muthesius y Van de Velde,
en el que este ltimo se opone (1914), en nombre del
artista, de su individualidad a toda ley, a Ia normativi-
dad y estandarizacion, abogando por la habilidad del
trabajo manual. Se logré conciliar, como resuitado de
la disputa, las bondades de la artesania con las de la
industria, creando el concepto de “trabajo de calidad”.

Quedan establecidas de e€sa 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 detris de esta escuela (que, entre otras

cosas, proporciona un plan de estudios que luego fue
caricaturescamente copiad/ en México e instrumenta-
do hasta la fecha). Como he comentado, para muchos
autores con esta fundacién se cierra el circulo que
habia comenzado a trazar Mortis en Londres. Al plan-
tear el programa de la escuela, Gropius seiiala lo si-
guiente:

1.2 Baubaus procura unir todos los esfuerzos creativos en
uno solo, reunificar todas las disciplinas de las artes précti-
cas —escultura, pintura, oficios manuales y artesania—
como componentes inseparables de una arquitectura nueva.
El objetivo Gitimo, aunque distante, de 1a Bauhaus es la obra
artistica unificada —la gran construccién—, en la que no
haya distincién entre el arte monumental y el decorativo.'s

Dentro del programa concreto para la formacién
de los alumnos, cuya base se hacia constituir en la
enseifianza de un oficio, seguia apareciendo la historia,
pero ya no “como la historia de los estilos artisticos,
sino de modo que ayude a oomprender los métodos
histdricos y las técnicas de trabajo”.!” La guerra todo
lo complicé y todo lo disolvié. Ya antes Hannes Ma-
yer, quien sucedié a Gropius en la direccién de la
escuela, habfa trabajado en Rusia (lo que nos conecta
con ¢l constructivismo) y luego en México (lo que nos
conecta con el Instituto Politécnico Nacional, con Cir-
denas, y con la historia del movimiento moderno entre
nosotros). Mies van der Rohe, quien fue el tltimo
director, emigré primero a Inglaterra y luego a Estados
Unidos, lo que conecta de una manera directa a esta
version del movimiento con Harvard y con la forma-
cién de toda una generacion de arquitectos norteame-
ricanos. Antes de su salida, Mies alcanzé a realizar el
Pabellén de Barcelona, que representd a Alemania en
la exhibicién internacional de 1929 y que ha sido
reconstruido recientemente, y la casa Tugendhat en
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Brno, en 1930, obras que suponen la incorporacién de
un lenguaje que sintetizaba buena parte de lo que habia
pretendido la Bavhaus en términos formales.

En Italia el “futurismo” de Marinetti encontré su
mejor ilusirador en Antonio Sant’Elia. Este muri tan
joven que no aicanz6 a ver edificado ninguno de sus
dibujos, pero ahora, a la distancia, algunas de sus.ideas
pueden ser interpretadas como et principio de ciertas
tendencias contempordneas contra las cuales los de-
fensores de la-ecologia tienen que luchar: por ejemplo,
veia la ciudad moderna como una méquina gigantesca
y ruidosa que tenia que ser construida por Jos arquitectos:

debemos invéntar y reconstruir la ciudad futurista: debe ser
como un lugar inmenso, tumultuoso, lleno de vida, dindmico
en todas sus partes; la casa futurista debe ser como una
enorme méquina.”’

A 75 aitos de distancia de nuestros dias, se veia
como algo apeiecible lo que hoy resuita un infierno. La
penetiacion de la vida urbana con la industria, las
fibricas, las estaciones eléctricas, el ruido y la conta-
minacién se imaginaban como algo que expresaba las
nuevas necesidades de la ideologia del dinamismo y de
la méquina.

