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Introduccién

INTRODUCCION. JUSTIFICACION Y METODOLOGIA.

¢ Por qué realizar un nuevo trabajo de investigacién sobre Le Corbusier? Es
indiscutible la atraccion que ejerce esta figura del Movimiento Moderno. Podemos
pensar que, ante tantos trabajos realizados sobre el personaje, poco queda por
decir. No cabe duda de que es una de las figuras mas estudiadas y a la cual se
dedican numerosas publicaciones. Se trata de presentar a Le Corbusier desde un
nuevo punto de vista. La sumatoria de los estudios realizados sobre su trabajo y
su persona, desde los mas generales hasta los mas particulares, nos permiten
entender a esta figura del Movimiento Moderno tan compleja.

Como objeto de estudio, podemos acercarnos a su realidad desde diferentes
puntos de vista. Aproximarnos a su experiencia plastica escogiendo aquellos
acontecimientos relacionados con nuestra forma de ver el objeto de estudio. La
visidn global del personaje serd el compendio de los diferentes estudios
realizados. Un mismo acontecimiento visto desde diferentes angulos.

Por tanto, esta investigacion trata de aportar una nueva visién de la figura de Le
Corbusier desde un aspecto concreto, el control geométrico y matematico de la
forma. Para ello hay que aproximarse a sus obras, tanto escritas como
proyectadas y construidas. También hay que acercarse al momento histérico que
vivid; a sus escritos mas personales, como son las numerosas cartas a sus
padres, maestros y amigos; a sus cuadernos de viaje, donde quedan registradas
todas sus impresiones; a sus bocetos, donde aparecen las primeras ideas de sus
proyectos y también a los libros que utiliza. En definitiva, acercarse mas a la
persona para entender su forma de enfrentar sus ideas en términos geométricos y
matematicos.

Muchos de los acontecimientos relatados son lo suficientemente conocidos.
Recopilarlos y presentarlos desde otra perspectiva nos permite tener una vision

de conjunto. Los diversos autores consultados nos presentan muchos de estos
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Introduccién

aspectos, pero parecia interesante juntarlos para realizar un lectura lineal y

continua de los acontecimientos y sacar conclusiones.

En cuanto a la metodologia empleada en esta investigacién, se realiz6 primero
una lectura de sus publicaciones, por orden cronolégico de escritura, en principio
s6lo de aquellas que se encuentran traducidas al castellano. Para poder realizar
estas lecturas por orden cronoldgico se hace necesario confeccionar un listado de
sus obras. Mas adelante veremos los problemas con los que nos hemos
encontrado para realizar dicho listado. En un principio estas lecturas fueron muy
dirigidas, ya que se realizan desde el punto de vista de la geometria y las
matematicas. A partir de ellas se confecciona un listado extrayendo de sus textos
los elementos geométrico-matematicos. Sélo de las lecturas de sus publicaciones
se extrajo abundante material para comenzar a trabajar. Posteriormente se

comprobara la utilizacion de los diversos elementos en sus obras.

A continuacion se hace necesario establecer el periodo sobre el que se va
investigar en base a la geometria y las matematicas. Poco a poco queda limitado
a su etapa formativa, localizada entre 1900 y 1920. Partimos de dos hipodtesis
concernientes a este periodo, que demostraremos a lo largo de este trabajo de
investigacion. Primero, que es precisamente en este periodo donde se gestan los
fundamentos de su pensamiento, y a partir de él no hace mas que poner en
practica sus ideas una y otra vez. Y segundo, que sus trabajos a partir de los afios
veinte se convierten en tablas de ensayos de sus ideas. Por tanto, se establece
un recorrido cronolégico de su etapa formativa destacando aquellas experiencias

relacionadas tanto con la geometria como con las matematicas.

Una vez acotado el periodo de estudio y realizado el listado de los elementos
geométricos-matematicos de los que habla Le Corbusier, se analizan, a
continuacién, cada uno de estos elementos. Primero se definen y se precisa su
uso a lo largo de la historia, para luego abordarlos desde el punto de vista de Le
Corbusier. Por ultimo, se comprueba cémo los emplea en algunas de sus obras.

Analizando los proyectos se detectan algunos elementos que utiliza para su
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Introduccion

composicion pero los cuales apenas menciona en sus escritos. Estos también son

analizados y estudiados.

Como primera aproximacion y acotacion del trabajo, en la eleccién del proyecto
para ejemplarizar el elemento analizado hemos primado la claridad del ejemplo
frente a un recorrido exhaustivo por todos sus proyectos. Quedan como lineas de
investigacion abiertas el realizar un listado con todos sus proyectos que cumplan
con un determinado elemento de control, asi como seleccionar algunos de sus
proyectos para extraerles toda la informacién sobre el instrumental empleado para
el control formal del conjunto. Los proyectos seleccionados como
ejemplificadores, llevan los datos minimos para poderios entender en su contexto
y para hacer entender el elemento de estudio. No se abunda en detalles sobre
ellos, ya que se parte de la base de que son proyectos lo suficientemente
conocidos o son posibles de conocer.

En cuanto a las fuentes documentales, se da primacia a las que nos aportan
testimonios directos del propio Le Corbusier. Sus cartas y sus dibujos nos hablan
mas de él mismo que todo lo que se ha escrito sobre su figura. Por tanto, el
trabajo con materiales de la Fundacién Le Corbusier se hace imprescindible.
Gracias a excelentes publicaciones que se encuentran de los archivos, se puede
trabajar con comodidad sin requerir nuestro desplazamiento a la misma. En lo
referente a planos y bocetos destacar los treinta y dos volimenes de la
publicacion The Le Corbusier Archive, realizada por la propia Fundacion a cargo
de Allen Brooks. Las numerosos cartas empiezan a aparecer en publicaciones
especificas, ya que hasta ahora aparecian insertadas algunas de ellas en
diversas publicaciones. Cabe sefialar la seleccion de cartas realizadas por Jean
Jenger y publicadas por Birkduser en Le Corbusier. Choix de lettres y también la
recopilacién de cartas a su maestro Auguste Perret realizada por Marie-Jeanne
Dumont y publicada por Editions du Linteau en Le Corbusier. Lettres a Auguste
Perret. Asi mismo, destacar las publicaciones de los cuadernos de sus viajes en
formato “carnet’, tal y como los realizé Jeanneret, Los camets d’Allemagne y los

del Voyage D’Orient, ambos publicados por la Fundacién. Para los dibujos de su

"
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Introduccién

primer viaje destacar la publicacion /I viaggio in Toscana realizada con ocasion de

la exposicion de éstos dibujos.

Hay que hacer notar que ninguna de las publicaciones hasta ahora mencionadas
se encuentran en castellano, todas ellas estan en francés, la ultima mencionada
en italiano. A lo largo del trabajo las fuentes citadas aparecen en su texto original,
en francés, lo cual nos permite mostrar la forma de ser de Le Corbusier. La
traduccion al castellano se realiza a pie de pagina y ha sido realizado por la
autora de este trabajo de investigacion. Todas las traducciones se recopilan en un
apéndice final, asi como algunos articulos que se han traducido integros o parte

de ellos, por considerarlos de interés dentro del marco de estudio.

Al realizar el primer listado sobre sus libros escritos, tropezamos con diversos
problemas. De una parte, existen todavia muchas de sus publicaciones que no
han sido traducidas al castellano. Por otra parte, algunas de las versiones en
castellano no se corresponden con su titulo original, y otras realizan una
recopilacién de diversos articulos suyos. Todo ello hace que la tarea de realizar el
listado sea bastante compleja. Ademas, muchas de las publicaciones sobre Le
Corbusier realizan un listado sobre sus libros publicados, pero muy pocas lo
hacen sobre sus articulos. El hecho de ser una actividad tan productiva por parte
de Le Corbusier, dificulta la recopilacién. En este sentido destacaremos el
apéndice “Bibliographie des écrits de Le Corbusier” del libro Le Corbusier, une
encyclopédie, donde por orden cronolégico se recogen tanto los libros como los
articulos; y el apéndice “Bibliographie” del libro Le Corbusier, lui-méme de Jean
Petit, donde se realiza una clasificacion de los libros, los estudios y libros no
publicados, los libros ilustrados de edicién limitada, prefacios, colaboraciones y
principales articulos.

De todo lo anteriormente expuesto resulta uno de los apéndices de esta
investigacion, que lleva por titulo “Bibliografia de los escritos de Le Corbusier”,
tomado de uno de los libros antes mencionados, donde se hace un recopilatorio

de sus articulos y de sus libros publicados afadiendo la versiéon que existe en
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Introduccion

castellano. En el caso de los articulos también se menciona donde podemos

encontrar su version en castellano en el caso de que exista.

Al ser la figura de Le Corbusier una de las mas estudiadas y que ha dado lugar a
tantas publicaciones, se produce el hecho de que algunas de ellas no guarden el
rigor cientifico en sus investigaciones, sobre todo en cuanto a las imagenes
reproducidas se refiere. Los errores en cuanto a la fijacién de la fecha de algunos
de los dibujos de sus viajes, desgraciadamente, suelen darse con frecuencia y
algunas publicaciones arrastran los errores de otras. Por lo que respecta a la
reproduccion de algunas imagenes, muchas veces se reproduce un fragmento de
alguna de ellas sin especificarlo, por lo que a veces se entienden las imagenes
como totales sin llegar a serlas. Otras veces la imagen que se reproduce viene a
ser la simétrica del original, creando a veces confusiones en la lectura de algunos
de sus proyectos. Por todo ello, es fundamental recurrir a las fuentes originales en
una investigacion que requiere de rigor. Sélo esperamos haber sido en este
aspecto lo suficientemente cuidadosos para evitar generar errores que luego se

van trasladando y al final s6lo crean confusion.

En lo referente a las imagenes de esta investigacidén hemos primero seleccionado
s6lo aquellas que se relacionan directamente con el personaje de estudio,
prescindiendo de las que puedan hacer referencia a temas mas generales. En el
caso de la demostracién de como obtener la divina proporciéon utilizando regla y
compas, se ha optado por reproducir la imagen que Le Corbusier publica en su
libro La casa del hombre. Las imagenes se presentan en paginas completas
acompanadas de un texto explicativo. Todas las que se recogen en una misma
hoja estan relacionadas en base a un mismo tema, el cual se sefala en el
encabezamiento del texto. En la seleccion de las imagenes relativas a los
proyectos, fundamentalmente en lo que se refiere a la parte del instrumental, se
ha procurado escoger aquellas que hacen referencia a los croquis de estudio mas
que a las propuestas definitivas. Nos interesaba mostrar como Le Corbusier
empleaba cada uno de los elementos analizados y cémo evolucionan hacia el
proyecto final. Los treinta y dos voliumenes de The Le Corbusier Archive a cargo
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Introduccién

de H. Allen Brooks han sido fundamental en esta parte de la investigacion, asi
como las publicaciones que recogen sus cuadernos de viajes. Ademas de
destacar los mencionados anteriormente, sefalaremos también los cuatro
volimenes que recogen sus cuadernos desde 1914 hasta 1964 y han sido
publicados por La Fundaciéon Le Corbusier junto con la editorial Thames and
Hudson, y en una version posterior con la editorial Electa. Las imagenes
pertenecientes a The Le Corbusier Archive van acompafadas del nimero de
identificacion de la Fundacién Le Corbusier bajo las siglas FLC.

14
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CHARLES EDOUARD JEANNERET, SU FORMACION EN EL CONTROL
GEOMETRICO MATEMATICO DE LA FORMA, 1900-1920.
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El control de la forma

1. EL CONTROL DE LA FORMA

El hacer arquitectura es una actividad del hombre que trata de construir
espacios para albergar las distintas actividades de su vida diaria. Ahora bien,
estos espacios han de estar cualificados para el desarrollo de la actividad del
hombre en los mismos, es decir, han de estar humanizados. En el desarrollo de
las distintas operaciones realizadas por los arquitectos en el quehacer de su
oficio, se relacionan el campo especifico cultural de su competencia y las propias
experiencias vividas, las cuales han ido acumulandose en su memoria desde que
nacen. Si bien, en un principio, la actividad que deben desarrollar se les ensefia
hoy en la universidad, la propia experiencia hace que ésta se desarrolle también

de manera intuitiva.

Cuando los arquitectos trabajan en un proyecto, se ponen en marcha ciertos
mecanismos que les permiten ir avanzando, a través de sucesivas
aproximaciones, hacia la forma definitiva del mismo. Mientras estan en el proceso
proyectual, entendido éste como el conjunto de operaciones que se realizan
desde que se les encarga el proyecto hasta su formalizacidn geométrica, no se
detienen en pensar como sucede. Se hace necesario reflexionar sobre el proceso
que realizan los arquitectos en su actividad. Conocer las causas, que activan los
distintos mecanismos mentales para ponerse a proyectar, permitira aproximarse
racionalmente a la actividad del arquitecto pudiendo asi optimizar recursos y

permitiendo generar metacontroles.

Las sucesivas operaciones que se desarrollan durante el proceso proyectual,
algunas se encuentran dentro del campo racional de las capacidades cerebrales.
Existen otras series de operaciones que se desarrollan en el cerebro, que
corresponden al campo de la intuicion creadora. Estudiar el proceso proyectual de
los arquitectos, permitird conocer cuales son estas operaciones racionales, para

poderlas utilizar 6ptimamente.
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El control de la forma

Sabemos que los procesos creativos necesitan de conocimientos y habitos, es
necesario tener una buena base de conocimientos especificos sobre el tema que
se trabaja para poder resolver con maestria el problema planteado. Ademas, es
imprescindible adquirir una serie de habitos, entendidos éstos como
procedimientos generales para la resolucion de problemas. El constante uso de
ellos hace que se conviertan en costumbre y que se apliquen automaticamente
sobre el conocimiento basico. Aunque es un proceso complejo, acotar la actividad
proyectual del arquitecto nos permite identificar estos procedimientos. El analisis
de los mismos nos llevara a hacer un mejor uso de ellos, llegando a la solucidn
definitiva del proyecto, obteniéndose mayor rendimiento con menor esfuerzo.

Cada vez que el arquitecto se enfrenta a un nuevo proyecto, sus numerosas
tentativas, esbozos, croquis y esquemas, han de ser comparados con su objetivo
final. Particularmente sucede que este objetivo es lo que se desconoce, pues es
lo que, a través del proyecto se intenta encontrar. La busqueda, por tanto, esta
guiada por lo desconocido. Esta situacién permite comparar los sucesivos tanteos
con otros patrones de reconocimiento, que ayudan a identificar que se ha llegado
a la meta. Los resultados del proyecto se configuran a partir de los objetivos
planteados, las condiciones propias del arquitecto, donde se encuentran sus
referentes culturales y su propia experiencia vivida, y los criterios establecidos,

donde interviene también la sensibilidad.

En la génesis de un proyecto arquitectonico, se busca la forma que cumpla con
ciertos objetivos planteados, por tanto, parece importante para el arquitecto las
formas de las cosas. En la bisqueda del proyecto final el arquitecto recurre a su
catalogo de formas para transformarlas dandole un nuevo significado. Este
repertorio formal ha sido creado a partir de sus propias experiencias con la
realidad: a través de la percepcién, y mediante el estudio, observacion, reflexiéon y
analisis, se extraen los datos de la realidad observada. Aprehenden lo que les
interesa, pues su mirada esta dirigida por sus intenciones y deseos, por el fin
ultimo de su proyecto. Esta acumulaciéon de conocimientos selectivos sobre las
cosas, es lo que va a configurar el catalogo de formas del arquitecto. Por tanto,
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El control de la forma

éste es un almacén abierto donde a las viejas imagenes que poseen se afaden
las nuevas y, todas juntas, colaboran a las aportaciones que hacen al proyecto
qgue estan elaborando.

Ahora bien, durante el proceso proyectual, el arquitecto utilizara aquellas
herramientas que le permitan exteriorizar su pensamiento. Estas operaciones se
producen a través de los dibujos procedentes del pensamiento grafico’, que
permiten la manipulacion de las formas que se encuentran en la mente. El
arquitecto en sus primeras aproximaciones, se vale de los bocetos: los croquis.
Estos son dibujos realizados generalmente a mano alzada, a veces con apoyo
geomeétrico, sin escala aparente que se realizan sélo buscando mantener
proporciones entre los diferentes elementos y se ejecutan despreocupadamente,
emborronando un papel tras otro. Estos primeros dibujos son bastante abstractos,
donde apenas se adivinan las formas, pero estan llenos de contenido. Esta
actividad permite al pensamiento ir organizando las distintas informaciones que
posee y las que recibe. Poco a poco ciertos elementos se destacan sobre el telon
de fondo de las cosas, y los primeros bocetos van evolucionando hacia dibujos

mas concretos en una actividad de bisqueda del objetivo final.

En esta actividad hacia la forma definitiva del proyecto subyace la idea del control
de la forma por parte del arquitecto. Se plantea la necesidad de controlar, desde
los primeros dibujos, como sera la geometrizacién formal resultante del proyecto.
En el proceso de sintesis que conlleva el proyecto arquitectonico esta presente la
idea de orden. En la ejecucion inconsciente de los procedimientos realizados para
la resolucién del problema, se mantiene la idea de llevar un orden a las cosas.
Debemos aclarar a qué nos estamos refiriendo cuando hablamos de control de la

forma. Debemos comenzar por determinar qué acepcion le damos al término
“controlar”.

Segln el diccionario de la Real Academia Espafiola significa comprobar una cosa

o dominar una situacion, en el sentido de poseer a fondo unos conocimientos que

' Enrique Solana Suérez, “La formacién cultural arquitectonica en la ensefianza del dibujo”, en
EGA, n° 3, Las Palmas de Gran Canaria, 1995.
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El control de la forma

nos permitan tener habilidad suficiente para realizar o que se quiera con esa
cosa. Ahora bien, para poder ejercer esa habilidad y dominar la situacién se hace
necesario conocer con profundidad y con detalle el objeto que se trata. Debemos
examinar con la mayor atencién las cosas para llegar a su profundo conocimiento.
Y es en estos términos, precisamente, como lo define el Diccionario de Maria
Moliner: controlar es la accién de mantenerse conscientemente enterado de cierta

cosa cuyo conocimiento interesa para determinada finalidad

Por tanto, cuando ese control se quiere ejercer sobre la forma, habremos de tener
conocimiento de ella, eso significa que reconocemos su orden y lo podemos
aprehender. Cuando hablamos de la forma nos referimos a su caracter perceptual
y no a su caracter material, es decir, a la que viene determinada por sus limites.
El reconocimiento de la forma de los objetos esta estrechamente vinculado con
las teorias de la percepcion. Al observar los objetos lo que estamos haciendo es
aprehender algunos rasgos estructurales sobresalientes del mismo. Las distintas
experiencias visuales que tengamos del objeto nos daran su informacién
completa. No se trata de extraer elementos de masa, volumen, lineas, etc., sino
de tomar una estructura, la mas simple, que nos permita identificarlo a él y a toda
la clase de objetos como él. Ya Nicomaco de Gerasa® se referia a ello en el siglo |
cuando dice que en el Universo de los fenédmenos percibidos por nuestro sentido,

lo que cuenta no es la sustancia sino la estructura®.

La percepcién de este “esqueleto estructural™, como lo denomina Rudolf Arnheim,
rara vez coincide con los limites reales que determinan el contorno de la figura.
Por ello se hace necesario obtener dicho esquema estructural sin perder la nocion
del conjunto. Si no es asi, perderemos el control teniendo una visién parcial de
ella. Las distintas informaciones que obtenemos de un objeto, dependen de varios
factores no relacionados con la forma propiamente dicha. Entre los factores

2 Nicomaco de Gerasa (colonia griega de Palestina fundada por veteranos de Alejandro) apodado
“el Pitagorico”, vivié en el siglo | de nuestra era, y estudié probablemente en Alejandria. Dos de
sus obras nos han llegado intactas: un Manual de Armonia y su Introduccién a la Aritmética.
También se conserva una gran parte de sus Teologimenos Aritméticos (Aritmologia o Mistica del
Numero)

3 Matila Ghyka, Filosofia y Mistica del Numero, Barcelona: Apéstrofe, 1998, p.304.

* Rudolf Amheim, Arte y percepcion visual, Madrid: Alianza Forma, 1985, p. 110.
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El control de la forma

encontramos: el material de que esta hecho el objeto, las condiciones reinantes
en las que nos encontramos cuando lo observamos, el medio luminoso en el que
se encuentra y las distintas experiencias visuales anteriores que tengamos de

dicho objeto. Todas ellas nos hacen variar los esquemas estructurales

aprehendidos anteriormente.

Por tanto, no existe un Unico esquema estructural para una misma forma
observada por un grupo de personas. Ante un mismo objeto que esta siendo
analizado, los esquemas dibujados por cada uno de los individuos resuitaran
semejantes. En la representacion de los mismos habra similitudes en cuanto a los
ejes, lineas, simetrias, etc., utilizados, pero no existira una identidad. Como
hemos visto, la imagen visual de un objeto dependia de varios factores donde se
encontraba la situacién personal de cada individuo asi como sus experiencias
visuales anteriores referentes a dicho objeto. Todas estas causas determinan que
los diversos esquemas estructurales realizados por los individuos que observan
un mismo objeto no sean iguales, sino que resulten semejantes. En cada uno
influira un determinado factor que propicia que entre los esquemas se den
variaciones. Si un esquema representado no tiene similitud con el resto es que su

representacion se refiere a otro objeto®.

El esqueleto estructural de la forma observada es la figura mas simple que se
puede obtener de la misma. Como define Rudolph Arnheim en su libro Arte y
percepcion visual, es la “configuracién de fuerzas visuales que determina el
caracter del objeto visual’®. Este esqueleto es el que nos va a permitir tener vision
del conjunto para su representacion. Todos estamos capacitados para entresacar
de la forma dada la estructura basica que la determina. El artista se demuestra en
su capacidad de representar la figura observada, en el paso que va de la
percepcion a la expresion. El artista ha de encontrar un simbolo que represente y
signifique la realidad percibida. Ha de trasladar desde su interior hacia afuera la

actividad de la percepcion anteriormente realizada. Mas tarde, y mediante la

3 Cfr. op. cit., pp. 79-86.
® Op. cit. p. 111.
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El control de la forma

imaginacion, introducira la abstraccion en sus representaciones, que no es mas

que buscar nuevos esquemas estructurales a viejas formas.

Precisamente en esta actividad de plasmar lo que llevamos dentro, es donde el
arquitecto comienza a controlar la forma de su proyecto. Cuando “a la accién del

ojo y del cerebro se le une la de la mano®

. Estas primeras tentativas del proyecto
son lo que habiamos denominado dibujos de pensamiento grafico, y es a partir de
ellos cuando comenzamos la andadura hacia la forma final. Konrad Fiedler en su
libro De la esencia del arte nos dice: “el s6lo mirar e imaginarse no es mas que un
comienzo, un punto de partida, mientras que todo el desarrollo y la perfeccion

estan ligados a la actividad plasmadora y externa™.

Ahora bien, esta estructura global que nos define la forma observada, se
caracteriza porque sus partes mantienen relaciones que permiten aprehenderlas
de manera intuitiva. La percepcion de las mismas se establecen entre las
diferentes partes de una obra, nos facilita entender su estructura jerarquica. Estas
relaciones son las que nos permiten hablar de orden en la forma. La percepcién
del orden en las obras de nuestro patrimonio clasico es algo evidente, sin
embargo también esta presente en las obras mas complejas del siglo XX. Aigunas
de ellas se caracterizan porque dentro de su complejidad son obras de facil
comprension. Esto es debido, porque a pesar de estar densamente llena de
significados y de formas, la relaciéon de cada una de las partes entre si hace que
su lectura sea inmediata. Tienen establecido un orden interno que nos permite
leer su esquema estructural sin grandes complicaciones.

El hombre por naturaleza tiene “sentido del orden™. Desde sus origenes ha
intentado establecer orden en las cosas para comprenderlas, y este sentido
subyace en todas sus propuestas creativas. Siempre ha estado atento en la
busqueda del equilibrio de su entorno. Mediante la simplicidad, la regularidad, el

ritmo y las leyes geométricas explora el entorno encontrando un orden. El mundo

7 Konrad Fiedler, De la esencia del arte, Buenos Aires: Nueva Vision, 1958, p. 58.
8 Op cit., p. 56.
Ernst H. Gombrich, El sentido del orden, Barcelona: Gustavo Gili, 1980.
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interpretado por el hombre es un mundo de simples formas geomeétricas.
Percibimos orden en las figuras mas simples, el cubo, la esfera... porque son
formas donde su esquema estructural coincide con su limite material y por ello
son de facil aprehension. Se establece asi un vinculo entre orden y percepcion.
Hablamos de un control perceptivo de la forma. Una vez percibimos el orden en
las cosas, se hace necesario comprenderlo. Entender el porqué de las cosas,
mecanismo innato en el hombre, acerca al intento de controlar lo que sucede.
Controlar el orden de las formas implica que somos capaces de representarlo, y
por tanto, describirlo para conocerlo. Para ello nos valemos de la geometria, a
través de las formas mas simples, convirtiéndose ésta en una herramienta capaz

de llevar el orden a las representaciones.

La geometria'® se define como una disciplina matematica que tiene por objeto el
estudio riguroso de la forma del espacio y ademas de las formas que en él
puedan existir e imaginar. Por tanto es una herramienta util para los arquitectos.
De una parte, en la necesidad de formalizar el pensamiento arquitectonico, y de
otra, representarlo geométricamente a escala. Como define Ludovico Quaroni en
su libro Proyectar un edificio, ocho lecciones de arquitectura, “la geometria es
pues el instrumento con el que delimitamos, cortamos, precisamos y formamos el

espacio... es el material de base de la arquitectura™

. En la particularidad de
entender el espacio como la materia con la que trabajan los arquitectos, la
arquitectura se concibe como el contenedor del espacio que se manipula
interiormente, para cumplir con las actividades que se proponen en dicho edificio.
Ademas, dichos espacios se relacionan entre ellos, concibiéndose como una

Unica estructura.

La geometria tiene para el arquitecto una doble funcion. De una parte, debido a su
caracter visual, sirve para reinterpretar lo que ve a su alrededor. Por otra parte,

debido a su caracter instrumental, sirve como herramienta para plasmar en

'° Cfr. el capitulo 3. Geometria y Matematicas, donde hay un analisis mas profundo de la
geometria.

' Ludovico Quaroni, Proyectar un edificio. Ocho lecciones de arquitectura, Madrid: Xarait, Madrid,
1987, p.134.
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dibujos las ideas y para realizar los dibujos a escala que permiten luego
trasladarlo a la obra. Con respecto a su caracter visual, con la geometria
reinterpretamos las imagenes que percibimos mediante la intuicion visual y en
términos de geometrias simples. Como manifiesta Roberto Saumells en su libro
La intuicién visual. Una teoria de la visién, en la combinacién de rectas y
circunferencias que combinadas bien conjunta o separadamente, manifiestan
propiedades geométricas claramente visibles se constituyen la mayoria de las

figuras'?. Estas propiedades son percibidas de manera inmediata.

Desde la Escuela de Alejandria, la geometria ha sido presentada como una
ciencia deductiva. Como bien nos dice Saumells, “a partir de unos axiomas o
postulados fundamentales, establece un conjunto de proposiciones o teoremas
ofrecidos a la intuicion visual”'. Estos postulados no son mas que descansos en
el camino deductivo, “vendrian a ser como una expresion resumida de lo
discurrido”®. Mediante ellos vamos explicando las visibles propiedades de los
objetos. Se nos presenta asi, la geometria, como una ciencia deductiva cuyo
objetivo es demostrar aquellas propiedades claramente visibles y que las
identificamos mediante el conocimiento intuitivo. Trabajamos la geometria como
un método que nos sirve para razonar con rigor sobre cualquier trazado,
presentandola como una manera de ver el orden del mundo. En este sentido,
Joaquim Espafiol en su libro El orden fragil de la arquitectura, define la geometria
en los siguientes términos: “manera de analizar la realidad... método deductivo de

investigar el mundo™'®.

La capacidad de identificar visualmente relaciones geométricas en aquellas
formas que llaman nuestra atencién, es producto de una actividad visual donde se
combinan aspectos ambientales, culturales y fisiolégicos. Ya hemos visto que la
percepcidn es una actividad compleja donde intervienen muchos factores. La

"2 Roberto Saumells, La intuicién visual. Una teoria de Ia visién, Madrid: Iberediciones, 1994, p.
126.
> Op. cit., p. 159.
" Op. cit., p. 160.

Joaquim Espariol LLorens, El orden frégil de la arquitectura, Barcelona: Fundacion Caja de
Arquitectos, 2001, p. 36.
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capacidad que nos permite tomar conciencia de las distintas relaciones que se
establecen en las estructuras formales, es producto de la experiencia. Esa
percepcion del orden en las cosas, y la adquisicién de determinados instrumentos
para poder llegar a crear dicho orden, es producto de un proceso de aprendizaje.

