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Abstract
The article begins with the claim that a series of buil-

dings, texts, and exhibitions built a false image of the modern 
in architecture which has lead to conceive it as a Style. There 
are three core themes in the article: first, the reconstruction of 
this stylistic conception –sponsored by the heirs of Heinrich 
Wölffing´s ideas on the history of art; second, its theoretical 
and practical drawbacks, and third, a closing alternative claim 
proposing a new approach to modernism as a Discourse in 
itself. That is, modernism not as the result of a discourse but as 
a debate between different architectural practices and formal 
conceptions articulated against the backdrop of modernity. 
Moreover, it claims that modernism in architecture is an on-
going conversation between architecture and society over the 
possibility of anticipating a better world. 

The concept of Discourse has been drawn from 
the social sciences, especially what Jürgen Habermas calls 
communicative action; and yet, it relies on the findings and 
intuitions of several generations of architectural research, 
which have made it possible to conceive the modern as 
a discourse. The idea of modernism is also drawn from 
other disciplines: from Emil Durkheim’s sociology where 
modernism is part of the trilogy modernity-modern-mo-
dernism; and from the history of art where modernism is 
linked to a wide range of categories, including different 
styles, movements, genres, and means.

Keywords: Modernism, Modernity, Style, Debate, 
Multidimensional discourse

Resumen
El artículo establece como tesis de partida que a partir 

de una serie de edificios, textos y exposiciones, se construyó 
una imagen engañosa de lo moderno en arquitectura, que 
ha llevado a concebirlo como un Estilo. La temática central 
del artículo la constituyen tres aspectos: primero, la recons-
trucción de esta concepción estilística –cuyos responsables 
son los herederos de la teoría de la historia del arte de Hein-
rich Wölffing; segundo, sus problemas teóricos y prácticos, y 
tercero, una propuesta para sustituirla que, como tesis final, 
propone entender el modernismo como un Discurso en sí 
mismo; no como el resultado de un discurso sino como un 
debate entre concepciones y prácticas formales diversas, 
bajo el proyecto común de afrontar y responder al fenóme-
no mismo de la modernidad. La tesis considera, además, 
que el modernismo en arquitectura continúa siendo una 
conversación en curso entre la arquitectura y la sociedad, 
sobre la posibilidad de prever un mundo mejor.

El concepto de Discurso se ha tomado de las ciencias 
sociales, en especial de lo que Jürgen Habermas denomina 
acción comunicativa; reconociendo, sin embargo, que sin 
las intuiciones y hallazgos de anteriores investigaciones en 
arquitectura, no sería posible la concepción de lo moder-
no arquitectónico como discurso. La idea de modernismo 
también se ha tomado de otras disciplinas: de la sociología 
de Emil Durkheim, para la cual modernismo hace parte de 
la trilogía modernidad-modernización-modernismo; y de la 
historia del arte, en donde modernismo se asocia con una 
amplia red de categorías definitorias que incluye diferentes 
estilos, movimientos, géneros y medios.

Palabras clave: Modernismo, Modernidad, Estilo, 
Debate, Discurso multidimensional
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Introducción 
Juan Luis Rodríguez

Algo de qué hablar propone un concepto inédito 
de modernismo arquitectónico, a partir del cual invita a re-
definir, una vez más, lo que se entiende por moderno en 
arquitectura. El concepto presenta el modernismo como un 
Discurso, constituido por un conjunto de acuerdos y des-
acuerdos ideológicos con sus respectivos correlatos estéticos.

La idea forma parte de un proyecto de reconceptua-
lización de lo moderno en arquitectura, iniciado por la au-
tora en dos trabajos anteriores: una monografía sobre Louis 
Kahn2 y una compilación de ensayos, para la cual escribe 
una Coda que termina con una sugestiva analogía:

Imaginemos el despliegue del modernismo como 
una compañía de teatro cuyas obras se presentan simul-
táneamente en diferentes lugares… hasta que una de las 
obras, luego de haber acaparado toda la atención, se tor-
na rancia y rutinaria, inspirando a sus actores a cambiar 
de compañía. La nueva empresa disfruta durante algún 
tiempo del éxito y la atención de la crítica, haciendo ol-
vidar, además de aquella obra dominante, las otras repre-
sentaciones del grupo3.

La Coda concluye que “a la luz de las revisiones 
académicas de lo moderno en arquitectura a partir de 
los años 70, deberíamos considerar la posibilidad de que 
esta vibrante compañía de teatro nunca cerró del todo sus 
puertas” (p. 320). Continuando la misma idea, Algo de qué 
hablar se inicia con la pregunta: “¿Qué fue, o es, el moder-
nismo en arquitectura?” Y se cierra con la respuesta:

El modernismo en arquitectura fue, y continúa sien-
do, (“was and is”) una conversación en curso, una discu-
sión acerca de cómo, viviendo dentro de las condiciones 
culturales, políticas, sociales y económicas de la moder-
nidad, una nueva conceptualización del ambiente cons-
truido puede contribuir al aumento de la conciencia de 
sí de los individuos, a un presente más humanizado y a la 
previsión de un futuro mundo mejor.

2		  Williams Goldhagen, (2001). Debate contra el supuesto de entender 
a Kahn como un punto de inflexión que explica parte de la degra-
dación del modernismo que inaugura una nueva arquitectura.

3		  Williams Goldhagen y Legault (2000). Una compilación de ensayos 
que discute la ansiedad de modernidad de algunos arquitectos del 
período de posguerra. Como coautora de este conjunto de ensayos, 
Goldhagen escribe un capítulo sobre Alison y Peter Smithson; como 
editora, escribe la “Introducción” y una “Coda” (2000: 301-323). 

La traducción de (“was and is”) como fue, y conti-
núa siendo, en lugar de fue y es, busca enfatizar la postura 
defendida por la autora: que el modernismo en arquitec-
tura no es un asunto del pasado sino una opción vigente 
dentro del ámbito de la cultura arquitectónica contem-
poránea. No obstante, si bien esta opción por la actuali-
dad del modernismo es inequívoca, la argumentación del 
ensayo se dirige a desmontar el paradigma del Estilo y a 
sustituirlo por uno nuevo, el Discurso. Además, la autora 
introduce una corrección a su propio marco teórico de 
la Coda, fundado en la concepción de modernidad del 
sociólogo Anthony Giddens. Anota Goldhagen: “En mi 
“Coda”… propuse primero tres dimensiones. Sin embar-
go, en el proyecto en curso… he desarrollado, ampliado 
y refinado estas ideas, incluyendo una cuarta dimensión 
que teoriza el lenguaje formal del modernismo”.

Las nociones de Dimensión y Discurso, tomadas de 
Giddens y Habermas respectivamente, se conjugan para 
proponer que el debate del modernismo en arquitectura 
se funda en unos temas comunes, definidos esencialmen-
te durante el período entre guerras en Europa, y en las 
divergencias sobre éstos que han alimentado una discu-
sión ideológica y formal durante ya casi un siglo. El debate 
también se introduce en la Coda.

En lo cultural, el acuerdo diría que la tradición no 
tenía (ni tiene) autoridad sobre el presente. En lo político, 
que la arquitectura como institución era (y es) parte del 
sistema económico-político. En lo social, que la sociedad 
estaba condicionada (y aún lo está) por los avances en 
ciencia y tecnología. Y en lo formal, que las formas arqui-
tectónicas y urbanas debían (y deben) responder a las di-
mensiones cultural, política y social. Si estas formas deben 
responder a las tres dimensiones para calificar como mo-
dernas, o si cualquier dimensión implica necesariamente 
las otras, no es un tema que aborde el texto; de cualquier 
modo, se trata de una concepción para la cual la autono-
mía de la arquitectura carece de importancia.

Como en un congreso de especialistas, luego del 
consenso inicial, en adelante se difiere según la ideología 
de los miembros, con la cual se interpretan las necesida-
des y problemáticas del momento histórico. Ante la tradi-
ción, ejemplifica la Coda, se puede intentar romper, como 
Stam y Gropius, y sostener que la nueva arquitectura sólo 
puede lograrse desprendiéndose del pasado. Se puede 
también abstraer, como Le Corbusier, para sostener que 
se tiene un único maestro en el pasado. Se puede incluso 
defender la búsqueda del nuevo estilo; tema promovido 
desde mediados del siglo XIX para reemplazar los estilos 
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llamados “históricos” con un “estilo moderno”; tema que 
cristalizó en la exposición del MoMA de 1932 como El es-
tilo internacional, y tema del cual, según se desprende del 
ensayo, la reflexión contemporánea no se ha sacudido. 
Por último, a la dimensión cultural pertenecen también las 
polémicas conducentes a los múltiples localismos y regio-
nalismos para los cuales lo vernáculo es irrenunciable.

En lo político, se puede ser consensualista, como 
Giedion y Gropius o como la mayoría de arquitectos que 
aceptan de manera optimista el capitalismo democrático 
como el sistema económico-político más adecuado; para 
estos autores, es el arte y no el sistema político lo que 
debe reformarse. Se puede adoptar por el reformismo 
político, como Le Corbusier, aceptando el sistema, pero 
exigiendo su reforma para evitar la revolución. O bien, se 
puede adoptar la crítica negativa, como Hilberseimer, El 
Lissitski, Hannes Meyer o Mart Stam, quienes esperaban 
que su arquitectura y sus escritos incitaran a la gente a 
romper con el capitalismo y la democracia.

En lo social, y como consecuencia con la posición 
política, se puede ser consensualista - optimista y ver el 
espíritu de la época con reverencia y exaltación. O ser 
reformista - ambivalente, confiando en alimentar ciertos 
aspectos positivos del espíritu de la época y contraponerse 
a otros. Por último, se puede optar por el pesimismo social 
de la crítica negativa, el cual, aunque considera corrosivo 
el Zeitgeist de la modernidad, también lo asume como 
ineludible.

La dimensión formal teorizada explícitamente en 
Algo de qué hablar también continúa los temas de la Coda. 
En síntesis, se plantea que en lo urbanístico el debate se 
polariza en puntos tan opuestos como: ¿Ciudad disper-
sa o compacta? ¿Proteger el paisaje “natural” aislándolo, 
o entremezclarlo con la parte construida? ¿Privilegiar el 
transporte público o el privado? A su vez, las polémicas ar-
quitectónicas se sintetizan en concepciones tan disímiles 
como las de los “ismos” más conocidos: Funcionalismo, 
Racionalismo, Purismo, Organicismo, Constructivismo 
y Expresionismo. Participan instituciones y publicacio-
nes generadoras de forma, tan diversas como: Le Esprit 
Nouveau, De Stijl, Werkbund y CIAM, en Europa central; 
MoMA y la AIA en los Estados Unidos, y las organizacio-
nes surgidas en la Unión Soviética como VOPRA, OSA, 
ASNOVA, ARU y SASS. Se tienen teorías tan irreconcilia-
bles como la Cuidad contemporánea para tres millones de 
habitantes de Le Corbusier y Broadacre City de Wright, 
y la Viena de Wagner o la de Sitte. También participan 
los historiadores que a través de su trabajo contribuyen a 

promover y definir la arquitectura moderna4. Todas estas 
concepciones, instituciones y textos, proyectos y edificios, 
planes y realizaciones urbanas, promovieron una estéti-
ca –o poética– singular. Todas, sin embargo, dentro de la 
voluntad compartida de ser modernas y estar haciendo 
arquitectura moderna.

Lo anterior significa que el Modernismo arqui-

tectónico estaría definido por todas las respues-

tas formales a aquella “conversación en curso” que 

desde hace más de un siglo considera la arquitec-

tura como un movimiento social que se propone 

mejorar la vida transformando el ambiente cons-

truido. Significa también que cualquier reducción 

de lo moderno a lo estilístico falla al confundir un 

conjunto de imágenes con un conglomerado de 

problemas y las múltiples formas urbanas y arqui-

tectónicas propuestas para resolverlos.

El marco teórico propuesto se fundamenta en que 
el Estilo funciona como un paradigma kuhniano que re-
quiere sustitución, y en las nociones de Dimensión y Dis-
curso de Giddens y Habermas, respectivamente. Además, 
se fundamenta en el esquema conceptual de Moderni-
dad-Modernización-Modernismo, concebido inicialmente 
por Max Weber, introducido en la cultura arquitectónica 
por Berman y Habermas, y adoptado por un amplio sec-
tor de la crítica internacional. En esencia, este esquema 
diferencia lo Moderno como proyecto cultural, la Moder-
nización como el conjunto de procesos mediante los cua-
les la cultura se hace moderna, y los Modernismos como 
las múltiples respuestas estéticas a los cambios generados 
por la modernización5.

4		  Manfredo Tafuri (1997: 259-302) las identifica como “crítica opera-
tiva”. El ejemplo por excelencia sería Espacio, tiempo y arquitectura 
de Giedion.

5		  Proyecto cultural corresponde a la acepción de Habermas. En Ber-
man, la modernidad adopta la acepción de Baudelaire mediante la 
cual se identifica la modernidad con una experiencia personal sobre 
los fenómenos de la modernización. Para Habermas, ver: La moder-
nidad un proyecto inacabado. Para Berman, ver: Todo lo sólido se 
desvanece en el aire.
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En Colombia se podría hablar, por ejemplo, de 
por qué Modernismo es una denominación poco co-
mún. Como hipótesis, sugiero que esto se debe a ciertas 
fijaciones historiográficas. Una historiografía española 
para la cual el Modernismo es un producto catalán. Una 
historiografía internacional que se refiere a lo moder-
no mediante las denominaciones Estilo internacional y 
CIAM, cada término con un poder asociativo diferente: 
el estilo internacional con la capacidad de separar lo 
moderno de lo local, y el CIAM con la capacidad opues-
ta para convertir una parte en todo, e identificar Movi-
miento moderno y Movimiento CIAM. Para completar 
la hipótesis, se debe también a una historiografía local, 
establecida inicialmente por Sigfried Giedion pero na-
cionalizada por Carlos Martínez, a partir de la cual se 
instauraron las categorías historiográficas de “la transi-
ción” y “lo moderno”6.

Además de cuestionar el paradigma del estilo 
y las historiografías recién mencionadas, Algo de qué 
hablar permitiría contrastar las concepciones de lo 
moderno en arquitectura de dos instituciones contem-
poráneas cuyas constituciones lo dan por extinto: el 
movimiento DoCoMoMo7 en cuanto se ocupa de lo 
moderno desde un punto de vista museológico, y el 
movimiento SAL8, en cuanto asume lo moderno como 
aquella única obra de teatro internacional cuyas puertas 
ya cerraron. Para estas dos instituciones sólo parecería 
haber de qué hablar, hoy en día, sobre tres compa-
ñías independientes: la del Teatro contemporáneo, la 
del Teatro latinoamericano y la Compañía nacional de 
teatro. Ante tales opciones, la reabierta compañía pro-
puesta por Goldhagen parecería destinada al silencio 
de la crítica colombiana, de modo similar a como le ha 
sucedido en los Estados Unidos.

No obstante, acogiendo la arremetida de contra 
el Estilo, sería posible rechazar el modernismo como una 
conversación en curso, editar la propuesta del Discurso 
y redireccionar la conclusión hacia una concepción ar-
queológica de lo moderno en arquitectura. O bien, si se 
acepta la vigencia de esta conversación, reconfeccionar el 
panorama crítico nacional, y ampliar en una el número de 
compañías del festival.

6		  Martínez (1951). Estas dos categorías las retomaron Germán Téllez 
(1978) y Silvia Arango (1989).

7		  Documentación y Conservación de edificios, conjuntos urbanos y 
paisajes del Movimiento Moderno.

8		  Seminarios de Arquitectura Latinoamericana.

Algo de qué hablar, Modernismo, Discurso, Estilo 

Foto 1 Le Corbusier (1927). Pabellones de la Weissenhofsiedlung. Stuttgart, 
Alemania. Reproducida en Hithcock and Johnson, International Style, 115
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Modernismo, Discurso, Estilo
Hay una palabra que deberíamos abstenernos 

de utilizar para describir la arquitectura contemporánea. 
Esta palabra es “estilo”. El momento en que cercamos la ar-

quitectura dentro de la noción de “estilo”, abrimos la puerta 
hacia una aproximación formalista. El movimiento contem-
poráneo no es un “estilo”... es una aproximación a la vida 

que dormita inconscientemente dentro de todos nosotros.

