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Robert A. M. Stern

“... cubismo vy superealismo (surrealis-
mo) no son tanto el amanecer de un
estilo como el final de un periodo de
propia conciencia, endogamia y agota-
miento. Hay una cosa clara: no se im-
pondrd un nuevo estilo sin una preocu-
pacion por su propio arte. Y esto sélo se
puede producir mediante un nuevo inte-
rés en el tema. Necesitamos un nuevo
mito en el que los simbolos sean intrin-
secamente pictoricos” (1).

La llamada Arquitectura Moderna de
los Gltimos cincuenta afios ahora esta en
decadencia: aunque arquitectos tan pun-
teros como Paul Rudolph, I. M. Pei y
Kevin Roche siguen haciendo obras im-
portantes, las formas y las teorias en las
que se han basado, estan siendo sistema-
ticamente examinadas por un ntmero
cada vez mayor de jovenes arquitectos
que perciben la decadencia del modernis-
mo y que cuestionan las bases filosoficas
predominantes de la arquitectura y de
su lenguaje formal. Por otra parte, esta
sensibilidad inquisitiva ha llegado a des-
cribirse, imprecisa y alternativamente,
como ‘“Postmoderna” o ‘“Postmodernis-
ta” (2).

El libro de Charles Jencks, “The Len-
guage of Post-Modern Architecture”, es
el primero en investigar esta nueva mo-
da y en comenzar a erigir un andamiaje
de teoria para el postmodernismo (3).
Jencks apunta que el término Post-Mo-
derno, en el mejor de los casos, es “‘nega-
tivo y evasivo’’. A pesar de todo, tiene
algunos antecedentes en la arquitectura
(4).

Los términos “modernismo’ y ‘“‘post-
modernismo’” han sido utilizados por
otras disciplinas ademas de la arquitec-
tura, incluyendo la historia politica, la
literatura y la critica de arte. En cada
una de estas disciplinas se sugieren dos
condiciones diferentes conducentes a se-
ries relacionadas que podrian describirse
como ‘“‘duplicidades”, las duplicidades
del modernismo y del postmodernismo.
Ambas imponen las mismas dos sensibi-
lidades o condiciones, distintas pero in-
terrelacionadas, y ambas estan dentro del
periodo Moderno: el Humanismo Oc-
cidental /Post-Renacimiento.



Estas condiciones afectan al modernis-
mo y al postmodernismo. Tomando el
término de Frank Kermode, calificaria
la primera de estas condiciones como
cismdtica. Esta condicién cismatica abo-
ga por una clara ruptura con el Huma-
nismo Occidental. Calificaria a la segun-
da condicién como tradicional, tomando
el término de Stephen Spender. Esta ul-
tima posiciéon aboga por un reconoci-
miento de la continuidad de la tradicién
Humanista Occidental. El modernismo
tradicional puede ser “concebido como
un retorno, al menos, espontaneo de va-
lores eternos, hace tiempo olvidados o
enterrados, en el que una memoria his-
torica renovada o renacida los hace de
nuevo presentes’’; el modernismo cisma-
tico puede considerarse como una sensi-
bilidad en la que “lo nuevo y lo moder-
no es analizado en términos de nacimien-
to mas que de renacimiento, no tanto
una restauracion sino como una cons-
trucciéon del presente, y del futuro no en
los cimientos del pasado sino en las rui-
nas del tiempo” (5).

Estos dos modernismos se pueden dis-
tinguir por sus actitudes hacia el pasado:
el modernismo “tradicional”, tipificado
en los escritos de Proust o de Eliot, o en
las pinturas de Picasso, ve el pasado co-
mo origen del orden; el modernismo
“cismatico”, tipificado en el trabajo de
Duchamp o Mondrian, ve el pasado co-
mo una carga. Aunque son dos tipos
distintos de modernismo, ambos estan
unidos por una visién apocaliptica del
futuro y por un reconocimiento del Hu-
manismo Occidental como una condi-
cién de continuidad.

Es importante reiterar que el periodo
Moderno, en su totalidad, abarca una
tradicion continuada de pensamiento y
accion humanistas aunque algunos de
sus movimientos estilisticos, por ejem-
plo el Dada y el Surrealismo, consideran
al humanismo como un yugo.

Al igual que los dos modernismos,
los dos postmodernismos se pueden dis-
tinguir por sus actitudes hacia el pasado.
Mientras que la condicién cismatica
Post-Moderna postula una ruptura con
el modeMon el mismo periodo
“Moderno, la condicién tradicional Post-
Moderna propone liberar la nueva pro-
duccién de los rigidos postulados del
modernismo, especialmente de sus aspec-
tos mas radicales y nihilistas (ejemplari-
zados en el Dada y el Surrealismo) vy,
simuhéneameme, reintegrar otras ten-
dencias del Humanismo Occidental, par-
ticularmente aquellas que caracterizan
la Gltima fase premodernista, el Roman-
ticismo que florecié entre 1750 y 1850
(6). Por tanto, el postmodernismo cisma-
tico es una sensibilidad que no sélo se
considera a si misma mas alld del moder-
nismo sino que, también, fuera del pe-
riodo Moderno, una sensibilidad que

Peter Eisenman de Dien, ideas para Venecia.

pretende establecer que la moda de pen-
samiento y produccién artistica sea tan
libre de la vieja tradicién del Humanis-
mo Occidental de los anos 500, como
ésta, a su vez, se sentia libre de la previa
era Gotica del escolasticismo religioso.
Por otro lado, el postmodernismo tradi-
cional busca reintegrar el modernismo
dentro de la amplia categoria del perio-
do Moderno como totalidad.

Dentro del postmodernismo, las dis-
tinciones entre las condiciones cismatica
y tradicional son fttiles para aclarar las
diferencias entre el trabajo de John
Gardner y William Gass en literatura, o
el de Peter Eisenman y Michael Graves
en arquitectura. Aunque el término
Post-Moderno se utiliza para describir
sensibilidades y teorias que comparten,
como terreno comun una reaccion al mo-
dernismo dominante de la actividad cul-
tural de los ultimos 125 afos, las condi-
ciones tradicional y cismatica sirven pa-
ra distinguir entre diferentes sensibilida-
des dentro de la evoluciéon Post-Moder-
na; estas diferencias plantean, en lo esen-
cial, la relacién entre la obra nueva y la
tradicion humanista que caracteriza al
propio periodo Moderno.

De ahi, las duplicidades de lo Post-
Moderno: dos sensibilidades Post-Mo-
dernas distintas pero interrelacionadas:
una condicién cismatica que aboga por
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una “ruptura clara’ con la tradicién del
Humanismo Occidental y una condicién
tradicional que aboga por un retorno o
por un reconocimiento de la “continui-
dad” de la tradicién cultural del Huma-
nismo Occidental y en la que sostiene
que el modernismo es una parte.

“Alguien tendria que escribir la histo-
ria de la palabra “moderno”. El Diccio-
nario no es de gran ayuda, aunque mu-
chos de los sentidos que ahora tiene la
palabra ya estaban en el aire en el siglo
XVI vy, actualmente, estin mads viejos
que la forma de usarlo de Shakespeare
para indicar ‘““lo corriente”... Lo Nuevo
ha de ser juzgado con el criterio de nove-
dad, lo Moderno supone o permite una,
relacion seria con el pasado, una relaciéon
que requiere critica y, sin duda, una
imaginacion nueva y radical” (7).

A fin de clasificar lo que se entiende
por el término ‘“‘Moderno” en la frase
“Post-Moderno” es necesario establecer
definiciones claras para los términos
“moderno” y “modernismo”’. Este ejerci-
cio, aparentemente pedante, es necesario
porque las diferencias entre los términos
mas antiguos han llegado a desenfocarse
por el uso diario y ya no son efectivos
para el discurso.