Ahora bien, la geometria también se define como un instrumento que nos permite
controlar la forma de las cosas, para poder establecer orden dentro de la
estructura general. En la necesidad de plasmar las ideas como dibujos interviene
la geometria como soporte e instrumento. En esas primeras tentativas de pasar
de las ideas al papel, mediante los dibujos que representan el pensamiento
grafico, utilizamos las formas geométricas mas simples. En ellas nos es facil
identificar un orden, son formas donde su estructura interna coincide con su limite
formal y ello nos ayuda a que sean mas operativas a la hora de transmitir un
orden al conjunto que se proyecta. Estas formas geométricas simples son
reconocidas como los sélidos platdénicos (tetraedro, cubo, octaedro, dodecaedro e
icosaedro) y han sido utilizadas a lo largo de toda la historia. Su elementalidad ha
facilitado su manipulacibn desde las mas primitivas civilizaciones hasta la
actualidad, aunque desde luego no empleadas con el mismo significado. Con ello
se confirma la capacidad de estos sélidos para ser reinterpretados y aportar

nuevas soluciones a los proyectos.

No obstante, hay que dejar claro que esta capacidad de manipulacion de las
geometrias mas simples, a menudo nos lleva a ser dependientes de ellas. La
geometria, entonces, se plantea mas como una finalidad del proyecto que como
un medio. No obstante, la geometria es una herramienta de trabajo que nos
facilita poder crear espacios sin poner freno a nuestra propia imaginacion
espacial, ademas, y actia también como soporte mental de operaciones
racionales realizadas con la forma.

En la otra vertiente, plantear la geometria como instrumento, nos encontramos en

la realizacién de los diferentes planos a escala. En la representacion de dichos

planos estamos hablando de la geometria descriptiva. Nos movemos en el campo
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de los sistemas de representacion. El primer problema que se nos plantea es el
de representar mediante soportes bidimensionales un objeto tridimensional. El
concepto visual que tenemos formado del objeto hemos visto que es un sumatorio
de diversas observaciones hechas de diferentes puntos de vista. Una de las
finalidades de la representacion es que lo representado pueda ser entendido por
terceras personas. Partiendo de la base de que la informacién que vamos a
codificar ha de ser clara y no llevar a equivocos, debemos seleccionar
determinados aspectos del objeto que faciliten la informacién que vamos a dar. En
esta eleccion dominan aquellas vistas que generan los esquemas formales mas
simples del objeto a representar. Este proceso es definido por Rudolf Arnheim

como “hacer una traduccion”'®.

Por tanto, a la hora de representar no debemos olvidar que aportamos un
equivalente del objeto dado con las particularidades del medio elegido para su
representacion. “Nos da la cosa “misma” pero hablandonos de alguna de sus

"' Para que la informacién que transmitimos mediante la

propiedades
representacion llegue con claridad al nuevo lector, hemos de omitir todo detalle
innecesario que no hace mas que complicar la imagen que estamos dando. Por
otro lado la informacién no debe ser ambigua. Una misma imagen no debe dar
una doble interpretacién, sino justamente la que queremos manifestar. Por ello
hemos de ser operativos a la hora de seleccionar que propiedades del objeto
queremos resaltar. El arquitecto debe seleccionar los caracteres que quiere

comunicar del objeto y también debe realizarlo con rigor y precision.

Desde las civilizaciones antiguas, se las han ingeniado para poder representar los
diferentes aspectos de los objetos. Desde los egipcios, donde se combinan en
una misma representacion distintos puntos de vista, sobre todo vistas frontales y
laterales, hasta la sistematizacion de la perspectiva en el Renacimiento, donde se
hacen las cosas mal para que parezcan bien'®. Asi mismo, en las

representaciones cubistas, donde se emplea el mismo método de los egipcios, se

'® Rudolf Arnheim, op. cit., p. 127.
7 Op. cit., p. 179.
'® Op. cit., p. 135.
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El control de la forma

combinan distintas vistas del objeto. La diferencia entre ambos es, que si los
primeros intentaban dar una unidad al conjunto donde el resultado fuera
representar la totalidad sin contradicciones, en el caso de los cubistas es
justamente los contrario. Se trata de que las diferentes vistas entren en
contradiccion, creando una tensiéon visual. No obstante, todos emplean los
sistemas de representacion, la diferencia es la forma de utilizarlos. Estariamos

hablando de diferentes estilos de representacion.

Por otra parte, a la hora de representar utilizamos la leyes geométricas. Nuestra
mente es capaz de percibir en términos de proporciéon. Buscamos las
proporciones de la realidad observada. Intentamos establecer relaciones entre las
diferentes partes de la obra y de cada una de ellas con el todo. Como recoge
Ludovico Quaroni en su libro Proyectar un edificio, “hay en nosotros una
geometria natural, o sea una ciencia de las proporciones, que nos hace medir las
dimensiones comparando las unas con las otras”'®. El hecho de relacionar nos
lleva a comparar valores y elementos en una misma figura. Nos vemos forzados a
tomar medidas de las obras, aunque en un principio son medidas modulares. Este
proceso nos coloca en una posicion critica ante la obra, pues debemos decidir los
valores relativos de cada uno de sus elementos, segun nuestra percepcion, en la

busqueda de las relaciones armoniosas de la obra.

Una vez analizado algunos de los aspectos del proceso proyectual, nos
centraremos a partir de ahora en la figura de Le Corbusier. Se hace necesario
conocer como configura su catalogo personal de formas, que posteriormente va a
utilizar en sus proyectos. El estudio de su época formativa de 1900 a 1920 junto
con el analisis de sus obras y los libros que utiliza, asi como las innumerables
cartas que escribe, nos ayudaran a reflexionar que hechos son los que han
colaborado en la constitucién de su pensamiento. El estudio de sus antecedente
personales, es clave para entenderlo en su contexto. Ademas, el analisis de sus
bocetos y proyectos, asi como su obra construida nos permitira relacionar su

pensamiento a través del proceso proyectual. También habremos de listar qué

'® L udovico Quaroni, op. cit., p. 153.
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elementos geométricos utiliza Le Corbusier como herramientas para ayudarse a

controlar las formas, desde sus bocetos a sus dibujos de representacién de los
diferentes proyectos.
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Aros de formacién de Charles-Edouard Jeanneret (1900-1920)
2. ANOS DE FORMACION DE CHARLES-EDOUARD JEANNERET (1900-1920)

Le Corbusier fue uno de los arquitectos mas relevantes del movimiento
moderno. Su obra, tanto proyectada como construida sirve de referencia para los
arquitectos de hoy. Sabiendo que no estudid nunca en una escuela de
arquitectura, es preciso conocer como se fueron configurando las lineas de su
pensamiento. En su formacion ejercieron gran influencia Charles L’Eplattenier, su
profesor en L'Ecole des Beaux-Arts de La Chaux-de-Fonds, y posteriormente
Auguste Perret y Ozenfant en Paris. Pero fundamentalmente Jeanneret' es un
autodidacta. Como ejemplo de ello veremos como en el verano de 1908 se
instruye por si mismo en las matematicas. Analizar su formacién nos ayudara a
entender la forma de trabajar de Le Corbusier.

Hemos centrado su periodo formativo desde 1900, afio en que ingresa en I'Ecole
des Beaux Arts de La Chaux-de-Fonds, hasta 1920, afo en que adopta el
seudénimo de Le Corbusier. Aunque se citan ciertos hechos anteriores a 1900 y
posteriores a 1920 relacionados con su aprendizaje, se fijan estos afios como
principio y fin de su formacién por estar relacionados con hechos concretos. Estos
afios comprenden el estudio de la etapa de su juventud en La Chaux-de-Fonds,
los viajes realizados en 1907 y 1911, su regreso a su ciudad natal en la cual
permanecera hasta 1917 y por Ultimo sus primeros anos de estancia en Paris.
Cada una de estas etapas esta asociada a un lugar asi como a las ciencias con
las que se relaciona su aprendizaje. Coincidimos con los autores Paul V. Turner,
en su libro La formation de Le Corbusier y con H. Allen Brooks en su libro Le
Corbusier’'s formative years en los afios que abarcan el periodo formativo, asi

como la divisidén de éste en cuatro etapas y su asociaciéon a un lugar concreto.

El estudio del periodo formativo de Jeanneret estd basado en su obra
arquitecténica, proyectos y realizaciones; su obra pictérica, dibujos y cuadros; y
su obra escrita, libros y articulos, analizadas todas ellas desde el punto de vista

' A partir de ahora utilizaremos el apellido Jeanneret para referirnos a su actividad anterior a 1920

y el seudonimo de Le Corbusier para su actividad posterior. Se escoge la fecha de 1920 por ser
precisamente en este aio cuando decide cambia su nombre pos su seudénimo, firmando con él
todas sus obras excepto las pinturas, que sigue utilizando el de Jeanneret.
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Afos de formacion de Charles-Edouard Jeanneret (1900-1920)
del control geométrico y matematico de la forma. Destacaremos aquellos hechos

que aportan informaciéon sobre como Jeanneret se introduce en el control de las
formas desde la geometria y las matematicas.
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AfRos de formacion de Ch.-E. Jeanneret. La Chaux-de-Fonds, 1900-1907

2.1. Primera etapa: La Chaux-de-Fonds, 1900-1907

Naturaleza y Geometria

Su nombre era Charles Edouard Jeanneret Gris, nace en La Chaux-de-
Fonds, Suiza, a pocos kildmetros de la frontera francesa, el 6 de octubre de 1887.
La Chaux-de-Fonds se sitlla a unos mil metros sobre el nivel del mar y entre dos
cordilleras del Jura, con un paisaje alpino de altas arboledas. Los inviernos son
crudos y la ciudad se encuentra sepultada bajo la nieve durante seis meses al
afio, a veces hasta con metro y medio de nieve. Su situacién geografica y las
condiciones climaticas hacen de la ciudad un mundo practicamente aislado. Esta
primera etapa va a transcurrir en esta localidad, antes de emprender su primer

viaje hacia Florencia.

Sus ensefianzas, en esta primera etapa, van encaminadas hacia la observacion
de la naturaleza principalmente, por lo que el paisaje del Jura de su localidad sera
clave en su formacion. Su primer maestro en el “arte de mirar” lo encontramos en
la figura de su padre, Charles Jeanneret y posteriormente, cuando ingresa en
lEcole des Beaux Arts, en su maestro L’Eplattenier, que ampliara sus
conocimientos con temas de geometria. Por otra parte, hay que destacar el
caracter autodidacto de Edouard. Seran de interés en su formacién los libros,
tanto de género filosofico, como los relacionados con temas ornamentales o
arquitectonicos, por los que presta especial atencion en esta época, bien sean por

sus imagenes o por sus textos'.

Analizaremos como en este periodo Jeanneret comienza su adiestramiento en la
observacion y veremos su evolucidon. Este es un proceso que no culmina cuando
se cierra esta etapa, sino que continuara en las siguientes, siendo fundamental en

sus viajes. Asi mismo, a lo largo de este proceso, mediante la percepcion y el

' La importancia de los libros en la formacion de Le Corbusier queda recogida por diversos
autores: Brooks, H. Allen, Le Corbusier's formative years, Chicago: The University of Chicago
Press, 1997; Curtis, William J.R., Le Corbusier, ideas y formas, Madrid: Hermann Blume, 1987,
Moos, Stanislaus von, Le Corbusier, Barcelona: Lumen, 1994; Petit, Jean, Le Corbusier, Lui-
méme. Genéve: Rousseau, 1970. Pero sin duda el que realiza un estudio en profundidad sobre los
libros con los que trabaja Le Corbusier es Turner, Paul V., La formation de Le Corbusier. Idéalisme
& Mouvement Moderne, Paris: Macuila, 1987.
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Afos de formaciéon de Ch.-E. Jeanneret. La Chaux-de-Fonds, 1900-1907

andlisis de lo observado se empieza a producir una acumulacién de
conocimientos que sera una de las fuentes a la que recurrira posteriormente en su
vida profesional, para la realizacion de sus proyectos. Ademas veremos como

Naturaleza y Geometria se relacionan en el aprendizaje de esta etapa.

Su padre, Charles Jeanneret, esmaltador de profesion en la industria relojera, era
presidente del club alpino de La Chaux-de-Fonds y amaba profundamente la
naturaleza. En el tiempo libre que le dejaba su oficio de esmaltador, se dedicaba a
la escalada y a realizar excursiones por los bosques del Jura. Con frecuencia en
estos paseos le acompafiaba el joven Edouard, al cual animaba a observar
detenidamente la naturaleza. Le invitaba tanto a contemplar el paisaje, como a
estudiar las flores, los insectos o las rocas que se encontraban en su camino, con
lo que Jeanneret pronto adquiere conocimientos en geologia y en la flora de la
region®. Mas tarde, va a manifestar su malestar hacia la montafia, reivindicaba los
espacios abiertos como el mar, la llanura o la cumbre, ya que la montaia le
asfixiaba®. Con motivo de las excursiones que realizaba con su padre, dira:
“‘estabamos siempre en las cumbres; el horizonte inmenso era algo habitual para
nosotros. Cuando el mar de nubes se extendia hasta el infinito, era como el mar
de verdad, que yo no habia visto nunca. Era el espectaculo culminante™. Lo que
expone su interés por los espacios abiertos (fig. 2.1.1 a la 2.1.4). No obstante, y a
pesar de aborrecer la montafa, siempre quedara en él su fascinacion por las
formas de la naturaleza.

El entusiasmo que manifestaba Charles Jeanneret por la naturaleza es recogido

por Le Corbusier en su libro Une petite maison, en los siguientes términos: “padre

»5

ferviente de la naturaleza™. Asi mismo, reconoce en la figura de su padre a la

2WllllamJ R. Curtis, op. cit., p. 18.

3 Cfr. Le Corbusier, Modulor I, Buenos Aires: Poseidon, 1962, p. 26. habla de “El pie de los Alpes,
el interior de los Alpes, me aplastan” y el articulo de Josep Maria Rovira “Le Corbusier y la
Acropolis”, en Las casas del alma. Maquetas arquitecténicas de la antigiiedad (5500a.c./300d.c.),
Barcelona: Institut d’edicions de la Diputacié de Barcelona y otros, 1997; recoge un fragmento de
un texto escrito por Le Corbusier y fechado en 1965 donde expresa: “En mi juventud siempre me
dlsgusté la montafia. Mi padre la amaba demasiado. Pesada, asfixiante. Ademas es monotona”.

* Le Corbusier, « Confession », en L’architecture d’aujourd’hui, cit. William J.R. Curtis, op. cit, p.
18.
®Le Corbusier, Une Petite maison, Zurich: Aux Editions d’Architecture, 1968, p. 5.
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persona que se la descubri6 como una fuente inagotable de estudio: “en las
montarias de Neuchatel él nos abrio los ojos hacia las riquezas de la naturaleza™.
No se trataba sélo de dejarse impresionar por el objeto de estudio, el secreto
estaba en saber mirar. Salir hacia el encuentro con el objeto de la observacion,
para recorrerlo, explorarlo, y de su andlisis aprehender aquellos rasgos mas
caracteristicos. A través de la mirada seleccionamos, del objeto de estudio, lo que
en ese momento nos interesa segun nuestros deseos y proyectos. La capacidad
de extraer informacién, y por tanto conocimiento del objeto que se mira, esta
relacionada con la capacidad de elecciéon del mismo sobre la base de unas metas
planteadas.

Como bien sefiala el filésofo José Antonio Marina en su libro Teoria de la
inteligencia creadora, “conocer es comprender, es decir aprehender lo nuevo con

lo ya conocido”

. Los conocimientos que Jeanneret adquiere en esta fase de su
primera etapa, son aprehendidos gracias a lo ya conocido por su padre. Por tanto,
esta fase de adquisicion de conocimientos no es una fase individual, sino
compartida. La acumulacién de estas experiencias le serviran para poder iniciar
su aprendizaje de manera individual, aportando su saber en el planteamiento de

unas metas que dirijan su conocimiento.

Su capacidad de observar se ve alimentada en estos primeros afios con los
dibujos que realizaba durante los inviernos. Las propias condiciones climaticas, la
ciudad quedaba sepultada bajo la nieve durante seis meses al afo, favorecian
largos periodos de tiempo de aislamiento que le permitian concentrarse en la
pintura. Realizaba tanto acuarelas, que secaba en las cuerdas de tender la ropa,
como dibujos que consistian en “copiar con meticulosidad” los grabados
fantasticos de Voyages en zigzag de Topffer (fig. 2.1.5), segin recuerda su
hermano Albert®. No hay ninguna referencia que nos ayude a saber que era lo
que dibujaba en esas acuarelas, pero si podemos conocer qué tipo de dibujos
copiaba con tanto detalle Jeanneret en esta etapa de su infancia. Este estudio nos

6 .

Op. cit,, p. 15.

José Antonio Marina, Teoria de la inteligencia creadora, Barcelona: Anagrama, 1994, p. 39.
8 Stanislaus Von Moos, op. cit, p.18.
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va a permitir conocer una de las fuentes en que se va a formar la base de su
conocimiento, que si bien en un principio Jeanneret no es consciente de ello, le

permitira madurar su pensamiento hacia el dibujo.

Rodolphe Topffer (1799-1846), precursor del comic, era hijo de un pintor
paisajista. Siguio la tradicién de su padre, no obstante tenia problemas en la vista,
por lo que los trabajos de tanta precision le eran perjudiciales, decidiéndose a
orientar su vida hacia la literatura. Sin embargo no queria dejar de dibujar, asi que
llevado por las circunstancias, crea lo que él llama “cuento en imagenes™. Se
trata de dibujos a lineas, que evocan o expresan la realidad mediante escuetos
trazados a lapiz (fig. 2.1.6, 2.1.7 y 2.1.8). Estos dibujos esquematizados son
sustitutos de la realidad a la que representan en tanto que permiten su
reconocimiento espontaneo. Hablamos de imagenes minimas, en cuanto a signos
pictograficos utilizados, que transmiten una informacién escueta pero inequivoca.

En esta fase Jeanneret trabaja con representaciones que va a copiar. En este
proceso su mirada esta dirigida hacia el modelo, con el objetivo de realizar un
dibujo que sea una imitacion, lo mas fiel posible del mismo. En principio existe
una seleccion, por su parte, del objeto a copiar y una vez se encuentra dentro del
proceso, no hay capacidad de discriminacién, lo selecciona todo. No olvidemos
que se nos habla de un “copiar con meticulosidad” que segun recoge el
diccionario de la lengua espafiola significa “que se para en los mas pequefios
detalles”. Esto implica un mirar con detenimiento, es decir, se toma su tiempo
para poder realizar este tipo de representacion. Parece que existe un gran
parecido entre la representacion que estd copiando y su dibujo, segin se
desprende de las palabras de su hermano Albert. Por tanto, al copiar no sélo
reconoce formas, sino que analiza la manera de representar las cosas, como
manipular la linea, las sombras, los distintos tonos de grises. Reconoce los
elementos de la realidad en las formas que dibuja y analiza como es su

representacion. Esta trabajando con formas que contienen significado.

® Ernst H. Gombrich, Arte e ilusién, Barcelona: Gustavo Gili, 1979, p. 291.
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En 1900 entra en I'Ecole des Beaux-Arts de La Chaux-de-Fonds, lugar de su
formacion y posteriormente su lugar de trabajo como educador. A lo largo de
estos afnos, su formacion estara a cargo de su maestro Charles L'Eplattenier, que
sera la persona que influira en su trabajo y en su pensamiento en estos afios de
su vida. El plan de estudios de la escuela intentaba combinar de un modo
equilibrado teoria y practica e incluia como asignaturas: el dibujo, la pintura, la
escultura, estudios geométricos, dibujos del natural, apuntes de la naturaleza,
viaje de estudios, conferencias sobre historia del arte y estudios técnicos sobre
los metales y los grabados'’.

El contexto cultural de las ensefianzas de L’Eplattenier se centra en la época del
Art Nouveau, donde se coloca al ornamento en el centro de todas las miradas,
llegando a ser la clave de toda creacion artistica. Se plantea la relacién entre
ornamentacion artistica y naturaleza. El ornamento en si no copiaba los
elementos de la naturaleza, sino que tomaba los motivos referentes a ella y los
modificaba, los transformaba, hasta adaptarlos a las superficies a decorar''. Es
por ello que se plantea la necesidad de abstraccion de los diferentes motivos en
los que se inspiran y de ahi la necesidad de explotar las propiedades de la linea
que los dibujan. Se emplea el uso sistematico y practicamente exclusivo de la
linea.

En el libro de Jean-Paul de Bouillon, Diario del Art Nouveau.1870-1914, se recoge
la siguiente frase cuando explica el disefio de una hebilla de plata realizado por
Henry Van de Velde: “...el ornamento por si solo constituye todo el objeto, y la

' william J.R. Curtis, Op cit., p. 18.

" Jean-Paul Bouillon, Diario del Art Nouveau. 1870-1914, Barcelona: Destino, 1990, p. 26. “El
ornamento en si no copia necesariamente la naturaleza, aun cuando toma todos los elementos de
los que esta compuesta. La modifica, la transforma, la somete a sus convenciones, bebe de ella
como en una fuente de variaciones. Su infidelidad hacia ella, sus desviaciones de los motivos que
toma, tienen por razon que el ornamento s6lo es embellecedor de superficies y depende de las
materias que debe adornar, de las formas que ha de seguir sin alterarlas. Por lo tanto, no puede
imitar estrictamente la naturaleza, ya que estad contenido por una alineacion determinada. Su
modelado, ya sea efectivo como en la escultura o simulado como en la pintura, debe, antes de
hacerse valer por si mismo, es decir, antes de mostrar su fidelidad de imitacién, obedecer a la
forma y a la materia de la superficie que tiene el deber de embellecer.” (Félix Bracquemond, Du
Dessin et de la Couleur, 1885), grabador de ceramica).
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linea todo el ornamento...”"2. En esta expresion queda asimilada gran parte de la
filosofia del Art-Nouveau, donde el material queda al servicio del objeto y se llega
a tal grado de abstraccion que la linea toma un papel preponderante en el disefio.
El trabajo de L’Eplattenier se va a plantear en este contexto. Dentro y fuera de la
escuela se dedicaba al estudio del arte decorativo basado en la naturaleza,

pensando en buscar un estilo regional para el Jura.

Todo esto va a influir en como L’Eplattenier entendia los apuntes de la naturaleza,
asignatura que como hemos visto figuraba en el plan de estudios de la escuela.
No se trataba de hacer una copia del original. Habia que extraer de ella la
estructura geométrica subyacente para reflejarla en el papel. Trabajaba con sus
alumnos la observacion de la naturaleza y queria que aprendieran a abstraer la
forma geométrica fundamental de todo aquello que dibujaran. Potenciaba en ellos
la capacidad de sintesis que traia heredada del Art Nouveau. Pero todavia iba
mas alla, haciendo que transformaran las formas obtenidas en trazados
geométricos que siguieran las distintas leyes de composicion. Con las
ensefianzas de L’Eplattenier es cuando Jeanneret aprende a sintetizar las formas
que ve, asi dira: “Mi maestro habia dicho: “Sélo la naturaleza es inspiradora y
verdadera, sélo ella puede ser soporte de la obra humana. Pero no hagais con
ella lo de lo paisajistas, que tan sélo muestran su apariencia. Escrutad su causa,
su forma, su desarrollo vital y haced la sintesis creando omamentos”. Tenia un

concepto elevado del ornamento, que él consideraba como un microcosmos'>.

En este proceso de contemplacion de la realidad, se establece una relacion entre
el objeto observado y el sujeto que observa. Para Jeanneret, “las estructuras

reconditas”'* de las que habla Helio Pifién en su articulo “Construir con la mirada”

'2 Op. cit., p. 87.

'3 william J.R. Curtis, op. cit., p. 24.

" Helio Pifi6n, “Construir con la mirada”, en Carles Fochs, Coderch fotégrafo, Barcelona:
Fundaciéon Caja de Arquitectos, 2000, pp. 101-104. En el articulo analiza la coleccion fotografica
de Coderch. Se establece una relacion entre el estudio de las formas a través de la fotografia, que
se traslada a su arquitectura. Se habla de la experiencia visual “Mirar con intencién es reconocer
en el objeto de la experiencia algo que no es obvio ni manifiesto; es aflorar estructuras reconditas,
de naturaleza formal y plastica, a través de la accién subjetiva. El objeto de la mirada no es, pues,
algo con existencia previa a lo que el sujeto se aproxima con mas o menos acierto, segin su
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dedicado al arquitecto Coderch, son “el juego de unas percepciones a las cuales

somos sensibles™®

y por tanto acttian directamente sobre el sistema sensorial del
sujeto permitiéndole reaccionar ante ellas. Asi dira: “Esta fisiologia de las
sensaciones es la reaccion de nuestros sentidos frente a un fenébmeno 6ptico. Mis

ojos transmiten a mis sentidos el espectaculo que se les ofrece™®.

Los distintos estudios realizados sobre la percepcién, tanto psicolégicos como
filoséficos, introducen un elemento fundamental en el proceso 6ptico, la mente
humana. Dichos estudios parten de la teoria de la visualizacion pura de Fiedler.
También los fisicos cuando describen dicho proceso la tienen en cuenta: los
objetos emiten o reflejan luz, lo que permite que las lentes del ojo proyecten las
imagenes de esos objetos sobre las retinas que transmiten el mensaje al cerebro.
La importancia de la presencia del cerebro en el proceso de la percepcion,
entendida desde el punto de vista artistico-productiva, es que sera uno de los
elementos que permite trasladar toda la actividad creadora hacia el exterior.

Facilitando su representacién y asi adquirir significado como producto artistico.

Asi mismo, esta actividad de observar, la describe Jeanneret como una actividad
pasiva. El observador abre los ojos hacia el espectaculo del mundo y se deja
impresionar por unas determinadas “percepciones a las cuales somos sensibles”.
Pero mirar un objeto no es abrir los ojos pasivamente. El observador sale hacia el
objeto con la mirada, lo recorre, lo atrapa, lo rodea, para asi terminar
explorandolo. La percepciéon se convierte en una accién eminentemente activa.
Fiedler, en sus numerosos escritos sobre arte, llega a decir que una de las
caracteristicas del artista es “que trata de apoderarse activamente de lo que se le

presenta ante los ojos”"’.

adiestramiento visual, sino que el objeto de la mirada se construye en cada caso, siendo el acto de
mlrar cuando es intenso, esto es, una actividad creadora en si misma.” p. 101.

® Le Corbusier, Precisiones respecto a un estado actual de la arquitectura y del urbanismo,
Barcelona Poseidon, 1978, p. 90.

® Le Corbusier, El espiritu nuevo en arquitectura, Murcia: Colegio Oficial de Aparejadores y
Arqu:tectos Técnicos y altes., 1983, p. 33.
"7 Konrad Fiedler, De la esencia del arte, Buenos Aires: Nueva Vision, 1958, p. 65.
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Este “apoderarse” del objeto, no significa que captemos en una sola visién todos
los rasgos del mismo. Captamos un esquema global que se va a convertir en
experiencia visual de ese objeto. Las sucesivas visiones que tengamos del
mismo, se veran influenciadas por las visiones que le precedieron en el tiempo.
Esto permite ir creando un archivo de conocimientos sobre la realidad, nacidos de
la observacién, que posteriormente influirdn en la actividad creadora del artista.
Este serd uno de los procedimientos, que junto con lo estudiado anteriormente,
cuando copiaba dibujos, van a influir en la ejecucion de las obras posteriores
(proyectos, bocetos, cuadros, tapices...) de Le Corbusier.

Hasta aqui hemos podido comprobar como Jeanneret, durante este primer
periodo, abarca las distintas escalas en cuanto a la realidad que le rodea y
sobretodo en lo que se refiere a la naturaleza. Este ambito comprende desde la
microescala a la macroescala, tanto desde el punto de vista de la observaciéon
como en su representacioén. En los paseos con su padre por la montaia, es éste
quien le presenta a la naturaleza como fuente inagotable de estudio
(microescala). Asi mismo, hemos visto como lo invitaba a la contemplacion de los
paisajes (fig. 2.1.9) (macroescala). Se extiende un amplio abanico que va de lo
particular a lo general. Las ensefianzas de L’Eplattenier, se centran sobre todo en
la escala menor, ya que su interés esta en el ornamento. Asi pues, se comprueba
en los dibujos que realiza en la escuela durante este periodo. En lo referente a los
apuntes de la naturaleza se trata de dibujos de determinados elementos de la
misma: pifias, arboles, hojas, reptiles, etc. (fig. 2.1.10, 2.1.11 y 2.1.12). También
la escala menor es aplicada a los grabados de las tapas de los relojes, de las
cuales se conserva una de ellas realizada hacia 1903, decorada con bloques de
piedra y formas vegetales (fig. 2.1.13).