Sigfied Giedion
Espacio, Tiempo y Arquitectura 

¿Qué fue, o es, el modernismo en arquitectura?9. 
Es probable que muchos lectores al reflexionar sobre esta 
pregunta, incluso quienes no lo intenten, evoquen un só-
lido desfile de lugares comunes sobre la forma. Cubier-

9		  Dedico este ensayo a la memoria de William Jordy, cuyo espíritu 
generoso, entusiasmo por la historia de la arquitectura e indagacio-
nes sobre la naturaleza del modernismo, me guiaron inicialmente a 
la profesión y permanecen conmigo desde entonces. También me 
encuentro especialmente agradecida con Francesco Passanti, cuyas 
insistentes e incisivas preguntas sobre el estilo y el modernismo for-
talecieron mi determinación para abordar definitivamente el pro-
blema del estilo. Este ensayo pertenece al primer capítulo de mi 
libro en curso “Rethinking Modernism in Architecture”. Son muchos 
los académicos que han leído los borradores iniciales, ayudando a 
configurar el proyecto general y las ideas acá presentadas. Tengo la 
suerte de haberme beneficiado de los comentarios e intuiciones de 
estudiosos cuyo trabajo admiro: Daniel Abramson, Barry Bergdoll, 
Daniel Jonah Goldhagen, K. Michael Hays, Hélène Lipstadt, Nancy 
Stieber y Iain Boyd Whyte. Gracias a ellos, y al anónimo lector de 
JSAH en tanto la perspicacia de sus comentarios, sugerencias y cues-
tionamientos contribuyeron al desarrollo de las ideas.

		  He elegido el término “modernismo” reconociendo que no es un 
término que los arquitectos progresistas, o de vanguardia, hubieran 
adoptado para sí mismos; al menos en referencia a los arquitectos del 
período entreguerras, 1918-1939. Estos arquitectos, en cambio, se 
describían a sí mismos como practicantes de una arquitectura que era 
‘moderna,’ ‘nueva,’ ‘racional,’ etc. Un término común en los países 
de habla alemana era ‘Neues Bauen’. Para una discusión más extensa 
sobre nomenclatura, ver: Rosemarie Haag Bletter (1996: 1-4).

		  A pesar de la posible protesta de algunos de los sujetos históricos en 
discusión, considero que hay buenas razones para violar sus posicio-
nes. El término ‘modernismo’, como anota Bletter, indica la historici-
dad del movimiento, algo que pocos historiadores contemporáneos 
estarían dispuestos a negar. El término contribuye a ubicar el lugar 
de este movimiento en arquitectura dentro de la historia general de 
la cultura del siglo XX, dado que ‘modernismo’ se utiliza para des-
cribir movimientos contemporáneos parcialmente análogos, entre 
otros, en arte, música, literatura y danza. Ver, por ejemplo, Daniel 
Albright (1986), T.J. Clark (1999); Charles Harrison (1997), Michael 
Levenson (1999), Bernard Smith (1999) y Marianne Thormählen 
(2003). Finalmente, el término ‘modernismo’ indica que los arqui-
tectos progresistas y de vanguardia en discusión compartían una 
empresa común, reconociendo profundas diferencias, sobre las que 
incluso batallaron, en sus ideas y prácticas. Estos puntos en común y 
sus significados se discuten más adelante en el texto.
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tas horizontales; “transparencia” y mucho vidrio: muros 
de vidrio, puertas de vidrio, divisiones en vidrio; edifi-
cios de hormigón reforzado o metal, de limpios y defi-
nidos volúmenes; composiciones controladas por el rigor 
geométrico; estructuras separadas de la piel del edificio 
que permiten espacios fluidos, articulados ligeramen-
te por divisiones espaciales que apenas tocan los planos 
horizontales; una distribución dinámicamente asimétrica 
de los espacios; una ausencia de ornamento o referen-
cia histórica, calvinista en su rigor y entendida como una 
abstracción; un énfasis compositivo que resulta del juego 
enfático entre elementos y volúmenes (Foto 1).

A finales de la década de los veinte, un reconocido 
conjunto de críticos e historiadores, y en menor medida 
de arquitectos, destiló este conjunto de lugares comunes, 
tomándolo de une serie de edificios, textos y exposicio-
nes. Gran parte de estos autores suprimió de la vista las 
prácticas e ideas modernistas que no cuadraban con sus 
intenciones. No obstante, con decir esto no se dice nada 
nuevo, pues entre especialistas en historia y teoría de la 
arquitectura se presenta un consenso general en torno a 
dos puntos: primero, que la imagen recién descrita del 
modernismo en arquitectura no se deriva del amplio y 
revolucionario movimiento arquitectónico entonces en 
curso, sino en gran parte de un subconjunto central: el 
llamado Movimiento Moderno que eventualmente fue 
codificado por el Congres Internationaux d`Architecture 
Moderne (CIAM); segundo, que al ver el modernismo en 
arquitectura como este o cualquier otro estilo, su compleja 
y multifacética riqueza se reduce a un simple glosario10.

Sin embargo, aunque menos bien reconocido, se 
tiene que esta constelación de lugares comunes formales 
que cosifica al modernismo arquitectónico en un estilo, 
conserva, a pesar de su parcialidad y en el sentido kuhnia-
no del término, la condición de paradigma: un “modelo 
o patrón aceptado”, un dispositivo que enmarca y presta 
coherencia a una disciplina y restringe su campo de vi-

10	 En su conclusión a Theory and Design in the First Machine Age 
(1960), Reyner Banham estableció, tal vez de un modo inadverti-
do, las primeras discusiones sobre la relación entre modernismo y 
estilo. De manera polémica, Banham trató de estrechar la práctica 
modernista a un genuino funcionalismo que integraba las nuevas 
tecnologías a sus formas. Los primeros ensayos por aferrarse al mo-
dernismo y simultáneamente desprenderse de ciertas prácticas for-
males emergió de las respuestas y reseñas al libro de Banham. Éstas 
incluyen Stanford Anderson (1965), Alan Colquhoun (1962, 1981: 
21-25), William Jordy (1963: 177-187). Historiadores y teóricos 
continuaron con estas críticas en las siguientes décadas; algunas de 
las más prominentes han sido Stanford Anderson (February 1987), 
Giorgio Cuicci (Spring 1981), Neil Levine (1996: 419-434) y Richard 
Pommer (1989: 96-145).
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sión, tanto para la elaboración de problemas como para la 
expansión de la crítica (Kuhn, 1970: 23). Como lo discute 
este artículo, el paradigma del modernismo en arquitec-
tura basado en el estilo todavía informa, además de la 
recepción popular, la investigación académica11. La con-
fianza en el paradigma del estilo ha sido tal –incluso entre 
especialistas– que sus obvios defectos no tienen por qué 
sorprender. Por definición, en virtud de su función como 
marco, un paradigma abre grandes espacios conceptuales 
que requieren elaboración y refinamiento, al tiempo que 
reduce, necesariamente, “la visión”. No obstante, adopta-
do a veces de modo consciente y a veces sin reconocerlo, 
un paradigma “no necesita explicar todos los hechos ante 
los cuales puede llegar a confrontarse”(Kuhn, 1970: 17).

Analizar el origen y el legado del estilo como para-
digma ayuda a explicar su presencia subterránea, a pesar 
de varias generaciones de investigaciones que han desa-
fiado no sólo la utilidad de uno o varios de sus componen-
tes, sino de sus mismas bases empíricas. Un examen de la 
amplia gama de estudios contemporáneos, escritos desde 
posiciones metodológicas que oscilan entre la historia tra-
dicional del arte, la teoría y la interpretación libre, sugiere 
que hasta ahora muchas investigaciones en arquitectura 
del siglo XX, a menudo atractivas por la agudeza del aná-
lisis, emplean, no obstante, una imagen incoherente del 
modernismo12.

Por todo esto, considero que es hora de que la 
dependencia disciplinar respecto al paradigma del estilo 
llegue a su fin. De modo que, partiendo del esfuerzo de 
los historiadores y teóricos que han propuesto modos al-
ternativos de indagación, propongo: primero, conservar 
la noción de modernismo como un fenómeno disciplinar 
coherente, y, segundo, dejar de conceptualizar este fenó-
meno a través de los clichés formales o de cualquier otro 

11	 Kuhn (1970:10) afirma que los paradigmas “definen los problemas 
y métodos legítimos de un campo cualquiera para futuras genera-
ciones”. Recientemente, en una serie de artículos sobre la historia 
cultural del movimiento moderno, Werner Oechslin ha resaltado la 
reiterada proclividad a pensar en “arquitectura modernista” y ver 
imágenes de la Villa Savoye de Le Corbusier en Poissy o del edificio 
Seagram de Mies. Oechslin (1990: 50-64) escribe: “todavía anhela-
mos la comodidad de una retrospectiva coherente y conclusiva de 
juicios sobre ‘el estilo’ de la arquitectura moderna!”.

12	 Este artículo insiste en la legitimidad de las aproximaciones llamadas 
convencionales provenientes de la historia del arte, como también 
en las nuevas aproximaciones teóricas sobre la historia del moder-
nismo. Como intento mostrarlo en un próximo ensayo, “Beyond a 
Reasonable Doubt vs. Preponderance of Evidence: Truths and Con-
sequences in the History/Theory Divide”, cada aproximación (den-
tro de las cuales hay, por supuesto, una pluralidad de orientaciones) 
se basa en un legítimo, aunque diferente, soporte conceptual apo-
yado en diversos estándares investigativos. 

tipo, utilizados hasta el momento. En su lugar, propongo 
conceptualizarlo como un discurso13. Este concepto de 
discurso, tomado de los modelos metodológicos utiliza-
dos en estudios culturales, filosofía y ciencias sociales, 
permite, primero, resolver muchos problemas analíticos, 
y, segundo, manejar tanto las situaciones convencionales 
como una gama alterna de casos anómalos cercada por el 
marco del paradigma estilístico. Así, la arquitectura mo-
dernista concebida como discurso, y no como estilo, se 
convierte en un conjunto heterogéneo de posturas indivi-
duales y prácticas formales dentro de un campo discipli-
nar para el cual una premisa fundamental ha sido que la 
arquitectura debe ser una práctica éticamente fundamen-
tada que afronte el fenómeno mismo de la modernidad, 
en lugar de rechazarlo o ignorarlo categóricamente.

El nacimiento del modernismo 
concebido como estilo 

Autores como Beatriz Colomina, Werner Oechslin 
y Mark Wigley han permitido reconocer que las nociones 
más populares de modernismo se cosechan originalmente 
a partir de una serie canónica de fotos en blanco y negro, 
tomadas de proyectos construidos entre 1919 y 1930. 
Proyectos de varios arquitectos, entre otros, Peter Be-
hrens, Walter Gropius, Le Corbusier, Ludwig Mies van der 
Rohe y J.J.P.Oud14. Ciertas imágenes reproducidas recu-
rrentemente acabaron por codificar al modernismo en un 
movimiento: imágenes como la fábrica de turbinas AEG 
de Peter Behrens en Berlín (1909), la Weissenhofsiedlung 
en Stuttgart (1927), las primeras villas de Le Corbusier en 
París y sus alrededores (especialmente en textos que pre-

13	 El término “discurso” también ha sido utilizado por los críticos y 
teóricos del posmodernismo para referirse a un conjunto de repre-
sentaciones lingüísticamente generadas que intentan retratar (y fijar 
artificialmente) una realidad empírica, inconocible y siempre cam-
biante. Ver: Michel Foucault (1972: 215-237); Lilie Chouliaraki and 
Norman Fairclough (1999) y Stuart Hall et. al. (1996: 201-205). En 
cambio, estoy tomando la concepción de discurso Jürgen Haber-
mas (1978: 305) en la cual los actos de habla se asumen por parte 
de una comunidad de receptores como aseveraciones hipotéticas 
sometidas al análisis crítico y la réplica –“Someto mi máxima a los 
demás con el propósito de verificar y validar discursivamente su pe-
tición de universalidad” – a “ la fuerza del mejor argumento”; ver 
también Habermas (1978b: 40, 295) y Habermas (1987: 149-150). 
Los participantes en este modelo de discurso empiezan suponiendo 
que el consenso puede ser idealmente alcanzado; sin embargo, un 
discurso no requiere llegar al consenso para su verificación. Para la 
ación comunicativa ver: Habermas (1987: 1-111); Thomas McCa-
rthy (1991: 291-333) y Simone Chambers (1995: 233-259).

14	 Beatriz Colomina (1994: 211) afirma que “El estilo internacional fue 
un mito sostenido por el despliegue estratégico de las técnicas de 
publicidad de la cultura de masas”. Ver también Mark Wigley (1995: 
156-225) y Werner Oechslin (1991: 28-39).
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cedieron la famosa exhibición del Deutscher Werkbund), 
la fábrica Fagus de Walter Gropius en Alfeld-am-Rhein 
(1912), la oficina de bloques de concreto de Mies y sus 
proyectos de rascacielos; y las viviendas estatales de Oud 
en los Países Bajos. Así mismo, estas reproducciones se 
encuentran en ciertos textos canónicos como: Vers une 
architecture de Le Corbusier’s (1923); Internationale Ar-
kitektur de Walter Gropius (1925); Der moderne Zwec-
kbau de Adolf Behne (1926/1966) traducido como The 
Modern Functional Building ; Der Sieg des neuen Baus-
tils de Walter Curt Behrendt (1927); Die Baukunst der 
neuestern Zeit de Adolf Gustav Platz (1927); Bauen in 
Frankreich, Bauen in Eisen, Bauen in Eisenbeton de Si-
gfried Giedion, (1928/1995) traducido como: Building in 
France, Building in Iron, Building in Ferroconcrete ; Inter-
nationale neue Baukunst de Ludwig Hilberseimer (1928); 
Modern Architecture: Romanticism and Reintegration de 
Henry-Russell Hitchcock, (1929); Modern Architecture 
de Bruno Taut (1929); The International Style, Architec-
ture since 1922 de Hitchcock y Philip Johnson (1932); Gli 
elementi dell’architettura funzionale, sintesi panoramica 
dell´architectura moderna de Alberto Sartoris (1932); Pio-
neers of Modern Design From William Morris to Walter 
Gropius de Nikolaus Pevsner (1936); y Space, Time, and 
Architecture de Giedion (1941/1964).15 Tanto en estas 
primeras narrativas como en otras subsecuentes sobre de 
historia del modernismo (la mayor parte de la cual se traza 
desde los primeros textos), el medio fotográfico contribu-
ye a producir una coherencia artificial para el mensaje. 
Las fotografías reproducidas en blanco y negro oscurecen 
por igual el sofisticado balance de los colores en proyectos 
como los de Le Corbusier y Taut, o la sensual y pródiga 
materialidad de la obra de Mies. Se seleccionan los ángu-
los que acentúan el dinamismo y asimetría, por ejemplo, 
para las obras de Behrens, Mies y Oud; escondiendo así 
la confianza en lo precedente y el innato clasicismo que a 
veces presentan. En ocasiones, los espacios abiertos y de 
libre fluidez que nos imaginamos en estas obras, provie-
nen más de las distorsiones de la cámara que del carácter 
mismo de los interiores16.

Los orígenes de nuestra concepción engañosa del 
modernismo no sólo descansan en la tecnología de la re-

15	 Walter Curt Behrendt (1927) ilustra una gama estilística más amplia 
que otros, pero sus argumentos se fundamentan en términos estilís-
ticos. Tanto en el texto como en la selección de las imágenes de Mo-
dern Architecture de Bruno Taut (London, 1929) es estilísticamente 
más heterogéneo que la mayoría de las otras obras citadas, como lo 
son también las revisiones posteriores de Sartoris (2 ed., 1935, y 3 
ed, 1941). Para una discusión más amplia de los principales teóricos 
del modernismo ver: Panayotis Tournikiotis (1999).