Lo que puede llamarse “periodo Mo-
derno’’ comienza en el siglo XV con el
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nacimiento del Humanismo. El renaci-
miento del clasicismo en arquitectura es
la primera de las fases estilisticas moder-
nas; el Barroco y el Rococé son estilos
Modernos posteriores. El estilo Interna-
cional de 1920-1960 también es un estilo
Moderno, en la que el significado de la
palabra “moderno” ha sido transforma-
do y limitado para representar, sélo,
aquellos valores mas propiamente des-
critos como “modernistas”’, un término
que describe la urgencia en producir una
nueva obra artistica que renuncie a todo
el lenguaje formal conocido, e idealmen-
te a toda gramatica, en favor de un nue-
vo lenguaje tautologico (en arquitectura
determinado funcional y tecnolégica-
mente) en la que su principal responsa-
bilidad cultural es hacia su momento en
el tiempo. El Modernismo ve el arte co-
mo una manifestacion del “‘zeitgeist”, se
esfuerza en reflejar el momento de su
concepcién. El Modernismo, en su for-
ma mas simplificada, representa una
aplicaciéon moralista de un valor supe-
rior que no es solo nuevo sino también
independiente de toda la produccion
previa.

El Modernismo ve el presente como
un estado de crisis continua; ve la histo-
ria sélo como un registro de experien-
cias, un conjunto de mitos, no como
una verdad objetiva, y su visién del fu-
turo es apocaliptica. Una persona que
cree en la sensibilidad del “modernismo”
es un “‘modernista’ tanto como un “‘mo-
derno”’, este ultimo término es el mas
general y simplemente se refiere a al-
guien que haya vivido en el periodo
“Moderno’ y haya sostenido o, al menos,
reconocido, el tema de la “modernidad”,
aunque no necesariamente haya adopta-
do una postura modernista (8).

El Modernismo no es un estilo ni en
si mismo ni de si mismo, si considera-
mos que el Renacimiento y el Barroco
fueron estilos con principios unificados.
Se puede considerar como una sucesion
de intentos para redefinir la sintaxis y la
gramatica de la composicién artistica
(los poemas de Mallarmé, el flujo de la
consciencia de Joyce y Woolf, los edifi-
cios de Mies van der Rohe y de Le Cor-
busier). En consecuencia y, con bastante
terquedad, hasta el punto de que la pro-

duccion artistica ha sido convertida en difi-
cultosa e inaccesible, también se ha demostra-

do a si misma que es modernista. En algu-
nos casos, ha sido un esfuerzo para ir mas
alla de los temas de sintaxis y gramatica,
y para intentar establecer nuevos lengua-
jes formales que al no estar basados en
la cultura (esto es, familiares) son nece-
sariamente personales o tautolégicos (9).
El Modernismo no acepta la aparien-

cia de las cosas tal como estin en la
naturaleza y en el mundo hecho por el
hombre. Siempre intenta separarlos a fin
de descubrir su caracter oculto y, posible-
mente, esencial. El Modernismo preten-
de aproximar y, a la larga, eliminar la
distancia entre el objeto percibido y la
persona que lo percibe. Y esto lo intenta
hacer de dos formas: por su insistencia
en que toda experiencia, y por lo tanto
todo arte, existe en el presente, —la frase
de Giedion era “‘el presente eterno”’—, e
insistiendo en que cada obra de arte y
cada acto de la produccion artistica es
un acto personal (10). Este aspecto pre-
sencial y tautolégico de la produccion
artistica es fundamental en cualquier
examen de la naturaleza del modernismo
en relacién con la continuidad de una
cultura que llamamos la tradicién Hu-
manista Occidental.

Biblioteca piblica en Sasn Juan de Capistiano. Michael Graves.
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Se ha argumentado que el Modernis-
mo nunca puede formar parte de una
tradicién, que es una cosa aparte, una
tradicién paralela al Humanismo Occi-
dental. Esta idea del Modernismo como
una sensibilidad fuera de lo Moderno ha
dado tal cantidad de estilos modernistas
o “ismos” que ha hecho que la historia
de la literatura y del arte de los tiltimos
125 afios, parezca tan confusa y pro-
blematica.

Mientras que el término ‘“Moderno”
como en la frase el “periodo Moderno”,
es un término de descripcion historica
(como “La Edad Media”), es también
un término de sensibilidad y estilo. Pue-
de ser utilizado igual que el término
Barroco, con o sin B mayuscula. Se pue-
de manifestar una postura barroca o mo-
derna y, a la vez, estar fuera de los perio-
dos Barroco o Moderno.

Como término que describe un estilo,
el uso de la palabra “moderno” abre
una verdadera caja de Pandora de confu-
sion: por ejemplo, el “Art Nouveau”,
por un tiempo conocido como “Le Esty-
le Moderne”, es un estilo del periodo
Moderno y, mas especificamente, un es-
tilo “modernista” que buscaba estar al
margen de un “‘continuum histérico”. Y
porque es una manifestacion del ‘“arte
sutil”’ de la bohemia de “fin de siecle”,
también representa una sensibilidad.

Otro sentido de la palabra “moderno”
es estar al dia o “contemporineo”. El
término contemporianeo no puede utili-
zarse para describir una sensibilidd esti-
listica porque tnicamente significa la
ausencia de caracteristicas, acusadamen-
te definidas, de un periodo. Por esto,
toda la produccién actual es moderna:
de hecho, “la gran declaracion del mo-
dernismo... que al fin, estaba libre de
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estilo,... abierto de forma definitiva y
para siempre, a la experiencia directa”
(11) deviene absurda para la historia del
Movimiento Moderno.

Como Susan Sontag ha observado,
“la idea de un arte transparente, sin esti-
lo, es una de las fantasias mas pertinaces
de la cultura moderna. Los artistas y los
criticos pretenden creer que ya no es
posible Liquitar el artificio al arte, asi
como no es posible que una persona
pierda su personalidad. Sin embargo,
persiste esta aspiraciéon una disidencia
permanente del arte Moderno con su ver-
tiginosa velocidad de cambios de esti-
lo”(12). Harry Levin plantea lo que
pienso que es una caracteristica funda-
mental de la era modernista: “Ahora to-
dos nosotros somos contemporaneos, so-
bre esto no tenemos opcion en tanto que
estamos vivos. Pero podemos elegir si
deseamos o no ser modernos’’ (13),
(pienso que Levin quiere decir moder-
nistas).

Por esto, se debe ser cauto en el uso
de la palabra “moderno” en arquitectu-
ra, como en la mayoria de las artes y en
la literatura. Realmente, no es una des-
cripcion de un estilo sino, como ha ob-
servado Irving Howe, un término de
juicio y situacidn criticos (14).

Quizas, los historiadores y criticos
contempordneos de la arquitectura Mo-
derna, aiin mds que sus equivalentes en
la literatura y las artes, confundan la
amplia definicién histérica del periodo
Moderno con ideas distintas pero relacio-
nadas, pertenecientes al modernismo, y
usen los términos de forma intercambia-
ble. Mientras el tema de la historiografia
afecte criticamente a la aparente confu-
si6n actual, resulta demasiado prolijo y
complejo tocarlo con efectividad en este
articulo. Basta decir que hasta el impac-
to del pensamiento hegeliano y marxis-
ta, que llegd a dominar el desarrollo de
la disciplina del arte y de la historia de

la arquitectura en la Alemania de la se-
gunda mitad del siglo XIX, los histo-
riadores se sentian comprometidos con
una definicién de la historia arquitect6-
nica moderna en términos mas amplios;
y con la consideracién del Renacimiento
como la primera de una secuencia de
estilos modernos. Incluso en fecha tan
tardia como 1929, Henry-Russell Hitch-
cock en su libro “Modern Architecture:
Romanticism and Reintegration”, acep-
taba una definicién, cronolégicamente,
mds amplia y, relativamente, mds inclu-
siva de la arquitectura Moderna. A pesar
de todo, y quizas bajo la influencia de
su siguiente colaboracién con el polémi-
co Philip Johnson en el libro “El Estilo
Internacional™, y quizds como resulta-
do de sus posteriores contactos con los
historiadores modernistas europeos, co-
mo Giedion y Pevsner, Hitchcock ha
abandonado su posicién inicial mas
inclusiva.