Comienza un adiestramiento que va de lo particular a lo general, empieza a
diferenciar las partes del todo aprendiendo que pertenecen a una estructura
mayor. Todas estas ensefianzas referidas a la escala, que comienzan desde tan
temprano, se veran ampliadas con los conocimientos y experiencias que adquiere

a lo largo de su trayectoria y seran aplicadas en su vida profesional. En los
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proyectos que realiza a lo largo de su vida, Le Corbusier trabajara las distintas
escalas, desde el mueble y el detalle arquitecténico hasta la ciudad en su
conjunto. Asi nos encontramos con disefios de muebles como la chaise longue a
reglage continu de 1928 (fig. 2.1.14), el sillén de gran confort en modelo pequefio
o grande con estructura de tubos de acero niquelado también de 1928...;
proyectos de viviendas unifamiliares como la casa La Roche-Jeanneret en Paris
(1923), la casa Savoie en Poissy (1929-1931) (fig. 2.1.16), la casa del Dr.
Carrutchet en la Plata, Argentina (1949) (fig. 2.1.15)...; grandes construcciones
como el proyecto para del Palacio de los Soviets en Moscu (1931) (fig. 2.1.18), la
Unité d’habitation de Marsella (1947/1952)(fig. 2.1.17)...; proyectos de urbanismo
como el Plan Voisin de Paris (1925) (fig. 2.1.19), urbanizaciéon de la ciudad de
Argel (1930-1934) (fig. 2.1.20), Chandigarh (1952-1965)...

En los procesos formativos de Jeanneret, analizados hasta el momento, hemos
podido comprobar que en el contacto con la naturaleza trabaja con Ia realidad y
en la copia de dibujos trabaja con representaciones. En la etapa de formacién de
la Escuela, podemos destacar tres fases consecutivas en la ejecuciéon de los
dibujos, donde realidad y representacién se alternan. Primero se trabaja con la
realidad para representarla. Es decir, se selecciona un modelo real, (fig. 2.1.21)
el cual se estudia y se analiza para su representacién. Se trata de evocar una
realidad a través de unos minimos trazos a lapiz. La relacion que se establece
entre la representaciéon y la realidad que se representa es una relacion de
equivalencia, en tanto que la informacién que recibimos de la realidad se
corresponde con la que captamos en el dibujo (fig. 2.1.22). No debemos hablar de
una relacién de parecidos, puesto que ambas realidades son completamente

distintas, una es bidimensional mientras que la otra es tridimensional.

En una segunda fase, se modifican las representaciones trabajando sobre el
mismo modelo varias veces, hasta conseguir una sintesis del mismo. Se trata de
llegar a representar una imagen minima que transmita una informacién sucinta de
la realidad, donde se represente lo esencial y no lleve a errores en la transmisiéon

de la informacion que se quiere enviar (fig. de la 2.1.23 a la 2.1.26). Como define
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Carlos Montes Serrano, en un articulo que escribe sobre el cémic, se trata de
descubrir ciertos “esquematismos graficos” que nos permiten reconocer de
inmediato la realidad que representan'®. Por ultimo, se aplica el modelo a la
realidad. A través de las sucesivas sintesis se llega a una nueva representacion,
que evoca la realidad de la que se parte. La relacion de equivalencia es mucho
menor. Esta representacion es llevada a una nueva realidad. Muchos de los
disefios que realiza en estos afios de estudio, son empleados en el ornamento de
las primeras casas que construye. Sirva como ejemplo el caso de la decoracion
de la casa Fallet, de la cual hablaremos mas adelante (fig. 2.1.27 y 2.1.28).

No obstante, esta no es la Gnica forma de trabajo de Jeanneret durante su
estancia en la Escuela. También realizaba copias de dibujos, como hiciera
anteriormente en su infancia. Cuando posteriormente analicemos los libros que
poseia en su biblioteca, veremos como uno de los que utiliza es el de Ruskin,
Elements of Drawing, donde él se guiaba para saber como dibujar los arboles.
Esta forma de adquirir conocimientos, sobre como representar determinados
elementos de la naturaleza, se va a sumar a los procesos de representacion

partiendo de la realidad, segun vimos antes.

Como hemos visto, es en la segunda fase de este proceso, donde se producen
las sucesivas selecciones que permiten representar el objeto en sintesis.
Determinados elementos son elegidos frente a otros, adquiriendo un mayor
significado. Este proceso de seleccidn sucesiva permite el adiestramiento de la
mirada de Jeanneret. A este respecto, José Antonio Marina nos dice: “la forma de
ampliar la mirada consiste en mejorar la capacidad de discriminacion™®. La
capacidad de sintesis en esta parte del proceso, donde se produce la seleccion
de unos elementos frente a otros, trae en consecuencia una nueva forma de
representacién basada en la geometria. Se selecciona el objeto de la realidad
para simplificarlo y sintetizarlo mediante el lenguaje de la geometria. Se le ensefia

'® Carlos Montes Serrano, “El Cémic; potencialidades del lenguaije grafico e ilusion y realidad. Una
lectura critica del Tintin de Hergé”, En: Carlos Montes Serrano y otros, Dibujo y realidad. El
problema del parecido en las artes figurativas, Valladolid: Instituto de la Ciencia de la Educacioén,
Universidad de Valladolid, 1989, p. 17.

"% José Antonio Marina, op. cit., p. 52.
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a extraer las formas basicas de las cosas en referencia a una serie de relaciones
geométricas. Esta forma de representacion permite llegar a las formas mas

simples que contienen mayor significado.

En la ultima parte del proceso se aplica el modelo, al que se ha llegado tras
sucesivas sintesis, a una nueva realidad. Algunos de los disefios que realiza en
estos afos, son empleados en el ornamentos de las primeras casas que
construye. Sirva como ejemplo la decoracion de la casa Fallet. Construida entre
1905 y 1906, situada al norte de la ciudad y sobre las faldas del Jura, sera la
primera construcciéon realizada por Jeanneret. En su ejecucién sera ayudado y
aconsejado por el arquitecto René Chapaliaz, amigo de L’Eplattenier. Por todas
partes se aprecian, en los detalles de la decoracién, formas geométricas que
recuerdan los pinos del Jura. La naturaleza se traduce en esquemas geométricos.
En esta, su primera obra arquitecténica, aparecen sintetizados determinados
elementos de la naturaleza. Esta sintesis se produce a través de formas que
mantienen una serie de relaciones geomeétricas, ensefanza que le viene de su

maestro.

En todo este periodo formativo, hay que destacar los libros que leia Jeanneret en
estos primeros afios de estudio. Sefialaremos s6lo aquéllos que pudieron influir
en su formacién con respecto al control geométrico de la forma. Entre ellos
encontramos Grammar of Omament de Owen Jones de 1856 (fig. 2.1.29), donde
se recogen dibujos de formas arquitecténicas y motivos decorativos basados en
transformaciones de elementos de la naturaleza (fig. 2.1.30 y 2.1.31). Asi mismo,
el libro Elements of Drawing de Ruskin, del cual se guiaba para saber como
dibujar arboles; y el de Eugéne Grasset, Méthode de composition omamentale
(fig. 2.1.32), donde se defendia la idea de un sistema completo de ornamentacion

basado en la geometria y la simplificacion de las formas naturales®. William

% Un examen exhaustivo de los libros de consulta de Le Corbusier, queda realizado en el libro de
Paul V. Turner. La formation de Le Corbusier. Idéalisme et Mouvement moderne, Paris: Macula,
1987. Tiene como punto de partida una tesis escrita en 1970. El estudio se hace a través de los
libros que figuraban en su biblioteca particular, conservada hoy en la Fundacion Le Corbusier. Se
hace un recorrido cronolégico por ellos a la vez que se analizan las notas escritas por el propio Le
Corbusier en sus libros. Quedan recogidos como apéndices del libro el catalogo de la biblioteca de
Le Corbusier y la cronologia de sus lecturas hasta 1920.
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Curtis en su libro Le Corbusier: ideas y formas cree probable que también leyera
Grammaire des arts du dessin de Charles Blanc, donde se presentaba a la arquitectura
como la madre de todas las artes y a la historia como el fondo de ideas para transformar

la nueva arquitectura®”.

Como hemos ido viendo, a lo largo de esta etapa destacan dos conceptos: naturaleza y
geometria. La naturaleza es concebida como el medio con el que trabaja y el cual
va a manipular para la obtencion de las distintas representaciones. Abarca todas
las escalas de la misma. Y la geometria, entendida como un nuevo lenguaje con
el que expresarse. Como tal lenguaje necesita de la creacién de unos simbolos,

en este caso formas primarias, que constituyan la base de dicho lenguaje.

Con lo que respecta a la naturaleza, ésta va a ser determinante. No podemos
perder de vista la situacion geografica donde vive Jeanneret. Siempre esta
rodeado por ella, lo que contribuye a que ésta sea la realidad que en principio le
impresione. De la visiébn de la gran escala de la naturaleza, Jeanneret toma
conciencia del término geomeétrico de la horizontalidad. Liegara a decir: “En el
horizonte se dibuja la horizontalidad, huella del plano trascendente de la
inmovilidad”®2. Veremos como este elemento sera caracteristico a lo largo de toda
su vida. Unido a la vertical sera un factor determinante cuando defina su espacio
de accion. Pero sera en el detalle, en la pequefia escala, cuando comenzara a
aplicar las leyes geométricas a la naturaleza, propiciado por su maestro

L’Eplattenier como ya hemos visto.

El entendimiento de la naturaleza, por parte de Jeanneret, no se realiza sélo
desde la contemplacién. Para él, entender la naturaleza implica, ademas de
conoceria, comprender sus leyes. Este hecho facilitara la realizacion de la sintesis
interpretativa de su estructura formal. Las leyes de la naturaleza, seran las que
permitan la construccidon de las cosas, siendo la base de ellas. No estan
concebidas como un impedimento para la realizaciéon de un objetivo, sino como un
apoyo. Le Corbusier define las leyes en los siguientes términos: “las leyes

Z'William J.R. Curtis, op cit., p. 21.
22| e Corbusier, La ciudad del futuro, Buenos Aires: Infinito, 1962, p. 21.
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verificadas son construcciones humanas que coinciden con el orden de la
naturaleza; pueden representarse mediante “nameros”, que forman curvas
esquematicas solidarias entre si y solidarias con la naturaleza; son ellas quienes
han subsistido la explicacion mistica del universo. Van a servir para restablecer el

arte”?>,

En el libro que escribira junto con Ozenfant, Aprés Le Cubismo®*, hay un
apartado, dentro del capitulo IV, titulado “Las leyes naturales desde el punto de
vista plastico”. En él explica el procedimiento de seleccion al que llega el pintor
cuando dibuja la naturaleza. El aislamiento de aquellos aspectos de mayor
interés, se ve favorecido por las leyes de la naturaleza. Asi diran: “la naturaleza
nunca se presenta pura, un nimero indefinido de causas vela su claridad”®. Por
tanto, para llegar al estado puro de las formas, se hace necesario descubrir sus
formas basicas, eliminando todos aquellos aspectos que interfieren en su lectura.
La geometria, mediante la utilizacibn de formas basicas, facilitara su

representacion.

La geometria sera el elemento que utilizara Jeanneret para realizar la abstraccion
del esquema global captado de la realidad observada. Las formas puras de la
geometria se van a convertir en formas significativas, de las cuales se va a ayudar
para establecer una equivalencia con la realidad a la que representan. Ahora bien,
ésta no va a ser la unica utilidad para Jeanneret de estas formas puras. En el
proceso de la percepcion, donde se extraen los rasgos mas salientes del objeto
observado, va a buscar estas formas atendiendo a la geometria de la pieza.
Resaltara las formas basicas del elemento objeto de la observacion en términos
de unas cuantas relaciones geométricas?®®. Desde los comienzos del
Renacimiento italiano, se aplicaba esta practica. Un sistema que permite adiestrar
la mano y el ojo del aprendiz. Todo ello tuvo su fruto en los manuales de dibujo,

z Ozenfanty Le Corbusier, Acerca del purismo, Madrid: El Croquis, 1994, p. 31.

* Ozenfant y Le Corbusier, Aprés Le Cubisme, Paris: Editions des Commentaires, 1918, en
Ozenfanty Le Corbusier, op. cit.

% Op. cit. , p- 43.
2 Emst H. Gombrich, Arte e ilusién, op. cit., p.139.
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ensefiando al aprendiz a reducir el objeto a formas basicas y establecer

relaciones geométricas entre ellas.

Este sera el proceso de abstraccion que adoptara Jeanneret para sus
representaciones. Este proceso se le ensefia en I'Ecole des Beaux-Arts, como ya
hemos visto, cuando reduce a esquemas geométricos elementos de la naturaleza.
Posteriormente, y como veremos mas adelante, todo ello es puesto en practica en
su viaje a Oriente. Lo que llama la atencién en la figura de Le Corbusier, es que
para él esta forma de actuacién se convierte en un “lenguaje” de expresion,
llegando a decir: “los ejes, los circulos, los angulos rectos, son las verdades de la
geometria, son los efectos que nuestros ojos miden y reconocen, de modo que
otra cosa seria azar, anomalia, arbitrariedad. La geometria es el lenguaje del

hombre?’.

El ejemplo mas claro de la constitucién del lenguaje geométrico de Jeanneret se
evidencia en su viaje a Oriente. Aunque lo vamos a tratar en la siguiente etapa, lo
exponemos como comprobante en la busqueda de ese lenguaje, que si bien las
bases se asientan en este primer periodo, las ideas culminan mucho mas alla.

Asi, Jeanneret dira:

La obsesion del simbolo es en el fondo de mi una expresion-tipo del
lenguaje, circunstancia al valor de algunas palabras. Su causa es la
evocacion: el régimen de las piedras y las armaduras, de los volimenes, de
los llenos y los vacios, me ha valido una comprensiéon quizas demasiado
general de la vertical y de la horizontal, del sentido de la longitud, de la
profundidad, de la altura. Y el considerar esos mismos elementos, esas
mismas palabras, como detentores de significaciones infinitas, inutiles a
diluir ya que la palabra en si, en su absoluta y fuerte unidad, las expresa a
todas... Todo Oriente me ha parecido forjado a golpes de simbolos®®.

| e Corbusier, Hacia una arquitectura, op. cit., p. 57.
Le Corbusier, El Viaje de Oriente, Murcia: Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos
Técnicos y altes., 1984, p. 143.
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Le Corbusier reconoce las formas puras de la geometria como simbolos. Son
formas con significado en su representacion mas elemental, que nos remiten a
una realidad observada. No obstante, seria inapropiado designar como lenguaje
este simbolismo, ya que carece de vocabulario y de sintaxis. Sus elementos no
tienen un significado establecido como sucede con las palabras y por tanto no se
pueden reunir en un diccionario, y tampoco son traducibles a otros idiomas. Todas
estas razones hacen dificil gue se mantenga una relacion directa entre simbolo y

palabra, manteniendo a éste como “una expresién-tipo del lenguaje”.

La creacion de un simbolo se hace manifiesta por la necesidad de comunicar a
otros lo que se ha visto. Cuando asociamos una palabra a una percepcién
recibida, propiciamos la manipulacion de dicha informaciéon. Obtenemos un
dominio sobre el objeto que nos permite manejarlo y asi podemos comunicarlo a
los demas. Segun palabras de José Antonio Marina, “al introducir el objeto en los
circuitos del lenguaje, lo integro en un territorio de propiedad mancomunada, lo
que me permite, entre otras cosas, comunicar a otros lo que he visto”?. Cuando
Jeanneret adopta las formas puras como los simbolos de su abstraccion, lo que
esta haciendo es reduciendo la percepcion visual del objeto a un simbolo que
reconoce y que puede manejar. Es la forma de apropiarse del objeto visto y poder
comunicarselo a los demas. Lo que hace es dotar de significado a una serie de

formas para poder transmitir una realidad observada.

Todo lo que ve durante su viaje a Oriente queda expresado en términos de
geometria. Dirige su mirada hacia la realidad, realiza una observacion paciente
del objeto seleccionado y extrae de él la informacién de su interés, buscando su
estructura global, sintetizando el objeto en elementos geométricos. En su libro E/
viagje a Oriente, que si bien escribe durante el viaje en 1911 no sera publicado
hasta 1966, todas las descripciones de lo que observa estan realizadas en
términos de geometria. Por ejemplo, cuando describe las mezquitas podemos
encontrar las siguientes expresiones: “Nada se escapara a la mirada: se entra, se

ve el inmenso cuadrado abierto de esteras...y de un vistazo se ven los cuatro

% José Antonio Marina, op. cit., p. 76.
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angulos, se siente su presencia clara y se construye el gran cubo perforado...”°.
O bien cuando habla del Partenén: “El Partenén, maquina terrible, tritura y
domina; a 4 horas de marcha y a una de chalupa, desde tan lejos, entroniza su

cubo, frente al mar...”'.

Como conclusion a esta etapa, podemos decir que su padre y los libros leidos en
estos anos, le ensefian a observar la naturaleza; su maestro L'Eplattenier le
ensefa a buscar las estructuras que se esconden tras la propia imagen del objeto;
y éste y los libros le ensefan a transformar las imagenes obtenidas en verdaderos
esquemas geométricos. En esta primera etapa de su vida, se asientan las bases
para la busqueda de un estilo que le llevara a controlar las formas a través de la
geometria. Todo ello va a contribuir, de manera inconsciente, a generar una base
de conocimiento que Jeanneret sabra utilizar a lo largo de su vida, para la
creacion de los distintos proyectos. Ademas, naturaleza y geometria jugaran un

papel fundamental no sélo en esta etapa de su vida, sino a lo largo de toda ella.

% | e Corbusier, El Viaje a Oriente, op. cit., p. 91.
3 Op. cit., p. 170.
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2.2. Segunda etapa: Sus viajes, 1907-1911
Geometria y Matematicas

Esta segunda etapa comprende el periodo que va desde el inicio de su
primer viaje, en septiembre de 1907 hasta el final del segundo, en octubre de
1911. En el primer viaje recorre ltalia durante dos meses y medio y en el segundo
viaje recorre Europa central, Grecia y Préximo Oriente en un recorrido que durara
seis meses. Por tanto, podemos decir que estamos hablando de una etapa
marcada por la movilidad. En contraposicion a la etapa anterior donde transcurre
toda ella en su ciudad natal de La Chaux-de-Fonds. Ahora bien, esta movilidad no
sélo viene determinada por sus viajes, en los que visita nhumerosas ciudades, sino
también por el periodo comprendido entre ambos. Tiene una duracién de
alrededor de tres afios y medio, con estancias en Viena, Lyon (parece ser que
para visitar a Tony Garnier a instancias de Perret), Paris, La Chaux-de-Fonds,
Berlin y Munich.

En este periodo veremos cémo Jeanneret aplica algunos de los conceptos
aprehendidos durante su estancia en L’'Ecole des Beaux-Arts de La Chaux-de-
Fonds. A través de los dibujos realizados en sus cuadernos de viajes,
analizaremos como se produce el control de la forma del objeto que observa y
para ello veremos que artificios geométricos y matematicos utiliza. Asi mismo,
existen lugares que visitd en ambos viajes y de los cuales se conservan sus
dibujos. Esto nos permitira ver las diferencias y los puntos de confluencia entre
ambos, en cuanto al control de la forma se refiere. También seran de nuestro
interés los contactos que establece con los distintos arquitectos de la época
durante el periodo que transcurre entre sus dos primeros viajes. Algunos de ellos,
como August Perret ejerceran una influencia notable en el joven Jeanneret. Por
otra parte, hay que destacar en esta etapa el descubrimiento de las matematicas

por parte de Jeanneret.

Para realizar un analisis del viaje por ltalia, no sélo nos cefiiremos al estudio de
los dibujos y anotaciones en sus cuadernos de viaje. Las numerosas cartas que
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escribe a sus padres, cerca de una veintena, y al maestro L'Eplattenier, seis, van
recogiendo las sucesivas impresiones de Jeanneret'. Las propias cartas, junto
con las anotaciones y dibujos de sus cuadernos, le sirven para ir analizando y
reflexionando sobre lo visto. Es de destacar el nombre que da a las cartas que le
envia a su maestro “rapports détaillés™, manifestando su intencion de realizar un

informe donde expone lo acontecido con todo detalle.

El primer viaje se inicia en septiembre de 1907, cuando Jeanneret termina el
curso superior en 'Ecole des Beaux-Arts de su ciudad natal. Con diecinueve afos
emprende viaje a ltalia, y en Florencia se encuentra con su amigo el escultor Léon
Perrin, con el cual continda el viaje. Este encuentro es recogido en una de las
cartas que envia a sus padres®, fechada el 14 de septiembre de 1907. El viaje lo
emprende con los ahorros obtenidos por la ejecucion de su primera casa, la Villa
Fallet, realizada en colaboracion con el arquitecto René Chapallaz. El “Viaje a
italia” era parte de la tradicion pedagdgica de L'Ecole des Beaux-Arts, recordemos
que en el plan de estudios de la escuela existia una asignatura que se
denominaba “viaje de estudios”. Su maestro L’Eplattenier habia ya realizado dos
viajes a ltalia, uno en 1903 y otro en 1904, visitando principalmente la Toscana,
Florencia, Siena, Pisa y también Venecia. El itinerario del viaje de Jeanneret es
planificado bajo los consejos y directrices de su maestro. Los prejuicios que
conlleva de su formacién, como recoge William Curtis en su libro Le Corbusier.
Ideas y Formas, van a provocar que no se detenga en el estudio de ninguno de
los edificios de Palladio, lo que entra en contradiccién posteriormente debido al
interés que tiene Jeanneret por la abstraccion geométrica®.

' Le Corbusier: il viaggio in Toscana / coord. Giulano Gresleri, Venecia: Cataloghi Marsilio, 1987
(en italiano), y en el libro Le Corbusier. Choix de lettres | selecciéon por Jean Jenger, Berlin :
Birkh&user, 2002 (en francés).

2 L e Corbusier, une encyclopédie /direccion de Jacques Lucan, Paris : Centre Georges Pompidou,
1987, p. 471 (“informe pormenorizado”).

% “Vous aurez regu une carte vous disant que je suis a Florence depuis mardi soir. J'y ai retrouvé
Perrin tout joyeux et gai de retrouver un pays; nous avons visité ensemble...” Jean Jenger, op. cit.,
p. 33. (“Habéis recibido una carta donde os digo que estoy en Florencia desde el martes por la
noche. Me he encontrado con Perrin, feliz y dichoso de encontrar un paisano; hemos visitado
juntos...”)

* william J.R. Curtis, Le Corbusier. Ideas y Formas, Madrid: Hermann Blume, 1987, p. 22.
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Parte para Italia desde La Chaux-de-Fonds, pasando por Gottardo y Milan.
Recorre posteriormente la costa genovesa y Pisa, antes de adentrarse en la
Toscana donde permanecera aigo mas de un mes. A continuacién, visitando entre
otras ciudades Ferrara y Verona, se dirigira a Venecia donde, tras unos quince
dias de estancia partira hacia Viena. Aqui pasara el invierno poniendo fin a este
primer viaje por lItalia. A lo largo de éste, se recogen numerosos croquis y
acuarelas. No sé6lo hablamos de fachadas de edjificios, sino de copias de cuadros,
frescos, esculturas... (desde la fig. 2.2.1 a la 2.2.6). Este viaje, junto con el que
realizara posteriormente a Oriente, le permite tener un contacto directo con la
historia, siendo una parte importante en su formacién. Mas tarde dira: “mi Gnico

"> Los croquis y acuarelas que se recogen en sus cuadermnos

maestro el pasado
son representaciones de ese pasado. Algunos de ellos tratan la obra en su
conjunto y ademas analizan una parte de la misma. Se tiene en cuenta la parte y

el todo.

En sus cuadernos de viaje encontramos numerosos dibujos de arquitectura, bien
sea el edificio al completo o parte de él. Sobre todo en los dibujos realizados en
Florencia y en Siena, donde reside del 29 de septiembre al 5 de octubre, se
evidencia una voluntad de comprender las dimensiones de la obra. Si tomamos
los dibujos del Palacio Vecchio en Florencia (fig. 2.2.8) y los del Baptisterio de
Siena (fig. 2.2.7), podemos comprobar como aparecen acotados segun un
modulo. Esta busqueda del médulo en las distintas construcciones, evidencia la
profundidad del estudio y analisis de cada una de estas obras. Los dibujos van
acompaiiados de anotaciones (fig. 2.2.10). Cada una de las partes en que se
acota la obra lleva consigo un texto explicativo, donde Jeanneret anota al margen
alguna observacién sobre algo en especial, aquello que le llama la atencion. A
través de la identificacion del médulo y su acotaciéon Jeanneret intenta hacerse

con la obra.

La palabra médulo proviene del latin modulus, diminutivo de modus (origen desc.)

® Le Corbusier, Mensaje a los estudiantes de arquitectura, Buenos Aires: Infinito, 1973, p. 39.
Daniéle Pauly recoge con este titulo, “Ce passé qui fut mon seul maitre”, un articulo publicado en
Le Corbusier et la Mediterranée, Marseille: Parenthéses, 1987, pp. 51-61.
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que significa medida. Cuando hablamos de médulo nos estamos refiriendo a una
entidad numérica o geométrica, que se toma como unidad referencial, para poder
establecer después unas relaciones proporcionales en la totalidad de la obra
arquitecténica. Es decir, se toma una unidad que permita relacionar entre si todos
los demas elementos de la obra. Se trabaja con “la parte” para poder identificar “el
todo”. Por tanto, el médulo adquiere su importancia cuando los diferentes

componentes modulares se relacionan entre si en busca de un orden®.

Para Le Corbusier, “el médulo es el medio de regularizar el ritmo imaginado;
interviene en el momento de la fabricacion de la obra, como regulador’”. También
cuando habla de la composicion se refiere a él: “asentandose la composicion,
pues, en las bases formales de esta geometria firme, falta por alcanzar la unidad,
el factor de orden. Interviene aqui el médulo. (...) El método modular es el unico
medio de ordenacién sensible; pemmite al elemento menor medir al mayor”s. Con
estas palabras Le Corbusier deja claro que el médulo es un elemento
instrumental, del cual nos valemos para conseguir establecer un orden e
impresionar al observador de dicha obra a través de los sentidos. A través del
maodulo llegamos a establecer las proporciones del edificio que le confieren ese

orden buscado.

Proporcién proviene del latin proportio, que significa relacion; de pro que significa
ante y portio que significa parte, porcion; y del griego dnaAoyia = analogia. Segin
Vitruvio es la concordancia uniforme entre la obra entera y sus miembros. A
través del establecimiento de un maédulo, y de relacionar las distintas partes entre
si, conseguimos establecer un sistema de proporciones. Para Le Corbusier las
proporciones de una obra “son el lenguaje de la arquitectura” que permiten

realizar “obras de pura geometria™.

‘;Cfr. capitulo 4.1.3. El Médulo.

Ozenfant y Le Corbusier, Acerca del purismo. Escritos 1918-1926, Madrid: Ei Croquis, 1994, p.
59.
® Op. cit., p. 79.

Le Corbusier, El espiritu nuevo en arquitectura, Murcia: Colegio de Aparejadores y Arquitectos
Técnicos y altes., 1983, p. 17.
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En sus cuadernos realiza representaciones de la realidad observada, donde los
dibujos y las anotaciones aparecen conjuntamente. Se trata de fijar sus
impresiones no soélo a través de los dibujos sino también a través de la escritura.
En una misma pagina observamos como se realizan dibujos del conjunto. Luego
haciendo una ampliacion realiza un dibujo detallado de aquello que le interesa. En
las paginas donde aparecen varios dibujos sobre un mismo tema, a distintas
escalas, es donde mas se aprecia que Jeanneret realiza un analisis del conjunto
(fig. 2.2.9). A veces lo que le interesa es el detalle decorativo de un basamento o
de un fuste, otras veces es el detalle de union de una cercha, el detalle de la
arqueria de una galeria, o las proporciones de una fachada que repite varias
veces, cada vez mas simplificada en cuanto a detalles se refiere. Por tanto, el
interés que muestra Jeanneret en este viaje es amplio en cuanto a tematica.
Segln los dibujos y anotaciones de sus cuadernos de viaje, asi como por las
cartas que escribe a sus padres y a su maestro L’Eplattenier, podemos decir que

estamos hablando de un viaje de toma de datos.