En Rusia, que es el otro caso que interesa aqui de
manera particular, se debe decir que antes de la Prime-
ra Guerra y antes de la revolucién se habia dado
también un gran debate sobre la responsabilidad social
de la era tecaolégica. Hay un libro que en la actualidad
resulta profético con respecto a las teorfas de la van-
guardia: Los cmeudos estéticos de la tecnologla, de
Pavel Stzajov,'® donde se¢ hacia una daescnpmén del
“estilo” de las méquinas. También se conocié una
versién nacional del art nowveau. Y se habia formula-
do ya en 1913, por Malevich, lo que se conoce como
“suprematismo”. E! mismo Malevich publicé, dos

afios después, juato con Mayalmwsky, Del cubismo al
suprematismo, que era una teoria de “la pura an-obje-
tualidad: aphcaelén de formas puras. Y, absolutas, eli-
minado o expreswo y anecddtico”.” Para El Lls~
sitzky, el espacio viene definido por la tensién entre
los objetos suspendidos en el vacio: multitud de ejes
de proyeccién expulsan al espectador desde el centro
de la tela hasta el infinito mediante sucesivas destruc-
ciones del cono perspectivo original. Existia pues un
caldo de cultivo adecuado tal que en 1918, duraate la
guerra civil, fue acogido con gran-entusiasmo el Plan
de Propaganda Monumental elaborado por Lenin. En
él decia que “el arte debia ser empleado para agitar a
las masas, y habrian de levantarse monumentos a las
figuras mds destacadas de la revolucién y de ia cultura
conforme a las demandas de las masas revoluciona-
rias™. Proponia asimismo “que la intelectualidad crea-
tiva se comprometiera en la produccién de ua arte de
‘agitacién’ con un nuevo contenido”. “Las calles son
nuestros pinceles; las plazas nuestras paletas”, decla-
raba Mayakovsky respondiendo a l1a solicitud de Le-
nin.”® Miés tarde, después de la victoria de los bolche-
viques, en 1922, estas cuestiones recibieron una nueva
formulaci6n con la publicacion de un libro muy polé-
mico, de inspiracion mamsta Hamado Constructivis-
mo, escrito por Alexéi Gan.” Gan resaltaba lo “inadap-
tado” que era el entorno construido heredado del
régimen prerrevolucionario para 13 sociedad que el
nuevo gobierno bolchevique aspiraba construir y pro-
ponia la nueva serie de disciplinas que habian de ser
contempladas en la tarea del disedio, Sus argumentos
eran resultado de los debates mantenidos entre los
jévenes artistas moscovitas, gue rechazaban ]a antigua
nocién de “composicién” como base de su trabajo para
centrarse en ia otra cara de la moneda, “la construc-
cién”: “Ia kompozitsiia dependia de criterios externa-
mente definidos y, por consiguiente, estaba condenada
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a la esterilidad. La konstruktsiia era mucho mds fuerte
porque desarrollaba la obra desde dentro y era social-
mente abierta porque el principio generativo era por
necesidad explicito.”_Se generd una vanguardia ver-
dadera que desde sus primeras creaciones logré una
nueva imagen del objeto construido. EI Monumento a
la Tercera Internacional (1920), de Vladimir Tatlin, y
¢l cuadro llamado 1a Tribuna de Lenin, de El Lissitzky,
se convirtieron rdpidamente en simbolos de la revolu-
cionaria arquitectura constructivista. Eatre 1925 y

1927 la reconstruccién se encontraba en apogeo: nue-
vas plantas industriales, se planificaron ciudades, se
pMyectaron y realizaron nuevos conjuntos de vivien-
das urbanas, incluyendo las comunas, y se erigieron los
primeros grandes edificios piblicos. Fueron llamados
a colaborar brillantes arquitectos extranjeros y hasta se
dieron el lujo, los soviéticos, de participar con un
pabellén en la Exposicién de Artes Decorativas de
Paris en 1925, realizado por Melnikov, que fue la
presentacién internacional de la complejidad expresi-
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va de las vanguardias constructivistas. Pero poco durd
¢l gusto, El poema de despedida que escribié Maya-
kovsky dos dfas antes de su muerte supuso algo asi
como e} epitafio colectivo de guienes se vieron invo-
lucrados, segéin Ton Salvad4,” en un suicidio preme-
ditado. El inicio de la década de los treinta trajo con-
sigo una evidente involucién de las propuestas
formaies constructivistas. Aunque tradicionalmente se
ha achacado estc cambio de rumbo a las imposiciones
de la cultura “oficial”, concretamente a la irrupcion del
estalinismo, Ton Salvadd defiende [a tesis de que, mds
que un asesinato, se traté de un suicidio. Trazando un
paralelismo con la muerte de Mayakovsky, este autor
entiende que Ios artistas rusos eran conscientes de la
imposibilidad de sus utopias. El estalinismo va a ter-
minar acabando con las esperanzas de la vanguardia:

el parteaguas se define cuando ganan los fradicionalis-

tas el concurso para el proyecto del Palacio de los
Soviet (1933). Se corta, de paso, como ha seialado
Benévolo, “una de las investigaciones més extraordi-
narias y audaoes para definir el carcter de la ciudad
moderna”. Poqms:mos historiadores se habian ocu-
pado de las cenizas de este movimiento, basta llegar la
perestroika, que ha permitido exhumar todoun bagaje
de documentos y testimonios materiales gue ha sido
tomado de una cierta manera por los arquitectos con-
tempordneos, como veremos mas adelante cuando He-
guemos al desconstructivismo.

En Francia ocurre una experiencia que no es posi-
bie dejar de mencionar. También hay una historia
larga, Perret y Garnier realizan el dltimo intento de
amphar la poética del clasicismo. Pero la liegada del
suizo Charles-Edouard Jeanneret, Ttamado Le Corbu-
sier, es tan significativa que logra convertirse en un
mediador entre ¢l movimiento modernio y la tradicién
francesa. Escritor y pintor, ademds de arquitecto, su
cbra ¢s tan extensa y tiene un impacto tan universal

que es dificil de resumir. Su obra como disefiador de
edificios influy6 en la evolucién de la arquitectura
cuando menos hasta su muerte en 1965, Es famosa su
definicion tan controvertida de “la casa como una
mdéquina para habitar” y la elaboracion de “los cinco
puntos de una nueva arquitectura” que van a marcar ¢l
rostro de buena parte de las cindades de todo el mundo;
ellos son: los pilotis, las terrazas-jardin, la plaunta libre,
la ventana apaisada y la fachada libre. Pero es todavia
mds dramaético ¢l efecto de la conceptualizacién que
hizo de la ciudad en el documento que se coroce como
La carta de Atenas, elaborada en 1933 durante la
reuni6n de uno de los famosos CIAM (Congresos Inter-
nacionales de Arquitectura Modema) y que recoge las
conclusiones del anilisis de 33 ciudades. Influyé en

~buena parte de las propuestas:para ciudades que se

hicieron posteriormente, influyd ea su propuesta para

‘Chandigath 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 encarnacién de un funcionalismo simplifica-
dor en el urbanismo al plantear la ubicacion 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 ¢staba
trabajando. No se habia encontrado (¥ por lo visto
sigue sin encontrarse) la conexién con el trabajo de los
cientificos sociales y se era coasecuente con la adver-
tencia del mismo Le Corbusier cuando referia los
problemas urbanisticos a los sociales y politicos:

Esteizos al corriente de las formas que adopta la actual
evoluacién, pero, por favor, no nos ocupemos aqui de politica
y sociologia. Estos dos fenGmenos son infinitamente comple-
jos, ademds existe ¢l aspecto econdmico y no estamos califica-
dos para discutir en el Congreso estos arduos problemas.
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Asf, buena parte de la critica que hoy se hace al
movimiento moderno arranca de la evaluacién de lo
que ha pasado con la llevada a la practica de las teorias
urbanisticas del maestro y de sus continuadores, asi
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 disposicion un acre de tierra para
cultivar, una “no ciudad” hecha de casas unifamiliares
dispuestas arménicamente sobre una parrilla ortogo-
nal infinita, lograron materializarse adecuadamente o
probar su capacidad para crear un hibitat con mejor
calidad de vida.