16	 Ver: Claire Zimmerman (2004: 331-354).

producción. Se encuentran por igual en la construcción 
de una paradójica concepción de “estilo”. Muchos de los 
autores de estos textos escriben y tratan el modernismo 
como si fuera un estilo, aunque insisten simultáneamente 
en que el modernismo no se puede definir como un es-
tilo, como tampoco reducir a un “mero estilo”. Giedion, 
de quien se ha tomado el epígrafe de este ensayo, es el 
ejemplo par excellance de tan paradójica práctica.

Giedion, Hitchcock, Pevsner y otros de los res-
ponsables en la creación de este canon, fueron directa 
o indirectamente influenciados por la teoría alemana de 
la historia del arte de finales del XIX y comienzos del XX; 
en particular, el trabajo ampliamente conocido de Hein-
rich Wölffing. Para Wölffing, el estilo y sus grandes trans-
formaciones a través de la historia constituye el corazón 
intelectual de toda una vida dedicada a la búsqueda de 
un modelo teórico para el cambio en la historia de arte17. 
Siguiendo a Hegel, Wölffing argumenta que el estilo de 
un período –Gótico, Renacentista, Barroco– representa 
y encarna la florescencia de una mentalidad cultural, el 
Zeitgeist18. Wölffing y una larga lista de historiadores que 
lo suceden y trabajan dentro de esta tradición, definen el 
estilo como un acercamiento colectivo a unas convencio-
nes artísticas, materiales y técnicas dentro de las cuales 
emerge, de manera más o menos estable y definible, un 
patrón formal. En la aproximación de Wölffing, el supues-
to inherente es que en cualquier obra de arte o arquitec-
tura existe una relación transparente entre el estilo y el 
contenido: las formas, en sí y desde sí mismas, indican el 
camino al significado. Por lo tanto, la interpretación de 
cualquier obra de arte individual, o de la oeuvre de un 
artista, debe comenzar, necesariamente, por un análisis 
de su estilo19.

17	 Muchos de los historiadores y críticos de primera generación fue-
ron entrenados o influenciados por Wölfflin. En la introducción de 
Space, Time, and Architecture, 2, Giedion se describe a sí mismo 
como un “discípulo de Heinrich Wölfflin.” Para discusiones sobre la 
influencia de Wölfflin ver: Bletter (1996: 4); Detlef Mertins (2000: 
32); Sokratis Georgiadis (1993). Johnson and Hitchcock, ambos 
norteamericanos, fueron entrenados en la igualmente estilística tra-
dición de la historia del arte del connoisseurship, establecida por 
Bernard Berenson: ver Franz Schulze (1994: 33-49)y Sybil Gordon 
Kantor’s (2002), la cual tiene dos buenos capítulos sobre la deuda de 
Hitchcock, Johnson y Barr a Paul Sachs, y sobre el departamento de 
historia de Harvard, pp 18-85. Para Hitchcock, ver Paolo Scrivano 
(2001); para Pevsner, ver Michela Rosso (2001). La Historiography 
de Tournikiotis contiene la biografía intelectual de muchas de estas 
figuras. Ver también Elizabeth A.T. Smith (1998: 22-99).

18	 Para una sinopsis de la deuda de Wölfflin con Hegel, ver: E.H. Gom-
brich (1966: 81-98); ver también: Gombrich (1998: 150-163).

19	 Sobre el estilo y su importancia conceptual para el historiador del 
arte ver: Gombrich (1991: 3-22); Meyer Schapiro (1998: 127-142).
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A lo largo de su carrera, Wölfflin exploró dos mo-
delos conceptuales para explicar el fenómeno de la trans-
formación estilística. Primero, la noción de que el arte 
tiene su propia tradición formal, interna y autónoma, que 
los artistas exploran en conjunto hasta agotarla, aunque 
cada uno de modo individual. Se da entonces una revo-
lución. La segunda, la noción de que los cambios en el 
ethos social inspiran, o incluso impulsan, transformacio-
nes en el estilo artístico o arquitectónico. En Classic-Art, 
en el punto más alto de su carrera, Wölfflin argumenta 
que las transformaciones estilísticas más amplias dentro 
del arte se dan ante la confluencia sinergética de dos di-
námicas: por un lado, la crisis interna dentro de la propia 
práctica artística, y por el otro, la presión externa de los 
cambios sociales20.

Los primeros polemistas que teorizaron el mo-
dernismo en arquitectura continuaron el camino de 
Wölfflin. En algunos casos, acentuando abiertamente el 
estilo (Behrendt, y Hitchcock y Johnson); en otros, con-
jugando gestos estilísticos e ideologías políticas (Gropius 
y Pevsner). Otros, incluso, enfatizando la íntima relación 
entre el ethos cultural intelectual y cultural de los des-
cubrimientos científicos de la modernidad, y los luga-
res formales comunes de la nueva arquitectura (Giedion 
y Sartoris). Como Wölfflin, la mayoría de estos autores 
considera como su principal tarea, explicar la aparición 
del nuevo estilo y caracterizar su distinción dentro de la 
historia del arte. Como Wölfflin, también asumen que el 
nacimiento de un nuevo estilo artístico está íntimamente 
relacionado con el Zeitgeist hegeliano y que un lenguaje 
visual qua lenguaje –estilo– indica el camino interpreta-
tivo hacia el contenido de la obra de arte.

El paradigma del estilo y sus anomalías
La tenacidad de un paradigma se autorrefuerza 

con la ayuda de varios mecanismos. Así, al asumir un 
consenso sobre las definiciones y temas básicos, el pa-
radigma provee a una disciplina la posibilidad de un 

20	 Wölfflin (1982: 207-288). Ver también la excelente discusión de 
Wölfflin en: Michael Podro (1982: 101-120). Para posteriores in-
tentos en teorizar la noción de autonomía en la historia del arte, 
ver: Henri Focillon (1989) y George Kubler (1962). La noción de 
autonomía en la historia del arte es bastante diferente a la em-
pleada por los teóricos e historiadores contemporáneos, quienes, 
bajo la influencia de Manfredo Tafuri y Teodoro Adorno, conci-
ben la autonomía como una posición socio critica deliberada, y 
disponible para el arquitecto-agente. Ver, por ejemplo, K. Mi-
chael Hays (1992); Hays (1994: 235-248); Mertins (2001: 106-
133); además, muchos de los ensayos en Joan Ockman (1985) y 
R.E. Somol (1997).

acuerdo intersubjetivo básico; esto genera una cohe-
rencia que permite tener a la mano los temas a dis-
cutir en todo momento, hasta el punto que mientras 
no aparezca el desafío de un potencial reemplazo su-
ficientemente atractivo, el paradigma funcionará como 
si hubiera un único rey en la comarca. En el caso del 
modernismo en arquitectura, aunque sólo sea al modo 
de un mínimo común denominador, los historiadores y 
teóricos contemporáneos continúan apelando al estilo 
como única característica unificadora. Esta dependen-
cia de facto en el paradigma subterráneo del estilo se 
manifiesta de dos modos: primero, el modo como his-
toriadores y teóricos trazan las fronteras del adentro y 
el afuera del modernismo, y segundo, el modo como 
discuten sus supuestas anomalías21. Además, el para-
digma estilístico gobierna también el modo como los 
escritores de arquitectura en el siglo XX se aproximan a 
la periodización.

21	 Sobre la erosión de los paradigmas, en especial a través de los casos 
anómalos ver: Kuhn (1970: 52-66).

Foto 2 Charles-Edouard Jeanneret [Le Corbusier] (1916-17). Villa 
Schwob. La Chaux-de-fonds, Suiza.

Foto 3 Ludwig Mies van der Rohe. Proyecto para el gimnasio, adición al 
colegio Frau Butte. Potsdam, Alemania.
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Para empezar con el tratamiento de los historia-
dores sobre las fronteras y las así llamadas anomalías: 
durante varias décadas, los historiadores han discutido 
reiteradamente como Giedion, Gropius, Pevsner y el res-
to de esta primera generación de autores, consolidó y 
propagó el paradigma basado en el estilo, excluyendo 
los trabajos individuales de los arquitectos progresistas 
que se salían del dictamen formal preestablecido. Para 
redireccionar esta omisión deliberada de la primera ge-
neración, los historiadores actuales documentan minu-
ciosamente la complejidad de este o aquel arquitecto 
–la neoclasicista Villa Schowob, de Le Corbusier, en la 
La Chaux-de-Fonds; las villas Biedermeyer, de Mies, en 
Berlín; la rústica casa Khunder, de Adolf Loos, en Los 
Alpes austriacos; La Miniatura, de F.L.Wright, en Los Án-
geles, construida en bloque textil; la casa primitivista de 
verano Verrijn Stuart, de Gerrit Rietveld, o el profusa-
mente ornamentado edificio Shell, de Oud, en La Haya 
(Fotos 2-7l)22. Tales proyectos, que de otra manera se-
rían ignorados, se traen a la luz y se discuten porque se 
han convertido en imprescindibles. Fueron creados por 
arquitectos que se concibieron a sí mismos como mo-
dernistas, que diseñaron obras de reconocida apariencia 
modernista y que participaron de instituciones sociales 
de irrefutable orientación modernista. Por lo general, los 
historiadores conceptualizan estos proyectos de aparien-
cia más convencional como anomalías provocativas y 
desafiantes que conducen a repensar las interpretacio-
nes ofrecidas como lectura de la obra y las ideas de los 
arquitectos. Sin embargo, lo que hemos aprendido sobre 

22	 Francesco Passanti (2002: 68-97 y 287-294); JSAH 56 (December 
1997; 438-451); Barry Bergdoll (1991; 66-105); Kurt Lustenberger 
(June 1989: 52‑59); Neil Levine (1996:149-166); Ed Taverne and 
Dolf Broekhuizen (1995).

las ideas de uno u otro de éstos, o de todos a la vez –los 
ejemplos son innumerables– no se utiliza entonces para 
retrabajar y reteorizar nuestro entendimiento del moder-
nismo como conjunto23.

Por contraste, los teóricos de la arquitectura se 
concentran en explicar la relación del modernismo (o 
de un importante subconjunto del mismo considera-
do por ellos la vanguardia) con la misma modernidad, 
para continuar trabajando dentro de los parámetros del 
paradigma del estilo; al tiempo que procuran excavar 
minuciosamente en la naturaleza y limitaciones del mo-
dernismo estilístico24. Sus análisis, a menudo injustamen-
te desechados por los más convencionales historiadores 
del arte, le han hecho enormes aportes a nuestra com-
prensión de la densa red ideológica que une las formas 

23	 Levine (1996; 419-434) constituye una excepción.
24	C olomina (1994), Wigley (1995), Hays (1992), Hilde Heynen (1999), 

Detlef Mertins (1994 y 1996) y los ensayos de Somol (1997). Incluso 
en estos estudios avanzados de teoría, el criterio formal continúa 
estableciendo los puntos de partida para el debate. Por ejemplo, 
ver Anthony Vidler (1998: 100-125), y Wigley (1995), en el cual 
el autor se propone develar la differand entre ornamento y moda, 
empotrada implícitamente en las “white walls” de la arquitectura 
moderna.

Foto 4 Adolf Loos (1929-1930). Casa Khuner Payerbach, Austria. Foto-
grafía de 1929.

Foto 5 Frank Lloyd Wright (1923). Casa Millard, La Miniatura Pasadena, 
E.E.U.U. Fotografía de 1929.
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arquitectónicas con la predisposición cultural y las con-
vicciones políticas y sociales. Con todo, estos análisis de 
corte teórico se fundamentan en las teorías y arquitec-
turas canónicas de las décadas de 1910 y 1920, o de los 
primeros años después de la segunda Guerra Mundial; 
además, eliminan por lo general los edificios estilística-
mente anómalos. Aunque valiosas, las conclusiones de 
tales autores sobre la relación del modernismo (o van-
guardia) con la modernidad, se basa a una selección de 
obras que cabe con precisión dentro de las fronteras del 
paradigma. Su profunda teorización se basa en un con-
junto de datos, en sí mismo engañoso y defectuoso, con 
frecuencia estropeado por lo que los científicos denomi-
nan selección tendenciosa.

En la conceptualización del modernismo hay ano-
malías frente al paradigma del estilo que presentan un 
desafío especialmente problemático para historiadores 
y teóricos. Es así como las obras de arquitectos tan im-
portantes como Alvar Aalto y Eric Gunnar Asplund, en 
Escandinavia; Hugo Häring y Hans Scharoun, en Alema-
nia, y Rudolph Schindler y Wright, en Estados Unidos, se 
presentan, bien como el resultado de figuras individuales 
geniales, bien como la conservación anacrónica de unas 
tendencias protomodernistas ya extintas, o bien como su-
cesiones que desafían un modernismo ya codificado. La 
investigación contemporánea sobre la obra de muchos ar-
quitectos demuestra repetidamente como éstos emplean 
algunos de los cánones estilísticos comunes y violan otros, 
por ejemplo, las prescripciones contra el simbolismo y el 
ornamento (como en el caso de Wright), el rechazo a la 

composición académica (Asplund), el im-
pulso a la transparencia y ligereza (Häring, 
Schindler, Fotos 8-9), o la preocupación por 
la expresión estructural (Aalto, Scharoun)25. 
Sin embargo, la reinserción de estos y otros 
arquitectos en las filas del “alto modernis-
mo” ha quedado a medio camino. A me-
nudo, las discusiones más sintéticas y no 
monográficas les asignan a estas obras la 
categoría residual de “otra tradición”, una 
especie de canasto de supermercado relle-
no de ejemplos sobre la multiplicidad de 
“otros modernismos”26.

Externalizar proyectos y tendencias 
que no entran cómodamente en el para-
digma estilístico dominante es una práctica 
en curso iniciada en Alemania por escritores 
como Behne, quien se opuso a lo que Scha-
roun y Häring llamaron organicismo, con el 

propósito de oponerse a la tendencia racionalista más visi-
ble de la Neue Sachlichkeit. Externalizar prácticas anómalas 
dentro del corazón del modernismo de posguerra, continúa 
durante la posguerra; por ejemplo, Bruno Zevi se opone al 
racionalismo de la mayoría dominante con su “arquitectura 
orgánica”; posteriormente, este acercamiento desbalancea-
do y desigual, retoma vida en los escritos de Colin St. John 
Wilson y Peter Blundell-Jones, y de modo diferente, en los 
de Kenneth Frampton27.

St. John Wilson y Peter Blundell-Jones conceptua-
lizan esta “otra tradición” como una reacción alternativa 
contra las doctrinas y prácticas del movimiento moder-
no. La noción, no obstante, de “otra” tradición, es pro-
blemática en varios aspectos. Por un lado, genera la falsa 
impresión de que el Movimiento Moderno consistía en 
un grupo de arquitectos, unidos mediante un conjunto 
coherente de doctrinas políticas y estéticas28; y de manera 
todavía más problemática, ignora el hecho de que algunos 

25	 Para Wright, ver: Levine (1996); para Asplund, ver: Fabio Galli 
(1996), Caroline Constant (1994) y Asplund (1988); para Hood, ver: 
Robert A.M. Stern (1982)y Carol Willis (1995); para Scharoun, ver: 
Peter Blundell-Jones (1995) y Jörg C. Kirschenmann and Eberhard 
Syring (1993); para Häring , ver: Blundell-Jones (1999); para Aalto, 
ver: Winfried Nerdinger (1999), Peter Reed (1998) y Eeva-Liisa Pe-
lkonen (2005).

26	 La frase “otra tradición” es de Colin St. John Wilson (1995); también 
la utiliza Blundell-Jones y aparece en varias invitaciones para ponen-
cias en congresos por parte de SAH, ACSA, etc.