En noviembre, Jeanneret y Perrin dejan Italia para ir a Viena pasando por
Budapest. Por aquel entonces Viena era considerada como el centro de la
arquitectura moderna. Otto Wagner era el arquitecto de la ciudad desde 1884. En
1895 habia publicado su libro Modermne Architektur, que se tradujo a numerosas
lenguas y se conocié rapidamente en Europa. Criticaba el historicismo superficial
y proclamaba una nueva arquitectura en funcion de los nuevos tiempos, tanto en
lo referido a la nueva “vida moderna” como a los nuevos materiales que se
estaban empleando. Esta influencia de Wagner se transmite a otros arquitectos
representativos de la escuela vienesa, Josef Maria Olbrich y Joseph Hoffmann.
Ambos estaban mas concentrados en la reforma de las artes decorativas,
basadas en una concepcién mas actual del dibujo. El primero trabajaba en
Darmstadt, desde 1899, en la colonia de artistas del Gran Duque Ernesto Luis, y
el segundo en los Wiener Werkstétten desde 1903, que sera uno de los centros

de artes modernas aplicadas.
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Cuando Jeanneret llega a Viena se siente atraido por los conciertos y la 6pera,
mas que por las exposiciones de la Sezession y del Hagenbund que no le
interesaban demasiado. Su estancia en Viena va a durar alrededor de cuatro
meses y medio, donde ademas se dedica a desarrollar otros dos proyectos para
La Chaux-de-Fonds: las villas Jaquemet y Stotzer. Ambas villas, que son muy
semejantes, se sitlan cerca de la casa Fallet. Sus disefios no recuerdan en nada
su estancia en Viena, es mas, se acercan al regionalismo de su primera casa. Se
enclavan dentro de la linea tradicional iniciada por él. Es aqui, en Viena, donde se
entrevista con Joseph Hoffmann. Este contacto no se establece en un primer
momento, es casi al final de su estancia cuando decide ir a visitarlo para pedirle
un empleo. En esta cita va acompanado por los croquis realizados durante su
viaje a ltalia, los cuales le muestra. Estos dibujos parece que son apreciados por
Hoffmann e inmediatamente acepta su ofrecimiento y le ofrece un puesto de
trabajo. Jeanneret lo rechazard dos semanas mas tarde, ya tenia decidido

trasladarse a Paris para seguir su aprendizaje.

Durante su estancia en Viena, y segin queda recogido en las cartas enviadas a
L’Eplattenier, a Jeanneret le asaltan las dudas sobre cémo continuar con su
aprendizaje. Se da cuenta de su deficiencia en cuanto a preparacion técnica se
refiere y su bajo nivel en las matematicas, ademas, el aleman no es un idioma
qgue domine. Por tanto, va a pedir consejo a su maestro. Le plantea si estudiar en
una escuela austriaca o alemana, o si debe intentar trabajar con algin arquitecto.
L’Eplattenier le aconseja estudiar en Dresde, pero a finales de marzo emprende
de nuevo viaje junto a su amigo Perrin, hemos visto como Jeanneret ya tiene
decidido ir a Paris. De camino hacia Paris pasan por Nuremberg, Munich (donde
revisa junto a Chapallaz los disefios de las casas Jaquemet y Stotzer),
Estrasburgo y Nancy. La decisibn de ir a Paris, parece que es tomada de
inmediato. Segun él contara afios mas tarde, una representacién de La Bohéme
de Puccini en la Opera de Viena, le va a impresionar y sera lo que le lleve a
inclinarse por esta decision. Sin embargo son otras las razones que le llevan a
ello, aunque la representacion de La Bohéme pudo ser el detonante de su

marcha.
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En una extensa carta'® que escribe a sus padres el 8 de marzo de 1908 desde
Viena, queda recogida la situacién de incertidumbre por la que pasé en lo que se
refiere a sus estudios y cual es la decision que ha tomado respecto a ello.
Jeanneret manifiesta a sus padres sus dudas en dénde continuar su formacion y
les pone en antecedentes de su correspondencia con L’Eplattenier respecto a
este asunto, con el consiguiente consejo de su maestro de ir a estudiar a Dresde.
También les anuncia su intencién de ir a Paris y cuales han sido los motivos para
inclinarse por esta ciudad para continuar sus estudios. Por tltimo, les comenta el
itinerario que piensa seguir. De toda la carta se extrae uno de los fragmentos
donde expone sus motivos para ir a formarse en Paris y como piensa que es la

forma en que debe realizarlo:

c’est que je manque de toute base solide, que je ne sais pas mon métier et
que c'est Ca que je dois apprendre. Que je dois suivre quelques cours, et
entrer dans un bureau pour y profitieren. Que en Allemagne je ne pourrai
pas faire le profitieren dans un bureau, a cause de mon ignorance de la
langue d’abord, puis parce que je me ferai sortir de n’importe quel bureau
au bout de six jours, parce que le patron n‘aura que faire d’'un employé ne
sachant batir et d’autre part composant avec un golit qui est le rebours du
sien.

En pays francais, je suis tel que je suis un employé précieux pour qui sait
m’employer —mes godts sont latins, je pourrai tenir dans un bureau, comme
dessinateur; ce qui me manque je Papprendrai en suivant des cours
franCais [ou je] auxquels je comprendrai quelque chose (subrayado de
Jeanneret) ',

Cémo vemos les comenta su falta de base en lo que se refiere a conocimientos
técnicos y la importancia que le da al idioma para poder sacar el maximo
provecho a su aprendizaje, puntos que ya hemos visto anteriormente. Pero
ademas se afiade otro motivo por el que decide no ir a Alemania. Sabe que en

' Cfr. Le Corbusier. Choix de lettres, op. cit., p. 53.

" \bidem. (Traduccion: “tengo falta de toda base sdélida, no sé mi oficio y es por ello que debo
aprender. Debo seguir algunos cursos y entrar en un despacho para sacar provecho. En Alemania
no puedo sacar provecho en un despacho debido a mi ignorancia de la lengua en primer lugar,
luego porque me iria de no importa que despacho al cabo de seis dias, porque el jefe no querra
saber nada de uno que no sabe construir y por otra parte componiendo con un gusto que es el
opuesto del suyo./ En pais francés, sé que soy un empleado apreciado para el que sabe
emplearme —mis gustos son latinos, yo podré estar en un despacho, como disefiador; lo que me
falta io aprenderé siguiendo cursos franceses en los cuales aprenderé alguna cosa”).
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Paris no tendra problemas para trabajar como disefiador, mientras que en
Alemania le exigen no sélo ser disefiador sino también saber construir edificios.
Todo ello es debido a que en esta época en Francia las cosas van por distinto
camino que en Alemania. La cultura académica francesa y la tradicion técnica son
ajenas a las nuevas aportaciones y es por lo que el nuevo movimiento queda
limitado a un sector que va a ser la decoracidén y una parte de la arquitectura
doméstica. El art nouveau se va a convertir en un estilo. En Alemania, el
movimiento encuentra menores resistencias, por lo que las distintas iniciativas
decorativas van a influir en las distintas construcciones de la época.

Varias semanas después de llegar a Paris, y una vez instalado en una pequefia
habitacion alquilada en el nimero 3 del barrio Saint-Michel, visita a Franz
Jourdain. Arquitecto de los almacenes la Samaritain, un edificio donde se
empleaba el vidrio y el hierro de una manera audaz. Jourdain elogia, como
Hoffmann, los croquis de sus viajes, pero no tiene trabajo para él. Posteriormente
se dirige a ver a Charles Plumet y luego a Henri Sauvage, arquitecto que
posteriormente construird los apartamentos escalonados de la rue Vavin y de la
rue Amiraux. Este dltimo le ofrece trabajo disefiando elementos arquitecténicos
decorativos, pero Jeanneret rechaza su oferta al no estar de acuerdo con la

postura que mantenia sobre la decoracion'?.

En su intento de conseguir trabajo desea conocer a Eugene Grasset, decorador y
disefnador de carteles y muebles, cuyo libro Méthode de composition
omamentale® (fig. 2.1.32), frecuentemente consulté Jeanneret durante sus
estudios en la Ecole des Beaux-Arts de La Chaux-de-Fonds. Mas tarde, en 1925,
Le Corbusier recordara a Grasset como una de sus influencias de juventud,
expresandose en los siguientes términos en su libro L’Art décoratif d’aujourd’hui:

"4 En su entrevista con Grasset, éste le

“le géometre et I'algébriste des fleurs
habla de la decadencia de la arquitectura contemporanea y que sélo a través del

nuevo material de construccién, el hormigdn armado, que permite obtener “formas

2 Henri Sauvage (1873-1932) va a dosificar las aportaciones del clasicismo francés y del art
nouveau europeo. En él, las premisas del art nouveu s6lo alcanzaran el nivel de la decoracion.
'3 Eugéne Grasset, Méthode de composition ornamentale, Paris, 1905.
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puras”, queda una via de esperanza para la arquitectura'®. Ademas le aconseja
que se ponga en contacto con los hermanos Perret, que son los que estaban

actualmente experimentando con dicho material.

El estudio de los hermanos Perret se encontraba en la planta baja del edificio
situado en la rue Franklin, 2 bis, que fue construido en 1903. Ellos mismos habian
disefiado este edificio, y Auguste Perret habia actuado como maestro de obra,
ademas de como arquitecto y constructor. Era una de sus primeras realizaciones
ejecutadas con hormigén armado, donde se manifiesta una nueva expresion
arquitectdnica. Es aqui donde va a trabajar Jeanneret a media jornada, una vez
que August Perret se entrevista con él y queda impresionado con los croquis de
sus viajes. Este trabajo, que le ocupaba durante cinco horas diarias, le va a
permitir que el resto del tiempo se dedique a completar su formacién. El primer
trabajo al que va a dedicar su tiempo en el estudio son los planos de la catedral

~ de Oran.

A medida que transcurre su trabajo en el estudio de los hermanos Perret y toma
conciencia de ello, se pone de manifiesto las grandes lagunas que tiene en
determinadas materias Jeanneret. A la vez empieza a cuestionares cual sera el
futuro del Arte Decorativo. Se da cuenta de que ciertos problemas arquitecténicos
no se pueden solucionar a partir de éste. Comienza para Jeanneret una nueva
época. En su trabajo con Perret, Jeanneret recibe de éste nuevas ideas sobre la
arquitectura, que poco a poco van a influenciar y modificar su pensamiento.
Ademas, Perret le aconseja que estudie estructuras y matematicas, materias de
las cuales apenas tenia conocimientos. También le orientd hacia las lecturas
sobre el racionalismo de Viollet-le-Duc. De estas lecturas Jeanneret aprende el
respeto por los materiales y que la base de la arquitectura se fundamenta en las
funciones del edificio. El aprecio del gético, por parte de Viollet-le-Duc, se basa en
la claridad de su sistema constructivo, la economia de las soluciones planteadas y

una exacta correspondencia con los programas distributivos. Este estudio del

¥ Paul V. Turner, op cit,, p. 16. ( “el geémetra y algebrista de las flores”).
' En el libro Le Corbusier, £/ Viaje de Oriente, Murcia: Colegio Oficial de Aparejadores y
Arquitectos Técnicos y altes., 1984, p. 30, evoca una conversacion con Grasset.
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goético le lleva a hacer una revision de la herencia pasada y un analisis de los
modernos procesos constructivos. Todo ello va a influir en la forma de ver y de

pensar de Jeanneret.

Por otra parte, va a completar sus estudios con los cursos de Anatole de Baudot
(1834-1915) y de Julien Guadet (1834-1918) sobre historia de la arquitectura en la
Ecole des Beaux-Arts. Baudot habia sido antiguo alumno de Labrouste y de
Viollet-le-Duc. Sera el primero en emplear el nuevo material (el hormigén armado)
en una obra representativa, la iglesia de Saint-Jean en Montmartre. En el interior,
la estructura portante aparecera vista y planteada segun el modelo goético de la
época. Guadet, que era profesor de teoria de la arquitectura desde 1894, habia
sido profesor de Perret. Defendia el estudio de los ejemplos clasicos para
trasladarlos al nivel organizativo de los medios modernos. Para él, la buena
arquitectura resultaba directamente del juego correcto entre las exigencias
funcionales y programaticas, lo que él llamaba “composicion”, y una buena

construccion.

Asimismo, completaran su formacién en esta época, las estancias en los museos
acompanado de su libreta de dibujos; las lecturas de libros como L’architecture
romane (Paris, 1888) de Edouard Courroyer o Histoire de I'architecture (1899) de
Auguste Choisy; y el estudio de las ruinas medievales, como interés por la
arquitectura del pasado. Segin nos cuenta Paul V. Turner en su libro, existe un
carnet, encontrado en la Fundacién Le Corbusier, con numerosas notas hechas
por él sobre el libro de Courroyer, lo que muestra su interés'® (fig. 2.2.11). Este
libro defiende que la arquitectura romanica es el resultado de una evolucién de los
elementos fundamentales estructurales (columnas, muros, arcos, boévedas) y de
sus posibles combinaciones. El carnet encontrado muestra no solo las diversas
anotaciones realizadas por Jeanneret, sino también las copias que hizo de las
ilustraciones del mismo. Se trataban, sobretodo, de plantas y secciones. Mediante
las sucesivas copias que realiza, se va a familiarizar con los distintos elementos

de la arquitectura y asi va a relacionar la estructura con la forma.

'® pual V. Turner, op. cit., pp. 60-62.
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Todos los libros resefiados anteriormente, como los cursos a los que asiste
Jeanneret, centran su interés en la forma de la arquitectura en funcién de las
exigencias funcionales y programaticas de los edificios, asi como por los
materiales disponibles y las nuevas tecnologias. El libro de Auguste Choisy,
L’Histoire de l'architecture nos interesa por otro motivo. Jeanneret no compra este
ejemplar hasta las Navidades de 1913 en Paris, no obstante su lectura puede
haber sido recomendada por Perret'” en 1908. Este libro contiene numerosas
laminas donde los edificios estan representados en axonometria caballera
invertida, mostrando la estructura que los conforman. Sus textos estan mas
centrados en temas de geometria. No obstante analizaremos este libro, junto con
las anotaciones hechas por Jeanneret, en la etapa siguiente, ya que es en ella

donde se realizan éstas.

De su estancia en Paris hay que destacar dos cartas escritas a L'Eplattenier, la
primera'® es del 3 de julio de 1908, la segunda'® es del 22 de noviembre del
mismo aio. De la primera carta nos interesa, desde el punto de vista del control

geométrico y matematico de la forma, el siguiente fragmento:

C’est ce qui marrive a tout instant avec mes mathématiques et les autres
connaissances techniques dont je ne me suis jamais soucié autrefois.

Je cherche a m’établir un programme rationnel qui me permettra de
connaitre au fur et & mesure les trues du métier. Chaque jour je fais ma
tache, et je me surprends souvent a me passionner pour un probléme,
mystérieux, ardu, 8 m'emballer quand j'en ai trouvé la clef.

D’autre part a c6té de I'abstraction des mathématiques pures, je lis Viollet-
le-Duc, cet home si sage, si logique, si clair et si précis dans ses
observations. J'ai Viollet-le-Duc et jai Notre-Dame qui me sert de table de
laboratoire, pour ainsi dire. Dans cette merveilleuse batisse je contrdle les
dires de Viollet-le-Duc et jy fais mes petites observations personnelles.
C’est la aussi que je vais faire mes séances de dessins “d’aprés I'antique”
(i) et je vous assure que ces séances ne sont pas les plus gaies de la
journée. J'ai un profond dégout de moi-méme. Non, franchement, je suis
épouvanté de constater chaque jour mon incapacité a tenir un crayon: je ne
sens pas la forme, je ne puis faire tourner une forme: c’est 4 en désespérer.
Je tache de me rassaisir, ces jours, de m'arracher a mon dégout; je
recherche géomeétriquement le principe du modéle, la décomposition de la

7 Op. cit,, p.131.
'8 Jean Petit, Le Corbusier lui-méme, Genéve : Rousseau, 1965, pp. 31-34.
' Le Corbusier. Choix de lettres, op. cit., pp. 63-68.
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lumiére et de I'ombre sur une sphére, un ovale, un vase ou d’autres
objets?®

Se hace notar el interés que ha despertado en Jeanneret las distintas materias
técnicas pero sobretodo las matematicas, hasta ahora una ciencia para él
desconocida. Ahora bien, este interés por las matematicas no se queda en un
plano puramente tedérico, ya que lo lleva hasta el plano practico. Notre-Dame sera
el ejemplo que le servira para llevar a la practica las afirmaciones que hace
Viollet-le-Duc en su libro, asi, habla de ella como “table de laboratoire”. Por otro
lado, habla de la geometria como el instrumento del que se vale para poder captar
las formas que quiere dibujar. Parece que ha olvidado lo que le ensefé su
maestro L’Eplattenier en cuanto a buscar los principios geométricos que subyacen
en las formas de la naturaleza. No obstante, queda claro que en esta etapa de su

vida, matematicas y geometria estan presentes de una manera constante.

En referencia al libro de Viollet-le-Duc, que lee por indicacién de Perret, queda
claramente recogido en el libro de Paul V. Turner?'. Jeanneret compra los diez
volimenes del Dictionnaire raisonné de [architecture franCaise en 1908. Asi
podemos leerlo sobre la primera pagina del mismo, manuscrito por él (fig. 2.2.13):
‘J’ai acheté cet ouvrage le 1° ao(it 1908 avec 'argent de ma premiére peye de M.

20 Op. cit,, p. 32. ("Me encuentro a todas horas con mis matematicas y los otros conocimientos
técnicos, pues no me he preocupado jamas en otro tiempo./ Busco establecerme un programa
racional que me permita conocer poco a poco los trucos del oficio. Cada dia hago mi tarea y me
sorprendo a menudo apasionandome con un problema, misterioso, arduo y me encuentro
entusiasmado cuando encuentro la clave./ Del lado de la abstraccion de las matematicas puras,
leo Violletle-Duc, este hombre tan honesto, tan logico, tan claro y tan preciso en sus
observaciones. Tengo a Viollet-le-Duc y tengo a Notre-Dame que me sirve de mesa de laboratorio,
por asi decirlo. En esta maravillosa obra® controlo las afirmaciones de Viollet-le-Duc y hago mis
pequefias observaciones personales. Aqui también hago mis sesiones de dibujos “de lo antiguo” y
0S aseguro que estas sesiones no son las mas alegres del dia. Tengo un profundo asco de mi
mismo. No, francamente estoy horrorizado de comprobar cada dia mi incapacidad para sostener
un lapiz: no siento la forma, no puedo tornear una forma: es desesperante. Trato de reponerme
estos dias, de arrancarme mi asco; busco geométricamente el principio del modelo, la
descomposnc;én de la luz y la sombra sobre una esfera, un évalo, un recipiente u otros objetos”.)
' Paul V. Turner, op. cit., pp. 62-65.
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Perret. Je I'ai acheté pour apprendre, car sachant je pourrai alors créer’”. En esta
obra se pueden encontrar anotaciones personales hechas por Jeanneret, aunque
en una terminologia empleada por Perret (fig. 2.2.12). Con estas anotaciones se
evidencia, y segin quedaba recogido en el fragmento antes citado de su carta,
que aparte de comprobar las afirmaciones de Viollet-le-Duc, realiza sus “petites

observations personnelles™.

De la otra carta enviada a L’Eplattenier, a la que antes haciamos referencia, se
recoge un fragmento donde Jeanneret nombra a los hermanos Perret con

admiracion, asi como su interés por las matematicas:

Les Perret furent ensuite pour moi les fouets ces homes de force me
chatiérent: ils me dirent —par leurs oeuvres, et parfois, dans des
discussions- “Vous ne savez rien”. Je sopuConnais par I'étude du Roman
que larchitecture n’était pas une affaire d’eurythmie des formes
mais...autre chose...quoi? Je ne savais encore bien. Et jétudiai la
mécanique, puis la statique; oh ce que j'ai transpiré la-dessus pendant tout
l'été. Combien de fois me suis-je trompé, et aujourd’hui, avec colére, je
constate les creux dont est formé ma science d’architecte moderne.

Avec rage et joie, parce que je sais enfin que la est le bon, jétudie les
forces de la matiére. C’est ardu, mais c’est beau, ces mathématiques, si
logiques si parfaitesj?*.

Nuevamente aparece la exaltacion de las matematicas. El interés por ellas le lleva
a estar todo el verano dedicado al estudio de los distintos apartados de [a misma:
mecanica, estatica... Descubre un nuevo mundo en las matematicas que le sirve
para analizar las obras en funcion de ella. Matematicas y geometria seran los
instrumentos de los que se va a valer para realizar los analisis de las distintas

obras por las que siente interés. Una vez que ha ensayado ambos instrumentos

2 «He comprado esta obra el 1 de agosto 1908 con el dinero de mi primera paga del sr. Perret. La
he comprado para aprender, porque sabiendo (con cultura) podré entonces creer.”

% «nequefias observaciones personales’.

? Le Corbusier. Choix de lettres, op. cit., p. 65. “Los Perret fueron, a continuacién, para mi los
estimulos, estos hombres de fuerza me pulieron: me dijeron —por sus obras, y algunas veces, en
las discusiones- “no sabes nada”. Sospechaba por el estudio del Romano que la arquitectura no
era un asunto de euritmia de formas pero... otra cosa...;,qué?, no sabia todavia bien. Y estudié la
mecanica, luego la estatica; he traslucido sobre ello todo el verano. Cuéntas veces me he
tropezado, y hoy, con cblera, constato los vacios de los cuales he formado mi ciencia de
arquitectura moderna./ Con pasién y alegria, porque a! fin sé que esto es lo bueno, estudio los
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los manejara para poder controlar las formas que quiera dibujar. En el fragmento
de la primera carta seleccionada pudimos ver como hay un intento de controlar la
forma a través de la geometria. En un principio la forma es copiada de un modelo
real, como podia ser Notre-Dame, para pasar a realizar, mediante la geometria, el

estudio de las distintas formas mas sencillas, esferas, évalos...

A partir de este momento, cuando analiza tanto la realidad como las
representaciones, no sélo se hace desde el punto de vista geométrico, sino
también desde el punto de vista matematico. Es significativo, como ya vimos,
cuando habla de los dibujos de las flores de Eugéne Grasset en 1925. Habla
desde la geometria y las matematicas, ya no puede desligarlas. Si Jeanneret
hubiese hablado sobre el libro de Grasset cuando mas lo consulté, en su época
de estudio en I'Ecole des Beaux Arts de La Chaux de Fonds, probablemente sus
comentarios se realizarian s6lo desde el punto de vista de la geometria, pues era
lo que utilizaba. Recordemos que en el plan de estudios de la escuela no aparece

ninguna asignatura técnica.

En noviembre de 1909 Jeanneret regresa a La Chaux-de-Fonds por algunos
meses. Aqui se reencuentra con sus amigos del curso superior y fundan los
“‘Ateliers d’Art Réunis’, donde se realizan decoraciones de capillas, muebles,
joyas o losas sepulcrales. Jeanneret proyecta un edificio para albergar a los
Ateliers d’Art Réunis, se trataba de crear una escuela de artes aplicadas. Una
serie de talleres, cada uno con acceso a pequefios jardines donde se podian
ejecutar trabajos al aire libre, se agrupan alrededor de un sala de ensefianza que
se cubre con un techo piramidal (fig. 2.2.16). El conjunto recuerda a la cartuja de
Ema, que visitara en 1907 (fig. 2.2.14, 2.2.15 y 2.2.17). En esta estancia en La
Chaux-de-Fonds, comienza a escribir su primer libro, La construction des villes®,
una critica sobre como estaba concebida su ciudad natal y que nunca vera la luz

como publicacion.

conocimientos de la materia. Es arduo, pero es bueno, estas matematicas tan légicas, tan
Eerfectas”.
® Inédito, en posesion de un coleccionista privado.
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En la primavera de 1910 abandona Suiza para dirigirse a Alemania, iniciando asi
su segundo viaje. Su maestro L’Eplattenier le habia conseguido una beca para
que realizara un estudio sobre el arte decorativo en este pais. En junio del mismo
afio asiste al congreso del Deutscher Werkbund en Berlin, y en noviembre ya se
encuentra trabajando en el despacho de Peter Behrens. Una vez terminado su
informe sobre las artes aplicadas alemanas®, se marcha en compafiia de su
amigo Auguste Klipstein al viaje que va a durar alrededor de seis meses. Para
poder financiarse el viaje se compromete a escribir una serie de articulos que
seran publicados en Les Feuilles d’Avis, un periédico de La Chaux-de-Fonds.
Estos articulos seran recopilados mas tarde junto con sus dibujos, fotografias y
postales del viaje en el libro que se publicara en 1965 Le Voyage d’Orient.

En este su segundo viaje podemos comprobar como el interés de Jeanneret se
centra sobre todo en la arquitectura y en el arte popular. Para él los objetos
populares son los mas funcionales y los mas econédmicos donde la forma adquiere
todo su significado. Ahora bien, donde mayormente fija su atencién es en aquellas
formas que estan regidas por una geometria de formas puras, sobre la esfera o el
cubo. La obsesidn por analizar las formas desde el punto de vista geométrico esta
fuertemente determinada en este viaje desde su inicio hasta el final. En la extensa
carta que escribe a Perrin, al inicio del viaje, ya describe los objetos populares de
los Balcanes en términos de pura geometria, “...por eso acudo a ti. Amas las
formas... y conoces la belleza de una esfera. Vengo a hablarte de vasijas, de
vasijas campesinas, de alfareria popular?’. Mas adelante, cuando hace la
descripcién de las mezquitas dira: “el santuario blanco levanta sus bévedas sobre
sus grandes cubos de obra, en su ciudad de piedra./ Una geometria elemental da

"28 Asi mismo, vuelve a

disciplina a esas masas: el cuadrado, el cubo, la esfera
hablar en términos de geometria pura cuando habla del Partenén, “maquina

terrible, tritura y domina; a 4 horas de marcha y a una de chalupa, desde tan lejos,

% Etude sur le mouvement d’art décoratif en Allemagne, La Chaux-de-Fonds, 1912.
% | e Corbusier, El Viaje de Oriente, op. cit., p. 27.
% Op. cit., p. 93.
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entroniza su cubo, frente al mar"®®. Todo lo que le llamé la atencion durante el

viaje esta descrito en términos de pura geometria.

Esta pasiéon por descubrir las formas puras de los objetos, da paso a unas
descripciones metaféricas que le son atribuidas a la geometria, para poder
expresar lo que estd sintiendo cuando observa el conjunto. Esto sucede, por
ejemplo, cuando describe la misica de unos zingaros que se encuentran en el
mismo patio del albergue donde él se hospedaba, en Serbia, cuando estaban

celebrando una boda:

De repente, el bloque se quebranta, y surge un cubo de musica; todas las
voces salen al unisono y los instrumentos adornan el fondo, de pizzicati
(cursiva de Le Corbusier) o de arabescos en serpentina... Sélo el bardo
queda de pie. Todo termina en una geometria grandiosa... Los himnos han
sido como grandes cuadrados dispuestos en torre®.

Esta forma de escribir, mas propia de un poeta que de un arquitecto, se va a dejar
ver a lo largo de todo el viaje de Oriente. Hay un deseo por parte de Jeanneret de
manifestar sus sentimientos y para ello utiliza la geometria como metafora.

Por otra parte, hay que hacer notar la importancia que Jeanneret le da a la
iluminacién de los objetos y el destacar el blanco puro de los mismos. La
utilizacién de la luz no es mas que otra forma de resaltar la geometria pura de las
formas. Cuando realiza la descripcién de las mezquitas recordemos que nos dice:
“el santuario blanco levanta sus bévedas sobre sus grandes cubos de obra, en su

"3 No obstante, sera en su manera de representar los objetos,

ciudad de piedra
donde la iluminacion de las formas dibujadas permite destacar las formas puras
del conjunto. Todo ello se puede constatar en los dibujos de una casa turca, la
representacion de un muro de cerramiento, o en el dibujo que realiza del conjunto

de la Cartuja de Ema en este segundo viaje.

2 Op. cit., p. 170.
% Op. cit,, p. 55.
¥ Op. cit., p. 93.
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Pero el analisis de las distintas obras que Jeanneret visita a lo largo del viaje, no
se realiza so6lo desde el volumen del conjunto. Su interés queda centrado también
en las plantas y las secciones de los edificios. Esto queda puesto de manifiesto en
el analisis que realiza de la iglesia del monte Athos, donde dira: “en planta como
en seccidn, el edificio se lee de una sola vez, la masa que aguanta y la masa
aguantada, paredes tensas como musculos™?. Esta lectura del edificio, donde
intenta comprender la estructura del mismo, le viene de sus estudios realizados el
afo anterior a instancias de Perret. En la forma de analizar se dejan ver las
lecturas de Viollet-le-Duc y Courroyer. Ahora bien, estos dos artificios proyectivos
no solo se utilizan para el analisis estructural del edificio, sino también para
comprender la organizacién funcional de los mismos, y asi lo entendié Jeanneret
cuando habla, por ejemplo, de las mezquitas: “una geometria elemental da
disciplina a esas masas: el cuadrado, el cubo, la esfera. En plano®, es un
complejo rectangular de eje uUnico. La irradiacion de los ejes de todas las

mezquitas en tierra musulmana, hacia la piedra negra de la Kaaba™*.