A partir de 1933 se “oficializa” ¢l movimiento
moderno sobre la base de la enorme simplificacion que
se hizo del mismo y tiene una evolucién marcada por
la autocomplacencia en casi todos los casos. Ocurre
una mitificacién y canonizaci6n de los “maestros” que
facilita la incorporacién comercial del nuevo reperto-
rio formal. Un poco antes, en 1932, con la publicacién
del libro El! estilo internacional, de H. R. Hitchcock y
P. C. Johnson, se adopta esta designacién (arquitec-
tura internacional) para nombrar lo que también se
conoce como arquiteciura funcionalista (“la forma
sigue la funcién”), que logra, en términos generales,
a lo largo de aproximadamente 30 afios, reducir ia
secuela del Movimiento a un fenémeno utilitario
falto de contradicciones profundas, cuya dnica mi-
sién histérica, en palabras de Paolo Portoghesi, pa-
recia ser “el separar a la arquitectura de su tradicién
material (inmensamente articulada en las situaciones
geogrificas diferenciadas), garantizando como 1ni-
co y definitivo vinculo con el hombre una explosiva
mezcla de genialidad individual y tecnologia en su
estado puro”.”

Los cincuenta, que habia sido una década poco
estudiada, ha despertado un profundo interés entre los
criticos a partir de una exposicién que se organizé en
el Centro Pompidou de Paris en 1988. En ella se recreé
con gran éxito el contexto de aquellos aiios en los que
aparece la television, 1a 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 misica. Pero se recordd, sobre todo, que fue
el tiempo en que Mies resucitaba, como un ave fénix,
con su brillantisima etapa americana (es el momento
en que se construye el famoso Seagram Building de
Park Avenue), y lo mismo Gropius, convertido tras ia
Segunda Guerra en un verdadero santén de la arquitec-
tura norteamericana. El viejo Wrigth, profeta al fin en
su tierra, pudo ver como sus ideas sobre el organicismo
se divulgaban hasta ia saciedad, construia todo lo que
queria, incluyendo ese ito 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, construyé entre 1950 y 1954 un
edificio que contradecia radicalmente sus “cinco pun-
tos”, pero que es asumido ahora como unc de los
edificios mds alucinantes del siglo XX: su capiila de
Ronchamp.”

Como sea, colocados en uno o en otro extremo de
la constelacién, los modernos triunfaban en toda la
linea: lo moderno a nadie le parecia ya un estilo, sino
una manera inevitable de hacer arquitectura. Este irre-
sistible ascenso del estatuto funcionalista duré hasta
finales de los sesenta, en un clima de euforia y agresi-
vidad del poder econdémico y burocritico. Comenzaba
a ser evidente la falta de compromiso con la cultura de
masas que estaba en la base de la preocupacion 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 arquitectu-
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ra moderna, su preocupacién por la vuelta de los
eclecticismos. Le dice:

el peligro que usted ve de un.estéril eclecticismo académico

no ¢s-1an peligroso. Elpehynesté,porelccnmo,enla
esterflidad de su Academia del movimiento moderno.”

Como ha sefialado Portoghesi, la cultura del 68, a
pesar de sus conwpcion-es idealizadas de muchas co-
sas, “su empuje vital puso en movistiento los mecanis-
mos de verificacién de los tables tras de los chales se
atrincheraba la tradici6n del arte moderno”.” Se des-
prende de aqui una corrieate cuestionadora que con la
contribucién del- psmanihs;s y de la semiologia, y
mds en general de la teoria de la informacién, empieza
a elaborar herramientas para una evaluacién a fondo
de las {itimas vanguardias: se¢ comienza a desmontar
la pirémide del movimiento moderno y a sustituirla por
una multitud de pequefias pirdmides. Entre otras con-
clusiones, los historiadores de inspiracién marxXista,
llegaron a que, despuds de esta apertura, de que la ciudad
moderna, hija de la ciudad industrial, es la- forma histd-
rica, hecha tangible, de la alienscitn social.”