En su libro ““Arquitectura Moderna”’,
Hitchcock traza los origenes del periodo
Moderno desde la caida del estilo Géti-
co, considerando, desde ese momento,
cada frase no como un “‘estilo indepen-
diente” como el Griego o el Egipcio,
sino como una forma subsidiaria de un
estilo Moderno. Sin embargo, en su libro
“Arquitectura Moderna’', Hitchcock ya
estaba bajo la influencia, no sélo de la
polémica ya aparecida del “Estilo Inter-
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nacional”’, sino también bajo el determi-
nismo histérico que ha impregnado tan-
to a los escritos histdricos del arte Ale-
min de ese periodo. En su libro “Arqui-
tectura Moderna”, Hitchcock planteaba
que una caracteristica fundamental del
estilo Moderno ‘“‘es una preferencia por
la experimentacién formal”’, como si los
arquitectos griegos o egipcios de la An-
tigliedad nunca hubieran estado intere-
sados en la obtencién de algo nuevo (15).
En sus altimos libros, por deduccién y

‘concretamente en un ensayo ‘‘Modern

Architecture - A Memoir”’, Hitchcock ya
habia cambiado su postura original al
declarar que habia seguido su plan ini-
cial de forma que cubriera “... todo el
periodo de tiempo desde el Gltimo Géti-
co hasta el presente, y que esto era mas
o menos analogo a los libros de los his-
toriadores de la arquitectura del siglo
XIX, tal como James Ferguson
(quien)... interesado en los “‘estilos mo-
dernos”... interpreté “moderno”, en el
viejo sentido, como la tercera parte de
un pasado relevante”’; “Tiempos Moder-
nos”’, esto es, el periodo desde el Renaci-
miento hacia adelante, a diferencia
de la “Antigiiedad” y de la “Edad
Media”.

(Sigue en la pdg. 68)
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Hitchcock sigue observando que “
lo que es mas ampliamente aceptado co-
mo “arquitectura moderna” puede que
no tenga un comienzo fijo, varios histo-
riadores y criticos han fijado su comien-
zo a principios del siglo XV hasta prin-
cipios del siglo XX. Ni, incluso con ma-
yor claridad, se puede fijar su final. To-
davia se considera adecuado que la ar-
quitectura moderna comenzd, segiin mi
punto de vista actual, en 1880, ni antes
de 1750 ni después de 1900, ni de 1920;
serd mas adelante cuando nosotros o la
proxima generacion la denomine de otra
forma’ (16).

De esta forma, Hitchcock nos plantea
un tema fundamental del momento:
aunque en una primera ojeada parezca
dificil apoyar toda la produccién del pe-
riodo post-medieval como la mas amplia
definicién de la arquitectura moderna,
en una reflexién mas avanzada, tal defi-
nicién parece mas practica que esos ulti-
mos intentos de relacionar la definicion
histérica del periodo moderno, en arqui-
tectura, con los hechos economicos, po-
liticos o culturales especificos que se han
sucedido desde la mitad del siglo
XVIII, esto es, con la Revolucién
Industrial y con las revoluciones politi-
cas de Estados Unidos y Francia, o con
posiciones previas tomadas en nombre
de cualquier manifestacién particular de
la produccién contemporanea, que pare-
clera ser mas ‘“‘avanzada’, “innovadora”
o “progresista”. Esta amplia visién abre
la definicién de la arquitectura moderna,
capacitandola para ser entendida no co-
mo una busqueda humanista envuelta
en un entretejido continuo de diversas y,
con f[recuencia, contradictorias tenden-
cias formales, reunidas, descubiertas e
incluso, algunas veces, inventadas me-
diante procesos varios que incluyen el
eclecticismo, el modernismo y el deter-
minismo tecnolégico tanto como el fun-
cional. Tal visiéon, en 1750, ofrecia un
importante registro en el tiempo asi co-
mo también daria cuenta de los cambios
decisivos que ocurrieran entre 1870-1890,
(el resurgimiento de un post-modernis-
mo dominante). Pero esta vision, como
espero demostrar mas adelante, no veria
razones decisivas por las que cualquiera
de estas fases debiera caracterizar las con-
clusiones de los principales temas del
periodo moderno o sus sustituciones por
temas, no presentes en las etapas forma-
tivas del periodo moderno.

No es Hitchcock sino Giedion, Pevs-
ner y J.M. Richards los que han ejercido
mayor influencia en la visién profesio-
nal y publica de lo que era la arquitec-
tura moderna y lo que deberia haber
sido durante los Gltimos cuarenta afos;
mucha de la confusién, en arquitectura,
sobre la cronologia y el caracter del pe-

riodo moderno, se puede atribuir a su
tendencia a presentar la historia de la
arquitectura de los pasados doscientos
afios, como una serie de historias mora-
les que suponen luchas heroicas entre
un materialismo pragmatico y altos idea-
les, entre “buenos” y ‘“‘malos”, entre
“progresistas” y ‘reaccionarios’’, entre
hechos “integrantes” y ‘‘transitorios’.
Todos los movimienos estéticos han si-
do imposibilitados por la llamada
“corriente principal” del flujo histérico:
el libro “Espacio, Tiempo y Arquitectu-
ra”’, de Giedion, y el libro ‘“Pioneros del
Movimiento Moderno”, de Pevsner, han
sido los mas influyentes entre la profe-
sién arquitectdnica y, por tanto, los mas
inoportunos. En estos trabajos, como ha
observado Hitchcock, mucha de la arqui-
tectura del siglo XIX, ha sido tratada
como ‘“‘premoniciones de la arquitectura
moderna’’ de los afios 1920 y 1930 y no
como una produccion artistica legitima
(17).

Fuera de la profesion arquitecténica,
a mucha gente, que ahora tiene cuarenta
o cincuenta afnos, le fue demostrado este
punto de vista en los cursos introducto-
rios a la universidad, algunas veces, con
el texto original de Giedion y Pevsner
pero, con mayor frecuencia, con los tra-
bajos popularizados de Richards, como
por ejemplo, “Introduction to Modern
Architecture” en el que las palabras “Ar-
quitectura Moderna” estan utilizadas pa-
ra indicar algo mas concreto que la ar-
quitectura contemporanea. Estan utiliza-
das para indicar la nueva clase de arqui-
tectura que surge en este siglo asi como
la propia contribucion del mismo al ar-
te de la arquitectura; el trabajo de esa
gente, cuyo nimero es afortunadamente
cada vez mayor, que entiende la arquitec-
tura como un arte social relacionado con
la vida de la gente a la que sirve, y no
como un ejercicio académico de orna-
mento aplicado. La pregunta que rapi-
damente surge es si hay, de hecho, sufi-
ciente diferencia entre las vidas de la
gente tal como son vividas en este siglo
y tal como fueron vividas en siglos ante-
riores, para justificar una arquitectura
verdaderamente “‘moderna’ que sea muy
diferente de la del pasado y, sin duda, si
la arquitectura “moderna’’ es tan revolu-
cinaria como se supone que es... ",

“Cualquiera que sean las razones, la
arquitectura moderna ha pasado por un
tipo de fase “puritana’’, en la que se ha
permitido que las virtudes negativas,
sencillez y eficacia, hayan dominado des-
de 1939 en la mayoria de los paises, por
la predominante necesidad de construir
mas barato’’ (18).