En relacion con las matematicas, es de interés la nota que realiz6 a pie de pagina
en su libro el Viaje a Oriente, en 1965 cuando hace una relectura para su
publicacién, donde dice: “al principio de este primer viaje de Oriente, no tenia aln
el habito de tomar las dimensiones exactas de los objetos que llamaban mi
atencion. De todas formas la toma de conciencia de las dimensiones me afect6 en
seguida™®. Es cierto, como queda plasmado en sus dibujos. Jeanneret intenta
hacerse con las medidas de los edificios que visita, pero a través del
establecimiento de un maéduio, sin llegar a establecer una dimensiéon exacta. No
obstante, nos llama la atencién, que cuando Uunico utiliza el término
‘matematicas”, sea para referirse al Partenén. Sabemos que Jeanneret queda
fascinado en su visita a la Acrépolis (de la fig. 2.2.18 a la 2.2.22), durante cuatro

%2 Op. cit., p. 159.
* En la version original aparece la palabra « plan ». Al castellano puede ser traducida de dos
formas diferentes: como plano y como planta. En este caso pensamos que la traduccion por plano
no es la mas correcta, pues en la frase hace referencia a co6mo es la planta del edificio.
34 .

Op. cit.,, p. 93.
% Op. cit,, p. 182.
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semanas la visitara diariamente. El Parten6n se convertira en el centro de todas

sus miradas.

Habla del Partenén en términos de matematicas pura, que son enteramente
abstractas y le sirven para expresar el caracter espiritual que le confiere al propio
edificio, asi dice: “...el gigantesco prisma de marmol tallado hasta lo alto con la
rectitud de una matematica evidente y la nitidez que confiere a su labor el
mecanico™®. Ahora bien, cuando Jeanneret habla del Partendn, se dan dos
términos fundamentaies que le permiten controlar su forma y que en este caso no
aparece el uno sin el otro. Ambos términos son geometria y matematicas, y
aparecen asociados al término de la maquina, en busca de la pureza, lo sencillo,
lo nitido y lo claro. Veremos como muchas de las impresiones de Jeanneret ante
el Partenén se recogeran posteriormente en un capitulo de su libro Vers une
arquitecture, dedicado exclusivamente a este edificio y donde los términos

matematicas y geometria se hacen presentes para poder hablar de él.

Por todo lo anteriormente expuesto, podemos decir que este es un viaje analitico,
donde el estudio se hace desde el punto de vista geométrico fundamentalmente,
pero también se deja ver el analisis matematico. La geometria entendida como el
estudio de las formas en el espacio, las matematicas entendida desde las
propiedades de los nimeros y las relaciones que se establecen entre ellos.
Jeanneret emplea la geometria cuando usa las formas puras, el cubo y la esfera,
con reduccion de las formas observadas a elementos geométricos puros. El uso
de las matematicas se hace desde el punto de visto de lo conmensurable, para
tomar las dimensiones de cada una de las obras visitadas, aunque, como ya
hemos visto, no hablamos de dimensiones exactas sino de proporcionalidades
basandose en un médulo. También aparecen las matematicas puras como

simbolo de lo abstracto.

% Op. cit., p. 178.
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2.2.1. Comparacion de los dibujos realizados en 1907 y 1911 en la Plaza del

Miracoli en Pisa y en la Cartuja de Ema en Toscana

Hemos visto como Jeanneret realiza sus dos primeros viajes de
importancia con cuatro afios de diferencia. En el tiempo transcurrido entre ambos
hemos mencionado como Jeanneret centra su estudio en una serie de materias
técnicas, y hemos visto como poco a poco sus ideas sobre el arte decorativo se
van transformando. Todo ello va a influir en el pensamiento de Jeanneret y en la
forma en que parte para su segundo viaje. A través de sus cuadernos de viajes,
tanto en las anotaciones recogidas, los croquis, asi como en las diversas cartas
que escribe a su maestro L'Eplattenier, o a su amigo William Ritter, deducimos
como se comporta de diferente manera en ambos viajes, en cuanto a la forma de
mirar los objetos se refiere. Por ello debemos aprovechar la ocasion de estas dos
obras, que visita en ambos viajes, para comparar sus impresiones y poder sacar

conclusiones.
Plaza del Miracoli en Pisa

Para ello, analizamos los croquis que realiza en su visita a la plaza del Miracoli en
Pisa (fig. 2.2.23), en ambos viajes, comenzamos a notar diferencias. Tomamos el
dibujo realizado al Duomo de Pisa en 1907 (fig. 2.2.25) que ocupa una pagina de
su cuaderno en posicidon apaisada y toda ella esta llena de dibujos y anotaciones
referidas a los mismos. Se trata de dibujos realizados a distintas escalas y donde
se aprecian aquellos detalles del edificio que mas le interesan. Generalmente
suelen ser de tipo decorativo aunque alguna que otra vez existe un analisis de
tipo estructural. No existe ningin dibujo de este viaje que refleje al conjunto de
Pisa en su totalidad. Cada edificio es analizado individualmente. Por ello podemos
decir que le interesa mas el edificio como unidad que la totalidad del conjunto, y

dentro de éste determinados elementos.
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En las cartas que le envia a Charles L'Eplattenier se desprende su fascinacion por
Pisa. Después de una estancia de cuatro dias se traslada a Florencia, alli se
encuentra un poco decepcionado y escribira a L’Eplattenier en: “la ville me parait

peu riche en architecture, est-ce vrai? Ou ai-je les yeux encore éblouis par Pise™’.

Si analizamos los dibujos realizados en 1911, comprobaremos también como
ocupan la pagina al completo del cuaderno y se encuentran en posicién apaisada
(fig. 2.2.27 y 2.2.28). Ya no existen varios dibujos en una misma hoja, sino que se
encuentra ocupada por uno solo y ademas no existe ninguna anotaciéon en el
mismo. Dibuja el conjunto intentando resaltar, en este caso, el Baptisterio. Se
trata de una perspectiva realizada en grafito. El edificio que resalta es el mas
luminoso de todos, para ello llena de negro practicamente el resto de Ia lamina.
Los edificios que recoge en su dibujo no destacan precisamente por la profusion
en el detalle, sino mas bien quedan reducidos a su forma geométrica pura, un
cilindro con una semi-esfera. Trata de reflejar la relacion entre los diversos
elementos de la plaza. Esto mismo lo podemos ver en una carta que envia a
Wiiliam Ritter en noviembre de 1911, donde dibuja el conjunto de los edificios de

Pisa poniéndolos unos en relacion con otros (fig. 2.2.24).

A pesar de tener una forma de mirar y de aprehender la arquitectura distinta en su
segundo viaje, al volver a visitar Pisa, revive las mismas emociones de entonces.
En su primer viaje, Pisa es uno de los primeros lugares que visita, mientras que
en su segundo viaje es uno de los uitimos, asi dira en una carta escrita a
L’Eplattenier el 29 de octubre de 1911: “Pise fut ma premiére admiration et reste
la derniére. C’est veritablement beau. Vous reCates ma premiére carte d’ici, il y a
plus de quatre ans. Voici la derniére pour un laps de temps inconnu™2. El ejemplo
de Pisa se reflejara en sus trabajos posteriores. Existe un dibujo fechado en junio

3 Jacques Lucan, “Tout a comencé 1a...", p. 23, en Le Corbusier, une encyclopédie, Paris, Centre
Georges Pompidou, 1987, s.v. “Acropole”, pp. 20-25 (“la ciudad me parece poco rica en
arquitectura, 4es verdad? o ¢tengo todavia los ojos deslumbrados por Pisa?". Carta a Charles

L’Eplattenier fechada el 21 de septiembre de 1907)
% |bidem. (“Pisa ha sido mi primera admiracion y la dltima. Es verdaderamente hermoso. Rescate

mi primera carta de aqui, hace mas de cuatro afios. He aqui la Gltima por un espacio de tiempo
desconocido”.)
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de 1934, donde se establece una correspondencia entre el conjunto de Pisa y el

proyecto del Palacio de los Soviets.

Hay que hacer notar la importancia que tuvo para Jeanneret el descubrimiento del
conjunto de Pisa. Desde luego no como su visita a la Acrépolis, pero hemos visto
como influird en algunos de sus proyectos posteriores. No obstante llama la
atencion que la mayoria de las publicaciones sobre Le Corbusier, pasen por alto
su visita a Pisa. Dan mayor importancia a su visita a la Cartuja de Ema o sus
visitas a las viviendas de Pompeya. El Gnico articulo que hemos localizado donde
se analiza la visita de Jeanneret a Pisa pertenece a Jacques Lucan, y se
encuentra recogido en el libro Le Corbusier, une encyclopédie y bajo el titulo “Tout
a comenceé la...”. Ademas en el mismo articulo, donde se encuentra dividido en
varios apartados, se analiza el conjunto de la Acrépolis y Parten6n como
elemento singular. Todo el articulo realiza comparaciones de cada uno de estos

elementos segun la época en que los visité Jeanneret.

Cartuja de Ema en Toscana

La Cartuja de Ema se localiza cerca de Florencia, en Galluzzo, sobre la
cima de un monte desde el cual se divisa toda La Toscaza (fig. 2.2.14). Se trata
de un conjunto monacal del siglo XIV donde las celdas de los monjes se hallan
dispuestas en tres lados del claustro. En el cuarto lado se dispone el refectorio y
las salas de reunidn, pegados a la iglesia. Cada una de las celdas de los monjes
se encuentra totaimente independiente y todas ellas poseen un pequefo jardin
donde pueden disfrutar de la naturaleza.

La presentacién de las imagenes de la cartuja que nos hace Paul V. Turner en su
libro La formation de Le Corbusier *°, apoya nuestra tesis de la distinta forma de
ver de Jeanneret en los dos viajes (fig. 2.2.29). Los tres dibujos recogidos por
Turner llevan como pie de imagen el siguiente texto:

% paul V. Tumer, op. cit., p.40.
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Page de gauche:

En haut. 18. Croquis du monastére d’'Ema, en Toscane, 1907.

Notation de Jeanneret : « Le gran portail lyrique ( ?) ».

Au centre. 19. Ema, 1911. Notation de 'auteur : « Des cubes, des

surfaces | Silhouettes, des lignes et du fouillis. Des formes géométriques et
tout a coup Ca. Silhouettes ».

En bas. 20. Coupe d'une cellule individuelle, Ema, 1911%.

Siguiendo este recorrido podemos decir que el dibujo de 1907 es una perspectiva
general del conjunto, donde el interés se centra en la forma de acceder al mismo.
A la perspectiva acompafia un pequefio dibujo en planta donde se sefiala la
entrada. En el segundo dibujo, que corresponde a 1911, podemos ver como
Jeanneret centra su interés en los volumenes del edificio. Las formas de la cartuja
quedan reducidas a su forma geométrica pura. Se prescinde de todo detalle y se
utiliza la luz para resaltar dichas formas. Los primas aparecen mas blancos que el
resto. Jeanneret utiliza para ello las sombras y la vegetacion que rodea al
conjunto. Le interesa el conjunto desde el punto de vista de las formas

geométricas que lo componen.

Ahora bien, el interés que despierta en Jeanneret la Cartuja de Ema, no es solo
desde el punto de vista geométrico. En el ultimo dibujo que nos presenta Turner
podemos ver como estudia el funcionamiento de una de las celdas de los monjes.
Diferencia las zonas privadas de los monjes de aquellas donde realizan vida
comunitaria, la diferencia entre lo privado y lo publico. Estas ensefianzas sacadas
de este edificio, van a influir posteriormente en las concepciones urbanisticas de
Le Corbusier. Gran parte de los problemas humanos se van a resolver con la
identificacién de los “lieux” y de los “locaux”, y ambos se identifican en la Cartuja
de Ema*'. Los primeros se refieren a los lugares del hogar, a los mas intimos y los
identifica con la arquitectura. Los segundos hacen referencia a los lugares de
reunion, donde se hace vida comunitaria y los relaciona con el urbanismo.

“ Ibidem, p. 41. Traduccion: Pagina de la izquierda:/ Arriba. 18. Croquis del monasterio de Ema,
en Toscana, 1907/ Anotacion de Jeanneret: “El gran portal lirico (?)"// Al centro. 19. Ema, 1911.
Anotacion del autor: “ jcubos, superficies!. Silueta, de las lineas y de la confusién. De repente
a1qui, las formas geomeétricas. Silueta”.// Abajo. 20. Seccién de una célula individual, Ema, 1911.

Le Corbusier, une encyclopédie, op. cit., p. 123, s.v. « Ema (Chartreuse d’) » envia a Le
Corbusier « Unités d’habitation de grandeur conforme », avril 1957, FLC A(3) 1.
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No obstante, a pesar de que cada dibujo en su individualidad mantiene su
analisis, no podemos decir lo mismo del conjunto de los tres dibujos. Hemos
detectado varios errores en la pagina confeccionada por Paul V. Turner con los
dibujos de la cartuja, provocando que la lectura de los viajes en el ejemplo de la
cartuja no sea correcto. Primero, el dibujo que se nos presenta como un croquis
del monasterio de Ema realizado en 1907 (fig. 2.2.30), es, en realidad, uno de los
dibujos realizados por Jeanneret en su segundo viaje en 1911 (Carnet VI, pag.
19). Ademas, en las anotaciones recogidas en la publicacion de los carnets
aparece como “lugar no identificado”.*? La confusién puede ser debida a que los
seis dibujos anteriores a él corresponden a los dibujos de la cartuja. Segundo, el
dibujo presentado como Ema, 1911, podemos decir que, si bien es cierta la fecha
de su realizacion (Carnet IV, pag. 143), tampoco se corresponde con un dibujo de
la cartuja (fig. 2.2.31). En las anotaciones de la publicacién aparece recogido
como “vedutta dellAventino, con le chiese di S. Alessio e de S. Sabina”®
correspondiente a su visita a Roma. Ademas, no es légico que un solo dibujo de
la cartuja se recoja en el carnet IV, cuando el resto queda recogido en su carnet
VL.

Por ultimo, el dibujo que se nos presenta como una seccién de una célula
individual y fechado en 1911, si corresponde a la seccién de una de las celdas de
los monjes de la cartuja, aunque la fecha de su realizacién es 1907 (fig. 2.2.32). A
pesar de que varias publicaciones datan este dibujo en 1911, podemos decir que
ha sido un error que pasa de una publicacién a otra, ya que en los carnets del
viaje a Oriente no aparece dicho dibujo. Por otra parte, publicaciones como Le
Corbusier, il viaggio in Toscana *, y el articulo “Partir et Revenir. Le Voyage
d'ltalia” de Giuliano Gresleri, recogido en Le Corbusier et la Mediterranée®
fechan ambos dicho dibujo en 1907. Ademas, la seccion que aparece en el libro

de Turner (fig. 2.2.35) corresponde a un fragmento de la imagen completa.

42 Le Corbusier, Voyage d’Orient, op. cit., transcripcién carnet VI, p. 169. (“Lugar no identificado”)
“ Op. cit., transcripcion carnet IV, p. 146 (“Vista del Aventino, con la iglesia de S. Alessio y S.

Sabina”).

“ Catalogo realizado con ocasion de la exposicion celebrada en el Palacio Pitti, Florencia, del 11

de abril al 7 de junio de 1987 sobre los dibujos ejecutados por Jeanneret en su viaje de 1907.

® Giuliano Gresleri, “Partir et Revenir. Le voyage d'ltalia", en Le Corbusier et la Mediterranée,

Marseille: Parenthéses, 1987, pp.23-35.
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Pensamos que dicha imagen ha sido extraida de la del libro de Jean Petit, Le
Conbusier, lui-méme (fig. 2.2.33) por los fragmentos de texto que aparecen en su
margen izquierda. Asi mismo, la imagen que nos ofrece Jean Petit,
probablemente resultado de componer la pagina, no es la que aparece en los
cuadernos de Jeanneret. Los libros de /I viaagio in Toscana y Le Corbusier et la
Mediterranée, recogen la imagen de la pagina segun la realizé Jeanneret, donde
se representa la seccidén y la planta de una de las celdas de los monjes. La
seccion aparece en la parte superior de la pagina, invertida con respecto al texto
para asi poder establecer una correspondencia con la planta.

Si bien es cierto que en el segundo viaje Jeanneret reduce las formas que ve a la
geometria, en el caso de la cartuja de Ema le interesa mas su organizacion y
funcionamiento que el conjunto de formas puras que la componen. El dibujo de
1907 es un dibujo riguroso en tanto que utiliza como sistema de representacion el
diédrico. Los dibujos de 1911 son perspectivas, donde su interés se centra mas

en las visiones de los propios espacios y las que se tienen desde los mismos
hacia el exterior (fig. 2.2.35 a la 2.2.40) .
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2.3. Tercera etapa: La Chaux-de-Fonds, 1911-1917
Geometria

Esta tercera etapa queda englobada en un periodo de cinco afios que
transcurre en La Chaux-de-Fonds. Le Corbusier, a finales de 1911, decide volver
a su ciudad natal hasta que en 1917 decide instalarse en Paris, estancia que
durara hasta 1934. A su llegada a La Chaux-de-Fonds no vive en la casa de sus
padres, al menos hasta que no finalizan las obras de su casa nueva. Decide
instalarse con unos amigos en una casa de campo tipo jurasica, en las afueras,
llamada “el Convento”. En esta tercera etapa Jeanneret se va dedicar a la
construccién, a la ensefianza, a diversas actividades empresariales, realizara
escritos y se introducira en el tema de proyectos experimentales y visionarios. La
geometria estara presente en todas las actividades que va a realizar durante este

periodo.

El motivo de traslado de Jeanneret a La Chaux-de-Fonds esta propiciado por su
maestro L'Eplattenier. Este lo llama para ofrecerle un puesto de profesor en lo que
llaman la “Nouvelle Section”. Se trata de la continuacién del curso superior que ya
habia iniciado L’Eplattenier anteriormente, y estara dedicado a las bellas artes y a
las artes aplicadas. Junto con Jeanneret ejerceran las tareas de ensenanza el
escultor Leon Perrin, con quien habia realizado su primer viaje por ltalia; el
arquitecto-decorador Auguste Aubert, con quien mantendra una amistad hasta
sus ultimos dias; y el propio L’Eplattenier. Desde un principio las ensefianzas de
Jeanneret se van a diferenciar del resto de sus companeros en lo que a su linea

de investigacion se refiere.

Si comparamos los tres programas de los distintos cursos veremos cuales son

estas diferencias (fig. 2.3.2):

a) Cours de Monsieur GEORGES AUBERT:

Dessin et Modelage: Etude raisonnée de la forme dans la nature et
dans les styles. Etude de la forme pour elle-méme et pour ses valeurs
expressives et imitatives.

Sculpture sur bois: Aplication des études ornementales a 'exécution
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de divers objets.
b) Cours de Monsieur LEON PERRIN:

Composition ornamentale: Recherche des éléments décoratifs de la
nature (minéraux, végétau, animaux, etc.) — Etude des formes et des
coleurs au point de vue ornemental. — Composition décorative basée
sur la géométrie et les études précitées.

¢) Cours de Monsieur CH.-E. JEANNERET:

Eléments géométriques, leurs caractéres, leurs valeurs relatives,
décoratives et monumentales.

Applications diverses a 'architecture, au mobilier, a divers aobjets
(dessins d’exécution, plans, coupes, perspectives, etc.).

Exécution practique d’oeuvres d’architecture, de décoration d’interieur et
d’objets divers'.

Los tres cursos se van a dedicar al estudio de la forma, pero las diferencias entre
ellos se encuentran en la naturaleza de sus propuestas. A simple vista, y por la
forma del grafiado, podemos decir que mientras para Aubert y Perrin hay un tema
de mayor importancia, el cual esta escrito en negrita, para Jeanneret todo tiene el
mismo valor dentro de su programa, no hay nada que a simple vista resalte sobre
lo demas. Si nos detenemos en el contenido de los mismos, vemos como los dos
primeros centran su tematica en el ornamento y la decoracién. Para Jeanneret la
decoracidn aparece para interiores y es un ejemplo mas para poner en practica lo

aprendido durante el curso.

Asimismo, hay que destacar como en los dos primeros programas se hace
hincapié en lo que se va a tratar: el “estudio de la forma”. Para Jeanneret se da

por supuesto y entra directamente en lo que hay que estudiar para poder analizar

' Jean Petit, Le Corbusier. Lui-Méme, Genéve, Rousseau, 1970, p. 45. (a) Curso del Sefior
GEORGES AUBERT: Disefio y Modelado: Estudio razonado de la forma de la naturaleza y de los
estilos. Estudio de la forma por ella misma y por sus valores expresivos e imitativos./ Escultura en
madera: Aplicacion de los estudios ornamentales a la ejecucion de diversos objetos./ b) Curso del
Sefior LEON PERRIN: Composicién ornamental: Busqueda de los elementos decorativos de la
naturaleza (minerales, vegetales, animales, etc.) — Estudio de las formas y de los colores desde el
punto de vista ornamental. — Composicién decorativa basada en la geometria y los estudios antes
citados./ c) Curso del Sefior; CH.-E. JEANNERET: Elementos geométricos, sus caracteristicas,
sus valores relativos, decorativos y monumentales./ Aplicaciones diversas a la arquitectura, al
mobiliario, a diversos objetos (dibujos de ejecucion, plantas, secciones, perspectivas, etc.)./
Ejecucion practica de obras de arquitectura, de decoraciéon de interior y de objetos diversos.)
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la forma. Tanto Aubert como Perrin analizaran las formas de la naturaleza y
ademas, éste ultimo complementara el estudio con temas de geometria. Sin
embargo, en el programa de Jeanneret vemos como lo primero que coloca es un
estudio pormenorizado de los elementos geométricos. Una vez conocidos,
realizaran diversos ejercicios que tocan distintos aspectos (arquitectura,
mobiliario, etc.). También hay que destacar en su curso los medios con los que ha
de trabajar el alumno para poder resolver los ejercicios propuestos. Estos medios
son los bocetos, la planta, la seccién y la perspectiva, artificios que €l ya ha usado
en sus cuadernos de viajes para analizar las distintas obras a las que se enfrenta.

En el libro de Paul V. Turner queda recogido como los trabajos realizados por los
alumnos de Aubert y Perrin son mas realistas y mas curvilineos que los realizados
en el curso de Jeanneret?. La mayoria de los trabajos realizados en su curso son
bastante abstractos, como se comprueba en las fotografias realizadas de estos
trabajos y que se conservan en la Fundacion Le Corbusier® (fig. 2.3.1). Sus
estudios suelen representar elementos aislados, sin funcion aparente, distintos

para cada alumno, donde lo comin es el elemento geométrico en el que se
basan.

Pero los dias de la Nouvelle Section estan contados. Los dirigentes social
demdcratas de La Chaux-de-Fonds pronto se manifiestan en contra de ella. No
admiten que se forme a decoradores que no van a ser capaces de saber su oficio.
No consideraban a los tres jovenes profesores cualificados para la ensefianza,
puesto que ninguno de ellos poseia titulo alguno. Se les exige que adquieran el
diploma oficial de ensefianza del dibujo. Jeanneret se somete a ello y en
diciembre de 1913 se presenta al examen. Sera el Gnico titulo oficial que obtendra
a lo largo de su vida. Asi mismo los profesores de I'Ecole des Beaux Arts, los de
mas edad, estan en contra de que se pierda la tradiciébn de formar grabadores y
joyeros orientados hacia las necesidades de la industria local, en la que hasta

2 Paul V. Turner, La formation de Le Corbusier, Paris: Macula, 1987, p. 127.
* Op. cit., p. 217. Segun el autor, estas fotografias llevan una etiqueta identificativa donde figura el
curso a que corresponde, el afio y el nombre del profesor bajo la direccion del cual se realizaron

los trabajos. Se piensa que estas fotografias fueron enviadas a Grasset y a otras personalidades
para hacerles conocer su trabajo.
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ahora se formaban los alumnos. En 1914 L'Eplattenier dimite ante la situacion que

se genera y Jeanneret, Perrin y Aubert se niegan a seguir en tales condiciones.

Durante el periodo que se ataca a la Nouvelle Section, Jeanneret se defiende,
junto a sus companieros, en una publicacion que lleva por titulo Un mouvement
d’art & La Chaux-de-Fonds *. En ella se rebaten todas las acusaciones que les
han sido formuladas y ademas presentan una serie de cartas, solicitadas a
artistas europeos de renombre, en las cuales se valora el trabajo de estos cursos.
Estas cartas fueros solicitadas a Eugéne Grasset, Rupert Carabin, Karl Osthaus,
Theodor Fischer y Peter Behrens, conocidos de Jeanneret, y también se solicita
una carta a Hector Guimard por parte de Perrin. Hay que decir que éste trabajé en
el estudio de Guimard en Paris, en 1908, a la vuelta del viaje que realiz6 junto a

Jeanneret por la Toscana.

En esta época es cuando Jeanneret compra, en las Navidades de 1913, el libro
de August Choisy, Histoire de I'architecture (1899). Este se encuentra en la
Fundacion Le Corbusier, y segin comenta Paul V. Turner en su libro, se pueden
ver numerosas anotaciones realizadas por el propio Jeanneret en los margenes
del mismo®. Se evidencia que el libro no es leido en su totalidad, sino que
selecciona aquellas partes que le llaman la atencion. El interés que manifiesta
Jeanneret por este libro se va a dejar ver, no sé6lo en las anotaciones que realiza,
sino también, en las numerosas ilustraciones que va a reproducir en sus articulos

de los afios veinte en la revista L’Esprit Nouveau.

La idea fundamental que sostiene Choisy en su libro esta relacionada con la
construccién y la técnica. La forma arquitecténica va a depender de estos dos
elementos. Ideas que ya Jeanneret habia estudiado en los escritos de Viollet-le-
Duc y que Perret le habia transmitido mientras trabajaba con él. El libro se
presenta como una historia analizada e ilustrada graficamente. Para este caracter

analitico contribuye el uso de la axonometria caballera invertida, donde se

* Cfr. Ibidem. (Un mouvement d'art & La Chaux-de-Fonds, a propos de la nouvelle section de
IEcole d’art. Esta firmado por Charles L’Eplattenier, Ch.-E. Jeanneret, Léon Perrin y Georges
Aubert, con fecha del 11 de abril de 1914.)
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sintetiza la planta, la seccion y la profundidad conmensurable del edificio. Estas
ilustraciones, que representan una pura abstraccién del edificio, sintetizan un gran
volumen de informacién, y es precisamente ésto lo que contribuye al caracter
analitico del mismo. Estas imagenes son las que interesan a Jeanneret cuando
las reproduce en sus articulos de L’Esprit Nouveau °.

El pasaje del libro de Choisy, donde Jeanneret realiza las anotaciones, nos
interesa porque se refiere a elementos que permiten controlar geométrica y
matematicamente la obra de estudio. El texto de Choisy nos habla de los métodos
utilizados por los egipcios para determinar las proporciones de sus obras,

métodos que estan basados en los trazados derivados de los triangulos:

La idea de unidad, en una obra de arte, responde a una ley que domina el
conjunto: sentimos la existencia de esa ley aunque ignoremos su férmula.
...Que en la arquitectura, esa ley sea geométrica o0 numérica, poco importa;
lo que cuenta es que exista. ...los egipcios y mas tarde los griegos han
realizado la armonia por esas combinaciones modulares. ...cuando esas
formas ritmicas existen despiertan en nosotros la idea de orden, muy
préxima a la idea de belleza’.

En el primero de los parrafos Jeanneret anota al margen la palabra “lois” (ley) que
hace referencia a una ley existente que armoniza el conjunto de las formas y, que
aunqgue se ignore su formula, se la reconoce visualmente. Se desprende del texto
el caracter perceptual de esa ley que permite mantener el control formal. Esa ley
es la que va a establecer las distintas relaciones entre las diferentes partes de la
obra, facilitando asi, entender su estructura jerarquica e imponiendo un orden

formal a la misma.

% Cfr. op. cit., pp. 131-132.

® Los articulos aparecidos en 1920 y 1921 de L’Esprit Nouveau, bajo la firma de Le Corbusier-
Saugnier seran posteriormente recogidos en su libro: Vers une architecture, Paris: Crés, 1923, por
indicacion del editor Paul Laffitte. Las ilustraciones a las que se hace referencia aparecen en la
version en castellano Hacia una arquitectura, Barcelona: Poseid6n, 1978, pp. 36-39, recogidas en
el capitulo que lleva por titulo “El Plan”. Cfr. Auguste Choisy, Historia de la arquitectura. Parte
Grafica, Buenos Aires: Victor Leru, 1980, pp. 23, 107, 179, 205.