En 1960, Peter Blake, ex director-de Architectural
Forum, escribi6 un libro que es visto en nuestros dias
como un ingrediente muy importante del corte que va
a ocurrir. El libro, Formm Folows Fiasco, se plantea
como una irénica renovacidn del principio “la forma
sigue la funcién”, considerado universaimente como

"¢l primer maadam:ento del catecismo moderno y anun-
cia el ocaso del movimiento moderno. Hace un anélisis
de los fundamentos del movimiente y no deja titere con
cabeza. 17 aitos después, Charles Jencks, un inglés que
comienza a analizar los ltimos acontecimienios con
los instrumentos de la lingiiistica, opind, casu libro El
lenguaje de la Arquitectura Posmoderna,” que el oca-
so del movimiento ya se habia consumado y, “con

licida ironia” fija la fecha exacta de “la muerte de la
arquitectura moderna”: la hace coincidir -—a las 15:32
horas del 15 de julio de 1972— con la destruccioén, por
obra de la dinamita, del complejo residencial Pruitt-
Igoe, construido en 1951 segin los “ideales més pro-
gresistas del CIAM” y premiado entonces por ¢l Insti-
tuto de los arquitectos americanos. '

Este bamo, a pesar del verde piblico, las Zonas pea:ona]ns
Jos servicios colectivos, es decir, el respeto a las normas
prescitas por la moderna ciencia urbana, en virtud de sus
edificios-colmena de onrce piantas, de interminables hileras
de ventanas todas iguales, de pasillos sin fin, de su estructura
espacial desmesurada y repetitiva, se habfa convertido para
sus habitantes en una especie de prisién y al mismo tiempo
en un simbolo materializado de su condicitn de explotados.
Esta identificacién entre arquitéctura y calidad de vida

- urbana procujo en sus habitantes, en su mayoria gente de
color, una reaccidn conflictiva mamfestada €N una serie de
actos de violencia y vandalismo.?

La mayor acusacién que hizo Jencks a la “arqui-
tectura moderna” es “su cardcter intelectual y abstrac-
to, su basarse en axiomas nunca verificados ni confron-
tados con las exigencias reales de los hombres: nacié
como un vestido hecho para un mitico hombre moder-
no, que ha existido tan s6lo en la mente de los arqui-
tectos y que coincide cada vez menos con la identidad
de los ciudadanos de carne y hueso.

Hay muchos autores, y también arquitectos, que
alrededor de estas pregunias comenzaron a bacer ex-
plicita una nueva actitud, a la que se Hamé precisamen-
te posmoderna. Hasta donde sé el término fue acufiado
por Jencks, Si bien es cierte que habria que revisar la
advertencia de Foucault sobre la linealidad de fa perio-
dizaci6n histérica de ciertas corrientes contempord-
neas, el caso es que para esta gemle su posicién se
define mas o menos en estos términos:
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Antes que nada el Post-Modemn es evolucionista més que
revolucionario: no niega la tradicién moderna, pero la inter-
preta libremente, la integra, recorre criticamente sus glorias
y sus errores. Contra los dogmas de la univalencia, de la
coherencia estilistica personal, del equilibrio estdtico o di-
némico, contra la pureza y la ausencia de todo elemento
“vulgar”,la arquitectura posmoderna revaloriza la ambigiie-
dad y 1a ironis, la pluralidad de estilos, ¢l doble cédigo que
le permite dirigirse por una parte al gusto popular, por medio
de citas histdricas o verniculas, y por otra a los profesiona-
les, por medio de }a claridad del método compositivo y por
lo que definimos como ‘el juego de ajedrez’ aplicado a la
composicién y descomposicién del objeto arquitecténico.
Contra el dogmético alejamiento de las formas de la historia
que ha privado a la arquitectura modemna del principal
instrumento de comprensi6n popular, o sea, de la referencia
a la memoria colectiva, las nuevas tendencias sostienen la
necesidad del contacto entre memorias histéricas y tradicio-
nales nuevas y, sobre todo, de la ‘recontextualizacién’ de la
arquitectura, es decir, de la institucion de una relacién
precisa, de naturaleza coloquigl, entre fos nuevos edificios
y ¢l ambiente en que nacen, tanto si es el ambiente de la
periferia como si es de los centros histéricos,>