La historia revisionista de la arquitec-
tura de los afios 50 y 60, que tiene una
deuda considerable con el libro de Hitch-
cock “Arquitectura: siglos diecinueve y
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veinte”, intenté desarrollar una caracte-
rizacién mas amplia del periodo moder-
no en la que se incluiria el revivalismo
estilistico de los ultimos siglos XVIII
y XIX, asi como el modernismo del
siglo XX. Pero a pesar de la influencia
de Hitchcock, la vision determinista de
la historia, tipificada por el libro de Gie-
dion “Espacio, Tiempo y Arquitectura”,
parece haber imposibilitado a los revisio-
nistas de seguir la busqueda, mas am-
plia, y considerar los acontecimientos
anteriores a la mitad del siglo XVIIL.
Por esto, incluso la importante redefini-
cién de la arquitectura moderna que dio
Scully en 1954 y que clarificé en 1961,
aunque sea la primera vez en que se
intenta liberar los andlisis estilisticos de
las produccién arquitectonica de la po-
lémica futurista del Movimiento Moder-
no de los afios 1920, no esta libre del
determinismo politico y, en su andlisis
final, no es suficientemente amplia en
sus alcances historicos. Reconociendo
una deuda con Frank Lloyd Wright,
Scully ofrecié una definicién de la arqui-
tectura moderna como “la arquitectura
de la democracia’, “‘una imagen de no-
sotros mismos”’, surgiendo ‘“‘precisamen-
te, al comienzo de la industrializacién y
de la democracia de masas en términos
de fragmentacidn, escala masiva, y una
nueva continuidad desenfocada’ (19). En
este sentido, Scully, intentando reconci-
liar las visiones de tan tempranos histo-
riadores del siglo XX, como Fiske Kim-
ball, con otros como Giedion y Pevsner,
nos conduce al umbral de nuestra per-
cepcién de las distinciones entre la tradi-
cion moderna y el modernismo (20). Por
fin, ahora es posible considerar el movi-
miento moderno como un episodio en
la amplia historia de la propia arquitec-
tura moderna.

De igual manera, se puede ver el mo-
dernismo no como un estilo sino como
una estrategia, una de entre un nimero
de “-ismos’’ que han surgido en la era
moderna para ayudar al artista a expre-
sar su actitud ante el presente en relacién
con su sentido del pasado y/o del futu-
ro; en arquitectura, el “eclecticismo’, el
‘‘asociacionismo’’ y el “determinismo
tecnologico” son otras varias actitudes
que se interaccionan con el modernismo
a fin de organizar una teoria sobre la
que basar el trabajo. Por esto, aunque el
modernismo ha tenido su periodo de he-
gemonia, produciendo un estilo univa-
lente cuya abstraccion lo convirtié en
dificil y poco comunicativo desde el co-
mienzo, ya no deberia considerarse como
un estilo ni de si mismo. El Estilo In-
ternacional fue el mayor estilo modernis-
ta y el mismo modernismo permanece
como sensibilidad moderna. Sin embar-
go, hay algunos que argumentan que es
una sensibilidad paralela al Humanismo
Occidental y por tanto, no pertenece a
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¢él, que no forma parte totalmente de la
tradiciéon que comenzo en el Renaci-
miento, y es éste el tema que constituye
el punto crucial del debate actual.

La idea de una época post-moderna
fue introducida por Arnold Toynbee en
su libro “Un estudio de la Historia”
(21), y ha sido desarrollada por un gran
numero de historiadores, el mas notable
es Geoffrey Barraclough (22). Toynbee y
Barraclough plantean la Edad Moderna
como una en la que hay un mayor reco-
nocimiento de que la co-existencia es el
“modus vivendi”’ de la condicién plura-
lista de nuestro tiempo. Este pluralismo,
en cambio, fuerza a un examen mds pro-
fundo de la validez de la proposicién de
que, la distincién entre un standard ani-
co y un standard competitivo, coloca a
lo contemporaneo del periodo post-mo-
derno, fuera de la totalidad del periodo
moderno. Si, como argumentan Toynbee
y Barraclough, el periodo moderno co-
menzé al final del siglo XV, cuando la
cultura europea occidental empezé a
ejercer su hegemonia sobre vastas zonas
de la tierra y sobre otras culturas extra-
fias (y el hombre europeo occidental tu-
vo que hacer frente no sélo a las politi-
cas pluralistas de los nacionalismos eu-
ropeos en sus etapas de formacioén, sino
también al pluralismo de las poblacio-
nes “‘nativas” del Nuevo Mundo), enton-
ces, quizas, se pueda argumentar que el
Post-Moderno o la fase contemporinea
que describe, es realmente otra etapa de
la historia Moderna, una edad “Global”’
o ‘“‘Post-Industrial”’, continuacién de
una edad ‘“Nacional” o “Industrial”,
una era de “relativismo’’ que, al menos,
acepta la diversidad intrinseca del pre-
sente a la vez que busca el orden y el
significado mediante una conexién con
el pasado, especialmente con la era
Romantica.

De esta forma, ya no se consideraria el
post-modernismo como una reaccion
contra el modernismo; éste pretende de-
sarrollar los temas modernistas intentan-
do examinarlos a la luz de una idea mas
amplia del periodo moderno considera-
do como una totalidad.

La naturaleza dividida del modernis-
mo complica nuestro entendimiento de
la evolucién post-moderna. Al comienzo
de este ensayo, definia dos tipos de sen-
sibilidad post-moderna que ahora se
pueden considerar en relacién al moder-
nismo: una tradicional y una cismatica.
Pero la compleja naturaleza del mismo
modernismo con sus dos distintas condi-
ciones unidas por una visién apocalipti-
ca de la historia, —y no menciono los
clamores que, algunas veces, se hacen
del modernismo como una sensibilidad
completamente independiente del Hu-
manismo Occidental—, complica la si-

tuacion en relacién al post-modernismo.

Por tanto, se puede argumentar que no

hay una sino dos series de duplicidades
post-modernas: “que hay dos tipos de
post-modernismo tradicional y dos tipos
de post-modernismo cismdtico’’.

El primer tipo de post-modernismo
tradicional, del que diria que es el mas
viable de los dos, postula una ruptura
con el modernismo (y donde el propio
modernismo se entiende como una ‘‘rup-
tura” con el Humanismo Occidental) y
una reintegracién en la visién del Hu-
manismo Occidental que incluya el mo-
dernismo entre sus muchas y, a veces,
conflictivas condiciones. El segundo ti-
po se plantea como una continuacién
del modernismo (y donde el propio mo-
dernismo se entiende como sucesor del
Barroco y del Rococé), como una sensi-
bilidad y estilo que es, contradictoria e
inexplicablemente, por su consideracién
del presente, una contradiccién de la no-
cion de estilo.

El segundo tipo de post-modernismo
tradicional es de alguna manera mas du-
doso: como minimo no resuelve la expli-
cacion de la complejidad estilistica de la
era Romantica, y nos conduce al punto
de si tal post-modernismo es realmente
diferente del modernismo mismo. Por-
que si el modernismo tradicional parte
de la condicién de que todo el arte se
entiende como existiendo en el presente,
pero sin romper con los valores y simbo-
los del humanismo occidental, ¢dénde
puede este segundo tipo de post-moder-
nismo existir en el tiempo? shay algin
lugar mas alld del presente?

El primer tipo de post-modernismo
cismitico, sobre el que abogaria como el
mds viable de los dos, postula por una
“continuidad” con el modernismo (y
donde el propio modernismo se entien-
de como una “ruptura” con el Humanis-
mo Occidental). Este tipo de post-moder-
nismo cismatico, como el segundo tipo
de post-modernismo tradicional, es un
modernismo continuista, en el que el
uso del prefijo “post” tiene un significa-
do que permite la designacién de una
condicién que es distinta del modernis-
mo porque rompe con la tradicién hu-
manistica occidental. El post-modernis-
mo cismatico de este tipo marca el flore-
cimiento de una sensibilidad que tiene
sus origenes en la aspiracion del moder-
nismo de una ruptura clara con la tradi-
cién humanista occidental.