27	 Behne (1926/1966: 119-147), Bruno Zevi (1950) y Kenneth Framp-
ton (1983; 16-30).

28	 Sobre las diferencias ideológicas entre varios miembros del CIAM, 
ver: Ciucci (1981) y Eric Mumford (2000).

Foto 6 Gerrit Rietveld (1940-41). Casa veraniega Verrijn Stuart. Breuke-
len St. Pieters. Holanda. Fotografía de 1940.

Algo de qué hablar, Modernismo, Discurso, Estilo 



21

arquitectos que diseñaban según los principios articulados 
por St. John Wilson y Peter Blundell-Jones, hacen parte 
integral del movimiento moderno. Las tendencias iden-
tificadas por St. John Wilson y Peter Blundell-Jones no 
prosperan en la marginalidad del movimiento moderno, 
como se afirma pomposamente en el caso de Häring y 
Scharoun, y no sólo antes de establecerse, como se afirma 
por ejemplo con Wright, sino en reacción al movimiento, 
como se sostiene típicamente para Aalto. Estas tendencias 
existen dentro del mismo movimiento moderno, no sólo 
en la obra de Häring y Scharoun, sino también, como lo 
sugieren los nuevos estudios, en la obra de otros arquitec-
tos, como Oud y Schindler29.

Frampton, quien pasó décadas desenredando las 
complejidades teóricas de las figuras dominantes del 
CIAM, identifica una línea de “regionalismo crítico” que 
se superpone, en lo esencial, con la “otra tradición” de St. 
John Wilson y Peter Blundell-Jones. No obstante, al uni-
ficar artificialmente su noción de un regionalismo crítico, 
Frampton (1992) oculta los peligros de aquella formula-
ción. Presenta un grupo coherente e identificable de con-
vicciones, para la cual una ideología política y sociocultural 
específica se une con un grupo particular de prácticas 
estéticas. Reconociendo la importancia de las conviccio-
nes políticas en la formulación de ideas por parte de los 
arquitectos, la aproximación de Frampton evidencia una 
mejoría sobre lo planteado por St. John Wilson y Peter 
Blundell-Jones, pero también suprime la heterogeneidad 
de las diversas aproximaciones estéticas y las ideologías 
políticas. Agrupa en la misma categoría, por ejemplo, ar-

29	 Sobre el ejemplo de Oud, ver: Ed Taverne, Martin de Vletter and 
Cor Wagenaar (2001); para Schindler, ver Judith Scheine (2001) y 
Elizabeth A.T. Smith y Michael Darling (2001).

quitectos con gran divergencia político ideológica, como 
Alvar Aalto (quien era un devoto social demócrata), Luis 
Barragán (quien se inclinaba hacia un nostálgico antimo-
dernismo) y Oscar Niemeyer (quien podría pasar por un 
consensualista, aunque hay quienes se han referido a él 
como un oportunista).

Todavía más importante, aunque St. John Wilson, 
Blundell-Jones y Frampton, reconocen la presencia de 
tendencias anómalas en la arquitectura modernista, su 
polarización hacia las diferencias ideológicas y estéticas en 
contra de las aceptadas y dominantes para el movimiento 
moderno, genera oposiciones falsas y falla en identificar lo 
sustancial y compartido por arquitectos de diferente ten-
dencia dentro del modernismo. Los análisis comparativos 
de St. John Wilson sobre Le Corbusier en la Villa Mandrot 
en Le Pradet y la E.1027 de Eileen Gray en Roquebrune 
sirven como ejemplo. La comparación describe la Villa 
Mandrot como un proyecto ideal de producción masiva, 
puesto a prueba en una casa de campo, que se desvía 
de las exigencias cotidianas y las minucias del usuario, el 
clima y el lugar; y le opone E.1027, la cual fue diseña-
da por Gray justamente alrededor de tales contingencias, 
produciendo, se supone, una vivienda más exitosa30. St. 
John Wilson en ningún momento menciona o analiza la 
congruencia básica entre las aspiraciones de Gray y Le 
Corbusier: que cada uno busca desarrollar en estas villas 
una arquitectura que se acomode a las necesidades de 
una nueva era, tomando una posición acerca de la vida 
moderna; aun más que cada uno busca hacerlo creando 
una relación entre el usuario y el lugar. Le Corbusier bus-
ca esto visualmente, a través del manejo de la perspecti-
va y las visuales, aspectos a los que Gray se aproxima de 
modo más fenomenológico, y menos visual, procurando 
acomodar los movimientos, patrones y rituales de la coti-
dianidad. A pesar de las diferencias de énfasis y ejecución 
que distinguen a Le Corbusier y Gray, los mismos intere-
ses conceptuales gobiernan el diseño de ambas casas. Las 
consideraciones de Peter Blundell-Jones sobre Häring y 
Scharoun presentan una polarización similar igualmente 
falsa, aunque más matizada.

En mayor o menor grado, en sus polémicos inten-
tos por consolidar sus propios y supuestamente superiores 
“otros” modernismos, estos autores no llevan sus análisis 
al siguiente nivel. Como indica Aristóteles en sus escritos 
sobre la naturaleza del color, algunas cosas se pueden di-
ferenciar sólo por lo que tienen en común. Entender cual-

30	 St. John Wilson (1995: 102-121). Para Gray, ver también: Caroline 
Constant (2000).

Foto 7 J. J. P. Oud (1937-43). Edifício Shell, vista de la cafetería en el 
primer plano. La Haya, Holanda. Fotografía de 1943.
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quier fenómeno multidimensional, sean las propiedades 
perceptuales del color, o como en este caso, el fenómeno 
social y cultural del modernismo, requiere que uno analice 
las propiedades compartidas de sus partes, antes de permi-
tirse quedar hipnotizado por las tonalidades31. Equivocarse 
en esto puede llevar a concluir erróneamente que la selec-
ción de un matiz o una estrategia de diseño es de diferente 
índole respecto a otras. Concentrados en las diferencias, 
estos autores pasan por alto las concordancias entre la “tra-
dición” y la “otra tradición” y, por lo tanto, concluyen que 
hay diferencias de clase, donde hay apenas diferencias de 
grado. Además, al ignorar la complejidad y heterogeneidad 
dentro del movimiento moderno, construyen una tenden-
cia alterna individual (erróneamente llamada tradición), la 
cual, en su singularidad, está tan unida al linaje canónico 
del modernismo como la que pretenden criticar. De ahí 
que en su búsqueda por desafiarlo, estos autores refuercen 
la concepción paradigmática del modernismo. Paradójica-
mente, el estilo permanece como el medio principal por el 
cual se establecen y mantienen los límites del modernismo 
con su supuesto linaje.

El paradigma del estilo y la periodización 
Así como en las investigaciones recientes proliferan 

las anomalías para el modernismo, la periodización de la 
historia de la arquitectura en los últimos cien años se funda-
menta de manera similar –e igualmente problemática– en 
el paradigma del estilo. Esta periodización de la historia de 

31	 Para una discusión sobre la dificultad de articular aspectos comunes 
en fenómenos aparentemente disímiles –y sobre la necesidad ana-
lítica de hacerlo– ver: Pierre Bourdieu (1985: 258-259). Una pre-
sentación excelente sobre Bourdieu, y una propuesta sobre cómo 
aplicar sus ideas a la arquitectura (que difiere de alguna manera con 
las ideas acá presentadas) es Hélène Lipstadt (2003: 390-418).

la arquitectura desde 1900 hasta ahora la 
siguen, con variantes menores, práctica-
mente todos los libros de texto contempo-
ráneos de modernismo y posmodernismo. 
Implica una enorme gama de investigacio-
nes basadas en la fácil comprensión de un 
modelo narrativo del proceso histórico que 
retoma los modelos orgánicos originados 
en el siglo XIX32.

De acuerdo con este modelo, el 
modernismo en arquitectura se extiende, 
aproximadamente, entre 1900 y 1970, con 
cuatro etapas demarcadas por su diferen-
cia estilística, a partir del siguiente proced-
imiento: prolongado nacimiento (aprox. 

1890-1918), progresiva síntesis estilística (aprox. 1918-30), 
disipación estilística (aprox. 1930-65) y colapso (aprox. 
1965-80). A partir de este punto el estilo se agota, se mo-
mifica en edificios y ciudades y es superado por un contra 
estilo. Los arquitectos que en medio del cambio de siglo se 
conciben a sí mismos diseñando la arquitectura moderna (a 
menudo a través del ornamento o el adorno, de motivos 
tipológicos neoclásicos) pero cuyo trabajo de alguna man-
era diverge de los cánones estilísticos hechos famosos por 
el movimiento moderno, son presentados como moderni-
stas iniciales o proto-modernistas. Se incluyen arquitec-
tos del Art Nouveau, como Victor Horta y Henry Van de 
Velde; secesionistas, como Josef Hoffmann y Otto Wagner; 
líderes de Deutscher Werkbund, como Behrens, y también 
Wright. Continúa la historia con que en pleno auge de mod-
ernismo, durante la segunda parte de la década de 1910 y 
durante la década de 1920, muchos arquitectos producen 
obras que caben cómodamente dentro del paradigma fa-
miliar del estilo, incluyendo a Gropius, Le Corbusier, Mies 
y un sinnúmero de arquitectos asociados con movimientos 
como el constructivismo y el racionalismo ruso, de Stijl, el 
grupo ABC, la cadena de cristal, CIAM, y así sucesivamen-
te. A este momento creativo de síntesis estilística le sigue 
un tercer período, más pálido pero también más variado, 
que abarca entre los treinta y los sesenta, en el cual los ar-
quitectos contribuyen, bien a la osificación del modernismo 
en El estilo internacional (particularmente en la arquitectura 
corporativa), o bien en una reinterpretación estilística que se 
disemina lentamente en regiones de donde no era originario 
como Estados Unidos, el Reino Unido, Escandinavia, Asia y 

32	 Los textos estándar sobre arquitectura moderna desde 1970 han 
sido: Leonardo Benevolo (1971); Tim Benton con Charlotte Benton 
y Dennis Sharp (1975), Alan Colquhoun (1996), Frampton (1992), 
Richard Weston (1996) y Manfredo Tafuri and Francesco dal Co 
(1986).

Foto 8 Hugo Häring (1922-26). Establo Gut Garkau. Gleschendorf, Alemania.
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Latinoamérica. Durante este tercer período, la coherencia 
estilística del modernismo se erosiona, al tiempo que los ar-
quitectos critican los intereses de universalización de las pri-
meras épocas y producen edificios de apariencia modernista 
pero adaptados a los climas, culturas y prácticas regionales. 
El cuarto período, continúa la narración, empieza a media-
dos de los sesenta, cuando el modernismo se dispersa bajo 
el impacto acelerado de las críticas internas surgidas en la 
posguerra y bajo la creciente esterilidad de la apropiación 
corporativa. Finalmente, hacia 1980, el modernismo habría 
sido reemplazado definitivamente por el posmodernismo, 
inaugurando el confuso período de pluralismo estilístico en 
el cual nos encontramos.

La arquitectura posmoderna de los ochenta y los no-
venta es, entonces, lo que sucede después. Se caracteriza 
por una serie de contraposiciones formales a los supues-
tos cánones estilísticos del modernismo inicial33. Así, en 
lugar de cubiertas horizontales, éstas se inclinan siguiendo 
el convencionalismo, o se tuercen deconstructivamente; 
ante las trasparencias con vidrio, se presenta la opacidad 
de los materiales más tradicionales –como el ladrillo o la 
piedra– o el ambiguo translúcido del deconstructivismo; en 
lugar de los cálculos simples con retícula y sección áurea, 
se esgrimen las complejas geometrías de la cinta de Möbius 
y la geometría transformacional; en lugar del consagrado 
himno de la expresión estructural, irónicos gestos de inde-
pendencia estructural; en lugar de plantas libres y abiertas, 
se ofrecen espacios distribuidos de manera tradicional, o 
decididamente “irracional”; en el lugar de la abstracción 
fría, se vuelve al ornamento o al simbolismo (significado, en 
el lenguaje semiótico de los años setenta y ochenta).

33	 Los textos canónicos encargados de esbozar las propiedades es-
tililísticas del posmodernismo son, entre otros, Frederic Jameson, 
(1998), especialmente páginas 1-20; las múltiples ediciones de 
Charles Jencks (1977) y Paolo Portoghesi (1982). Ver también: Dia-
ne Ghirardo (1996).

A lo largo de esta llamativa aunque convencional 
historia, el estilo permanece como el paradigma de facto 
mediante el cual se cuenta la historia del modernismo. 
Aun así, por medio de tales sucesivos subperíodos, con-
traejemplos y anomalías, se amenaza con destrozar la 
coherencia de esta tragedia de cuatro actos34. ¿Cómo se 
vería la historia de modernismo, si por ejemplo, la ofici-
na de correos y el Banco de Viena de Wagner (1904-12) 
fueran tan completamente modernistas como la fábrica 
Fagus de Gropius y Adolf Meyer (1910-11)? ¿O si la casa 
Khuner de Loos en Payerbach de 1929 fuera tan mo-
dernista como la Villa Savoye de Le Corbusier en Pois-
sy? ¿O si reconocemos la casa King´s Road de Schindler 
(1920-21), La Miniatura de Wright (1923) y el pabellón 
de Gropius para el Weissenhofsiedlung (1926-27), cada 
uno modernista, por completo, aunque cada uno a su 
manera (Fotos 5,9 y 10)? ¿Y qué decir acerca de las obras 
dejadas por fuera del paradigma, como muchos pro-
yectos de Wright, o el ayuntamiento de Hilversum de 
Willem Dudok en Los Países Bajos (1923-30; Foto 11); 
todos creados por arquitectos conocedores del paradig-
ma emergente del CIAM y que a pesar de ello insisten 
en estar creando arquitectura moderna? ¿Qué le hace 
este cambio de aproximación a nuestra concepción del 
período de posguerra, por ejemplo, a la comprensión 
que tenemos de las obras de Louis Khan (Foto 12), Ali-
son y Peter Smithson y Aldo van Eyck; o al supuesto 
aumento de interés por la identidad regional en Italia? 
¿Cómo podría este cambio de rumbo acercamos a los 
miembros contemporáneos del movimiento británico 
Hi-Tech o a los trabajos de la oficina de Rem Koolhaas y 
su Office of Metropolitan Architecture (OMA)? Después 
de todo, la mayoría de estos arquitectos de posguerra 
estrían en descuerdo con pertenecer a un modernismo 
de salida. O difunto.

34	 Para una discusión sobre la compulsión narrativa en la escritura his-
tórica, ver: Hayden White (1987).

Foto 9 Rudolph Schindler (1921-22). Casa Kings Road . Al occidente de 
Hollywood, E.E.U.U. Fotografía de 1924.

Algo de qué hablar, Modernismo, Discurso, Estilo



24 enero - junio de 2008 

Si el modernismo se reconceptualiza para explicar 
muchos otros monumentos menos reconocidos, la perio-
dización de su historia tiene poco sentido. Ya no hay ra-
zón para concluir que las obras de Loos, Wagner y Wright 
son meros precursores de un modernismo que maduró 
y floreció bajo su tutela. Ni hay razón para concluir que 
los proyectos de Archigram, Kahn o los Smithson, son en 
última instancia los suspiros finales de un idioma moribun-
do. Tampoco hay razón para que edificios como la Torre 
Velasca en Milán (1958) o el Rifugio Pirovano en Cervenia 
(1949-50; Foto 13) de Albini y Colombini se conviertan en 
desconocidos presagios del posmodernismo. Tampoco de-
bería darse por hecho que la Staatsgalerie de James Stirling 
en Stuttgart (1977-83) o la Villa dall`Ava de OMA en París 
(1958-88) son indicadores de un modernismo en retirada.