7 Auguste Choisy, op. cit., pp. 30-31.
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En el segundo de los parrafos Jeanneret pone entre corchetes las expresiones
“combinaciones modulares” y “despiertan en nosotros la idea de orden, muy
proxima a la idea de belleza”, anotando ademas al margen la expresiéon “l'idée
d’'ordre” (idea de orden). Se vuelve a poner de manifiesto que es mediante la
percepcion cuando aprehendemos el orden del objeto que observamos. Ademas,
aparece el modulo como herramienta de trabajo y como elemento conformador
del ritmo en el conjunto. El médulo va a permitir identificar una ley que nos de “la

idea de orden” en la obra.

Llama la atencion lo selectivo de la lectura de Jeanneret de la Historia de Choisy.
No se queda con aquellos aspectos que caracterizan la obra en su conjunto, sino
que parece buscar en el texto aguellos elementos que le sirvan como principios
para poder realizar el control formal de sus obras. Cuando Le Corbusier escribe
en 1939 Sur les quatre routes 8, en el capitulo referente a las escuelas de Bellas

Artes hace referencia al libro en cuestion de Auguste Choisy.:

Hizo tallar planos, secciones y axonometrias de obras humanas en las que
brilla el gran discurso de la arquitectura... a través de él, todo es grande. La
arquitectura se convierte en un juego de relaciones, en una sinfonia de
ritmos. ...vuelve a encontrar la verdadera arquitectura, que... consiste en
dotar a las civilizaciones de herramientas de uso, en una brillante unidad®.

Precisamente lo que resalta del libro, aunque hace una mencion al tema
constructivo, es todo lo que tiene que ver con la unidad de la obra, la vision de
conjunto. Aparece la herramienta como utensilio en busqueda de la armonia, del
orden. Ambos términos, “ley” e “idea de orden”, seran utilizados con frecuencia en

" escrito en

sus escritos posteriores'®. Desde el manifiesto “Aprés Le Cubisme
Paris en 1918, que constituye el acto de fundacién del llamado movimiento
purista, retoma estas ideas. El capitulo lll de dicho manifiesto esta dedicado por

entero a las leyes como los elementos constitutivos del cuadro. En el analisis de

8 Le Corbusier, Sur les quatre routes, Paris: Gallimard, 1941, version en castellano Por las cuatro
rutas, Barcelona: Gustavo Gili, 1972.

° | e Corbusier, Por las cuatro rutas, op. cit., 1972, p.145, 155.

19 Cfr. Ozenfant y Le Corbusier, Acerca del purismo. Escritos 1918/1926, Madrid: El Croquis, 1994,
pp. 28, 31,32...
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lo general, del conjunto, aparece una ley que sefala las “invariantes” que
mantienen un orden en la obra. Asi dira: “Las leyes del orden... son las de la
armonia”'?. Las leyes le permiten construir el armazon del objeto, siendo las
constantes que dan idea de armonia. “La geometria fisica y matematica define las
leyes de las fuerzas que son como ejes de ordenacion”. La idea de unidad en

una obra responde a una ley que domina el conjunto.

En lo referente a su actividad como arquitecto, decide ejercer en solitario.
Jeanneret hasta el momento ha realizado tres villas, la Fallet (1906), la Stotzer
(1908) y la Jaquemet (1908), con el asesoramiento del arquitecto René Chapallaz.
En febrero de 1912 dirige una carta a los principales industriales, banqueros y
comerciantes del lugar, notificandoles que abre su despacho profesional'*:

Monsieurs.
Jai 'honneur de vous informer que j'ouvre un bureau d’architecture, rue
Numa Droz 54.

Je me charge de la confection des plans et de la construction de
villas, de maisons de campagne, de tous immeubles industriels (spécialité
de béton armé), de maisons locatives, d’installations de magasins, de
réparations et de transformations, ainsi que d’architecture d’intérieur et
d’architecture de jardins.

Entre autres, un stage de 2 ans en qualité de premier dessinateur
chez MM. Perret fréres. Entrepprise générale de travaux publics et privés
(spécialité de béton armé) a Paris, puis un autre chez M. le Professeur
Peter Behrens a Berlin, le conseiller artistique et I'architecte de 'AEG, m’ont
initié aux procédés les plus modernes.

J'ose donc espérer que ces six derniéres années de practique —dont
plusieurs passées aupres d'architectes d'une grande réputation-
m’autorisent a vous assurer un travail sérieux et en rapport avec les
besoins actuels.

Veuillez croire, Monsieur...

La Chaux-de-Fonds, février 1912'°,

"' Amadée Ozenfant y Charles-Edouard Jeanneret, “Aprés Le Cubisme”, Paris: Commentaires,
1918, editado en Acerca del purismo, op.cit., p.8-47

2 Op. cit., p. 32.

3 Op. cit., p. 31.

b Jacques Gluber, “La Chaux-de-Fonds: Charles-Edouard Jeanneret, 1887-1917, ou l'accés a la
practique architecturales®, p. 230, en Le Corbusier: Une encyclopédie, Paris: Centre Georges
Pompidou, 1988, s.v. « La Chaux-de-Fonds ». (Segin comenta Gluber el documento se conserva
en la Biblioteca de La Chaux-de-Fonds).

'S Jacques Gluber, op. cit, p. 227. (“Sefiores / Tengo el honor de informarles que abro un
despacho de arquitectura en la calle Numa Droz,54. / Me encargo de la confeccion de planos y
construccion de villas, casas de campo, y toda clase de edificios industriales (especialidad en
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En dicha carta les informa de los numerosos proyectos a los que se dedica, desde
casas de campo, a disefios de interiores, edificios industriales, etc. Asi mismo, les
pone en antecedentes sobre su formacién, nombrando a los hermanos Perrety a
Peter Behrens, como los arquitectos con los que ha trabajado. Con ellos ha
adquirido experiencia con el hormigbn armado y los procedimientos mas
modernos en construccion, aunque exagere un poco con respecto al tiempo que
ha trabajado con ellos. Esta carta no es mas que una forma de hacerse publicidad
y de garantizar su trabajo como arquitecto, ya que no dispone de ningun titulo que

lo avale.

Durante su estancia en su ciudad natal construye la casa de sus padres, dos
casas para empresarios de la industria relojera y un cine. Ademas realiza una
serie de encargos vinculados con el Atelier d’Art, relacionados con el
asesoramiento en disefio de interiores y ejecucion de mobiliario. Por otra parte,
trabaja sobre una serie de proyectos que no fueron ejecutados: algunas casas, un
ayuntamiento, un centro comercial y la disposicion de una ciudad jardin en un
barrio de La Chaux-de-Fonds, asi como numerosos proyectos vinculados con su

sistema Dom-ino.

El primer encargo que recibe le viene por parte de sus padres. Deciden construir
la casa familiar en la rue Montagne, cerca del bosque de Pouillerel, por encima de
las casas de L’Eplattennier, Fallet, Jaquemet y Stotzer (fig. 2.3.4 y 2.3.5). El
programa de la casa era bastante modesto, debia contener un taller para su padre
y una sala de musica para su madre. En el centro de la casa, donde se produce el
cruce ortogonal de los ejes, se localiza la gran sala de musica, disponiéndose
alrededor de ella las distintas habitaciones. Uno de los ejes esta conformado por

el vestibulo, el salén y el comedor, y se encuentra en su extremo rematado por un

hormigéon armado), residencias de alquiler, instalacion de tiendas, reparaciones vy
transformaciones, asi como disefio interior y arquitectura de jardines. / Entre otras cosas, he hecho
un aprendizaje de dos afnos en calidad de primer disefiador, con los hermanos Perret Empresa
general de trabajos publicos y privados ( especialidad en hormigén armado) en Paris, y otro
aprendizaje con el profesor Peter Behrens en Berlin, consejero artistico y arquitecto de la AEG, me
han iniciado con los procedimientos mas modernos. / Espero que estos seis Ultimos afios de
practica —~donde los he pasado cerca de arquitectos de una gran reputacién- me autorizan a
asegurarle un trabajo serio y con los medios actuales. / La Chaux-de-Fonds, febrero 1912".)
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volumen absidial. El eje transversal es el que se orienta hacia el sur, abriendo la
vista a través de un gran ventanal (fig. 2.3.6). En cuanto a la volumetria hay que
sefialar que usa volimenes relativamente simples, cubicos, piramidales y curvos
(fig. 2.3.7). La cubierta de la casa contribuye a entenderla como una masa unica.
Ella es la que permite entender la volumetria a la que cubre, a la par que destaca
el color blanco de la casa. Sera conocida como la “casa blanca®, en

contraposicién a las casas de alrededor de tonos rojizos.

Al proyecto de la casa de sus padres, los planos son de marzo-abril de 1912, le
sucede inmediatamente el estudio para la casa Favre-Jacot (fig. 2.3.12 y 2.3.13),
abril-mayo del mismo afio. El encargo viene por parte del magnate relojero
Georges Favre-Jacot, director de los relojes “Zénith” y ejemplo del éxito a gran
escala. La casa Favre-Jacot se sit(ia en Le Locle, entre La Chaux-de-Fonds y la
frontera francesa, sobre unos terrenos que tenian la visién hacia sus fabricas y
talleres. Este solar se localizaba sobre una ladera orientada hacia el sur y
dispuesto en una serie de terrazas. Su configuracién venia dada por un gran muro
de contencién en la parte superior que marcaba el limite con el bosque, y otro por

la parte inferior que limitaba el jardin construido en terrazas.

El eje mayor de la edificacion, el que la recorre de este a oeste, viene definido por
la propia configuracién del terreno. El acceso a la casa se produce en dicho eje, a
través del porche circular, realizado segun el radio de giro de los automéviles que
acceden a la vivienda. Se atraviesa una zona baja que lleva a un espacio de
doble altura que contiene las escaleras (fig. 2.3.10), para continuar a través del
hall central, desde el que se aprecian las vista al jardin y al cual se llega
atravesando el salon. En el disefio original este eje se prolongaba hasta el exterior
de la casa, por el jardin, culminando en un estanque ovalado. El jardin aparece
como prolongacion del interior y el eje se configura como el elemento que ordena
una sucesion de figuras geométricas: el circulo del porche, el pequefio cuadrado
de la entrada, el rectangulo con el circulo a doble altura del vestibulo, el gran
cuadrado del hall central, el rectangulo transversal del salon, la malla cuadrada
conformada por los parterres del jardin y el 6valo del estanque (fig. 2.3.8 y 2.3.9).
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A la izquierda del eje, en el lado sur, se ubican una biblioteca y un cuarto de
trabajo para el sefior Favre-Jacot. En el lado norte la pieza del comedor produce
un alargamiento lateral, sobresaliendo ésta hacia el jardin. Encima del comedor
se localiza un estudio con una terraza, que se encuentra cubierta con un frontén
simplificado. En cuanto a la fachada, se rompe la simetria al ubicar la cocina en
uno de los laterales (fig. 2.3.11). Con respecto a la volumetria, Jeanneret vuelve a
jugar con masas rectangulares que entran en contraste con los contornos
sinuosos del paisaje. Al igual que hiciera en los dibujos de 1911 de la Cartuja de

Ema'®.

Después de estos dos encargos Jeanneret debe esperar cuatro afnos, antes de
encontrar dos encargos importantes, el cine La Scala y la casa Schwob. En este
periodo de tiempo realiza varios disefios de muebles y se encarga de la
decoracién de interiores, actividades ambas relacionadas con los Ateliers d’Art.
En 1912 trabaja junto a Max Dubois, que se habia titulado ingeniero, en una
central eléctrica para el rio Doubs (fig. 2.3.15), aunque no llegd a buen puerto. En
1913 realiza una propuesta para instalar la tienda y el almacén Dittisheim (fig.
2.3.17), en el centro de La Chaux-de-Fonds. En 1915 se presenta, junto a Dubois,
al concurso para el Pont Butin sobre el Roédano (fig. 2.3.14). Mientras tanto, sus
cuadernos se van llenando de ideas que mas tarde seran desarrolladas. Asi en
uno de los cuadernos de 1915 aparece un dibujo que apunta ya las ideas de la
“Ville Contemmporaine” 7 de 1922 (fig. 2.3.16).

En este periodo es cuando desarrolla el sistema Dom-ino. Este sistema es el
resultado de las ideas de reconstrucciéon, sobre las zonas devastadas por la
guerra, que tenia Jeanneret. La Primera Guerra Mundial comienza en el otofio de
1914 y la creencia popular es que podria terminar en unos pocos meses. Para
Jeanneret se plantea la oportunidad de poder terminar con el orden antiguo

arquitecténico y comenzar con una arquitectura moderna. Por eso idea el sistema

'® Cfr. el apartado 2.2.1. Comparacién de los dibujos realizados en 1907 y en 1911 en la Plaza de
Miracoli en Pisa y en la Cartuja de Ema en Toscaza, p. 50.
'7 Cfr. William Curtis, Le Corbusier, ideas y formas, Madrid: Hermann Blume, 1987, p.42.
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Dom-ino. Se trataba de reconstruir las zonas devastadas de una manera rapida y

con nuevos planteamientos arquitectonicos.

El sistema Dom-ino esta constituido por un esqueleto de hormigon formado por
tres forjados horizontales, rectangulares y planos por ambas caras, apoyados
sobre seis pilares de planta cuadrada y retranqueados con respecto a la fachada.
El forjado inferior descansa sobre zapatas y las escaleras comunican los distintos
pisos (fig. 2.3.19). Con el retranqueo de los pilares, la envoltura del edificio habia
adquirido su libertad. La disposicion de los huecos iba en funcién de las
necesidades estéticas, criterios de composicién o simplemente de las vistas. Por
otro lado, los tabiques interiores podian disponerse independientemente de la
trama de pilares. Desde el punto de vista geométrico, con el sistema Dom-ino,
Jeanneret garantiza dos cosas: por un lado, desde la planta, la estructura interna
se ordena en base a una trama regular que la marcan los pilares (fig. 2.3.20); y
desde la volumetria, garantiza, con la forma y disposiciéon de los forjados, trabajar
con volumenes puros. Estos se van a constituir en médulos que, como tal, se

combinan y garantizan la composicién del conjunto (fig. 2.3.18 y 2.3.21).

Referente al proyecto del cine La Scala que desarrolla en 1916, parece ser que
era un proyecto de Chapallaz y que al final el cliente contrata a Jeanneret en
dudosas circunstancias, lo cual lleva a un enfrentamiento entre ellos. La mayor
parte del proyecto se debe a Chapallaz. Situado en pendiente entre dos calles, La
Scala es un cine de aproximadamente 1000 plazas, con una estructura mixta de
arcos de madera encolada montados sobre pilares de hormigén armado. Lo que
mayormente se debe a Jeanneret es el disefo de las fachadas, una combinacion
de frontones con grandes paneles ciegos, idea que retomara mas tarde para la
casa Schwob. Una vez mas, la composicién se basa en elementos geométricos
simples, donde se combinan las curvas con las lineas rectas. Por otro lado,
trabaja con la proporcionalidad en la composicion tripartita de la fachada.

El ultimo proyecto de interés, que construye en esta etapa, es la villa Schwob, en
1916 (fig. 2.3.22, 2.3.23 y 2.3.27). Anatole Schwob pertenecia a una dinastia en la
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industria relojera de La Chaux-de-Fonds. Su familia controlaba en la Rusia zarista
un mercado importante y se dedicaban a la fabricacion de relojes de la marca
“‘Cyma”. La primera idea de Jeanneret para la casa consistia en un edificio
simétrico. Mas tarde se rompera esta simetria cuando el propietario insiste en
sacar la cocina del sétano y Jeanneret la ubica en uno de los laterales de la planta
baja, produciendo la asimetria. Esta ubicacién nueva de la cocina favorece la
solucion del acceso desde la calle que cortaba en diagonal a la parcela. En
planta, la casa se entiende como un gran cuadrado donde, en dos de sus lados,
se colocan dos “absides”, todo ello precedido del cuerpo del vestibulo (fig. 2.3.28
y 2.3.29). En planta baja, el cuadrado alberga un salén a doble altura, que es el
lugar de la musica, y en las cuatro esquinas se albergan otras tantas
dependencias. En las dos que dan hacia el jardin se encuentra la biblioteca y el
“rincén del fuego”. En las dependencias interiores el office y un aseo. En los
absides se ubican el comedor y una sala de juegos. El gran salén a doble altura
es el punto de cruce de los dos ejes ortogonales de la casa. Llama la atencion
como la doble simetria que se manifiesta en la planta, queda rota, en lo que al eje
mayor se refiere, cuando traslada el acceso de la casa a una puerta lateral,

recuperando el eje principal en el vestibulo (fig. 2.3.28).

En volumetria se mantiene el caracter cibico del cuerpo central, y para ello
Jeanneret renuncia a las cubiertas inclinadas tipicas del Jura en favor de la
cubierta plana (fig. 2.3.26). Esta se encuentra ligeramente inclinada hacia el
interior para poder evacuar el agua procedente de la nieve derretida. Esta cubierta
plana permitia utilizarla como una terraza cuando hacia buen tiempo. En la
fachada que da a la calle se utiliza el gran muro ciego que ya habia utilizado en el
cine La Scala, esta vez con una rotunda forma cuadrada. El muro que rodea a la
parcela hace extender la visién horizontalmente, entrando en contradiccion con el
gran peso que supone la fachada practicamente ciega del gran cubo de la
edificacion (fig.2.3.24). En lo que respecta a la fachada que da al patio, es
completamente abierta y mantiene totalmente su simetria (fig.2.3.25).

Como vemos, Jeanneret sigue manteniendo el juego con la geometria cuando
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disefia sus casas. Sobre todo en esta Ultima, donde las figuras empleadas son
todavia mas puras. Utiliza: ejes, simetrias, simetrias rotas, cuerpos curvos,
circulos, semi-circulos, cuadrados, cubos, efc., todo un repertorio donde, si bien
es cierto que en algunos puntos se producen contradicciones, por lo general
relacionados con el tema escalar, no deja de ser un excelente ejercicio de

trazados geométricos.

Sobre las influencias que ha podido tener Jeanneret en este periodo en la
construccion de sus casas se habla del “neo-clasicismo” de Peter Behrens, de los
aspectos decorativos de Josef Hoffman, del nuevo regionalismo inventado de

t'®. Pero lo que

Alexandre Cingria, o de las influencias de los proyectos de Wrigh
realmente nos interesa a nosotros, son aquellos aspectos que han influido en él

para convertir sus proyectos en ejercicios de geometria.

William Curtis en su libro apunta que la organizacion de los ejes y vistas de la
casa Favre-Jacot estén tal vez en deuda con las casas de Pompeya'®. Por su
parte, Jacques Gluber en su articulo “La Chaux-de-Fonds: Charles-Edouard
Jeanneret, 1887-1917, ou l'accés a la practique architecturale”, apunta a la Villa
Karma como otro referente geométrico para la misma casa. Esta villa habia sido
terminada por Hugo Ehrlich en Clarens en 1912, y contiene un vestibulo eliptico
que se abre a doble altura®®. También apuntan, tanto Curtis como Moos, las
influencias de Wright en la configuracion de la planta de la villa Schowb. Pero sin
duda, lo que realmente subyace en todas ellas, desde el punto de vista
geomeétrico, son las lecturas del libro de Alexandre Cingria, Les Entretiens de la

villa du Rouet %*.

'8 Cfr. Stanistaus Von Moos, Le Corbusier, Barcelona: Lumen, 1994, p. 43; William Curtis, op. cit.,
P' 39 ; Paul V. Turner, op. cit., p. 117.

° William Curtis, op. cit., p. 39.

% jacques Gluber, op. cit., p. 228.

% Alexandre Cingria-Vaneyre, Les Entretiens de la villa du Rouet, Genéve, 1908. (Alexandre
Cingria nace en 1879 en Génova y era ante todo un pintor. Vivié en Paris, Constantinopla y
durante seis afios en Italia).
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Jeanneret, segln las investigaciones realizadas por Paul V. Turner, compra este
libro en Berlin, en octubre de 1910%2. Todo é! esta lieno de anotaciones hechas
por el propio Jeanneret, que nos sirven para saber cuales eran sus impresiones
con respecto a las ideas que exponia el propio Cingria. Les Entretiens se
presentan como una serie de dialogos en una villa florentina entre varios jovenes
burgueses, pertenecientes a la Suiza de habla francesa, amantes del arte. El
tema principal del libro es la necesidad de crear un estilo propio, una identidad
artistica, para la Suiza de habla francesa. Rechaza la influencia de Alemania en
favor del espiritu mediterraneo, del clasicismo de la civilizacién greco-latina.

Entre todos los pasajes que destaca Turner en su libro, nos quedaremos sélo con
aquelios que se relacionan directamente con el tema de la geometria. Una parte
importante del libro de Cingria describe el aspecto fisico del Jura, sus montafas,
sus valles y sus bosques. Cingria en su libro sostiene que estamos ante una

presencia de una topografia de tipo “clasico” que necesita una forma particular de
arquitectura:

La montagne appelle a ses flancs des architectures régulieres et calmes qui
la reposent du désordre inférieur de ses bases. Et c’est pourquoi les vallées
alpestres devraient étre décorées de longues colonnades, d’hypogées
tranquilles et puissants, de bas-reliefs taillés dans le roc, avec une facture
géométrique et grandiose®.

Aboga para la arquitectura de montafia por un clasicismo sereno y simplificado,
hecho en base a la geometria. Jeanneret esta de acuerdo con estas ideas, segun
la nota que aparece al margen: “Des idées..., puis ensuite absolument positives
au Haut Jura”™. De hecho, las edificaciones que realiza en este periodo estan
ejecutadas con formas mas clasicas y con mayores recursos geométricos que las
construidas anteriormente. Sus formas puras contrastan con las formas sinuosas
del paisaje al que se enfrentan, segun las ideas de Cingria.

22 payl V. Turner, op. cit., p. 91.

2® Alexandre Cingria-Vaneyre, op. cit, p. 262 cit Paul V. Tumer, op. cit., p. 93.(“La montafia llama a
sus laderas a las arquitecturas regulares y calmadas que la descansan del desorden inferior de
sus bases. Y esto es porque los valles alpinos debian ser decorados de largas columnatas, de

hipogeos tranquilos y poderosos, de bajos relieves tallados en la roca, con una ejecucion
%eométriw y grandiosa”).

Ibidem. (“Estas ideas..., son luego absolutamente positivas al Alto Jura”).
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En otros de los pasajes del libro podemos leer: “Les surfaces murales doivent éter
vastes et continues, et les lignes principales d’'un édifice, horizontales»®
Recordemos las fachada principal del cine La Scala y la fachada que da a la calle
de la villa Schwob, en ambos casos aparece una gran superficie “extensa y
continua” que domina el conjunto. Las dos superficies estan realizadas con figuras
geométricas. El caso del cine es un gran frontén, con un semicirculo rehundido, y
en el caso de la casa Schwob es un gran cuadrado. Por otra parte, en la misma
fachada de la casa, busca la horizontalidad con el muro exterior que rodea la
parcela o las molduras horizontales empleadas. Pero, como también sefiala
Turner, lo esencial del libro de Cingria, esta en la simplificacion fundada en el
angulo recto: “La simplicité rectiligne caractérise le classicisme dans ce qu'il a de
plus pur”.?® Todas las edificaciones realizadas en este periodo por Jeanneret, se
caracterizan porque se distribuyen en planta con respecto a dos ejes ortogonales
que se cruzan fundamentalmente en la pieza principal del conjunto que suele
estar a doble altura. Ademas, los distintos detalles de las edificaciones, las

esquinas, cornisas, etc. acentuan la idea del angulo recto.

En 1923 Le Corbusier publica su libro Vers une architecture, en él se recogen las
dos fachadas de la casa Schwob en el capitulo concerniente a los Trazados
Reguladores. La fachada que da al jardin aparece explicada mediante diagonales
definidas por un determinado angulo y sus perpendiculares. Todos los elementos
de la fachada se obtienen a partir de éstas y sus paralelas. El texto que

acompainia la imagen dice asi:

CONSTRUCCION DE UNA VILLA (1916):

El bloque general de las fachadas, tanto la anterior como la posterior, esta
regido por el mismo angulo (A) que determina una diagonal cuyas miiltiples
paralelas y sus perpendiculares proporcionaran las medidas correctas de
los elementos secundanos puertas, ventanas, paneles, etc., hasta los
menores detalles®

% |bidem. ( “Las superficies murales deben ser extensas y continuas, y las lineas principales de un
ed|f|0|o horizontales”).

Ibldem ( “La simplicidad rectilinea caracteriza el clasicismo en que él es el mas purg”).

# e Corbusier, Hacia una arquitectura, Barcelona, Barcelona, 1978, p. 61.
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El hecho de que aparezca la villa Schwob en este libro y en este capitulo nos
apunta dos cosas: por un lado la importancia que da Le Corbusier a este edificio,
que es el Gnico que reproduce en lo que se refiere a los edificios de su etapa
regionalista, quedando también recogido en el volumen | de su Oeuvre compléte.
1929-1934. Por otro lado, reconoce el uso de la geometria en su configuracién.
Aunque parezca que el ejercicio s6lo se reproduce en los alzados, parece obvio

que no se limitara s6lo a éstos, sino que se extendia a todo el conjunto.

Jeanneret, después de la casa Schwob, no volvera a construir hasta 1922,
cuando ya firmaba como Le Corbusier. Las nuevas casas que construye nada
tienen que ver con el regionalismo de esta época, en su arquitectura hay un antes
y un después de la casa Schwob. Las construcciones realizadas hasta este
momento las podemos clasificar en dos grupos. Ambos se encuentran dentro de
la busqueda de un regionalismo para el Jura, no obstante, sus primeras casas se
constituyen con formas mas irregulares que las de esta tercera etapa. Las casas
de este periodo estan constituidas por formas mas regulares y hay un mayor uso
de trazados geométricos. En ellas empiezan a mostrarse las observaciones de
sus viajes y las transformaciones que sufren ciertos elementos para emplearlos
como nuevos términos. Es a partir de la casa Schwob, cuando se produce la
evolucién hacia su arquitectura posterior y en ella ya se apuntan aigunos de los

recursos que empleara para ello.

En una carta que envia a Auguste Perret?® el 21 de julio de 1916, Jeanneret le
habla de los proyectos que en ese momento se encuentra realizando, el cine La
Scala y la casa Schwob, (que habla de ella como un “pequefio hotel”) que,
aunque en un principio sélo le han pedido un presupuesto, él ya tiene algunas
ideas. Con respecto al cine le apunta la solucién estructural, “mode constructif
adéquat aux temps actuels”,?® incluso lo acompana de un dibujo. En lo que
respecta a la villa Schwob, el punto de partida para la realizacién de las plantas
sera el estudio realizado para la “maison bouteille” efectuado cuando trabajaba en

el estudio de los hermanos Perret. En el siguiente parrafo le describe como tiene

% | a carta queda recogida en el anexo de las traducciones.
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pensado hacer la casa. Llama la atencion que a sus palabras le acompafie un
dibujo de lo que sera la fachada al jardin de la casa, cuando ain se supone que
no le han encargado el proyecto y esta todavia manejando un presupuesto.

Pero lo que mas nos interesa de la carta es el parrafo donde se apunta la

busqueda de Jeanneret de un nuevo lenguaje:

Vous me trouvez d’'une extréme fatuité. Vous savez bien que non; je
suis tout a la joie de penser pouvoir bientét, sous peu faire enfin une
propre petite maison. Voici quatre ans que ronge mon frein en efforts
inutilisés. J'ai P'impression ici au pays d'avoir enfin franchi le stade de
« 'antichambre »...%°

Manifiesta estar contento de poder al fin realizar “une propre petite maison”. Lo de
pequefa casa suena un poco a broma, ante la gran casa que quiere construirse el
sefior Schwob, incluso, en parrafos anteriores, se habia referido a ella como “un
petit hotel”. Pero con el adjetivo “propre”, que traducido literalmente significa
“‘limpia”, quiere hacer referencia a que ha eliminado todo aquello que hasta ahora
no le dejaba actiar segun sus propias ideas. Con el uso de las diferentes figuras
regulares que constituyen la planta y que luego se manifiestan en volumetria, la
casa adquiere su adjetivo “propre”. Desaparecen todas aquellas figuras
irregulares con las que habia estado trabajando en sus primeras casas.
Reconoce, en sus cuatro afios anteriores, haber realizados esfuerzos inttiles al
no conseguir los resultados que ahora obtiene. Y termina diciendo que tiene la
impresion de haber acabado con la “antichambre”, de haber terminado con la
concepcidn que tienen las gentes del lugar de la habitacion, estando seguro de

haber aportado un nuevo concepto en la concepcion de las mismas.