El segundo tipo de post-modernismo
cismdtico se considera a si mismo en
continuidad con la tradicién. Este es el
que se ha dado en llamar “desembarco
del post-moderno en la post-moderni-
dad” (23), que ha conseguido una situa-
ciéon de consciencia, totalmente nueva,
que insiste tanto en la obsolescencia del
modernismo como en la de la entera
tradicién humanista occidental. Aunque
tal imagen resulte atractiva a aquellos
que ven la situacién actual como innece-
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sariamente confusa, es dificil aclarar co-
mo surge exactamente esta nueva condi-
cién. Como Richard Palmer ha escrito:

“La post-modernidad plantea el tema
de una transicién y de una transforma-
cién tan radical como para cambiar la
vision fundamental del lenguaje, de la
historia, de la verdad, del tiempo y de la
materia, tan radical como para que el
“entendimiento” llegue a ser un proceso
bastante diferente. Plantea la posibili-
dad, en otras palabras, de una “nueva
hermenettica”.

“El problema hermenettico de salvar
la brecha entre las mentes moderna y
post-moderna funciona en ambas direc-
ciones: el problema del entendimiento
de una forma post-moderna de pensa-
miento cuando los presupuestos y el ins-
trumental de nuestro pensamiento nos
han sido dados por la modernidad, y el
problema de una persona que, habiendo
conseguido un marco post-moderno,
post-especializado, post-perspectivo e in-
tegral u holistico, entonces debe comu-
nicarlo a quienes no lo hayan alcanza-
do” (24).

Por esto, aunque hay cuatro condicio-
nes de post-modernismo, parece que en
el caso de dos de ellas, algunas cuestio-
nes de considerable complejidad siguen
sin respuesta en el momento actual, y
por tanto, limitando la efectividad de
estas condiciones tanto en la produccién
artistica como en el discurso. Las dificul-
tadas planteadas por el segundo tipo de
post-modernismo tradicional, esto es, la
nocién de un modernismo en continui-
dad, expresando simultineamente, una
posicién dentro del Humanismo y fuera
de la historia, parecen desesperanzadora-
mente contradictorias. Parece ser una
condicién que, en vez del rétulo post-
moderno que se le deberia aplicar, no es
ni mas ni menos que el modernismo
tradicional de Marcel Proust o de James
Joyce del “Ulises”, de Picasso y de Le
Corbusier. A

Las dificultades del segundo tipo de
post-modernismo cismatico, —el post-
modernismo de ruptura—, ya ha sido
discutido. Toma como punto de partida
el trabajo de escritores como James Joy-
ce pero, sin embargo, no ha encontrado
una voz verdaderamente convincente,
Criticos como William Spanos y Ihab
Hassan estan intentando articular la na-
turaleza de este post-modernismo (25).
Porque este tipo de post-modernismo es
s6lo cismatico, se revuelve en si mismo y
se mete en un callején sin salida.

Asi se va aclarando que el segundo
tipo de post-modernismo cismatico no
es un cambio de énfasis dentro del mo-
dernismo; su relacién con el modernis-
mo no es comparable a la que tuvo el
post-impresionismo con el impresionis-
mo; el post-modernismo es radical en



extremo. En un ensayo sobre ‘Joyce,
Beckett and the Post-Modern Imagina-
tion’’, Thab Hassan observa que aunque
“uno se sienta inclinado a concluir que
el modernismo es, sencillamente el pe-
riodo primitivo... y el post-modernismo
el postrero que empezé a dominar la
literatura Occidental después de la 2.2
Guerra Mundial”; finalmente se debe
considerar que ‘‘sin embargo, este mo-
dernismo irénico o desigual se permiti6
conservar su fe en el arte, en el acto
imaginativo, incluso al final de la diso-
lucién cultural... Por otro lado, el post-
modernismo es esencialmente subversivo
en la forma y andrquico en su espiritu
cultural. Dramatiza su falta de fe en el
arte incluso cuando produce nuevas
obras de arte cuya finalidad es acelerar
la disolucién cultural y artistica” (26).

Las dos condiciones de lo post-moder-
no que, en este momento, son importan-
tes y las inicas que me gustaria conside-
rar con mas detalle en las siguientes pa-
ginas del ensayo son: 1, el post-moder-
nismo cismatico que propone una clara
ruptura con el Humanismo Occidental
y una continuidad con el modernismo vy,
2, el post-modernismo tradicional que
propone una ruptura con el modernismo
y una reintegracién con la condicién
mds amplia del Humanismo Occidental,
especialmente con la tradicion Romanti-
ca. Estas parecen las Gnicas categorias
posibles porque son las tinicas que con-
tienen en ellas la “duplicidad” de sensi-
bilidades, continuidad y cambio necesa-
rias para mantener ciclos generadores de
la creacion.

La aparicién de la sensibilidad post-
moderna puede considerarse como un
resultado logico de la oposicién entre
las sensibilidades Romdntica y Moder-
nista, la primera deleitandose con la de-
versidad, la Gltima esforziandose por en-
contrar una voz cultural universal. El
post-modernismo no es revolucionario
ni en sentido politico ni en el artistico;
de hecho, refuerza los esfuerzos de la
sociedad tecnocratica y burocratica en la
que vivimos: el post-modernismo tradi-
cional al aceptar las condiciones e inten-
tar modificarlas, y el post-modernismo
cismatico al proponer una condicién
“exterior” al Humanismo Occidental y
por tanto, al permitir a la cultura huma-
nista occidental continuar ininterrumpi-
damente, —aunque no necesariamente
sin salir afectada— no puede ser re-
volucionaria.

El post-modernismo, aunque sea una
reaccion contra el modernismo, no es un
movimiento revolucionario que intente
derribar al modernismo. El modernismo
no se puede ignorar. No podemos pre-
tender que nunca haya existido y retor-
nar a una condicién premodernista (esta
es la locura de arquitectos neo-tradicio-

nalistas como John Barrington Bayley o
del tedrico Conrad Jameson). El Post-
modernismo resulta especialmente afec-
tado por ese aspecto del modernismo de-
rivado del propio romanticismo, parti-
cularmente por esa creencia romantica
en el aspecto religioso del arte. Basica
mente, la condicién post-moderna surge
de la necesidad de responder y de conti-
nuar condicionando la accién, en esta
tercera parte de nuestro siglo. Por esto,
se debe considerar que el post-modernis-
mo es una sensibilidad moderna que in-
cluye al modernismo en virtud de su
reaccién ante él; es la manifestacion de
lo que Irving Howe describe como “el
fracaso radical del impulso modernista”,
que resulté de la experiencia del Holo-
causto, de la 2.2 Guerra Mundial, de la
utilizacién de la bomba atémica. En sus
raices subyace el existencialismo, una ac-
titud hacia la historia y hacia la idea del
tiempo que se ha extendido mads alld de
nuestros procesos de pensamiento, hasta
el punto de conformar el sistema de
nuestra consciencia.

El post-modernismo cismatico se pue-
de considerar como una consecuencia del
anti-intelectualismo del modernismo de
los afios 20 y 30. En filosofia y literatu-
ra, esta postura esta representada por
escritores como Norman Brown, Herbert
Marcuse, Marshall McLuhan, Donald
Barthelme, Samuel Beckett y William S.
Burroughs. En arquitectura, Peter Eisen-
man es su principal defensor. Rechaza
la tradicién Humanista Occidental y, en
el campo de la estética, la composicién
Aristotélica. Aunque muy relacionado
con el modernismo, el post-modernismo
cismatico tiene, a pesar de todo, una
sensibilidad diferente. Y adopta la eu-
queta post-modernista para diferenciarse
de la tradicién modernista.