Tales caracterizaciones y suposiciones, para periodi-
zar la arquitectura del siglo XX, seleccionan uno o varios 
aspectos de un edificio que no parece modernista en el sen-
tido establecido por el paradigma, y con ello le niegan una 
posición en la cronología establecida para la vida y muerte 
del movimiento. Con esto se ignora la incómoda realidad 
de algunos aspectos del proyecto y se encubren otros, por 
ejemplo, el desinterés de Loos por la transparencia, el uso 
de ornamentos y símbolos en Wright, la insistencia de Kahn 
por las “habitaciones” en lugar de los “espacios”, las alu-
siones góticas de BBPR. Si bien las intenciones explícitas 
de los mismos arquitectos no deberían ser el único criterio 
por el cual determinar la posición de su obra en la historia, 
lo cierto es que la mayoría de los arquitectos mencionados 
afirmó abiertamente que sus trabajos eran modernos –no 
proto, ni tardo y sin duda, no post modernos. Por cierto, 
las adaptaciones arquitectónicas contemporáneas a la va-
riedad de ideas y prácticas entendidas como modernistas, 
son otra razón para que el paradigma del estilo mediante 
el cual periodizamos el modernismo pueda ser defectuoso. 
De acuerdo con la periodización actualmente aceptada, la 
única manera de explicar una porción notoriamente visible 
de la práctica contemporánea, sería proponer que con la 
retirada del posmodernismo, el modernismo ha sobrevivi-
do a su sucesor35. Esta ridícula proposición indica la nece-
sidad de repensar los supuestos básicos en cuanto a lo que 
el modernismo ha sido y continúa siendo. 

35	 Para una discusión de este fenómeno en literatura, ver: Thormälen 
(2003: 4,): “El posmodernismo está pasando a la historia, lo que no 
significa que desaparecerá sino que la significación que posee ya no 
será la de un paradigma ante el cual el público se siente obligado a 
tomar una posición. Mientras los académicos se aferran a las con-
secuencias de este giro, una mirada escéptica a la misma palabra, 
con y sin el post, debería ser útil. Así, sería válido preguntarse si el 
modernismo, en algún sentido, sobrevive a su sucesor”.

Teorizando el estilo
El paradigma del estilo ha servido a historiadores 

y teóricos de la arquitectura moderna de muchas mane-
ras. En su nivel más básico, ha logrado precisamente lo 
que, siguiendo a Wölfflin, habían intentado sus creado-
res originales que era explicar y analizar cómo las prác-
ticas progresistas en arquitectura y urbanismo del siglo 
XX constituyen un profundo cambio respecto a las del 
siglo XIX36. Además, el marco de paradigma basado en el 
estilo ha permitido generar y aclarar preguntas importan-
tes, como: ¿Cuál es la relación entre las formas moder-
nas y los programas políticos y sociales? ¿Qué clase de 
comunicación existió entre los arquitectos progresistas 
para facilitar la veloz asimilación internacional de este 
nuevo conjunto de ideas sobre cómo hacer edificios y 
ciudades? ¿Qué deuda tiene la arquitectura moderna 
con el arte moderno? ¿Cómo influyeron el consumo ma-
sivo y la tecnología industrial en la dirección tomada por 
los arquitectos en la producción formal? Si el estilo no 
era el mínimo común denominador, ¿cuáles fueron las 
búsquedas formales dominantes de los arquitectos que 
creyeron en el valor social de la “arquitectura moderna? 
Todas estas preguntas y un número importante de estu-
dios que las abordan, constituyen la base para nuestra 
comprensión actual del modernismo. Sin duda, muchas 
de estas indagaciones permiten también comprender las 
características individuales de arquitectos, movimientos, 
edificios, formas y tendencias.

No obstante, considerando el estado actual de la 
disciplina, sería difícil argumentar que este paradigma 
de tan larga duración no requiere un examen crítico, y 
tal vez, un reemplazo. ¿Por qué la tenacidad del para-
digma del estilo y la dificultad para escapar del mismo? 
Como ya se sugirió, hasta que un paradigma sea con-
vincentemente desafiado y uno nuevo sea propuesto, el 
paradigma permanece como único camino dentro de la 
disciplina para mantener una intersubjetividad común 
que guíe las indagaciones. Para el caso específico de la 
arquitectura moderna hay, además, otros motivos para 
que el paradigma del estilo mantenga una firmeza cog-
nitiva particularmente fuerte. James Ackerman (1991: 4) 
anota que el estilo “provee una estructura para la historia 
del arte”; Ernst Gombrich (1966: 82), discutiendo sobre 
estilo, lo considera un “mal necesario”, y añade que los 
humanos somos por naturaleza animales clasificatorios. 
En la literatura sobre el modernismo en arquitectura, es 

36	 Para un recuento convincente sobre la naturaleza revolucionaria 
de las prácticas arquitectónicas a comienzos del siglo XX, ver: Jordy 
(1963: 177-182).
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posible que el estilo no haya funciona-
do como una construcción intelectual 
sino como lo que George Lakoff, lin-
güista cognitivo, y Mark Johnson, filó-
sofo, llaman una “categoría de nivel 
básico”. Ejemplos de ésta son “casa” 
o “silla”, palabras que nos suministran 
imágenes mentales, en contraste con 
las nociones de “arquitectura” o “mue-
ble” –conceptos asociados a un mayor 
nivel de abstracción, llamados “cate-
gorías superordenadas”– que no traen 
consigo la misma concreción mental de 
casa y silla37.

En el conocimiento humano, 
una “categoría de nivel básico” posee 
varias propiedades que suministran 
una respuesta parcial al porqué fue 
adoptado en arquitectura el paradigma 
estilístico. Y ayuda también a comprender por qué sa-
cudírselo ha sido tan difícil para teóricos e historiadores. 
Una “categoría de nivel básico” es concreta, “el nivel 
más alto en el cual una sola imagen mental puede repre-
sentar un categoría entera” (Lakoff and Johnson, 1999: 
27). Tal como se puede tener clara la imagen mental de 
una silla pero no de un mueble, si uno emplea el para-
digma cognitivo basado en el estilo puede evocar una 
imagen mental de la arquitectura modernista. Estas imá-
genes mentales son simples y fáciles de recordar. Una 
“categoría de nivel básico” es el nivel mas alto “sobre 
la cual, los participantes en una categoría han percibido 
formas generales” (Ibid). Tal como la casa paradigmática 
tiene cuatro paredes y un techo, mientras la arquitec-
tura (a pesar de la famosa distinción de Pevsner) puede 
ser, bien la Catedral de Lincoln o un cobertizo para bici-
cletas. La aparente homogeneidad de la Weissenhofsie-
dlung en Stuttgart en 1927, es más fácil de recordar que 
la exposición del Deutcher Werkbund en 1914, donde 

37	 George Lakoff y Mark Johnson (1999: 27-28). ¿De modo que por qué 
los historiadores del arte dejaron de caracterizar el modernismo en 
términos estilísticos o formales? Abordar tan compleja pregunta está 
más allá del campo de este ensayo. Está más allá del alcance de este 
ensayo abordar esta pregunta de un modo adecuado, pero, de hecho, 
la razón más obvia consiste en que los historiadores del arte trabajan 
con objetos más enrarecidos que se almacenan en instituciones como 
los museos, patrocinados principalmente por una élite cultural. Por 
contraste, la arquitectura y el diseño industrial se dirigen a un público 
más numeroso, por virtud de su presencia en el paisaje urbano. En es-
pecial durante la posguerra, la vertiente modernista tecno-racionalista 
en arquitectura se convirtió en omnipresente dentro del paisaje ver-
nacular, exacerbando la tendencia popular y académica a asociar esta 
vertiente con todo el modernismo.

los edificios fueron estilísticamente más heterogéneos 
(Fotos 14 Y 15). La gente no sólo encuentra mayor facili-
dad para conceptualizar una “categoría de nivel básico” 
sino también para recordarla. Por esta razón –no nece-
sariamente por su superioridad conceptual, analítica y 
explicatoria– una “categoría de nivel básico” es el “nivel 
en el cual se organiza la mayor parte de nuestra infor-
mación” (Ibid). Utilizar el estilo para aproximarse y defi-
nir el modernismo en arquitectura puede coincidir con 
los hábitos de conocimiento humanos; a pesar de ello, 
estos hábitos cognitivos no deberían oscurecer nuestra 
necesidad de buscar mejores criterios y herramientas 
analíticas para explorar el modernismo en arquitectura 
–que no es, después de todo, una silla, sino un fenóme-
no complejo, producto de la civilización humana.

Estilo e intención 
Nos encontramos ahora ante el siguiente callejón 

sin salida. Los edificios modernistas tienen techo hori-
zontal y mucho vidrio, excepto los que no; están con-
cebidos más como volumen que como masa, excepto 
cuando el espacio pasa a un segundo lugar debido a in-
novaciones en el programa, los materiales, los sistemas y 
así sucesivamente; aluden a, o emplean materiales pro-
ducidos industrialmente, como el hormigón o el metal, 
excepto aquellos en piedra, madera y ladrillo; son orto-
gonalmente geométricos, exceptuando muchos casos en 
que no. Emplean planta libre y estructuras separadas de 
la piel, exceptuando muchas veces en que no; presen-
tan una distribución asimétrica de espacios y formas, ex-

Foto 10 Walter Gropius (1927). Pabellones de la Weissenhofsiedlung. 
Stuttgart, Alemania.
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cepto cuando son neoclasicistas; son 
“abstractos,” excepto cuando utilizan 
simbolismos o aluden a referentes de 
algún tipo en plantas, cortes, alzados 
y detalles.

Dada toda esta problemática en 
torno a la periodización, la anomalía y 
la contradicción que abunda en la lite-
ratura de la disciplina, resulta evidente 
que, a pesar de su tenacidad cognitiva, 
el estilo ya no puede servir como el mar-
co conceptual mediante el cual explorar 
el modernismo en arquitectura. Que el 
tema de las anomalías haya adquirido 
tal prominencia, hasta convertirse en 
una subárea en sí misma, sugiere que 
hay algo fundamentalmente equivocado 
respecto a la concepción y formulación del modernismo en 
arquitectura. Las excepciones han proliferado a tal punto 
que han sofocado el paradigma38. Se ha vuelto claro que 
aún como único común denominador del modernismo, el 
empleo del estilo es semejante a confundir unas sillas con 
todo el mobiliario, o unas casas con toda la arquitectura. 
De este modo no sólo se malinterpreta el papel del estilo 
en la arquitectura del siglo XX sino su lugar conceptual en 
el dominio de lo moderno. Entonces, si el modernismo no 
lo constituyen los lugares comunes formales con los que 
normalmente lo asociamos ¿qué podemos entonces decir 
que es?

Muchos investigadores, incluso sin buscarlo de 
modo explícito, han migrado hacia enfoques centrados 
menos en las formas y más en las intenciones socio-éticas 
del proyecto: hacia lo que los proyectistas creyeron que 
sus formas podrían significar para la sociedad y la gente 
para la cual proyectaban39. Este énfasis en la primacía de 
las intenciones socio-éticas sobre la forma puede verse 
en muchas investigaciones recientes, por ejemplo en las 
interpretaciones del Pabellón de Barcelona, de Mies40. 
Por años, el Pabellón de la exposición de 1929 fue con-
siderado como el cenit de la expresión simple y clara 
por parte de Mies, acerca de la esencia tecnológica de 

38	 Para las anomalías, ver: Kuhn (1970: 52-65).
39	 Para un recuento sobre las intenciones y su papel en la produc-

ción artística y arquitectónica consideradas en esta sección, pero 
que difieren sustancialmente de las explicaciones acá ofrecidas, ver: 
Christian Norberg-Schulz (1965), Michael Baxandall (1985) y David 
Summers (1986: 305-321).

40	 Algunos ejemplos adicionales a los discutidos a continuación se 
encuentran en: Sarah Williams Goldhagen (2001), Kathleen James 
(1997) y Nerdinger (1999).

la nueva era. La reconstrucción del pabellón en 1986 
ha inspirado un manantial de interpretaciones: por se-
parado, por ejemplo, Detlef Mertins y Robin Evans pro-
ponen una interpretación fenomenológica del proyecto, 
en tanto K. Michael Hays ofrece una lectura marxista41. 
Mertins (2001: 131) argumenta que Mies trataba de lo-
grar “una arquitectura del llegar a ser”, que permitie-
se una intensa autorrealización personal en un mundo 
alienado: “la materia está a un mismo tiempo fija y en 
movimiento, atrapada en un estado de tensa vibración, 
en un momento congelado, a punto de llegar a ser. La 
sustancia del edificio se afirma a sí misma al tiempo que 
se disuelve, licuándose al contacto con el ojo. Las colum-
nas cruciformes de cromo, aunque palpables, se autodi-
luyen. Se materializan como fantasmas y se evaporan en 
un juego de reflexiones, llevando al observador a repetir 
el mismo juego”. De manera similar, Evans argumenta 
que el Pabellón de Mies esta lleno de paradojas que 
buscan crear “un vehículo perfecto a lo que Kant llama 
‘juicio estético’, donde la conciencia de nuestra propia 
percepción domina todas las demás formas de interés y 
comprensión” (Evans, 1990: 67).

Para Evans, estas opciones estéticas deben entender-
se en el contexto de un vacilante y políticamente inestable 
ambiente de crisis en la República de Weimar. Mies constru-
yó su pabellón nacional dentro de un sistema político fun-
dado sobre arena, precisamente como una “máquina para 
el pensamiento”, un edificio que “se alimenta de ideas”, 
creando una arquitectura que es física, pero incorpórea, 

41	 Mertins (2001: 106-33), Robin Evans (Spring 1990: 56-68) y K. Mi-
chael Hays (1984: 14-29).

Foto 11 Willem Dudok (1923-30). Ayuntamiento. Hilversum, Holanda.
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que soporta una síntesis dialéctica entre la simetría de cla-
sicismo y la repetición geométrica de la estandardización, 
que suprime la simetría vertical para abrazar una simetría 
horizontal, “en un mundo puesto bocabajo”. Se trata de 
un “pequeño paisaje que permite acceder a la impresión 
del infinito” (Ibid). Hays, aunque ve muchos de los mismos 
elementos formales en el Pabellón de Barcelona, argumen-
ta que tales elementos no están colocados para estimular 
y situar al espectador sino para alarmarlo y confundirlo, 
elevándolo a experimentar la alienación que proviene de 
la fragmentación de la experiencia que perpetúa la misma 
vida moderna (Hays, 1984: 18-19).

Aunque estos autores describen las mismas formas 
y sus percepciones y descripciones verbales del Pabellón 
de Barcelona son notablemente similares, difieren en la 
interpretación que hacen sobre el proyecto cultural, polí-
tico y social que Mies trata de comunicar por medio de las 
formas que escoge y la manera como las compone. La lu-
cha no se da entonces en torno a lo que estos autores ven 
en el Pabellón, sino a lo que leen en las formas que ven. 
Y aquello que leen en este ícono del modernismo, lo dis-
para aquello que consideran las intenciones socio-éticas 
de Mies, para este proyecto en particular y –aunque no lo 
articulen explícitamente– para la nueva arquitectura.

Este tipo de indagación es común hoy en día al 
estudiar cualquier arquitecto o institución modernis-
ta, no sólo en la investigación sobre Mies. Subyace a 
tales estudios la suposición de que los arquitectos en 
cuestión entendieron su acción social como una voca-
ción, con lo cual, siguiendo a Jürgen Habermas, quiero 
decir una acción que toma en cuenta la conducta y 
las necesidades de los otros, y se orienta hacia éstos42. 
Muchas investigaciones contemporáneas suponen que 
el modernismo en arquitectura constituye una acción 
social; y son los mismos profesionales de la arquitectura 
modernista, en cuanto fueron ellos mismos quienes de 
manera explícita enmarcaron sus objetivos en términos 
socio-éticos, quienes constituyen la fuente primaria 
para la suposición43. Le Corbusier (1927: 17) insiste 
que “la arquitectura es un asunto de moralidad”. Taut 
(1929: 9). afirma que la arquitectura debería ser “crea-
dora de nuevos preceptos sociales” y que la obligación 

42	 Sobre la noción de acción social de Habermas (originada en los 
escritos de Max Weber), ver: Thomas McCarthy (1991:140-147) y 
Habermas (1970: 73-145).