Pero la estancia de Jeanneret en La Chaux-de-Fonds también ha tenido
momentos de desplazamiento. En esta estancia de cinco afnos se traslada a
menudo a Paris, para acudir a la Biblioteca a realizar las investigaciones que le

;’) *Modo constructivo adecuado a los tiempos actuales”
"Me encuentra en un extremo de fatuidad. Sabe bien que no; pero estoy contento de poder
pronto, dentro de poco, hacer por fin una limpia pequefia casa. He aqui cuatro afios que tasca el
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ayudaran en el libro que ain esta escribiendo, La construction des villes, donde
critica como estaba concebida la ciudad de La Chuax-de-Fonds, aunque nunca
llegara a publicarse. En el verano de 1914 estuvo en Alemania y Lyon. En esta
titima ciudad parece ser que visitd a Tony Garnier, el cual estaba formulando sus
principios urbanisticos que quedarian recogidos en Une cité industrielle, publicado
en 1917. Son los contactos de Jeanneret con el urbanismo, y es cuando se da

cuenta que el libro sobre el que escribe se ha quedado anticuado.

En lo que se refiere a los contactos establecidos con los artistas del panorama
cultural de la época, hay que destacar su relacion con William Ritter (1867-1955),
novelista, pintor, critico de arte y profesor. Jeanneret se presenta en mayo de
1910 ante Ritter en Munich, para expresarle su admiracién y su interés, al quedar
fuertemente impresionado por la lectura de ciertas obras suyas. Desde entonces
mantendran una gran amistad y posteriormente se cartearan con frecuencia.
Ritter sera quien le aconseje estar presente en las exposiciones que se van a
realizar en el verano de ese mismo afio en Berlin, sobre urbanismo. Ademas, va a
ejercer una gran influencia en materia artistica en el joven Jeanneret,
especialmente en lo que concierne a las culturas mediterraneas. Ritter, miembro
de la alta sociedad, le present6 a algunos componente de la élite intelectual local,

incluido el propio Cingria-Vaneyre, comenzando a reunirse en veladas cultas.

Como hemos podido comprobar, la actividad de Jeanneret en esta época es
bastante diversa. No sé6lo construye, sino que cuando no es posible hacerlo esta
ideando un nuevo sistema de construccion (sistema Dom-ino) con el que realiza
varios proyectos. Se dedica también al disefio interior y al mobiliario, aunque esto
se deba a que necesita ganar dinero para mantenerse. Ademas, escribe, da
clases, estudia y entra en contacto con hombres del panorama cultural de la
época. Todas sus actividades estan marcadas por el uso de la geometria, sea
cual sea el tema que toque, ésta parece estar en la base de todo. El trabajo en la
escuela, le sirve de ensayo para extraer las posibilidades de la combinaciéon de

los elementos geométricos, el juego con los moédulos y las proporciones. Sus

freno a mis esfuerzos inudtiles. Tengo la impresion aqui en mi tierra de haber al fin atravesado el
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casas le permiten ir experimentando con la geometria e ir obteniendo resultados
de los que luego saca conclusiones. Su ultima construccion de esta época, la
casa Schwob, es de gran complejidad. Jeanneret quiere experimentar en ella todo
lo que sabe, por lo que poco a poco su construcciéon cada vez va siendo mas

compleja, aunque no pierde su unidad plastica.

estadio de “la antihabitacion”...”.
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24. Cuarta etapa: Paris, 1917-1920
Geometria y Pintura

Esta ultima etapa de su periodo formativo abarca desde enero' de 1917,
cuando decide trasladarse a Paris, hasta 1920, fecha en la que cambia su nombre
Charles-Edouard Jeanneret por el pseudénimo de Le Corbusier. Su traslado a
Paris significa romper con la “arquitectura regionalista”. Varias razones pueden
explicar este traslado: de una parte el proceso judicial en el que degenerd el
proyecto de la villa Schwob, el coste de construccion se dispar6 y hubo disputas
por los honorarios, lo cual derivd en juicio; las reacciones de Jeanneret ante la
guerra; la desilusién ante el fracaso de la “nouvelle section”; y las desavenencias

con su maestro L’Eplattenier, que pretendia hacer de él un “decorador’.

Al principio se aloja en casa de su amigo el ingeniero Max Du Bois. Este le
consigui®6 un empleo de arquitecto consultor en su compaiia, la Société
d’Applications du Béton Armé (SABA). Creada en 1910 junto al también ingeniero
Edgard-Louis Bornand, se dedicaba a trabajos relacionados con el hormigén
armado®. La fecha cuando comienza a trabajar para esta empresa no esta clara,
algunos autores la ubican en enero, otros en febrero y otros en abril, pero siempre
a principios de 1917, permaneciendo en ella hasta principios de 1919. Durante su
estancia en la Société d’Applications du Béton Armé, construye un depoésito de
agua en Pondensac (fig. 2.4.1) y unas viviendas para obreros en Saint-Nicolas-
d’Aliermont (fig. 2.4.6 y 2.4.7), aunque de éstas no se construy6é practicamente
nada. Entre los proyectos no realizados encontramos: una central hidroeléctrica
en L’isle Jourdain (fig. 2.4.3), un matadero en Challuy (fig. 4.5.3) y otras viviendas
para obreros en las afueras de Saintes (fig. 2.4.5), donde intenté trasladar algunas
ideas del sistema Dom-ino.

En 1918 dirige una empresa de ladrillos situada en Alfortville, no lejos de Paris. Es

un negocio poco prospero, el Sena lo inunda periédicamente y muchos de los

! Jean Jenger, Le Corbusier. Choix de lettres, Berlin: Birkhauser, Beriin, 2002, p. 127 recoge una
carta escrita a William Ritter y Czadra Janko, fechada el 13 de enero de 1917, donde explica que
va en el tren camino de Paris.

2 Op. cit., p. 121.
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ladrillos se rompian en los traslados. La empresa quebrara en 1920-1921. Su
primer estudio lo abre en el n° 13 de la rue Belzunce, posteriormente se traslada
al 29 de la calle Astorg. Los utiliza como laboratorio de investigacion, ya que con
el resultado de la guerra pocos son los que se aventuran a construir, de hecho
Jeanneret no construirda nada hasta 1922. El parén producido en su actividad
arquitectonica durante estos afios, le permiten asentar las bases doctrinales que
pondra en practica cuando reanuda su actividad, marcando clara diferencia entre
su produccion arquitecténica hasta 1916 (fig. 2.4.4 a la 2.4.6) y la ejecutada a
partir de 1922 (fig. 2.4.7 ala 2.4.9).

Pero sera la pintura el motor de las actividades de Jeanneret en este periodo,
todo ello motivado por Ozenfant. Esta etapa se caracteriza por el nacimiento y
elaboracion de un lenguaje purista, marcado por dos textos fundamentales
escritos en esta época: Aprés le cubisme y “Le purisme™; y las dos primeras
exposiciones ligadas a ellos, la exposiciéon en la galeria Thomas (1918-1919) y la

exposicion en la galeria Druet (1921).

La fecha del encuentro entre Ozenfant y Jeanneret no esta clara, mientras que
para el segundo sucedié* en 1918, en las memorias del primero, éste fecha su
encuentro en mayo de 1917. Los indicios del acercamiento entre los dos artistas
figuran en dos cartas, la primera atribuida a Ozenfant y fechada el 5 de mayo de

1917, y una segunda dirigida por Jeanneret a éste el 23 de mayo del mismo afio°.

% Ozenfant y Jeanneret, Aprés le cubisme, Paris: Commentaires, 1918 y Ozenfant y Jeanneret,
« Le Purisme », EN, n°® 4, 1921, pp. 369-386. Version en castellano de ambas en Ozenfant y Le
Corbusier, Acerca del purismo. Escritos 1918/1926, Madrid: El Croquis, 1994, pp. 8-46 y pp. 67-86.
4 Le Corbusier, L'Art décoratif, cit. Paul V. Turner, La formation de Le Corbusier, Paris: Macula,
1987, p. 220.

® FranCois Ducros, Amédée Ozenfant, Paris: Cercle d’Art, 2002, p. 44 y p. 226.

La carta del 5 de mayo de 1917, no esta firmada. La carta de Jeanneret a Ozenfant, el 23 de mayo
de 1917 pertenece a una coleccion particular. La primera carta, atribuible a Ozenfant, parece
indicar que Jeanneret quiere verle: “Mon temps a été trés pris ces temps-ci. Voici un peu de paix &
je serai trés heureux de vous recevoir Je ne suis jamais libre I'aprés-midi et vous me dites que
vous-méme préférez le matin : tout est donc pour le mieux. Voulez-vous venir vendredi matin, je
suis au travail a 8 h. et je vous attendrai ». (« Mi tiempo ha estado ocupado todo este tiempo. Aqui
hay un poco de paz & estaré muy contento de recibiros. No estoy nunca libre por la tarde y me
dice que usted mismo prefiere la mafiana: todo es luego para lo mejor. ;Quiere usted venir el
viernes por la mafiana, estoy en el trabajo a las 8 h. y os atenderé”). Ozenfant escribira en sus
memorias « En mai 1917, j'avais enfin recontré Charles-Edouard Jeanneret » (* En mayo de 1917,
por fin habia encontrado a Charles-Edouard Jeanneret”), (Mémoires, p.101) .
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El tono de las cartas sugiere que se conocen, pero no sera hasta el afo siguiente
cuando inicien su colaboracion. El encuentro entre Ozenfant y Jeanneret se debe
sin duda a la iniciativa del arquitecto Auguste Perret. Segiin Ozenfant, éste le
visitaba frecuentemente para discutir problemas estéticos de la arquitectura y
queria que conociera a uno de sus antiguos disefiadores, Charles-Edouard
Jeanneret®. De este encuentro surgira una de las colaboraciones artisticas mas

complejas de esta época.

Amédée Ozenfant nace el 15 de abril de 1886 en San Quintin. Su padre poseia
una de las empresas constructoras mas importantes de Francia siendo uno de los
primeros constructores de obras publicas en utilizar el hormigén armado segtn el
sistema de FranCois Hennebique’. Su madre realiz6 de joven trabajos de pintura
sobre esmalte. Deseosa de que su hijo se dedicara a la musica, despierta en él
sus gustos artisticos. Ozenfant era un nifio de constitucién fragil y es por lo que se
padre construye una casa en el campo en donde su hijo, enfermo, pasa una
temporada con su abuela, y donde el paisaje de Fayet imprime sus primeras

marcas.

En su juventud se aficiona a la arqueologia, aprendiendo a valorar a obra
primitiva. Con 14 afios descubre la pintura impresionista en la Exposiciéon
Universal de 1900. Posteriormente estudia con los dominicos en San Sebastian,
entre 1903 y 1904, donde aparecen signos tangibles de su vocacion artistica.
Regresa a su ciudad natal y estudia, como Matisse, en la Escuela municipal de
dibujo fundada por el pastelista Maurice Quentin de La Tour y donde aprende
sobre todo a trabajar el pastel. El verano de 1905 lo pasa en Holanda, en Laren,
lo que le permite conocer la pintura holandesa a fondo. Ozenfant contintia su
formacién en Paris, en los cursos de arte decorativo de Maurice Verneuil. No
obstante no se encuentra satisfecho y vuelve a la pintura de salén de Charles

® Op. cit,, p. 43.

” FranGois Hennebique (1842-1921), considerado uno de los pioneros del hierro y del hormigén
armado. Su manera de producir se caracteriza, junto a otros ingenieros del s. XIX, por : la manera
de componer por adicion mecanica, independencia del conjunto estructural y el acabado de los
elementos, predileccion por las cotas en niimeros redondos y por las formas elementales. Estudia
los forjados de cemento armado con redondos de hierro, construyendo el primero en 1888 en
Lombardtzyde, en Bélgica.

116

ion realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2008

o, los autores. Digital

©Del



Afos de formacion de Ch.-E. Jeanneret. Paris, 1917-1920

Cottet, el cual va a corregir de vez en cuando en la Academia La Pallete. Le
aconseja que se inscriba en ella, pues entre otros profesores se va encontrar con
Dunnoyer de Segonzac y Roger de Fresnaye. En 1913 expondra en la sala de
honor del Salén de la Sociedad Nacional de las Bellas Artes, su obra Baigneuses,

la cual lamara la atencion del poeta y critico del cubismo Guillaume Apoliinaire.

Pero Ozenfant no se interesa sélo por la pintura, su interés abarca campos como
la musica, la literatura o la filosofia. También hay que destacar otra experiencia
que adquiere eh el ambiente familiar, el descubrimiento del automovil, la cual abre
una pagina que conduce directamente a la colaboracién con Jeanneret. En 1910
disena la carroceria de un Hispano-Suiza Gran Sport del cual habia comprado el
chasis, y lo expone en el Salén del Automoévil de San Sebastian en 1911.
Posteriormente, en septiembre de 1912 aparecen una serie de fotografias del
mismo en la revista Omnia, que posteriormente seran reproducidas en la revista
L’Esprit Nouveau, donde responden a los criterios de belleza funcional que busca

junto a Jeanneret.

Cuando estalla la guerra, Ozenfant permanece la primera parte de esta en Paris,
ya que no es movilizado por motivos de salud. Empieza a aparecer el interés por
otras formas de arte y frecuenta a los cubistas que permanecen en Paris. Con
Gris mantendra grandes discusiones sobre el arte, que les llevan a descubrir que
sus puntos de vistas coinciden en bastantes aspectos. En 1915 funda la revista
L’Elan, que marca su debut en el mundo de la edicion. La revista jugara el papel
de unién de los artistas cubistas, que hasta este momento se encontraban
desorganizados. El titulo (“elan” = impulso) hace referencia al impulso vital que se
necesita para empezar algo. La defensa del Arte francés, del “espiritu francés” es
uno de los aspectos de la evolucion ideolégica general. Las opciones mas
vanguardistas de la revista son mas evidentes a partir de enero de 1916 cuando
anuncia las colaboraciones de Guillaume Apollinaire, Gontcharova, Larionov,
Metzinger, Auguste Perret, Picasso y Rivera. Posteriormente también contara con

las colaboraciones de Matisse, Derain, Lhote y Max Jacob.
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En el dltimo namero de L’Elan aparece el articulo de Ozenfant “Notes sur le
cubisme”. Articulo abierto hacia la polémica, ya que pone en crisis al movimiento
cubista, al tiempo que reflexiona sobre la evolucién general de la pintura tratando
de provocar un debate sobre el cubismo. Sera en este articulo cuando aparece la
evocacion del “purismo”, que no es todavia el “Purismo”. “Le Cubisme s’est
assuré dans l'histoire des arts plastiques une véritable importance, parce qu'il a
réalisé, déja en partie, son dessein puriste de nettoyer la langue plastique des
termes parasites, comme Mallarmé I'essaya pour la langue verbale. Le cubisme
est un mouvement de purisme »8,

En 1917 muere repentinamente su padre. Las desavenencias entre él, su madre y
los demas socios de la empresa de su padre, los llevan a la ruina. Ozenfant, que
hasta ahora sélo se habia dedicado a su formacién, tiene que comenzar a
ganarse la vida. A partir de ahora vive de los ingresos que le dejaba su trabajo
como jefe en un negocio de modas. Asi lo hace saber Jeanneret a sus padres en
una carta que les envia el 17 de febrero de 1918: “il gagne sa vie comme chef
d’une des plus délicates maisons de couture, de pair avec la soeur de Poiret —qui
est brouillée avec son frére »°. A finales de marzo de 1918 se instala en
Bordeaux, debido a que la guerra le obliga a salir de Paris. Durante su estancia
en Bordeaux, mantiene contacto con Jeanneret, al cual recibe a principios de
septiembre. Este encuentro es el comienzo que permite a los dos artistas
establecer progresivamente la identidad de sus puntos de vista sobre el arte y se
produce en un momento en que Jeanneret necesita ordenar sus ideas. El 9 de
junio de 1918 Jeanneret escribe una carta a Ozenfant, en este sentido. En ella
manifiesta su insatisfaccion personal, pero también su identidad con su forma de

ver las cosas:

8 Amadée Ozenfant, “Notes sur le cubisme”, L'Elan, n® 10, diciembre 1916 cit. FranCois Ducros,
op. cit., p. 32. (« El Cubismo se ha asegurado en la historia de las artes plasticas una importancia
legitima, porque ha realizado, ya en parte, su proposito purista de limpiar el lenguaje plastico de
términos parasitos, como Mallarmé lo ensaya para el lenguaje verbal. El cubismo es un
movimiento purista”).

® Jean Jenger, Le Corbusier. Choix des lettres, Berlin: Birkhduser, 2002, p. 141 (Carta a sus
padres, Paris, 17 feb. 1918). (« Se gana la vida como jefe de una de las mas exquisitas casas de
costura, de pareja con fa hermana de Poiret —que esta enfadada con su hermano”).
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“Jai la discipline dans mes affaires, je ne I'ai ni dans mon coeur, ni dans
mes idées. J'ai trop laissé vivre en moi I'habitude de 'impulsion. Dans mon
désarroi jevoque votre tranquille, nerveuse, claire volonté. Il me semble
q’'un gouffre d’age nous différencie. Je me sens au seuil de I'étude, vous en
étes aux réalisations. Je vois derriere moi le papillotement de milliers
d’intentions, de sensations violents, successives et toujours je me disais
« un jour, je batirai ». Ces jours venus, je suis un pauvre maCGon, au fond de
la fouille, sans plan (...) Je cours aprés trop abstraction. Et les choses que
je peins n'ont pas le poids, la massivité, I'existence indispensable »10

Sus encuentros de septiembre en Bordeaux, donde comienza la colaboracion
entre ambos, da como resultado de su intenso trabajo por las noches, una
pequefia publicacion titulada Aprés le cubisme y la materializacién a la vez de una
exposicion. Dicha exposicion estaba prevista para el 15 de noviembre de ese
mismo afio en los locales del salon de costura de Germain Bongard transformado
en la galeria Thomas. Problemas con la publicacion del manifiesto trasladan la
exposicion a finales del afio de 1918 y los comienzos de 1919. Jeanneret presenta
dos cuadros, sus dos primeras pinturas al 6leo, La Cheminée (fig. 2.4.17) y Le
Livre y varios dibujos que recogen: un retrato purista de Ozenfant, algunos
paisajes, el dibujo definitivo de La Cheminée y un estudio para Le Livre.

En lo que se refiere a los temas de la exposicién, Jeanneret abarca los tres temas
que mencionan en el manifiesto, “el objeto inorganico (minerales, objetos
fabricados, etc.); después, el paisaje; en lo alto, la figura humana”'. En lo
referente al trazado, son dibujos de trazo preciso, “formels comme des gravures
sur cuivre, sans une défaillance, voulus, conCus, exécutés jusqu’au bout”'2. En el

mismo sentido se manifiesta en una carta que escribe a William Ritter, el 1 de

"% FranCois Ducrois, op. cit., p. 45. (Jeanneret a Ozenfant, 9 junio de 1918, coleccion particular)
(“Tengo la disciplina en mis ocupaciones, no la tengo en mi corazén ni en mis ideas. He dejado
demasiado libre en mi el habito del impulso. En mi desasosiego evoco vuestra voluntad tranquila,
nerviosa, clara. Me parece que un abismo de edad nos diferencia. Me siento en el umbral del
estudio, usted esta en las realizaciones. Veo detras de mi el deslumbramiento de millares de
intenciones, de sensaciones violentas, sucesivas y siempre me digo “un dia, construiré”. Estos
dias pasados, soy un pobre albaiiil, en el fondo de la excavacion, sin plano (...) Corro demasiado
tras la abstraccion. Y las cosas que pinto no tienen el peso, ia masa, la existencia indispensable”.)
" Ozenfanty Le Corbusier, op. cit., p. 36.

2 Ch.-E. Jeanneret, Journal, 17 de diciembre de 1918, Biblioteca nacional suiza, Berna: Fondos
Ritter-Tcherv, cit. Daniéle Pauly, "Dessin et peinture: recherche et évolution d’'un langage, 1918-
1925", p. 320, en Le Corbusier: une encyclopédie, Paris: Centre Georges Pompidou, 1987, p.
320-323 ( “formales, como gravados sobre cobre, sin un fallo, intencionados, concebidos,
ejecutados hasta el extremo”).
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octubre de 1918, antes de realizarse la exposicién: “a voulu que nous exposions
ensemble, a deux, dans une nouvelle galerie... mais il ne pert y avoir de moi que
des oeuvres de la plus rigoureuse discipline. L'exposition est fixée au 15

novembre. J'ai exactement un dessin de prét y'3,

En estos primeros dibujos los elementos de la composicién son seleccionados por
sus volimenes simples y son dispuestos rigurosamente en el campo pictérico.
Constituyen las primeras reflexiones sobre los objetos cotidianos que
posteriormente formaran parte de su repertorio formal. Después de esta primera
exposicion, tras conversaciones con Ozenfant y diversas reflexiones, Jeanneret
trabajara exclusivamente el tema de los bodegones en su etapa purista, hasta
1925-1926. El estudio de los diferentes objetos, la depuracion de su forma hasta

convertirlos en objetos estandar, sera uno de los objetivos del purismo.

El manifiesto Aprés le cubisme, surge a partir de las notas de Ozenfant sobre el
Cubismo. Estas seran ampliadas por las discusiones que establece con
Jeanneret, aportando éste sus opiniones sobre la arquitectura. El texto se
desarrolla en cuatro capitulos y estd marcado ideolégicamente por el fin de la
guerra y los elogios incondicionales a la técnica industrial y al espiritu cientifico,
preocupaciones que Jeanneret lleva consigo desde hace tiempo. El primer
capitulo, “Por donde va la pintura” analiza el arte anterior a la guerra, centrandose
en el Cubismo. Segun FranCois Ducrois, este capitulo ha sido escrito por

t14

Ozenfant'”. Sus criticas apuntan especialmente a Gleizes y Metzinger, pero se

refiere igualmente a la representacion Parade a la cual Ozenfant habia asistido'®.

En este apartado se destacan tanto los aspectos negativos del Cubismo como los
positivos. En los pintores cubistas existe un predominio de lo plastico frente a lo
descriptivo y cuando se prescinde del tema, el cuadro se convierte en aigo

3 Ch.-E. Jeanneret carta del 1° de octubre de 1918 a William Ritter en Jean Jenger, op. cit., p.
144-145. ( "ha querido que expusiéramos juntos, los dos en una nueva galeria... pero no puede
tener de mi mas que unas obras de la mas rigurosa disciplina. La exposicion esta fijada el 15 de
noviembre. jTengo exactamente un dibujo listo!”)

" FranCois Ducrois, op. cit., p. 52.

1% Ozenfant y Le Corbusier, op. cit., p. 19.
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puramente ornamental. El arte ornamental no tiene como objetivo la belleza, sino
impresionar a los sentidos del que lo ve, es un arte basado en sensaciones
primarias inmediatas. Para Ozenfant y Jeanneret los cubistas, con la cuarta
dimension, lo que hacen es mostrar aspectos accidentales de los objetos que no
permiten reducir el mismo al objeto tipo. Todo ello lleva a decir a Ozenfant, que
algunas de las criticas que se hacen al Cubismo es precisamente de la mala

interpretacion de sus intenciones.

El segundo capitulo “Por donde va la vida moderna” atestigua la intervencion de
Jeanneret en los textos de Ozenfant, ya que repentinamente amplia la tematica al
campo de la arquitectura. En este capitulo encontramos los temas de predileccion
de Jenneret: el trabajo en serie, la belleza de las maquinas, las fabricas y las
construcciones de espiritu nuevo, el hormigbn armado, las obras utilitarias
susceptibles de un desarrollo comparable a las de la época antigua y el fracaso de
la arquitectura doméstica. Se defienden las obras de ingenieria como las Unicas
que participan del espiritu moderno. Se ve en la ciencia la que proporciona un
nuevo estado del espiritu, un mejor conocimiento de la naturaleza y sus leyes.

En el tercer capitulo “Las leyes”, se produce la relaciéon entre pensamiento artistico
y el pensamiento cientifico. Tratan de descubrir qué mecanismos hacen que la
obra de arte se adapte a los tiempos modernos. De la ciencia se ha de tomar el
rigor y la precisién para ponerlas al servicio de la belleza. Las leyes, nos dicen,
son construcciones humanas que coinciden con el orden de la naturaleza y
serviran para restablecer el arte®.

El dltimo capitulo, “Después del cubismo”, termina con trece puntos que definen
las caracteristicas del Purismo y que resultan después de una reflexion sobre los
siguientes puntos: las leyes naturales desde el punto de vista plastico, la eleccion,
forma y color, las proporciones, la concepcion, deformaciones y los efectos. Ante
cada uno de estos aspectos se posiciona el purismo. Hay que destacar que a lo

largo del texto se hace referencia a las matematicas. Se habla de Ila

'® Ozenfant y Jeanneret, op. cit., p. 31.
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representacion mediante “nimeros”, se define el cuadro como una ecuacion y

como una integral.

Tras la publicaciéon de Aprés le cubisme, se asientan los fundamentos del
Purismo. El afio 1919 y los comienzos del 1920 suponen, en Jeanneret, la
blasqueda que permite la definicion del lenguaje purista. Esta busqueda implica, de
una parte, el repertorio de objetos tipos a utilizar en las composiciones, el modo de
representacion de los mismos y la forma de construir la composicién de los
cuadros, donde los trazados reguladores se perfeccionan; y de otra parte las
relaciones que se establecen entre los distintos elementos que componen el

cuadro constituyendo una unidad.

A partir de este ario, 1919, sistematicamente se repiten los estudios preparatorios
para sus cuadros (fig. 2.4.12 y 2.4.13). Podemos agrupar por series los diversos
dibujos que realiza sobre un mismo cuadro. Ensaya repetidamente el resultado
final del mismo, corrigiendo cuantas veces sea necesario, en busca de la “pureza”
para atender a la armonia del conjunto. Con respecto a ello Le Corbusier nos dice
en el Modulor: “En 1918 nuestro hombre se puso a pintar cuadros muy seriamente
realizados. Los dos primeros fueron compuestos a voluntad de la olla y el tercero,
en 1919, procura ocupar toda la tela de una manera ordenada. El resultado es
casi bueno; pero en el cuarto cuadro, que es el tercero rectificado, estudiado,

"7 Segln

estructurado, por medio de un trazado categorico, el éxito es indiscutible
se desprende de sus palabras, no deja nada al azar, todo ha de estar pensado
antes de iniciar la realizacion del cuadro. Todo esta perfectamente estudiado para
que el cuadro sea una unidad y ademas se ayuda de los trazados reguladores

para ello.

El repertorio de elementos que va a utilizar Jeanneret en sus cuadros se va a
ampliar en este afio. Desde 1918, utilizaba un grupo de elementos préximo al de
los cubistas (botella, libro —abierto y cerrado-, copa, pipa, frutero, cuenco y cubo) y

ahora se vera ampliado con nuevos elementos: tubo de papel, botijo, garrafa y pila

7le Corbusier, Modulor i, Barcelona: Poseidon, 1976, p.49.
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de platos (fig. 2.4.10). No sera hasta finales de 1919 cuando comienzan a
aparecer los instrumentos musicales: el violin, que aparece la primera mitad de
1920, y la guitarra, que domina las composiciones de la segunda mitad del mismo
afio. Se trata de buscar elementos que sean facilmente reconocibles, no
admitiendo transformaciones, para que desencadenen en el espectador
determinadas sensaciones. Como bien nos dice Teresa Rovira en su libro
Problemas de forma. Schoenberg y Le Corbusier, “el elemento purista es el
resultado de la depuracion de la forma de un objeto hasta convertirse en

estandar™'®.

En el Cubismo los elementos son analizados en términos de geometrias simples.
Eliminan de la pintura formas complejas al reducirlas a geometrias elementales. El
Purismo hereda esto del Cubismo, no obstante, como hemos visto, no admite
transformaciones de los elementos, porque estas no permitirian reconocer el
objeto tipo al que hacen referencia. “El elemento botella por ejemplo, debera
comportar siempre —excepto modificaciones exigidas por la composicion-,
caracteristicas constantes e invariantes del objeto-tema. El purismo nunca
admitird una botella de forma triangular, porque una botella triangular... no es sino
un objeto fuera de lo comun™®. Los objetos seleccionados como “elementos
puristas” corresponden a utensilios que le son familiares al hombre, lo que le
permite al espectador no olvidar su significacion en beneficio de las relaciones

formales que se crean en el cuadro.

En lo referente a los modos de representacion, Jeanneret experimenta con ellos a
lo largo de 1919. En los cuadros de 1918 podemos ver como sus
representaciones estan basadas en una perspectiva lineal, La Cheminée (1918)
(fig. 2.4.17), la cual abandonara en favor de la utilizaciéon de plantas, alzados y
secciones, éstas Ultimas representadas en los contornos de los objetos. Estos
recursos del dibujo arquitecténico se utilizan como mecanismos que garantizan
una lectura objetiva de los elementos puristas. Se prescinde de la perspectiva, que

lo inico que hace, segun los puristas, es falsear los conceptos universales.