Para Jencks, los inscritos en el posmoderno son los
primitivos de una nueva sensibilidad. En la prictica,
después de 10 aiios de la emergencia de esta tendencia,
el posmodernismo se ha expresado en todas partes,
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 artistico y su rechazo del “compro-
miso social” del movimiento moderno (el valor de la
arquitectura ya no residia en su poder de redencién
social o de transformaci6n de los procesos evolutivos,

sino mas bien en su poder de comunicacién como
objeto cultural): el significado y no la reforma de las
instituciones era ahora el objetivo. El posmoderno se
convirtié en el nuevo estilo de las multinacionales,
sobre todo a partir del edificio de Johnson para la
AT&T en Nueva ¥York, lo que ha llevado a muchos
tedricos a decir que, en t€rminos gruesos, en los afios
ochenta “la arquitectura posmoderna abandond mayo-
ritariamente sus dimensiones criticas y transgresoras
para crear una cultura ecléctica y ampliamente ratifi-
catoria, una cultura asombrosamente concordante con
el tono de la vida politica contempordnea”

Ha surgido asi una tendencia nueva, relacionada
tanto con la teoria posestructuralista como con las
formas del constructivismo ruso, como una reaccién
contra lo posmodemo y contra lo que se entiende como
sus dimensiones conservadoras, sus imagenes histori-
cistas, sus propiedades conciliadoras y ratificadoras,
su humanismo, su rechazo de las imégenes tecnolégi-
cas y su represién de lo nuevo. Por en medio de un
ambiente salpicado por las ideas del “regionalismo
critico” de Frampton y las obras deslumbrantes de la
“high tech ”(Foster, Rogers, Piano, Nouvel) se ha em-
pezado a abrir paso ¢sta tendencia que, como en ofras
ocasiones, tomé fuerza a partir de una exposicion: en
este caso, la que organiz6 —otra vez— Johnson en ¢l
MoMA de Nueva York en jumio de 1988. En esta
exposicion, en la que se mostraron obras de seis arqui-
tectos junto a pinturas y esculturas comstructivistas de
los fondos del Museo, seglin los orgamizadores se
trataba de probar que los proyectos continuaban las
experiencias estructurales iniciadas por los constructi-
vistas soviéticos, pero subvirtiendo el ideal de perfec-
cién de los afios veinte:

las virtudes tradicionales de armonia, unidad y claridad se
sustituyen por desarmonia, fractura y misterio. Los arqui-
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tectos reconiocen el cardcter imperfecto del mundo moderno