El post-modernismo cismatico se se-
para del post-modernismo tradicional
indicando que no es, simplemente, la
crisis de forma de vida en la mitad de
siglo la que ha cambiado, irreparable-
mente, las relaciones de los hombres en-
tre si y con sus ideas, sino que estos
sucesos han hecho insostenible esa rela-
cién entre hombres, objetos, naturaleza
y el sentido del ideal (la divinidad) que
se habia aceptado desde el Renacimien-
to. El post-modernismo cismatico consi-
dera las relaciones entre los hombres y
los objetos como competitiva, y a Dios
le considera muerto, o, al menos, fuera
de combate.

En este contexto y en el que mejor se
puede entender la postura de Eisenman.
Su propuesta de autonomia de la arqui-
tectura es anti-histérica y anti-simbolica;
sus intentos de producir una arquitectu-
ra auténoma y tautolégica —hermética-
mente cerrada a todos los intereses que
no sean su propio proceso de produccion
e imaginaciéon—, convierte su trabajo en
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virtualmente impenetrable. Las casas de
Eisenman simbolizan su propio proceso
de creacién y, ese proceso esta tan sepa-
rado de la cultura, de la historia y del
pragmatismo contemporaneo, que al fi-
nal, se agota la efectividad del gesto sim-
bélico y éste se convierte en el simbolo
de si mismo; el edificio corre el peligro
de convertirse s6lo en un mero objeto
que, en el mejor de los casos, muestra su
atractivo en un nivel sensual y hedonis-
ta. Aunque se esfuerza en liberarse de
toda referencia cultural, por su presencia
fisica, no puede sino recordar al especta-
dor algtn objeto, previamenta visto o
experimentado.

A pesar de su creencia en una arqui-
tectura auténoma, la ideologia de Eisen-
man tiene una base cultural. Se apoya,
en gran medida, en las teorias linguisti-
cas de Noam Chomsky y en el trabajo de
criticos literarios tales como Roland
Barthes y William Gass, que ha escrito
sobre una de las casas de Eisenman, la
Casa VI (27). Basando su argumento de
una arquitecura auténoma en las teorias
desarrolladas en relacién a otras parale-
las pero, no necesariamente, relaciona-
das con disciplinas artisticas —y compa-
rando con los descubrimientos de la cien-
cia, especialmente con las matematicas y
la fisica— Eisenman parece que llega a
una contradiccién no diferente de la que
caracterizé las justificaciones inventadas
para una arquitectura modernista, por
historiadores polémicos como Giedion,
que intentd justificar el modernismo ar-
quitecténico conectandolo con la fisica
einsteiniana (28). La arquitectura post-
modernista cismatica, que representa Ei-
senman (no se me ocurre ningin otro
arquitecto que pueda incluirse junto a
él, en esta categoria), se alienta con ana-
logias a la literatura y a la teoria lingiiis-
tica (29). Pero donde la conexién del
modernismo con la fisica era “‘ex post
facto”, las conexiones post-modernistas
cismaticas han establecido otro camino
paralelo. En consecuencia, parece que,
en el trabajo de Eisenman, ocurre lo que
John Gardner ha observado en los traba-
jos de los post-modernistas cismaticos
tales como John Cage y William Gass:
un sentido de que “el arte es todo pensa-
miento... también lo es el arte construi-
do para adaptarse a una teoria’” (30).

Resumiendo: el trabajo de Eisenman,
en su sorprendente extremismo, plantea
el dilema fundamental del post-moder-
nismo cismdtico que, parafraseando a
Kermode, se basa en una contradiccion
intrinseca que igual existe en el moder-
nismo: ¢/se puede reconciliar un culto a
la construcciéon de la forma, referida a si
misma, y a la vez denegar la existencia
de la propia forma? La postura post-mo-
dernista cismética no nos deja eleccién:
con toda la cultura previa en teoria eli-
minada, al menos, nos ha dejado una
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estética de abstraccién y de hermetismo
sin precedentes y sin, incluso, una esperanza
de que surja una mitologia atdvica que
nos ayude a romper el cédigo. Eisenman
nos deja terriblemente solos, desnudos.

John Gardner ha escrito que el proble-
ma existente en la idea del arte como
puro lenguaje, —creo que es el concep-
to basico de la posiciéon de Eisenman,
como es basico para Cage y Gass—, es
que “muestra una falta de interés’ por
parte del artista, “por la gente que se
preocupa de los hechos y las ideas y, por
tanto necesariamente, de los argumentos
claros y eficaces de ambos”.

“Opacidad lingiiistica”, una frase de
Gardner que sugiere que la necesidad de
comunicar no es una funcién principal
del arte. Deberiamos preguntarnos qué
hace por nosotros esta aparente ‘“‘blisque-
da de la opacidad”. (Qué hacemos con
estas “‘esculturas lingiiisticas” que, en el
mejor de los casos, como Gardner escri-
be, son ‘“solo la afirmacion que hacen
los castillos de arena, que es agradable
hacer cosas o incluso mirarlas, y que es
mejor estar vivos que estar muertos”? (31).

Se puede considerar que las posiciones
extremas que Eisenman representa en la
arquitectura, Cage en la musica y Gass
en la literatura, indican la parte final de
un ciclo y que un post-modernismo via-
ble serd aquel que abra posibilidades a
una nueva produccién, mds que descri-
bir una situacién que, a la larga, se pue-
de considerar inutil y nihilista.

Irving Howe argumenta que aunque
hay “un gran impulso en la literatura
para expresar ‘‘una niusea sofocante an-
te la idea de cultura..”, también hay
“otro impulso en que el escritor, con
gran ambicion, se atreve a no reinventar
los términos de la realidad” (32); es este
aspecto de ‘aceptacion de la realidad’ del
modernismo el que se ha trasladado al
segundo tipo, a las reacciones post-mo-
dernistas tradicionales o ‘“‘inclusivas”.

Howe considera a Saul Bellow, Wi-
lliam Styron y Bernard Malamund como
escritores post-modernos ‘‘tradiciona-
les”, en el sentido de que en sus libros,
la accién de los individuos sucede en
relacién a condiciones especificas cultu-
rales. Robert Gillespie escribiendo sobre
los jovenes novelistas americanos de los
afios de 1960, afirma que el trabajo de
un considerable grupo de éstos, Wendell
Berry, Scott Momaday, Larry McMurty,
Wright Morris y el Ken Kensey de “So-
metimes a Great Notion", comparten un
punto de vista post-modernista tradicio-
nal. Estos escritores aceptan ““la respon-
sabilidad de las condiciones del mundo
y, por tanto, su autoridad en la organi-
zacion. La consciencia para ellos, es me-
nos una maldicién que un acto conscien-
te. Se sienten avidos por situarse en “un -
lugar de la terra” (el titulo de una de

las novelas de Berry) y fundir sus vidas
con el lugar. De tal relacién sentimental
llega el alimento... porque una regién
tiene su propia mitologia y puede ofre-
cer la tnica relacién valida entre el pa-
sado y el futuro” (33).

El post-modernismo tradicional esta,
a la vez, dentro de la sociedad contempo-
ranea vy, criticamente, separado de ella;
utiliza el arte para comentar la vida dia-
ria; es, a la vez, “satirico” y receptor de
su vision de la cultura; en este sentido,
intenta interpretar eficazmente la vida
diaria. Este post-modernismo comienza
por “restaurar ese estado de equilibrio
entre la imaginacion sin restricciones y
el realismo objetivo social”, necesario
para impedir la degeneracién de la pro-
duccién artistica en una propia y trivial
indulgencia (34).