43	 Para una discusión sobre el apuntalamiento ético en los inicios del 
discurso modernista (desde un punto de vista muy diferente al acá 
presentado), ver: David Watkin, Morality in Architecture, Revisited 
(Chicago, 2001).

de los arquitectos modernos debía ser la de generar 
en los usuarios del edificio “un carácter ético y social”. 
Oud descarta cualquier concepción o declaración so-
bre la arquitectura moderna –incluyendo aquellas de su 
amigo Giedion– que dejen de lado lo que él denomina 
una visión social44. Gropius, propagandista extrartdinai-
re de la causa de la nueva arquitectura, habló de la 
eterna frustración de ser percibido públicamente como 
un visionario cuyo regalo para el mundo eran la cubier-
ta horizontal y la lámina de vidrio: “no puedo aceptar 
que siempre me etiqueten a través de un mero punto 
de vista formalista como un iniciador de cubos con te-
cho horizontal; este punto de vista ignora el trabajo en 
diseño y sociología que venimos haciendo, a partir de 
comprender la sociedad alemana como un todo”45.

Tales declaraciones se han utilizado en el pasado 
como un lazo de horca del cual colgar por entero el pro-
yecto modernista. Los críticos posmodernos del modernis-
mo deploran el elitismo subyacente de lo que, afirman, no 
es nada menos que una ofensiva y condescendiente forma 
de ingeniería social. Historiadores y teóricos inspirados en 
Michel Foucault, o en varios miembros de la Escuela de 
Frankfurt, interpretan tales aspiraciones como intentos por 
apuntalar el interés del status quo –más específicamente, 
de la máquina capitalista. Para estos escritores, la retórica 
ilustrada de los arquitectos sobre la autorrealización, la 
racionalización y el progreso, consiste, en esencia, en en-
volver intereses propios y ajenos dentro de una capa de 
fines instrumentales46.

44	 De Oud a Giedion, citado en Ed Taverne, de Vletter, and Wagenaar, 
J.J.P. Oud, p 33 (ver nota 23).

45	 Gropius (1934), citado en: Karen Koehler (2002: 293).
46	 Ver, por ejemplo, Reinhold Martin (2003), Frederic Schwartz (1996), 

Anthony Vidler (1990) y, en especial, Manfredo Tafuri (1975), así 
como sus otros escritos sobre arquitectura moderna.

Foto 12 Louis Kahn (1954-55). Trenton Bath House, Ewing (N.J.). E.E.U.U. 
Fotografía de 1959.

Algo de qué hablar, Modernismo, Discurso, Estilo



28 enero - junio de 2008 

Por cierto, vistos a la distancia, los magníficos pro-
gramas sociales de arquitectos como Gropius, Le Corbusier 
y Taut parecen ingenuos y sobredimensionados. Aunque 
sentidos en profundidad y progresistas en su concepción, 
es posible, sin embargo, interpretar tales aspiraciones, no 
como, o no sólo como, programas instrumentales de in-
geniería social, sino también como proposiciones serias 
dentro de una discusión éticamente fundamentada, acer-
ca del papel de la arquitectura en la vida moderna. Estos 
arquitectos y sus colegas, al observar las implicaciones éti-
cas de su práctica modernista, abrazan la convicción de 
que hacer edificios en el mundo es, por definición, una 
acción social. Para ellos, la obligación ética del profesional 
consiste entonces en reflejar la clase de acción social que 
se propone y lo que se aspira lograr por medio de ésta. En 
palabras de Max Weber (1946: 152-153), implica que el 
arquitecto debe ser capaz de “darse a sí mismo el sentido 
final de su propia conducta”47.

El estilo es de poca utilidad para el analista que busca 
desenterrar unas intenciones socio-éticas que se formulan a 
partir de convicciones heredadas acerca de las posibilida-

47	 En esencia, sugiero que los arquitectos modernistas concibieron su 
práctica profesional como una vocación, en el sentido weberiano 
del término: Weber afirma que cuando la ciencia se persigue como 
vocación no consiste sólo en la búsqueda de un conocimiento con-
creto sino un intento por responder a la pregunta de León Tolstoy, 
“¿qué debemos hacer y cómo debemos organizar nuestras vidas?”. 
El verdadero científico, escribe Weber, debe ser capaz de “darse 
cuenta a sí mismo del significado final de su propia conducta”.

des y la naturaleza de la arquitectura –su papel social, 
su valor como herramienta política, su potencial como 
forma de conocimiento artístico y su potencial para la 
transformación personal. Como tal, cualquier intención 
se puede discernir y entender sólo en el contexto en el 
cual se formó, a través de analizar la noción del arqui-
tecto sobre qué significa hacer arquitectura en el mun-
do de la política, la sociedad, la economía y la cultura. 
A partir de las convicciones de los arquitectos en estos 
asuntos, heredadas, incorporadas, deducidas, asumidas, 
transformadas, entendidas a medias o afirmadas de ma-
nera consciente, cada uno construye de forma delibera-
da y por voluntad propia un conjunto de convicciones 
socio éticas sobre su vocación.

A menudo, las claves conscientes o preconscien-
tes sobre las intenciones socio éticas del arquitecto se 
pueden discernir de sus opciones estilísticas. Sin embar-
go, entre un conjunto dado de gestos estilísticos y un 
conjunto dado de intenciones ético sociales no existe 
una relación uno a uno: un estilo puede tener múltiples 

significados por la simple razón de que cumple varias fun-
ciones dentro del mundo de la práctica de un arquitecto. 
Estas otras funciones pueden competir, o simplemente re-
lacionarse con la agenda ética del arquitecto, puesto que al 
estandarizar un contenido informativo, el estilo se utiliza a 
veces para establecer y mantener los límites del protocolo 
social. Así, un arquitecto (o un crítico que defienda el pro-
tocolo) puede adoptar un cierto conjunto de clichés estilís-
ticos para ingresar a un grupo preexistente de arquitectos 
y clientes, o para mantener un estatus dentro de ese grupo 
(Bordieu, 1985: 50-53; Preziozi, 1982: 147). En tales ca-
sos, un arquitecto puede emplear un estilo con intencio-
nes que difieren de lo que éste significa dentro de la jerga 
arquitectónica común (basta considerar la consonancia 
formal y la divergencia de intenciones políticas de André 
Lurçat y Le Corbusier); o puede también separar el estilo 
de sus métodos de diseño o del fundamento materialista 
en los cuales se concibió originalmente (como ocurre con 
algunas interpretaciones de Skindmore, Owings y Merrill 
sobre el trabajo de Mies), o puede emplear algún elemen-
to común tomado de un lenguaje arquitectónico familiar e 
invertir esta familiaridad, como cuando Gropius emplea el 
lenguaje de la fábrica norteamericana para una escuela de 
arte de élite en Dessau.

Es un hecho que las similitudes estilísticas pueden en-
mascarar objetivos claramente divergentes. Muchas de las 
obras que representan el núcleo del movimiento moderno 
emplean los paradigmas estilísticos comunes, aunque sabe-
mos que las intenciones y aspiraciones de sus arquitectos 

Foto 13 Franco Albini y Luigi Colombini (1949-50). Refugio Pirovano. 
Cervinia Italia.
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eran sustancialmente diferentes, e incluso opuestas entre 
sí. Por el contrario, las diferencias de estilo pueden enmas-
carar objetivos y programas éticos compartidos48; esto lo 
evidencia la categorización de St. John Wilson bajo “otra” 
tradición, de obras formalmente tan disímiles como la gran-
ja de Häring en Gut Garkau y la E.1027 de Gray. Para tomar 
un ejemplo más canónico, la neoclásica Villa Schwob de Le 
Corbusier, que por años se retrató como una obra inicial 
de poca relación con las villas canónicas de los años veinte, 
ahora se utiliza para articular una misma y continua medi-
tación, central en sus villas maduras, sobre la relación entre 
la arquitectura y su propia tradición histórica49.

* * *
Por varias razones, entonces, utilizar el estilo para 

delimitar las fronteras y articular la forma del modernismo 
en arquitectura conduce a confusiones e incoherencias: 
confusión sobre el fenómeno en sí mismo, confusión so-
bre sus fronteras, confusión respecto a los diferentes mo-
vimientos y tendencias internas, y confusión acerca de su 
evolución. El paradigma del estilo no admite fácilmente 
obras de arquitectos prominentes e inconfundiblemente 
modernistas, como Wright o Kahn, a pesar de que se con-
sideraron a sí mismos, y fueron considerados por otros, 
como indiscutiblemente modernos; tampoco describe co-
rrectamente las obras de arquitectos como Aalto o Dudok, 
cuya obra no encuadra por entero dentro del paradigma 
estilístico; y tampoco describe con exactitud la aspiración 
del trabajo de arquitectos de posguerra, como Kahn, los 
Smithson o Stirling, quienes, dentro de su insurgencia, 
mantienen una clara conciencia moderna. En pocas pala-
bras, no caracteriza de modo suficiente al modernismo, el 
cual consiste en un conjunto de convicciones sobre el pa-
pel del ambiente construido dentro del mundo moderno; 
convicciones que muchos de sus proponentes, insistente 
y reiteradamente –aunque algunas veces de manera iróni-
ca– afirmaron que no podían entenderse “cercadas” por 
el estilo. El estilo se privilegia entonces de manera errónea 
como generador de, en lugar de generado por, el moder-
nismo. También de manera errónea, el estilo se concibe 
como fundamento conceptual del pensamiento modernis-
ta, en lugar de tomar sus manifestaciones como artefactos 
y expresiones visuales de ciertas intenciones socio-éticas, 
y de ciertas convicciones sobre el papel de la arquitectura 
en el mundo moderno. Por estas y otras razones debe-
mos divorciar nuestra investigación sobre modernismo del 
conjunto de clichés formales con los cuales lo asociamos. 
Y debemos reconsiderarlo una vez más.

48	 Para una mayor discusión sobre este aspecto, ver: Bourdieu (1985: 153).
49	 Ver: Passanti 2002.

Intentos previos por sobreponerse  
al paradigma y la situación actual
Por más de 40 años, quienes escriben sobre arquitec-

tura moderna y contemporánea se han esforzado en hacer 
justamente esto: dejar de conceptualizar el modernismo en 
términos estilísticos y enfatizar su complejidad y hasta su 
incoherencia cuando se mira a través del prisma del estilo. 
Comenzando en los años sesenta, se han propuesto varias 
reconfiguraciones o reconceptualizaciones. Al comienzo 
de la década, en su Teoría y diseño en la primera era de la 
máquina, Reyner Banham hizo evidente la hipocresía de 
los reclamos del racionalismo estructural, argumentando 
que tal fracaso no debía repetirse en la “segunda” era de 
la máquina, después de la Segunda Guerra Mundial. Su 
análisis de lo que se puede llamar la “falacia tecnológica” 
del movimiento moderno, sirvió de chispa para suscitar la 
respuesta de autores como Stanford Anderson, Alan Col-
quhoun y William Jordy, cada uno de los cuales propuso 
una reconcepción diferente sobre la infatuación del movi-
miento moderno con la máquina. Y tanto Banham como 
Colin Rowe, a pesar de la oposición de muchos arquitectos 
profesionales, insistieron en el vínculo entre los primeros 
modernismos con los precedentes y la tradición50.

Siguiendo la línea crítica abierta por Banham, en 
publicaciones como Oppositions, Architectural Review, 
Domus, Casabella y posteriormente Assemblage, aparece 

50	 Ver: Anderson (1965), Banham (1960), Colquhoun (1962/1981), 
Jordy (1962) y Colin Rowe (1976: 1-28).

Foto 14 Bruno Taut (1914). Exposición del Deutscher Werkbund, Pabe-
llón de cristal. Colonia, Alemania.
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un torrente de réplicas a los lugares comunes asociados al modernismo. En la primera 
parte de la década de los ochenta, Giorgio Ciucci concluye que la noción de movimien-
to moderno –incluso el aparentemente homogéneo movimiento moderno–, era una 
“invención”, es decir, una fabricación o un mito (Ciucci, 1981). Otros resquebrajaron 
los pocos cimientos remanentes de una noción unificada del modernismo: Anderson 
desenmascara “la ficción de la función;” Neil Levine evidencia la mímesis en la obra de 
Wright51; Wolf Tegethoff y Fritz Neumeyer, y luego Evans, Hays y Mertins, hacen visi-
bles las profundas tendencias simbólicas en la obra de Mies. Otros, incluso, encuentran 
las raíces estilísticas del radical futurismo italiano, en el burgués Art Nouveau52.

Los autores contemporáneos han asimilado estas críticas de diversas maneras. Algu-
nos aseguran que el modernismo no fue un estilo sino otro movimiento histórico cualquiera 
que existió durante un período delimitado –digamos, entre la fundación del Art Nouveau 
y el último CIAM, bien el de 1937 antes de la Segunda Guerra Mundial, o bien el último 
de los CIAM, el de 195953. Aunque esta aproximación tiene la ventaja de generar fronteras 
legibles, presenta el inconveniente de periodizar artificialmente según el ascenso y caída de 
una sola institución, lo que sería en realidad una amplia y duradera construcción cultural. 
Se trata sin duda de una institución importante, pero no la única. Otros aseguran que al mo-
dernismo lo une, no el estilo y tampoco una periodización demarcada temporalmente, sino 
el principio general de una predisposición cultural. Tal vez el modernismo en arquitectura 
fue una rama de la producción arquitectónica del siglo XX, “consciente de su modernidad y 
de su esfuerzo por el cambio” (Colquhoun: 9). O quizás fue un movimiento que derivó sus 
principios básicos del racionalismo ilustrado (Pérez-Gómez, 1983). O quizás fue una ten-
dencia en arquitectura a diseñar en torno a la noción de espacio (Vidler, 1998: 100-125). 
O quizás fue una práctica socio crítica escindida en dos: por un lado, la línea de los que 
acentuaron el lazo entre la arquitectura y las condiciones socio políticas contemporáneas, 
erradicando de tajo las fronteras entre la vida cotidiana y una arquitectura y un arte más 
elevados; y por otro, la línea de los partidarios de una autonomía de la arquitectura con res-
pecto a la cultura y el mercado, en una dialéctica evasiva entre ansiedad y posibilidad54.

51	 Ver, por ejemplo, Levine.
52	 Anderson (1965: 19-31), Wolf Tegethoff (1985), Fritz Neumeyer (1991), Evans (1990), Hays y Mertins 

(1995). 
53	 Para la fecha 1937, ver: Weston. Para la fecha 1959, ver Bletter, Behne y Colquhoun.
54	 Estas caracterizaciones, basadas principalmente en los argumentos propuestos inicialmente por Peter 

Bürger (1984.