y persiguen expresar, en palabras de Johnsan, “los placeres
de Ja incamodidad” >

Hoy por hoy no hay revisia de arquitectura que no
muestre una parte de la gama de los proyectos descons-
tructivistas. Frank Gehery, el californiano que se con-
sidera como de los mis representativos de esta escuela,
ha sido distinguido con el Premio Pritzker, 13 versién
del Nobel en arquitectura. Muy pocos de estos arqui-
tectos han leido a Derrida. Para Ferndndez-Galiano el
fenémeno obedece més bien a la fascinacién con la
insélita popularidad def Mmﬂm en las uni-
versidades porteeiicricanas Yque a una operaditn cri-
tica e intelectual de gran calado. Si los arquitectos
difundieron ¢l comcepto de o posmoderno a otras
disciplinas, en esta ocasién son ellos los que toman
prestado el rétulo de la desconstruccidn a la filosofia
y la critica literaria, con 4nimo de entrar en sintonia
con los minimalismos, neo-geos y conceptualismos
que hoy ocupan el lugar preferente en la escena de la
plistica.”>" La teorfa de Ia desconstruccion, que defien-
dequeel s:gmfmado se posterga indefinidamente y que
no existe ni un principio ni un fin extralingiistico, ha
sido smpliamente utifizada por los criticos para expti-
car las bases de la nueva tendencia. Por ejemplo,
Eisenman y Tschumi kan proclamado la idea de acen-
tuar el proceso-por-encima de la forma, y han usado el
concepto posestructuralista de “intertextualidad”™ para
defender una nueva contaminaciéa que desafia la au-
tonomia def objeto diseiiado. Pero para los postélgicos
trasnochados como yo no deja de resullar enormemen-
te irérico que sea el constructivismo ruso, con sus tan
ambiciosos programas politicos y sociales, la fuente
primordial de esta vertiente que, como dijo Tschumi
péra sus obras del parque de La Vitlette... “aspira a una
arquitectura que no significa nada, una arquitectura de

significante més que de signiﬁcado una arquitectura
que ¢s un puro indicio o-un juego de lenguaje”. *
est4 al borde de inscribirse en el territorio del arte por
el arte, ante lo que de pronto todos los indicadores
parecen seiialar como “el fracaso de todo compromi-
so”. Aunque, como trata de rescatar Mary McLeod,
“cualquiera que sca la desesperacion que estos proyec-
tos puedan trasmitir finalmente al campo social, el
becho-es que proyectan un vigoroso optimismo sobre
el campo artistico”.”®
Al final de este recorrido resultard evidente para
muchos que ¢l contemido de los términos, al menos en
ologia, nos,dleva por territorios de significado
s distintod. Por e;emplo alhablar de posmoder-

nidad, se parte de la caracterizaci6n de 1a modernidad

“como una forma de pensamiento dominada por la idea
de una historia del pensamiento, entendida como pro-
gresiva ‘iluminacion’ que s¢ desarrolla mediante una
apmpmén cada vez mas plena de los ‘fundamen-
tos’”.* Desde esta perspectiva de la posmodernidad
las categonas de lo nuevo y de la superacién ya no
tienen vigencia:

lo pasmoderno no sélo se caracteriza como novedad con
respecto a lo moderno, sino también como disolucitu de Ja
categeria -de lo. nuevo, como experiencia del ‘fin de la
historia’, la cual ao s¢ representa, por lo tanto, como una
ctapa superior de la historia misma”.*!

Para quienes se ubican en esta posiciéna, 1a historia
ha terminado porque la idea de una historia como
proceso unitario ya no es convincente.

En el caso de la desconstruccion sucede algo se-
mejante. El término se emplea en antropologia, y en
general en los textos literarios, de manera diferente.
Dicho deé una manera sintética, se sustituye la palabra
“criticar™ por la palabra “desconstruir”. Se hacen equi-
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valentes. Mientras que en arquitectura el desconstruc-
tivismo se opone radicalmente a las imdgenes histori-
cistas del posmodernismo, a su rechazo de las imége-
nes tecnolégicas y a su represién de lo nuevo, en
antropologia “se atacan y se des-sedimentan ya no las
afirmaciones parciales, las hipétesis especificas, o los
errores de inferencia, sino las premisas, los supuestos
ocultos, los supuestos desde los cuales se habla”.? El
desconstructor, segiin Derrida, no razona, sino que
finge hacerlo. Asi, “la estrategia de la desconstruccién
¢s algo que permite hablar cuando todo el discurso se
ha consumado, cuando no hay nada que decir. Permite
razonar sin reconocer la primacia de la razén, y hallar
argumentaciones ‘razonables’ para abolirla”.*

En la relacién que posmodernismo y desconstruc-
tivismo segfin se usan en arquitectura tienen con el
empleo que se da a los términos en las ciencias sociales
parece haber s6lo una coincidencia fundamental: como
no ocurria desde hace mucho, el tiempo estd maduro
para toda forma de escepticismo.
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