En pintura y arquitectura, el post-mo-
dernismo tradicional confia en una mo-
da representativa como opuesta a modas
abstractas o conceptuales. Rackstraw
Downes compara el post-modernismo
tradicional con un nuevo realismo en
pintura. Critico hacia lo que él describe
como el “narcisismo pictérico” del mo-
dernismo ‘“‘que en una pintura, sélo lle-
ga a ser capaz de admirar su propia na-
turaleza”, el argumento de Downe, en
contra de la abstraccién modernista y en
favor de una representacién pre-moder-
nista, se centra en su critica al principio
exclusivista de seleccién del modernis-
mo:

“A la vez que la pintura de los viejos
maestros enfatizaba los diferentes aspec-
tos de la forma, su naturaleza era inte-
gral y abarcaba la totalidad, mientras
que los estilos modernistas eran parcia-
les. Como fueron sus medios, fue el con-
trol en la realidad. E1 Expresionismo, el
Dada y el Surrealismo fueron estilos aso-
ciativos que se enfrentaron a las emocio-
nes, a las ideas y a las fantasias, respecti-
vamente. El Impresionismo Hedonista
y el Cubismo, —un estilo de bodego-
nes—, y el Purismo, enfrentados a abso-
lutos utdpicos, se concentraron en las
propiedades particulares de la forma.
Luego, el Modernismo se ‘constituyd en
una rapida sucesién de estilos especiali-
zados, cada uno supliendo las deficien-
cias del otro; lo que ganaron en intensi-
dad y concentracién, lo perdieron en
comprension y en altura”.

“El Modernismo intentaba sobresalir
en triunfos personales y fallé en produ-
cir una sintaxis suficientemente flexible
e inventiva como para que fuera compar-
tida y transmitida. De hecho, esta era
una de sus reglas: que, de ninguna ma-
nera, se habria de desarrollar en un len-
guaje disponible, porque, si asi lo hicie-
ra, se volveria transparente y la intencién
modernista se habria perdido™ (35).

Downe apunta que, mientras el mo-
dernismo estudia los ejemplos del pasa-
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do en busca de “lecciones que, aunque
no hubieran conocido, podrian alcan-
zar”’, el post-modernismo se vuelve hacia
la historia “‘con un espiritu de empatia
hacia sus intenciones mas claras”. A pe-
sar de todo, el post-modernismo tradicio-
nal no aboga por un revival estilistico,
aunque mantiene el concepto de emula-
cién. El post-modernismo tradicional se
vuelve hacia la historia para estudiar
cémo se hicieron las cosas y recordar
que muchas buenas formas de hacer fue-
ron apartadas por razones ideoldgicas y
que, de nuevo, pueden ser redescubiertas
con utilidad. Asi, por ejemplo, el post-
modernismo inclusivo puede emplear
una imagineria reconocible de forma
abstracta y, a la vez, ésta puede ser pre-
modernista y modernista (36).

El post-modernismo tradicional abre
la produccién artistica a un papel pabli-
co que el modernismo, en virtud de sus
propias estrategias formales y referencia-
les, se habia negado a si mismo. Como
William Rubin ha observado, en pintu-
ra “‘una caracteristica del periodo moder-
no” que parece “estar llegando a su fi-
nal... Es la tradicién de la pintura priva-
da, —privada en su cardcter y repertorio
al igual que en su destino— esto es, la
pintura para un pequefio circulo de co-
leccionistas y amigos de los artistas, que
simpatizan con la del arte de vanguar-
dia” (37). En este sentido, el interés ac-
tual por la fotografia podria considerar-
se como una ultima boqueada de la pos-
tura modernista.

La arquitectura por definicién es un
arte publico. Sin embargo, en su fase
modernista, frecuentemente, hablé el
lenguje privado de la pintura; sélo hay
que recordar los argumentos apuntados
por Henry Russell Hitchcock en su libro
“Painting Toward Architecture” (38).
Suzannah Lessard lo expone de forma
mas contundente.

“Entre la belleza abstracta de los prin-
cipios tecnolégicos y el apuntamiento
de soluciones intrincadas a los innume-
rables problemas, hay un terreno inter-
medio que fue olvidado por la prisa
exagerada hacia la modernidad. Entre el
deseo del hombre por ampliar su ego y
la necesidad del hombre como hormiga,
—no veo ninguna manera mejor de
expresar la dual preocupacién de la era
de la tecnologia—, la cuestién de lo que
seria la vida humana en el nuevo mun-
do, inadvertida, infundada’ (39).

Es este aspecto de la responsabilidad
cultural y social, —no en el sentido sim-
plicista de hacer bondades arquitecténi-
cas sino en un sentido mas amplio y
profundo de un humanismo genuino y
no sentimental—, el que caracterizé la
distincién entre el post-modernismo tra-
dicional y el post-modernismo cismati-
co, abstracto y referencial, que ya hemos
discutido.



El post-modernismo tradicional re-
chaza las bases anti-histéricas del moder-
nismo; las influencias de la historia ya
no son consideradas como impedimentos
al desarrollo personal o a la excelencia
artistica. La historia ya no se considera
como la influencia mondtona del pasa-
do, al menos, ahora resulta un standard
de excelencia para el esfuerzo continuo
de enfrentarse con efectividad al presen-
te. El modernismo miraba hacia el futu-
ro como un escape del pasado. El post-
modernismo tradicional lucha contra el
legado de esa actitud, un mundo lleno
de objetos cuyo principal impetu artisti-
co se produjo frecuentemente por una
creencia de que para ser “‘moderno’ se
debia mirar y funcionar lo mads lejos
posible de cualquier cosa que se hubiera
visto antes en el mundo. El esfuerzo del
post-modernismo tradicional no es tan-
to para liberarse del pasado, como para
mitigar lo que ha sido caracterizado co-
mo “‘un aferramiento testarudo a valores
creados por la rebelién en contra del
pasado’” (40).

El post-modernismo tradicional re-
chaza lo que Charles Moore ha descrito
como ‘‘una normalizacion obsesiva del
pasado reciente, donde hemos extraido
nuestra elegancia expresiva de la pobre-
za... y nuestro proceso, de la crisis’ (41).
Propone que es suficiente y apropiado
plantearse los problemas del presente
examinados en relacion a los valores del
pasado y que dejemos el futuro a los
que lo heredaran.

El post-modernismo tradicional reco-
noce que el publico ha perdido confian-
za en el arquitecto (aunque todavia cree
en el poder simbolico de la arquitectu-
ra). La arquitectura modernista ofrecié
muy poco en el sentido de diversiéon o
placer visuales; sus bases conceptuales
eran limitadas y, desconcertantemente,
materialistas. Y, de nuevo, reconociendo
los presupuestos comunes que una cul-
tura hereda de su pasado, el post-moder-
nismo tradicional no es solo un anuncio
de que la arquitectura moderna ha sali-
do de su revolucién puritana, que ha
dejado atrdas su catarsis, sino también
una declaracién de propia confianza en
la habilidad y voluntariedad de la arqui-
tectura contemporanea para reestablecer-
se en unas bases que no solo permitan
enfrentarse con el pasado, sino también
de igualarlo, valor por valor, edificio
por edificio.