Foto 15 Henry van de Velde (1914). Exposición del Deutscher Werkbund, Auditorio. Colonia, Alemania. 
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Cada uno de estos intentos por liberarse de la camisa de fuerza del estilo y por 
avanzar las discusiones, ha contribuido positivamente en nuestra comprensión del 
fenómeno y su evolución. Cada uno, sin embargo, privilegia algún aspecto del mo-
dernismo y excluye alguna de sus facetas. Decir que el modernismo en arquitectura 
consiste simplemente en estar determinado a ser moderno, emite una luz sobre la 
importancia de las intenciones de los arquitectos y sobre su sentida necesidad por en-
contrar un lenguaje contemporáneo y relevante, pero dice poco acerca de por qué el 
modernismo tomó una dirección específica, en lugar de otras, incluso completamen-
te diferentes. Decir que el modernismo estaba permeado por ideales ilustrados ayu-
da a enfatizar la centralidad del racionalismo cartesiano de varias tendencias, pero 
ignora otras tendencias ilustradas, no cartesianas, como los racionalismos de Aalto y 
Sharoun, y como el trabajo de inspiración surrealista de arquitectos como Friedrich 
Kiesler, Berthold Lubetkin y Paul Nelson55. Decir que el modernismo en arquitectura 
trata sobre nuevas concepciones del espacio genera el beneficio, atrayente con segu-
ridad para muchos, de redirigir el enfoque hacia un concepto abstracto y por fuera de 
la forma, especialmente durante los años veinte y treinta; en lo esencial se mantiene 
el paradigma del estilo, sólo que dándole la vuelta, y se niega de paso la posibilidad 
de abordar las investigaciones no espaciales de arquitectos como Oud, Perret y Taut, 
entre otros. Decir que lo esencial del modernismo es una práctica socio cultural que 
buscaba eliminar las fronteras entre la arquitectura y la cultura de masas, enfatiza de 
manera correcta el papel ideológico político de las posturas modernistas, pero ignora 
el insistente desdén en este sentido, del trabajo de un modernista tan prominente 
como Mies. Decir que la esencia del modernismo consiste en una práctica socio 
crítica autónoma, revela que puede haber posiciones políticas detrás de las tenden-
cias más formalistas, pero subvalora, y en últimas caracteriza equivocadamente, el 
compromiso genuinamente social y político, aunque no socio crítico, de arquitectos 
como Gropius y Taut durante los veinte y los treinta, o de Gordon Bunshaft y Max 
Abramovitz durante los cincuenta y sesenta.

Puesto que todas estas formulaciones son parciales e inadecuadas, historiadores 
y teóricos, proponiéndose permanecer fieles a la gran variedad de prácticas del moder-
nismo, tienden a oscilar entre volver a caer en el paradigma del estilo y emplear un mo-
delo más complejo basado, parte en el estilo, parte en la periodización histórica y parte 
en predisposiciones culturales y convicciones sociales. Los diferentes elementos de estas 
tres conceptualizaciones –lugares comunes o clichés formales, demarcaciones históricas y 
convicciones ideológicas– se conjugan ideosincrática e inconsistentemente para caracte-
rizar gran parte de la práctica académica e interpretativa contemporánea. Y aunque esta 
práctica es preferible a la constricción dentro del estilo, ni es satisfactoria, ni resuelve los 
incontables problemas generados por el estilo, ni ayuda tampoco a comprender el rango 
de temas y problemas que el paradigma convencional desaparece de la vista.

55	 Ver mis manuscrito: “Alvar Aalto’s Embodied Rationalism,” and “Constructing Modernism at MoMA.”
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Hacia un discurso  
del modernismo en arquitectura

¿Es posible deshacerse de los problemas de periodización, de la tiránica defi-
nición del estilo y de la de sus ajustes ad hoc en una legión de anomalías? ¿Se puede 
evitar el privilegio de uno u otro aspecto del modernismo sin reducirlo artificialmente 
a un único aspecto, y evitar así su discusión, unas veces como estilo, otras como un 
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movimiento históricamente delimitado, otras como una simple “determinación” a ser 
moderno, cambiando las definiciones según la conveniencia o la intención polémica 
de turno? Tal vez no del todo. Pues, como escribe Bourdieu, “no hay escape del juego 
de la cultura… la única oportunidad de hacer objetiva la verdadera naturaleza del 
juego, es objetivar tanto como sea posible, las operaciones mismas que uno se ve 
obligado a utilizar para lograr tal objetivación” (Bordieu, 1985: 12). La necesidad de 
encontrar un campo más satisfactorio desde el cual manejar las pesquisas sobre el mo-
dernismo en arquitectura sigue existiendo. Como Robin Williams en La sociedad de 
los poetas muertos, nos podemos parar sobre el escritorio y obtener un punto de vista 
más ventajoso desde el cual analizar, teniendo en mente que se han propuesto, y se 
seguirán proponiendo, otros modos valiosos para teorizar el modernismo una vez más. 
Entonces, propongo a continuación algunas notas sobre lo que podría ser un camino 
fructífero para ubicar esta empresa disciplinar en un lugar más conveniente.

Desde la publicación de Teoría y diseño de Banham, ha sido de rigeur narrar 
la biografía del modernismo persiguiendo las interacciones de un bien conocido 
grupo de personajes en Estados Unidos y Europa, poniéndolos a todos a discutir y 
debatir –en otras palabras, un discurso. Derivada del latín medieval “argumento” y 
del latín “ir y venir”, la palabra “discurso” se utiliza por lo general para identificar 
una serie de discusiones y debates sobre un conjunto relativamente cerrado de 
preguntas. Figurativamente, un discurso consiste en una cantidad de personas que 
van y vienen sobre un argumento; o con mayor precisión, una serie de discusiones 
y argumentaciones relacionadas entre sí, regidas por un conjunto de principios y 
preocupaciones y compartidas.

Menos figurativamente, un discurso consiste en la expresión extendida de 
unas ideas acerca de un grupo de temas relacionados entre sí, dirigido por un grupo 
autoseleccionado de individuos, dentro de un conjunto disperso de instituciones 
sociales y dentro de un período definido (no necesariamente un tiempo corto)56. 
Se centra en un conjunto esencialmente coherente de preguntas y cuenta con su 
propia jerga y su propia selección de temas. En otras palabras, en un discurso se le 
ofrece a una comunidad de receptores –utilizando una jerga propia de la filosofía 
contemporánea– un acto de habla, como una afirmación intrínsecamente hipoté-
tica que se somete a la comunidad, con la esperanza de “validar discursivamente 
una petición (claim) de universalidad” (McCarthy, 1987: 292).

¿Qué tal entonces si el modernismo se conceptualiza, no como el resultado de 
un discurso, sino como un discurso en sí mismo? Desde este modo de ver, los edi-
ficios, proyectos y planes urbanos –incluyendo sus posiciones estilísticas– y también 
sus manifiestos, exposiciones y otras contribuciones, han sido propuestas hipotéticas, 
presentadas a una comunidad identificable de receptores –arquitectos, urbanistas, críti-
cos, curadores, historiadores y teóricos– con la intención de probar discursivamente el 
método y la validez de cada propuesta. Tomadas en conjunto, estas propuestas generan 
y vinculan una serie de discusiones y debates sobre un relativamente autónomo, con lo 
cual quiero decir cerrado, pero también disperso o desunido, conjunto de preguntas. 
Para los arquitectos profesionales, las fuentes primarias a través de las cuales se dan estos 
debates son sus propios proyectos y edificios; y las fuentes secundarias: exposiciones, 
conferencias, críticas y libros.

56	 Sobre la naturaleza institucionalizada del discurso, ver: Habermas (1973), y Bourdieu (1990)y (1987: 
123-149).
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Acercarse al modernismo como un discurso en sí mismo (no como el resultado 
de un discurso) es intuitivamente menos atractivo que hacerlo a través del estilo por-
que, en términos cognoscitivos, un discurso no es una categoría básica sino una cate-
goría superordenada, de la cual, en consecuencia, no es posible formarse una imagen 
mental. Para concebirlo como un discurso, sin embargo, se requiere necesariamente 
acudir al trabajo de varias generaciones de investigadores, cuyos hallazgos e intuiciones 
funcionan como antecedentes. Simultáneamente, se solucionan algunos de los mayo-
res problemas identificados pero todavía sin resolver por parte de la investigación.

Los beneficios obtenidos al definir el modernismo como un discurso son incuestio-
nables. Tomemos el período entre 1910 y 1930. El modernismo en arquitectura nace y se 
alimenta de un conjunto disperso de grupos sociales e instituciones que incluye: el padrinaz-
go de la élite de las artes (clientes, museos, curadores y galeristas), las compañías editoriales 
de revistas y libros, la academia y varias organizaciones profesionales, tanto nuevas como 
preexistentes. Ninguna historia del modernismo que sea adecuada se podría escribir sin 
hacer referencia a todas estas personas e instituciones; y ninguna lo hace. Los libros de texto 
están repletos de referencias a Hélène de Mandrot, Gertrude y Leo Stein, Walther Rathenau, 
Salman Schocken; a los medios impresos, incluyendo revistas, como Disk, L’Espirit Nouveau, 
Frühlicht, MA, Stavba, de Stijl y Veshch/Gegenstand/Objet, y a libros, como los ya menciona-
dos de Behne, Behrendt, Gropius, Hilberseimer, Hitchcock y Jonson, Sartoris, Taut y Vogt; a 
instituciones académicas, como la Bauhaus, la escuela de diseño de Harvard y los VKhUTE-
MAS; a organizaciones surgidas en las metrópolis, como el grupo ABC en Basilea, el Arbeits-
rat für Kunst en Berlín, el Architect’s Research Group en Filadelfia, el grupo de Stijl en los 
Países Bajos, el Deutscher Werkbund en Munich y los grupos OSA y ASNOVA en Moscú, y, 
las más famosa de las organizaciones internacionales, el CIAM; a exposiciones de fotografía, 
pintura o arquitectura, como la exposición del Werkbund de 1914 en Colonia, la exposición 
de El purismo de 1918 en París, la Weissenhofsiedlung de 1927 en Stuttgart, la exposición 
de El Estilo Internacional en el Museo de Arte Moderno de 1932 en Nueva York. Un listado 
equivalente, si bien algo menos familiar, podría darse para los períodos siguientes57.

En conjunto, estos clientes y proponentes, libros y revistas, instituciones académi-
cas, organizaciones profesionales y exposiciones grupales, facilitaron una gran cantidad de 
interacción, influencia cruzada y compromiso crítico entre los participantes en el discurso. 
Hacia los años veinte, el discurso modernista en arquitectura era un comedido fenómeno 
internacional, en el cual, arquitectos y urbanistas; clientes, curadores y críticos; histo-
riadores, teóricos y polemistas, se habían puesto de acuerdo sobre un conjunto de pre-
ocupaciones comunes, al tiempo que las instituciones que albergaban estas discusiones 
contribuían a generar, sostener y estructurar, no sólo el tipo de preguntas que se hacían 
los arquitectos sobre cómo hacer edificios y ciudades, sino también, en alguna medida, el 
rango de posibles respuestas. Todo esto lo sintetiza la caracterización de Alfred Barr (1937: 
156) acerca del impacto de las ideas de Theo van Doesburg y Pablo Picasso sobre la Bau-
haus de Gropius: “en la historia del arte, hay pocos encadenamientos más entretenidos 
que el de la influencia, vía Holanda, de las pinturas de un español viviendo en París, sobre 
los planos de un arquitecto en Berlín”. Los arquitectos, críticos, curadores, historiadores 
y teóricos que definieron las posturas sobre estos asuntos, lo hicieron refiriéndose unos a 
otros, a través de su propio trabajo y de las instituciones enumeradas antes.

57	 Ver Joan Ockman y Edward Eigen (1993) y Sarah Williams Goldhagen y Réjean Legault (2000). Las 
selecciones de K. Michael Hays (1998) y Kate Nesbit (1996), aunque presentadas como recuentos del 
posmodernismo, valdría la pena reconsiderarlas desde el punto de vista acá propuesto.
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En consecuencia, el espacio social establecido por el 
discurso del modernismo durante los años veinte se presen-
ta como relativamente autónomo y desarticulado. Antes que 
por la lógica de una u otra cultura local, su lógica se rige por 
principios internos propios que se van adaptando a un va-
riado número de contextos, y moldeando en parte las ma-
nifestaciones estilísticas locales. Una clara indicación de la 
relativa autonomía de esta comunidad discursiva la evidencia 
el lenguaje utilizado por arquitectos, críticos, curadores, histo-
riadores y teóricos. Durante los veinte, por ejemplo, palabras 
como “funcional”, “racional”, “nuevo”, “moderno” e “inter-
nacional” se proponen para describir la germinación de un 
movimiento en arquitectura. El significado de estos términos 
se definió principalmente por sus diferencias entre sí, como 
en un sistema semiótico. De manera análoga a la descripción 
de estilo de Bourdieu (1985: 260, 164 y 170) , cada uno de 
estos términos “sólo puede constituirse en relación con los 
otros, que funcionan como su negación subjetiva y objetiva, 
de modo que su significado se invierte por completo, depen-
diendo del punto de vista adoptado”. La apropiación relativa 
de cada uno de estos términos y las mínimas diferencias entre 
ellos, fue ampliamente debatida58.

La naturaleza relativamente autónoma del discurso 
se evidencia por ejemplo en cómo los participantes de la 
Neue Sachlichkeit y el Expresionismo discutieron la mis-
ma Neue Sachlichkeit y su relación con el academicismo 
Beaux-Arts59. Los dos grupos coinciden en sostener que la 
práctica de diseño Beaux-Arts sólo era realizable después 
de un entrenamiento profesional y siguiendo convencio-
nes formales prestablecidadas; no obstante, los defenso-
res de la Neue Sachlichkeit defienden una estrategia de 
diseño basada en la racionalización de la estructura y los 
requerimientos funcionales o programáticos que se conci-
ben como opuestos, tanto a las prácticas Beaux-Arts como 
a las expresionistas. Neue Sachlichkeit implicaba una clase 
de composición arquitectónica impersonal, fácil de dedu-
cir y reproducir, en especial bajo la modalidad de produc-
ción en masa. Esta aproximación contrastaba con la del 
Expresionismo, que se presentaba como difícil de deducir 
e imposible de reproducir, además de reclamar enfática-
mente el estatus de único para el objeto. Como aproxima-
ciones al diseño, la Neue Sachlichkeit, el Expresionismo 

58	 Por ejemplo, ver la correspondencia de Le Corbusier a Alberto Sar-
toris sobre si titular su libro Los elementos de la arquitectura “ra-
cional” o “funcional”: Alberto Sartoris: La Concepción Poética de 
la Arquitectura, 1901-1998 (2000: 138-142). Ver también: Bletter 
(1996 : 30-31) y Bourdieu (1985 : 164 y 170).

59	O tros ejemplos de los años veinte podrían ser las discusiones sobre 
“tipo” o “forma”; ver: Adrian Forty (2000  : 161-168, 307). Entre 
los ejemplos del período de posguerra estarían como ejemplo los 
debates sobre monumentalidad, tipología y el valor de la “historia”.

toman cada una su significado relativo, en parte de sus di-
ferencias entre sí y en parte de sus diferencias con Beaux-
Arts. El proceso de creación de estas definiciones implica 
una dinámica autónoma casi carente de significado por 
fuera del mismo discurso (Anderson: 1993, 322-360).

Otro indicio de que la naturaleza relativamente 
autónoma del discurso sobre el modernismo la da su en-
foque alrededor de un conjunto esencialmente coherente 
de preguntas; incluso si la comprensión individual de cada 
una de estas preguntas no estuvo claramente articulada, o 
para el caso, conceptualizada. Se puede tomar, por ejem-
plo, el modo como los estudiantes de la Bauhaus y los 
VKhUTEMAS conceptualizaron el lenguaje constructivista 
empleado por ambos. La discusión en las dos escuelas se 
centró en el cuestionamiento socio ético de las obligacio-
nes profesionales para mejorar las condiciones de vida en 
la sociedad contemporánea. Las posiciones de cada es-
cuela, similares en su paisaje terminológico, se definieron 
cada una en función de la otra, tal como la Neue Sachli-
chkeit se definió por sus diferencias con Beaux-Arts y el 
Expresionismo. El artista estadounidense Louis Lozowick 
visitó Moscú en 1922 y después de visitar los VKhUTE-
MAS, escribió:

“Había muchos objetos de apariencia extraña dis-
persos por todo el salón, unos de madera, otros 
de metal, sueltos o en estanterías, algunos boce-
tos con apariencia de dibujos técnicos. Se veían 
medio familiares y yo solté un comentario acerca 
de que la Bauhaus de Weimar se hallaba de algu-
na manera envuelta en proyectos y experimentos 
similares. Mi casual comentario levantó una ruido-
sa y masiva protesta. “No, no, no, lo que nosotros 
hacemos es por completo diferente. En occidente 
están buscando nuevas formas y tratando de jus-
tificarlas en terrenos estéticos. Ellos todavía tratan 
de crear arte. Acá no hemos sido contagiados por 
la estética… nosotros estamos en contra del arte” 
(Lodder, 2005).