El post-modernismo tradicional mira
hacia atrds para ir hacia adelante. No se
puede considerar como un abandono de
la propia arquitectura moderna, sino co-
mo un intento de recoger los hilos de
una teoria y un estilo, cortados por los
pioneros del Movimiento Moderno, es-
pecialmente los temas relacionados con
la historia arquitecténica y las relaciones
visualmente comprensibles de los edifi-

cios nuevos y viejos. En su inclusividad,
el post-modernismo tradicional no pro-
pone un estilo independiente; es una sen-
sibilidad subsidiaria de las formas y es-
trategias trazadas por los trabajos moder-
nistas y pre-modernistas que les prece-
dieron, aunque declare la obsolescencia
de ambos. Es un estilo moderno, no “el”’
estilo Moderno. En su reconocimiento
de la transitoriedad y multiplicidad de
estilos dentro de una época histérica que
llamamos Moderna, rechaza el énfasis
en la unidad de expresiéon que fue tan
querido por el mismo modernismo. El
post-modernismo tradicional reconoce
ambos significados, expresivo y discursi-
vo, del lenguaje formal. Reconoce el len-
guaje de la forma como signo comuni-
cante tanto como simbolo infra-referen-
cial; es decir se enfrenta con la experien-
cia fisica y asociativa, con la obra de arte
como un acto de “presentacion’ y “re-
presentacion”. Rechaza la idea de un
estilo Gnico en favor de una visién que
reconozca la existencia de muchos estilos
(y la salida de muchos mas), cada uno
con sus propios significados, algunas ve-
ces, permanentemente establecidos, pero
con mayor frecuencia, cambiados en re-
lacion a otros hechos de la cultura.

En arquitectura, Robert Venturi y
Charles Moore se pueden considerar co-
mo sus principales defensores entre la
generacion anterior de los post-moder-
nistas tradicionales. Michael Graves y
yo mismo, entre otros, desde el punto de
vista de la edad que no desde el de la
ideologia, ocupamos un terreno interme-
dio (esto es, somos suficientemente jove-
nes como para haber sido estudiantes de
Venturi y Moore); e incluso, una genera-

. cién mas joven que incluye a Stuart Co-

hen, Thomas Gordon Smith y el grupo
Arquitecténica, también estin empezan-
do a hacer sentir su posicion.

En muchos sentidos, Venturi y Moore
son figuras de transicién; sus posiciones
tedricas son mas ‘“‘avanzadas”, en el sen-
tido que incluyen valores modernistas y
pre-modernistas, que sus obras construi-
das que, normalmente, tienden a ser abs-
tractas, no representativas, (el Oberlin
Museum y Hartford Stage, de Venturi,
la propia casa de Moore en Los Angeles);
aunque si representativas de ideas basa-
das en el contexto (las three Brant hou-
ses, la “restauraciéon’ de la casa de Ben-
jamin Franklin, de Venturi, la Burns
house y la Piazza d'ltalia, de Moore).
Esto no es sorprendente porque su edu-
caciéon fue modernista, y hasta hace po-
co, han sido luchadores, virtualmente,
solitarios por integrar sus ideales en el
amplio conjunto de la cultura arqui-
tectonica.

El trabajo de los otros modernistas
tradicionales citados, se puede caracteri-
zar por el intento de utilizar los lengua-
jes tradicionales sin caer en la presumi-
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ble trampa del revivalismo. La herencia
del pasado sigue siendo un problema: su
impulso por “hacer lo nuevo”, como
apunté Ezra Pound hace setenta afios,
entra en conflicto con la sensibilidad
por hacerlo legible y apropiado; la preo-
cupacion por los lenguajes tradicionales
se produce, con frecuencia, a expensas
de los lenguajes del modernismo que,
siendo tan abstractos, han llegado, a la
larga, a significar ciertas cosas en la cul-
tura, y el reconocimiento de la diversidad
estilistica se puede analizar como una
permisividad “laissez faire”. Por esto, en
el trabajo de algunos post-modernistas
tradicionales, la gramatica de la compo-
sicién arquitecténica no ha sido exami-
nada con el mismo cuidado que los ele-
mentos individuales o los significados
globales; en otras palabras, algunas
obras post-modernistas tradicionales han
llegado a ser “pintorescas’’.

En todas partes, hay signos de una
naciente resintesis cultural: Richard Gi-
lam ve un “nuevo naturalismo’ en el
teatro, John Gardner aboga por ‘“‘una
ficcibn moral” basada en la creencia de
un arte dedicado a “preservar la palabra
de los dioses y de los hombres”, Daniel
Bell afirma que “el problema esta en si
la cultura puede recobrar coherencia, pe-
ro una coherencia de esencia y experien-
cia, no sélo de forma”. Abundan las
sefiales del cambio en la sensibilidad del
arte y de la arquitectura. Todo esto resul-
ta suficientemente claro y espero que lo
que he escrito, produzea alguna luz en
la naturaleza de esos cambios. Si lo escri-
to tiene algin valor, es como un recor-
datorio de que todo lo que brilla de una
forma nueva y diferente no tiene por
qué ser necesariamente oro, que las cate-
gorias de la vanguardia puede que no
sean las defensoras exclusivas del caliz
sagrado de la iluminacion; que el cam-
bio en la sensibilidad puede ser pequefio
si realmente es progresivo. El punto
esencial es que la reaccién al modernis-
mo no es solo un voto de “no confian-
za” en su ideologia sino también un
reconocimiento de que sus formas estan
exhaustas. Como observa Gardner:

“Cuando las modas en el arte cam-
bian, el cambio no necesariamente, im-
plica progreso filoséfico; generalmente
significa que el cazador ha agotado una
parte del bosque y se ha ido a una parte
nueva o a una previamente agotada, y a
la que la presa tiene que volver...”

“Los estilos estéticos, —patrones de
comunicacién de sentimientos y pensa-
mientos—, llegan a mellarse con el uso,
como los cuchillos de trinchar, y esta
pérdida de filo es el principal enemigo
del arte; cada generacién tiene que en-
contrar nuevas formas de trinchar la car-
ne, la realidad” (42).

Para los post-modernistas, la natura-
leza fundamental del cambio tiene que
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conseguirse con el nuevo despertar de
los artistas en todos los campos de las
responsabilidades publicas del arte. De
nuevo, el arte estd siendo considerado
como un acto de comunicacion, opuesto
a uno de produccion o revelacion (el ego
del artista y/o de sus intenciones hacia
el edificio o hacia su proceso de disefio).
Aunque el arte esta basado en una inven-
ciéon personal, requiere una aceptacion
publica para que obtenga su valor real,
el de comunicar significados. Un artista
puede elegir el hablar un lenguaje priva-
do, pero el espectador debe estar deseoso
y sentirse capaz de “leer” esa obra, tanto
si es un libro, una pintura o un edificio,
porque toda obra tiene algin tipo de
vida publica. Los artistas contempora-
neos cuidan la vida publica del arte, son
post-modernistas (los artistas modernis-
tas hacen cosas sélo para ellos mismos
y/o para los dioses); hasta el punto de
que un artista que cree en el papel co-
municativo de la forma, pero no acepta
que tal papel necesariamente conlleve
significados culturales que no son inhe-
rentes a la forma, es un post-modernista
cismatico.

En la arquitectura, el modernismo fue
precedido por una dialéctica entre las
cosas como son y como deberian ser; el

post-modernismo busca una solucién o,
al menos, un reconocimiento entre las
cosas como fueron y como son. El mo-
dernismo plantedé la arquitectura como
producto puramente racional y cientifi-
co; el post-modernismo lo plantea como
resolucién de los procesos sociales y tec-
noldgicos con los intereses culturales.

El post-modernismo propone devolver
a la arquitectura su papel publico que
el modernismo le negd. El esfuerzo post-
moderno es un intento de coherencia
cultural, que no sea falsamente monoli-
tica, como lo fueron el Estilo Interna-
cional en arquitectura o el Nacional So-
cialismo en la politica de los afos 20 y
30; es un esfuerzo, pues, cuya coherencia
se basa en la esencia y en la naturaleza
heterogénea de la sociedad moderna; el
post-modernismo toma como base las
cosas como son ‘‘y” las cosas como
fueron.

Porque la arquitectura ya no ira tras
la imagen del mundo que los arquitec-
tos pretendian, para el presente o para el
“futuro”, sino que sera ya solo tal y
como es.

Robert A. M. Stern

@MIT Press, Cambrigde, Massachusets.

Versién castellana: Maria Luisa Lépez
Jarda, arquitecto.

Fuente en la Plaza de Italia/Charles Moore, 1976-1979.
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