A pesar de la similitud formal entre el arte y la ar-
quitectura de las dos escuelas, los estudiantes rusos con-
ceptualizan el valor de su trabajo como opuesto al de su 
contraparte en la Bauhaus. Para ellos, la escuela alemana 
se hallaba todavía envuelta en la anticuada práctica de 
hacer arte para estetas; la escuela rusa hacía objetos útiles. 
Aunque la distinción podía ser discutida (como lo hizo 
Lozowick), la identidad de las dos escuelas se construyó 
como un debate entre polos opuestos y entre todos se 
aceptó que así debía ser. Para los años treinta se podría 
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llevar a cabo un análisis similar sobre el modo como utili-
zan los términos “regionalismo”, “vernacular” y “naciona-
lismo”; para los cincuenta, “cultura de masas” e “historia”, 
se oponen de modo similar; para los setenta, entre los tér-
minos más relevantes están “tipología”, “funcionalismo”, 
“contexto” y “significado” (o “sentido”).

Durante los veinte, tales debates se mueven en 
torno a un disperso conjunto de interrogantes, que in-
cluyen: ¿Cuál es el papel adecuado para la tecnología y 
el descubrimiento científico en la vida moderna? ¿Qué 
papel puede jugar la tradición arquitectónica en una dis-
ciplina del presente que está visible e insistentemente 
rodeada por artefactos de su propio pasado? ¿Pueden la 
arquitectura y el diseño urbano tener el potencial para 
servir como agentes del cambio social? ¿De qué manera 
puede la arquitectura, o debe, abrazar o avanzar una 
agenda política? ¿En una vocación como la arquitectura, 
tan imbricada en el tejido mismo de la sociedad, hay 
algún potencial transformador social en la reflexión pri-
vada y la revelación?

Pude ser útil invocar una noción familiar para pen-
sar en el modernismo, no como un conjunto de formas, 
sino como un congreso profesional –sin minimizar el com-
promiso de la arquitectura con el mundo, ni su estatus de 
práctica material. Como cualquier congreso, contaría con 
un amplio y fluido grupo de arquitectos, críticos, curado-
res, historiadores, teóricos y otros interesados externos, ta-
les como, artistas, filósofos y científicos. Como en cualquier 
congreso, habría una serie de debates y discusiones sobre 
un conjunto de preguntas cerrado e identificable, en las 
cuales los individuos toman posiciones, en referencia, en 
respuesta, en reacción, en combate o por simpatía entre 
unos y otros. Los temas de discusión, y en consecuencia 
la agenda a discutir en cada sesión, son aprobados o veta-
dos por personas de considerable influencia. Se presentan 
posturas individuales, se proponen nuevos puntos de vista 
y discernimiento. Las posturas se conceptualizan en gran 
parte desde sus diferencias y similitudes con otras posicio-
nes vigentes. Emergen diversas tendencias de pensamiento 
y diferentes escuelas que presentan y presionan sus puntos 
de vista. Las escuelas con frecuencia no cuentan con la fi-
delidad de todos sus miembros en cada tema. La suma total 
de posturas es muy numerosa y varía según la proclividad 
personal, las convicciones éticas, la formación, los talentos, 
los deseos y la historia personal de cada individuo60. Como 

60	 “Hay tantos campos de preferencia como campos de posibilidad 
estilística. Cada uno de estos mundos... provee un pequeño nú-
mero de gestos distintivos que funcionan como un sistema, en el 

en los debates de cualquier congreso profesional, el dis-
curso sobre el modernismo en arquitectura fructifica en un 
amplio rango de respuestas, motivando a sus participantes 
a adoptar posiciones y preguntas anteriores, refinándolas o 
reformulándolas, en respuesta, entre otros, a los desarrollos 
social, cultural, político, económico y tecnológico, todos és-
tos extrínsecos a la arquitectura, pero siempre penetrantes 
en las siempre permeables y altamente articuladas fronteras 
de la disciplina (Lipstadt, 2003, May: 400).

Conceptualizar el modernismo en arquitectura como 
un discurso permite que nuestra concepción del mismo se 
acerque al consenso contemporáneo sobre la naturaleza del 
modernismo en historia del arte. El estilo ha retrocedido en el 
horizonte de la historia del arte. Mientras Wölfflin y sus suce-
sores buscaron describir y analizar grandes cambios estilísticos 
en el tiempo, la investigación contemporánea sobre el mo-
dernismo en historia del arte se centra comúnmente en des-
cribir las prácticas artísticas específicas, explicando su carácter 
e indagando por las agendas abiertas y encubiertas61. Hoy en 
día, la investigación post-Greenberg insiste que no hay una 
imagen, o imágenes, que definan la pintura o la escultura mo-
dernas, las cuales, en cambio, se discuten como un conjunto 
vagamente articulado de convicciones culturales, tales como: 
una insistencia en la obsolescencia de la tradición académica, 
un desafío al contenido narrativo de la figuración, una ten-
dencia a separarse de los modos convencionales de represen-
tación y la determinación a que el arte debería ser parte de 
la vida moderna a través de reconocer, incorporar o criticar la 
“cultura de masas” emergente62. A diferencia del modernis-
mo en arquitectura, el modernismo en arte es un término que 
envuelve una red más amplia de categorías definitorias que 
incluye diferentes estilos, movimientos, géneros y medios. 
Modernismo en arte es Impresionismo, Dada y Surrealismo; 
es Favismo y Cubismo; es Expresionismo abstracto y Minima-
lismo; es la figuración sesgada de Picasso y la fría abstracción 
de Mondrian; es collage, performance e instalación.

En arquitectura, un paradigma del modernismo 
basado en el discurso podría tener un efecto similar. Per-
mitiría crear un marco suficientemente estructurado como 
para diferenciar el no-modernismo de arquitectos como 
John Russell Pope o Edwin Lutyens y el anti-modernismo 

cual ciertas desviaciones diferenciales permiten la expresión de 
diferencias sociales fundamentales… La totalidad de estos campos 
ofrece una inagotable cantidad de posibilidades en la búsqueda de 
singularidades”(Bourdieu, 1985: 226.

61	 Sobre las prácticas contemporáneas en historia del arte, ver: Preziozi 
(1989 y 1998) y Robert S. Nelson and Richard Schiff (1996).

62	 Ver, por ejemplo, Clark  (1999), Charles Harrison (1997) y Smith 
(1999).
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de proyectos como los de Albert Speer para el panteón 
del centro de Berlín y la casa INA en el Tiburtino (1949-
1954)63. Con todo, un paradigma del modernismo basado 
en el discurso, en el cual generaciones sucesivas de parti-
cipantes debaten un conjunto común y estructurado de 
preguntas y problemas, sería también lo suficientemente 
flexible para acoger de forma simultánea la casa Kuhner de 
Loos, la Villa Saboya de Le Corbusier, el edificio Shell de 
Oud, el Town Hall de Dudok, las viviendas producibles en 
serie de Gropius en Stutgart, la casa King’s Road de Schin-
dler y La Miniatura de Wright en Los Ángeles.

El discurso del modernismo  
en arquitectura como acción  

comunicativa
Conceptualizar el modernismo en arquitectura como 

un discurso centrado en el problema de cómo el ambien-
te construido debería imbricarse y responder al complejo 
fenómeno de la modernidad, en lugar de rechazarlo o ig-
norarlo, reposiciona el discurso como parte de una amplia, 
profunda y fundamental formación socio cultural64. Esto 
permite resolver muchos problemas que por generaciones 
han atenazado la historia y la teoría del modernismo en ar-
quitectura. El modernismo ha generado una gran cantidad 
de movimientos y tendencias y no se limita a este o aquel 
movimiento. No consiste en una tendencia formal mono-
lítica dominante y rodeada por “otras” tendencias satélite; 
tampoco en una ideología, una convicción cultural o una 
predisposición social, ni en un organismo biológico con 
una historia organizada a partir de un período de natividad, 
otro de influencia, luego uno de deterioro en un manieris-
mo osificado y, finalmente, uno de colapso. En cambio, el 
modernismo en arquitectura consiste en un conjunto de 
discusiones y debates cohesionados alrededor de un con-
junto de proposiciones y una pluralidad de respuestas que 
difieren en los fines buscados y en la arquitectura propuesta 
y construida, incluidas sus inclinaciones estilísticas.

Si el modernismo en arquitectura fue y es un discurso, 
¿cuáles son entonces las preguntas que lo sostienen en un flujo 
sincrónico? Como algunos historiadores y teóricos contempo-
ráneos lo han sugerido o insinuado, se centran en la convic-

63	 Para la discusión sobre las relaciones entre modernismo, no-moder-
nismo y anti-modernismo, ver mi “Coda: Reconceptualizing the Mo-
dern” en Goldhagen and Legault, Anxious Modernisms, pp 308-309.

64	 Aunque “modernidad” es un término lanoso y difícil de definir, es 
también un fenómeno sobre el cual hay mucha información, análisis 
y discernimiento. Ver, entre otros, Anthony Giddens (1990, 1991) y 
Hall et al (1996). 

ción de que intervenir el ambiente construido en el mundo 
moderno constituye un acto con sentido social o político. Una 
red de preguntas interrelacionadas se extiende desde esta 
creencia. ¿Cuáles son las responsabilidades socio éticas de la 
profesión al llevar a cabo estas necesarias e inevitables accio-
nes sociales? ¿A través de qué medios se pueden satisfacer es-
tas obligaciones éticas? ¿A quienes deberían dirigirse –toda la 
sociedad, una clase particular, un grupo o subgrupo privilegia-
do, los clientes, los futuros usuarios del proyecto o los nietos 
de sus hijos, sus compatriotas, sus vecinos o a sí mismo?

El discurso sobre el modernismo en arquitectura ha 
sido ampliamente influenciado por fenómenos que le son 
externos y cuyo carácter ha ido cambiando con el tiempo. 
Para los años veinte lo marcan: los intereses económicos 
de capitalismo creciente; el clima político de una sociedad 
trastornada, anhelando no volver a pasar por la experien-
cia de una guerra mundial; el clima social generado por la 
deslumbrante comprensión científica sobre la constitución 
del espacio, la materia y el tiempo; el clima cultural de las 
nuevas prácticas de vanguardia en literatura, música y arte. 
En los treinta, el interés del discurso se dirige a otras pre-
ocupaciones: la creciente polarización de los sistemas bol-
chevique, fascista y democrático; la depresión económica 
mundial; el creciente interés en la identidad regional como 
contrapeso al espectro político de un internacionalismo 
teñido de imperialismo. Después de la guerra, un nuevo 
conjunto de desarrollos en lo político, social y cultural, con-
tribuyen, una vez más, a darle nueva forma: la propagación 
de la democracia y el estado benefactor, la necesidad de 
reconstruir las ciudades destrozadas, la descolonización y la 
rápida propagación de la cultura de masas, entre otros65.

A través de la historia del modernismo en arqui-
tectura, tales fenómenos externos han contribuido a darle 
forma al discurso. Propongo entonces que este discurso se 
enmarque dentro cuatro dimensiones relacionadas entre sí 
pero conceptualmente diferentes. Una dimensión cultural 
centrada en las relaciones entre arquitectura y arte, y en-
tre la arquitectura y sus propias tradiciones. Una dimensión 
política centrada en la clase de instituciones políticas y eco-
nómicas que la arquitectura podría y debería impulsar. Una 
dimensión social centrada en la clase de fenómenos –so-
ciales, culturales, políticos, económicos– que compendian 
la modernidad; en cómo la arquitectura puede subrayar lo 
que conviene acerca de lo que se considere primordial, y 
en remediar aspectos generadores de consecuencias inde-
seables, propias de la modernidad. Y una dimensión formal 
centrada en el lenguaje arquitectónico: lo que el lenguaje 

65	 Ver: Williams Goldhagen and Legault (2000: 11-23).
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arquitectónico puede y no puede transmitir, y qué clase 
de lenguaje puede aludir, tanto a las condiciones de mo-
dernidad como un todo, como a las posiciones de cada 
individuo en cada una de las otras tres dimensiones66. 
A partir de múltiples influencias culturales y materiales sobre 
los arquitectos, sus clientes y demás, y a partir de una con-
frontación con la misma modernidad, un conjunto de bús-
quedas socio éticas, estructuradas internamente en cuatro 
dimensiones generó, y regeneró, el discurso del modernis-
mo. De la complejidad de esta dinámica discursiva emergen 
las variantes modernistas de los veinte; y de éstas, a su vez, a 
medida que el mundo cambia y los arquitectos cuestionan y 
responden a estos cambios, evolucionan y mutan las nuevas 
variantes. Las posiciones discursivas se toman y revisan inter-
subjetivamente y a través del diálogo, de modo que resulta 
probable que cada postura se presente al campo del discurso 
como una proposición normativa acerca del papel del am-
biente construido dentro del mundo moderno. Es probable 
también que cada postura dentro del discurso se entienda 
como una máxima que se ofrece al resto de participantes, 
reales o imaginarios, con el propósito de validar una petición 
de universalidad. Por último, es probable que cada uno con-
sidere que los aspectos prescindibles o mal concebidos de 
su propio discurso, así como la fuerza moral de cada uno de 
ellos, serán resueltos por medio de la observación empírica, 
la discusión y el debate67.

66	 El término análisis dimensional ha sido tomado de las ciencias so-
ciales. En mi “Coda: Reconceptualizing the Modern,” en Goldhagen 
and Legault, Anxious Modernisms, pp 301-323, propuse primero 
tres dimensiones. Sin embargo, en el proyecto en curso, “Rethinking 
Modernism in Architecture”, he desarrollado, ampliado y refinado 
estas ideas, incluyendo una cuarta dimensión que teoriza el lengua-
je formal del modernismo. Para discusiones sobre esta Coda, ver: 
Hilde Heynen (2002: 378-398); también, Iain Boyd White (2003: 
26-27). Para una crítica ver la reseña crítica de Anxious Modernisms 
hecha por Diane Ghirardo (2001: 528-530). Mi respuesta a la crítica 
de Ghirardo está en JSAH (2002: 263).

En otras palabras, el discurso sobre el modernismo 
se centra en lo que Giedion, adecuada pero vagamente, 
denomina “una aproximación a la vida”. Lo que él y otros  
quieren decir con esto se refiere a una aproximación a los 
imperativos morales subyacentes a la práctica de intervenir 
a pequeña o gran escala sobre el mundo moderno. Re-
sulta difícil imaginar que cualquier modernista profesio-
nal creyera realmente que a través de su discurso podía 
promover algún acuerdo o consenso final y estable; y aun 
así, muchos probablemente sí creen estar participando en 
un debate; y creen, además, que a través de someter a 
prueba sus proposiciones en el campo discursivo, tanto las 
propias concepciones como las de otros pueden mejorar. 
Entonces, como lo atestiguan muchos críticos, el discurso 
del modernismo en arquitectura puede haber sido –y de 
hecho, continúa siendo– acerca del logro efectivo de fi-
nes instrumentales68. Pero también parece haber sido, y 
seguir siendo, lo que Habermas llama acción comunicati-
va. El modernismo en arquitectura fue, y continúa siendo, 
una conversación en curso, una discusión acerca de cómo, 
viviendo dentro de las condiciones culturales, políticas, 
sociales y económicas de la modernidad, una nueva con-
ceptualización del ambiente construido puede contribuir 
al aumento de la conciencia de sí de los individuos, a un 
presente más humanizado y a la previsión de un futuro 
mundo mejor (Habermas, 1978a: 336-337).

67	 Para una descripción de la dinámica específica del discurso, tal 
como lo estoy considerando en esta discusión, ver: Thomas McCar-
thy (1987: vii-xvii) y McCarthy (1985: 336-367).

68	 Sobre las diferencias y relaciones entre razón teórica y razón instrumen-
tal, ver: Habermas (1984:143-272 (para Weber), y 339-402 (para Ador-
no y Horkheimer); para razón comunicativa, Habermas (1987:1-111).
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