Teresa Rovira, Problemas de forma. Schoenberg y Le Corbusier, Barcelona: UPC, 1999, p. 110.
Ozenfanty Le Corbusier, Acerca del purismo. Escritos 1918-1926, op. cit., p. 76.
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Jeanneret adopta, en ciertas ocasiones para la realizacién de sus cuadros, la vista
desde arriba, por ejemplo en Le bol (1919) (fig. 2.4.15). A esta vista se le
yuxtapone una vista frontal, como por ejemplo en Nature morte a l'oeuf (1919) (fig.
2.4.14); en otra combina vistas multiples de plantas y alzados como ocurre cuando

representa, por ejemplo, la pila de platos.

La utilizacion de los recursos graficos de la planta, alzado y seccién en los
elementos puristas, es una de las caracteristicas que hacen denominar a sus
cuadros “pinturas arquitecturizadas”. Es bien sabido que la actividad de pintor para
Jeanneret se vuelve una investigacion cientifica acerca de las formas. Le gustaba
decir que “la pintura habia sido su laboratorio plastico, o incluso, el campo de
experimentacion de su arquitectura”.?® Aparece la idea de la pintura como forma
de investigacion, convirtiéndose en el campo de experimentacion necesario para
poder llevarla a cabo. En sus pensamientos prevalece la idea de sintetizar las
formas de la naturaleza en términos de cubos, cilindros, esferas y conos. Pero
debemos decir que esta relacion pintura — arquitectura no se establece en un
unico sentido, sino que es una relacién biunivoca. No olvidemos que antes de
ponerse a pintar, Jeanneret ya habia realizado algunas construcciones. Por ello,

podemos decir que ambas actividades se nutren la una de la otra.

En lo referente a la composiciéon de sus cuadros, hay que sefalar que para los
puristas el espacio del pintor se encierra entre los limites del marco. Por tanto la
eleccion del formato sera un hecho fundamental en su pintura, ya que condiciona
la vision global de la obra. El formato elegido por Jeanneret y Ozenfant es el
40F%': “nosotros hemos elegido las superficies parecidas a la tela de 40F
considerando que esta superficie... contiene propiedades geométricas
importantes; permite diversos trazados que determinan lugares geométricos de

n22

valor plastico sumo Todos los elementos en el cuadro han de estar

relacionados y proporcionados. Los puristas entienden que todo en el cuadro ha

20 . Stanislaus von Moos, Le Corbusier, Barcelona: Lumen, 1994, p. 265.

' Cfr. Josep Quetglas “Formato 40F”, en Masillia 2002 Anuario de estudios lecorbusierianos,
Barcelona Fundacién Caja de Arquitectos, 2002, pp. 120-122.

2 Ozenfant y Le Corbusier, op. cit, p. 78.
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de estar basado en un sistema modular, que permita al elemento menor estar
contenido en el mayor.

Muchos de los cuadros de Jeanneret presentan los trazados reguladores con los
que han sido organizados, al igual que hara con las fachadas de sus casas. La
utilizacién de los trazados reguladores se convierte en un mecanismo que
garantiza la disposicion de los elementos en la composicion, pero que de ninguna
manera garantiza el resultado satisfactorio del cuadro, ya que intervienen muchos
otros elementos en la composiciéon del mismo. El trazado va a fijar los puntos de
mayor interés en la composicion, asegurando la armonia de las partes con el todo.
Los trazados mayormente utilizados por Ozenfant y Jeanneret en la composicién
de sus cuadros seran: el tridngulo equilatero, el triangulo rectangulo 3,45 y la
seccidn aurea.

En el cuadro Composition a la guitarre et la lanterne (1920), sobre la superficie se
inscribe un triangulo equilatero que va a determinar dos angulos rectos de gran
potencial constructivo (fig. 2.4.20 y 2.4.21). Este triangulo equilatero va a
determinar una trama sobre la que se van a insertar los objetos seleccionados en
los puntos estratégicos de la misma. Los trazados reguladores son aplicados
rigurosamente en la segunda mitad de 1919 y el afio 1920. Se constituyen como
medio de control que garantiza el equilibrio del conjunto, mas que como
instrumentos de composicién. A partir de 1921 desaparecen, en los cuadros de Le
Corbusier, las lineas de trazado. La composicion, que aparece perfectamente
ordenada, surge de la intuicion del artista a través de permanecer en su mente la
geometria con la que tanto ha trabajado.

Por dltimo nos queda por analizar como los puristas consiguen en sus cuadros
establecer la unidad del conjunto: “una pintura no debe ser un fragmento, una
pintura es un todo”®. Para ellos la superficie a pintar del cuadro, a pesar de ser de

dos dimensiones, la visualizan como un espacio tridimensional: “admitimos, pues,

% Ozenfant y Le Corbusier, op. cit., p. 77.
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el cuadro no como una superficie sino como un espacio™*. La ubicacién de los
distintos objetos en el cuadro se hara pensando en dicho espacio, permitiendo una
relacion entre los objetos de caracter espacial. Esta es la otra cualidad que hace
de los cuadros puristas pinturas construidas que, en palabras de Jeanneret, se ha
denominado “pintura arquitecturizada”. De ahi también la idea de que para
Jeanneret la pintura haya sido el campo de experimentacién de su arquitectura, ya

que ésta es posible construirla debido a su caracter espacial.

El caracter espacial de los cuadros se consigue a través de las transparencias y
opacidades. Las transparencias van a permitir visualizar lo que se encuentra
detras, nos permite ver la profundidad del cuadro sin falsearla mediante la
perspectiva. La evolucion en el juego de las transparencias, tanto en los cuadros
de Jeanneret como de Ozenfant, permite ver como los volimenes, poco a poco,
se van asociando hasta conseguir una continuidad espacial en todo el cuadro.

A comienzos de 1920 los principios basicos de la creacidn pictérica estan ya
planteados: esta establecido un repertorio de formas, se ha determinado la forma
de composicién de los diferentes elementos y la forma de expresion de los
mismos. Asi mismo, se establece la paletas de colores ha utilizar (que no se ha
estudiado por centrarnos en los temas geométricos de la composicion). Los
cuadros realizados en este afio tienden, a partir de estos principios, establecer las
composiciones de todos ellos. EI dominio y expansién del lenguaje plastico en
Jeanneret se producira en los afios sucesivos.

Durante los afios 1920 y 1921 se destacan dos articulos, “Sur la plastique” y “Le
Purisme”, aparecidos bajo la firma Ozenfant — Jeanneret. Estos articulos son
esenciales porque aportan una base tedrica y didactica en su concepcion del
lenguaje plastico. Se apoyan sobre una geometria fundamental asociada a la
ciencia de la fisio-psicologia experimental y a la estandarizacion de los parametros
pictéricos. Esta ultima etapa finaliza con la exposicion en 1921 en la galeria Druet

en Paris, del 22 de enero al 5 de febrero, paralela a la publicacion del articulo

# Op. cit,, p. 77.
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titulado “Le Purisme”. El prefacio del catadlogo, escrito por Maurice Raynal, es
retomado en abril de 1921 con reproducciones en color y blanco y negro de los

cuadros de los dos artistas, los cuales revelan una gran similitud.

Si comparamos dos cuadros, uno de Jeanneret (fig. 2.4.24) y otro de Ozenfant
(fig. 2.4.23) de su época purista, veremos como se asemejan, producto de su
trabajo en comuan. Jeanneret se instala en el estudio del pintor en la calle Godot-
de-Mauroy, cerca de la Madeleine para desarrollar diversos cuadros, en los meses
siguientes a la exposicion en la galeria Thomas. No obstante, entre ambos existen
pequeias diferencias apreciables. Aun siendo cuadros cuyos temas estan
basados en idénticos motivos, Ozenfant utiliza colores mas suaves, los perfiles de
los objetos son mas delicados, al igual que las relaciones espaciales establecidas.
Jeanneret utiliza mucho la sombra, que se inserta en la composicién; las siluetas
de los objetos son mas rigurosas y los colores quedan limitados a la gama de

tonos calidos o frios.

En 1920 deciden fundar la revista L’Esprit Nouveau. Revue intemationale
d’esthétique®®, para difundir sus ideas sobre la pintura y la arquitectura. El primer
numero de la revista se publica en octubre de ese mismo afio y su director sera
Paul Dermée, encargado de las relaciones exteriores, misiéon capital para poder
abrir la revista a las contribuciones internacionales. Después de la aparicion de los
tres primeros nimeros de la revista, tanto Ozenfant como Le Corbusier le escriben
una extensa carta donde deciden prescindir de su trabajo de redaccion y
direccion; la direccion de la revista le es retirada poco tiempo después.
Simultineamente se modifica el subtitulo de la revista pasando a ser “Revue
internationale illustrée de I'activité contemporaine”.

Los articulos referentes a la arquitectura que aparecen en la revista surgen por
iniciativa de Jeanneret. De comin acuerdo deciden utilizar sus verdaderos
apellidos para los articulos sobre pintura y estética en general y usar los
pseuddnimos para los relacionados con la arquitectura. Para ello tomaran los

% La revista L’Esprit Nouveau. Revue internationale d’esthétique se publica entre los afios 1920 y
1925 saliendo un total de 28 nimeros.
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apellidos de sus madres, Saugnier en el caso de Ozenfant, pero en el caso de
Jenneret el apellido de su madre es Perret y éste considera impropio utilizarlo.
Recurre al de un pariente lejano, Lecorbésier, el cual Ozenfant transformaria en
Le Corbusier, nombre clasico que evoca a un Le Notre o un Le Vau. Los articulos
iran firmados por Le Corbusier-Saugnier. A partir de entonces Jeanneret utilizara
su nombre para todo lo relacionado con la pintura, sus cuadros son firmados con
su verdadero nombre; y su pseudénimo, Le Corbusier, para lo relacionado con la

arquitectura.

Con el final de la revista termina la relacion de amistad entre Ozenfant y
Jeanneret. Sus desavenencias provienen de antes. Jeanneret estaba entregado
totaimente en organizar la exposicion del pabellén de L’Esprit Nouveau, intentando
crear el marco apropiado para sus ideas y su arquitectura. El pabellén pretendia
ser el resumen del espiritu nuevo, constructivo, sintético, basado en la geometria y
realizado gracias a la técnica, donde se pretende conseguir orden y belleza.
Ozenfant queda al margen de todo este proceso remitiendo una carta de renuncia
en la codireccién de la revista L’Espnit Nouveau en junio de 1925, culminando asi
su colaboraciéon. Pero sus malas relaciones alcanzaran su punto maximo cuando
Le Corbusier decide publicar sus articulos de arquitectura de L’Esprit Nouveau en
el libro Hacia una arquitectura®, eliminando de la firma a Saugnier. A partir de
entonces no reanudaran su amistad, siguiendo cada uno su camino. Ozenfant se
mantendra fiel al Purismo convirtiéndolo en el centro de su obra, tanto escrita
como pictérica. Para Le Corbusier supondra el fin de una etapa y el de un

aprendizaje y el comienzo de otra nueva etapa.

®)e Corbusier, Vers une architecture, Paris: Crés, 1925 version en castellano Hacia una
arquitectura, Buenos Aires: Poseidon, 1964.
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3. GEOMETRIA Y MATEMATICAS

Las matematicas y la geometria son dos ciencias que suministran los
instrumentos necesarios para realizar el control formal de las obras
arquitectonicas. La arquitectura es una de las disciplinas que necesita poder
determinar con precisiéon su disefio, para que pueda ser entendido por terceras
personas. El arquitecto se vale, durante el proceso de ideacion del proyecto de los
medios que aportan las matematicas y la geometria para resolver los diversos
problemas formales y constructivos. Geometria y matematicas han estado
presentes desde la antigiiedad, con distinto peso segun la época, y relacionadas
de manera mas o menos inmediata con el desarrollo de las matematicas y las

técnicas de representacion.

Las matematicas se definen como la disciplina que estudia, mediante
razonamiento deductivo, las propiedades de los numeros, asi como las relaciones
que guardan entre ellos. El uso primordial de los nimeros y sus combinaciones
para crear formas es lo que Ruiz de la Rosa denomina “tradicién numérica”, como
una de las tradiciones operantes en la produccion de la arquitectura antigua,

clasicay medieval'.

El nimero, a lo largo de la historia, ha sido empleado de dos formas distintas.
Como cantidad concreta, relacionado con una unidad, lo que implica en ciertas
civilizaciones el conocimiento de un sistema de medida. Y como cantidad
abstracta, donde el numero atiende mas a las relaciones entre ellos que al
numero en si mismo. Nos estamos refiriendo a conceptos como el de relacion,
proporcion, igualdad entre razones, etc., y que se deben éstos a la arquitectura

griega.

El uso del nimero como cantidad, como hemos visto, implica un sistema de

medidas. Las civilizaciones antiguas tomaron como patréon de medida el tamaiio

' José Antonio Ruiz de la Rosa, Traza y Simetria de la Arquitectura, Publicaciones de la
Universidad de Sevilla, 1987, p. 20-21.
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de los diversos miembros del cuerpo. Las medidas del brazo, el codo, el pie, el
paso, el palmo, la palma o el dedo, fueron patrones de medidas de las culturas
antiguas. La comparacion relativa de dichas medidas antropomérficas dio lugar a
diferentes sistemas metrolégicos. Estos sistemas usaban frecuentemente el dedo
o el pie como patrones principales. Algunos de ellos nos han llegado hasta hoy.
La fijaciéon del valor de la unidad se transforma en un problema histérico. En
algunas épocas los patrones de medida tuvieron validez universal, pero no
siempre ocurrié asi. Poder determinar la unidad de medida, de una determinada

época, crea una de las mayores dificultades en la investigacion arqueolégica.

El concepto del nimero como valor abstracto se basa en las relaciones que se
establecen entre ellos. Su formulacién teérica corresponde a la ciencia griega.
Platén, Euclides, Nicomaco, etc., son los que nos aportan la mayoria de las
definiciones de estas relaciones, las cuales conocemos gracias a la obra de
Vitruvio. Entre los conceptos que manejan las relaciones entre los nimeros hay
que destacar el de proporcién. Vitruvio nos la define de la siguiente forma: “La
proporcion es la conmensuracion de las partes y miembros de un edificio con todo
el edificio mismo, de la cual procede la razén de simetria” (L. lll, C. )2 En el libro
VIl de los Elementos de Euclides encontramos numerosas proposiciones relativas

a las proporciones.

El origen de la teoria de la proporcion se remonta a la época de los pitagéricos.
Los sistemas matematicos de proporcionalidad surgen del concepto pitagérico de
que “todo es nimero” y de que ciertas relaciones numéricas reflejan la estructura
arménica del universo. Para Pitagoras (primera mitad del siglo VI a.C.) la
matematica era una clave para resolver el enigma del universo y, al mismo
tiempo, un instrumento para la purificacion del alma. Su doctrina proclamaba que
la elevacion del alma y su uniéon con Dios se conseguia por medio de las
matematicas y que Dios habia ordenado el universo gracias a los nimeros. Dios

es la unidad, el mundo, la pluralidad que contiene los elementos contrarios. La

2 Vitruvio, Los diez libros de arquitectura, Barcelona: Alta Fulla, 1987, p. 58.
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armonia es divina, consiste en relaciones numéricas. El que llega a comprender la
armonia en términos de numero se vuelve divino e inmortal.

En el pitagorismo buscaremos la raiz de la relacién entre proporciéon y belleza,
proporcion geométrica y proporcion musical, simplicidad numérica y armonia
generativa o ritmo. Esta doctrina llevé a los pitagéricos a estudiar las propiedades
de los nimeros, la aritmética considerada desde el punto de vista de la teoria de
los numeros, la geometria, la musica y la astronomia, constituyendo lo esencial

del programa de formacion de cualquier discipulo de Pitagoras.

Un siglo mas tarde, Platén (427-399 a.C.) recogio el contenido fundamental de la
filosofia pitagorica en uno de sus dialogos, el Timeo. En él sigue la tradicion
pitagérica cuando asigna al nimero la condicién de la belleza, y al bien le asigna
un valor intrinseco y un significado misterioso. También podemos ver como
expresa su admiracion por el nimero, la medida y la proporcion. Gracias a la obra
de Vitruvio (s. | a.C.), la idea de belleza relacionada con el concepto de
proporcion, permanecera durante siglos. Estos escritos, junto con las traducciones
de Platén y Euclides, van a influir de forma decisiva en las concepciones de la
proporcién en el Renacimiento®.

Por lo que se refiere a la geometria, viene del griego yn = tierra y pempov = medir,
significa etimolégicamente “medicion de la tierra”. La geometria se define como la
disciplina matematica que tiene por objeto el estudio riguroso de la forma del
espacio y ademas de las formas que en él se pueden encontrar. “El empleo
directo de las formas geométricas y sus asociaciones para generar arquitectura™,
es lo que define J. A. Ruiz de la Rosa como “tradicién geométrica”.

Sobre el origen de la geometria existen basicamente dos fuentes, Herodoto,
historiador del siglo V a.C., y Aristoteles, filésofo del siglo IV a. C. Ambos
coinciden en situar el origen en la civilizacion egipcia. Herodoto afirma que la

geometria se originé en Egipto, por la necesidad practica de medir los limites de

% Cfr. El capitulo 4.2. dedicado a la proporcion.
4 José Antonio Ruiz de la Rosa, op. cit., p. 21.
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las tierras que periédicamente quedaban inundadas por las aguas del Nilo.
Aristételes argumenta la existencia en Egipto de una casta sacerdotal que fue la
que promovi6 la investigacibn geométrica.

Existe un pasaje, citado a menudo en los escritos de Herodoto, sobre los origenes
de la geometria: “también dijeron que este rey [Sesostris] dividi6 la tierra entre
todos los egipcios a fin de dar a cada uno un cuadrangulo de igual tamafio, con la
intencién de cobrar de cada cual la respectiva renta por medio de un impuesto
que habria de ser recaudado anualmente. Pero cada subdito cuya porcion fuera
reducida por el paso del rio, tenia que acudir al rey para notificarle lo ocurrido.
Entonces éste mandaba a sus inspectores, que debian medir en cuanto se
hubiera visto reducido el terreno, para que el propietario pudiera pagar sobre lo
que quedara, en proporciéon al impuesto total. De esta fofma, me parece, se

origin la geometria, que se difundié mas tarde por ia Hélade™.

Las periédicas inundaciones que provocaba el Nilo, obligaba a los harpedonaptas,
antiguos agrimensores, a volver a parcelar después de cada inundaciéon. Con una
cuerda, sefalaban con trozos proporcionales los nimeros 3, 4, 5, la tensaban con
dos estacas y juntaban los extremos formando un triangulo rectangulo. Para ello
se procedia dividiendo, mediante nudos, una cuerda en doce partes. Se dejaba
libre la extremidad de longitud 3; se fijaba mediante dos estacas la longitud 4,
quedando libre también la longitud 5; los extremos 3 y 5 se unian formando el
triangulo rectangulo. Esta técnica implica el conocimiento, por parte de los
harpedonaptas, de las propiedades del triangulo 3,4,5, el triangulo de Pitagoras.
Se configura, asi, la geometria como sistema de medicién de la tierra que supone

los conocimientos de los fundamentos de la trigonometria o calculo de triangulos.

Pero si los egipcios eran los conocedores del tridngulo de valor 3,4,5, su
formulacion se debe a Pitagoras (s. VI a.C.). Se pasa de un saber practico, como
era la civilizacion de Egipto, a un saber teédrico y racional, como fue la civilizacién
griega. En geometria se le atribuye generalmente a los pitagéricos la

demostracion de la proposicion 47 del libro | de Euclides, cuyo enunciado es: “En

® Cit. Dan Pedoe, La geometria en el arte, Barcelona: Gustavo Gili, 1979, p. 13.
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un triangulo rectangulo, el cuadrado de la hipotenusa es igual a la suma de los

cuadrados de los otros dos lados™

Se atribuye también a Pitagoras la construcciéon de las “figuras cosmicas” o
solidos regulares’. Un poliedro es regular si sus caras son poligonos regulares
iguales y sus angulos poliédricos son todos iguales. De esta definicion se deduce
que los solidos: el tetraedro, cuatro caras triangulares; el cubo, seis caras
cuadradas; el octaedro, ocho caras triangulares; el dodecaedro, ddce
pentagonales; y el icosaedro, veinte caras triangulares; son todos ellos y
Unicamente ellos, poliedros regulares. Ademas, Pitagoras le asignaba a cada uno
de ellos uno de los cuatro elementos: al tetraedro, el fuego; al cubo, la tierra; al
octaedro, el aire; al icosaedro, el agua. Al dodecaedro, con sus doce caras
pentagonales, lo relacioné con los doce signos zodiacales, asignandole el simbolo

del cosmos.

Histéricamente, las diferentes geometrias se desarrollaron al margen de una
concepcion unificadora. Antes de quedar establecida la geometria euclidea, soio
se contaba con “una aproximacioén intuitiva y empirica a los conceptos formales y

a su representacion™®

. La geometria empirica surge en las primeras culturas, al
servicio de la agrimensura, la medida, la astronomia, la edificacion, etc. Se llega
asi a los Elementos de Euclides (s. lll a.C.), constituyéndose en sintesis de la
cultura geométrica griega. En los Elementos se establece una geometria
propiamente matematica a través del método l6gico-deductivo. La geometria
proyectiva surge, a partir del Renacimiento, por los problemas de representacion
grafica y pictérica planteados desde la Edad Media. Se ocupard mas de los
problemas de secciones, proyecciones y representaciones que la geometria
euclidea. La geometria diferencial nace motivada por problemas fisicos,
encontrando en el calculo infinitesimal su lenguaje de formulacién. La geometria

analitica de Descartes (1596-1650) surge de entrelazar el lenguaje euclideo de la

6Euchdes Elementos, Madrid: Gredos, 1991, p. Xx.

Segun Jean-Paul Collette, los tres polledros —tetraedro, cubo y dodecaedro- son generalmente
atribuidos a los pitag6ricos, mientras que los otros dos se dice que fueron construidos por Teeteto.
Cfr Jean-Paul Collette, Historia de las Matematicas, vol. |, Madrid: Siglo XXI, 1985, p. 79.

8 José Antonio Ruiz de la Rosa, op. cit., p. 18.
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geometria con las posibilidades algebraicas de las ecuaciones y la aritmética. La
geometria descriptiva de Monge encontrd en las técnicas de expresion grafica su

lenguaje y surgid, en gran parte, motivada por problemas arquitecténicos®.

La geometria siempre ha partido de la observacion de la realidad. Los distintos
tipos surgen de problemas diversos: medidas, maquinas, mapas, cuadros, planos,
trayectorias, resistencias, etc. Para los arquitectos tiene una triple funcién. Por un
lado sirve para reinterpretar lo que ve a su alrededor, debido a su caracter visual.
Por otro lado, debido a su caracter instrumental, sirve como herramienta para
representar en dibujos las ideas y por ultimo, dentro de su caracter instrumental,
sirve para realizar los dibujos a escala, tanto lo ideado como la forma
arquitectonica construida. Su capacidad para definir tanto las formas planas como
las tridimensionales hacen de ella el medio habitual para comunicar la forma
arquitectonica, a través de los sistemas de representacion. Estos sistemas
garantizan la precision, exactitud, legibilidad y claridad de la forma representada,
configurandose en un medio de control de la forma arquitectonica.

En resumen podemos decir, que la geometria ha estado presente desde los
comienzos de la arquitectura, de forma natural en un principio hasta que aparecié
la racionalidad euclidea. Sin embargo, el calculo matematico tuvo una
incorporacién mas lenta a las técnicas de control formal. En un principio se usaron
combinaciones de numeros sencillos hasta que se desarrollaron los
procedimientos operacionales. El calculo algebraico e infinitesimal no fue utilizado
por el arquitecto hasta hace bien poco.

En Le Corbusier el uso de la geometria y las matematicas, esta presente a lo
largo de su vida. La geometria para reinterpretar las formas que ve y como
recurso grafico para expresarse. Esta dualidad aparece bien definida en palabras
de Le Corbusier: “la geometria es el medio que nos hemos dado para percibir
alrededor nuestro y para expresarnos. La geometria es la base. Es, asimismo, el

® Cfr. C. Alsina y E. Trillas, Lecciones de Algebra y Geometria, cap. 1, Barcelona: Gustavo Gili,
1984.
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soporte material de los simbolos que representan la perfeccion, lo divino™'°. Las
matematicas desde el concepto del nimero como unidad concreta y como valor
abstracto.

Recapitulemos haciendo un repaso por los afios de formacion de Jeanneret,
seleccionando aquellos aspectos o situaciones relacionados con las matematicas
y la geometria. Veremos como ambas estaran presentes en toda su etapa
formativa, pero con distinto peso segin la etapa a la que hagamos referencia. Su
utilizacion estara estrechamente ligada al desarrollo de sus conocimientos, tanto

en geometria como en matematicas.

Jeanneret toma su primer contacto con la geometria, a través de su maestro
L’Eplattenier, cuando ingresa en I'Ecole des Beaux Arts de su ciudad natal. En el
plan de estudios se recoge la asignatura “estudios geométricos”. Con su maestro
aprende a sintetizar las formas que ve en verdaderos esquemas geomeétricos.
Trabaja por tanto con la geometria, primero desde su caracter visual, extrayendo
estructuras de las formas del entorno. Posteriormente, desde su caracter
instrumental, para plasmar en el papel las geometrias que ve. En esta primera

etapa no existe ninguna referencia a las matematicas.

Hemos visto también como, en esta primera etapa, determinadas lecturas van
enfocadas al estudio de la geometria. Libros como el de Eugéne Grasset,
Méthode de composition omamentale, donde se defendia la idea de un sistema
completo de ornamentacién basado en la geometria y la simplificaciéon de las
formas naturales; o el de Owen Jones, Grammar of Omament, donde se recogen
dibujos de formas arquitectonicas y motivos decorativos basados en
transformaciones de elementos de la naturaleza, ocupaban las estanterias de
Jeanneret. De este ultimo libro se conservan copias realizadas por Jeanneret en
esta época.

"9 Le Corbusier, La ciudad del futuro, Buenos Aires: Infinito, 1962, p. 7.
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En la segunda etapa, la de sus viajes, podemos decir que tanto geometria como
matematicas conviven en cierto equilibrio. Las matematicas aparecen en su
primer viaje, quizas un tanto intuitivamente. Con el establecimiento de un médulo,
en los croquis de las fachadas de los edificios que visitaba, establece relaciones
proporcionales entre los elementos de la obra. Aparece el concepto del nimero
como entidad abstracta que sirve para establecer relaciones. En el segundo viaje,
el predominio fundamental es el de la geometria. Como ya sabemos, todo lo que
ve en su viaje a Oriente queda descrito en términos de pura geometria. Utiliza
elementos geométricos puros para describir los edificios que visita. Curiosamente,
es precisamente en este segundo viaje, y no en el primero, donde parece poner
en practica las ensefanzas de L’Eplattenier, cuando reduce a geometria las
formas que ve. Aparecen también las matematicas puras para expresar el

caracter simbélico que le confiere el Partenén.

El periodo comprendido entre los dos viajes de esta segunda etapa, Jeanneret
estudia matematicas en el verano de 1908 a instancias de Perret, convirtiéndose
en autodidacta. Pero las matematicas no se van a quedar en un plano teérico,
sino que las va a llevar a la practica convirtiendo a Notre-Dame en su “tabla de
laboratorio”. Asi le escribe a L’Eplattenier en julio de ese mismo afio. En la misma
carta apunta como recurre “al principio geométrico del modelo” para dibujar las

formas que ve, cuando en su desesperacion no consigue dibujar sus formas'".

En su tercera etapa vuelve a hacer presencia, con predominio absoluto, la
geometria. Recordemos que en esta etapa ejerce como profesor de la Nouvelle
Section. Su curso destacara del resto de sus compafieros. El centro de sus
estudios se basa en los elementos geométricos. Los trabajos de sus alumnos
seran los mas abstractos, el elemento comin de sus composiciones sera el
elemento geométrico del que parten. En referencia a los proyectos que realiza en

este periodo, seguiran dentro del tipo de casas regionales, pero donde los

"1 Cfr. Jean Petite, Le Corbusier. Lui-méme, Genéve: Rousseau, 1965, pp. 31-34 (carta que
escribe a su maestro L’Eplattenier el 3 de julio de 1908. Dicha carta se encuentra recogida en el
apéndice Ill)
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Geometria y Matematicas

elementos geométricos son faciles de identificar. Los proyectos de esta época se
vuelven verdaderos ejercicios de geometria.

En esta etapa hay que destacar el libro de Choisy, Historia de la Arquitectura, que
Jeanneret compra en diciembre de 1913. Nos interesa sobre todo por las
anotaciones que aparecen al margen, evidenciando su atencioén a determinados
capitulos. Asi podemos destacar el interés que despiertan para él las leyes,
geométricas o numéricas, que confieren unidad al conjunto, y el capitulo de las
combinaciones modulares, de los egipcios y griegos, que llevan el orden a las
formas asi compuestas.

En la Gltima etapa la geometria vuelve a dominar las actividades de Jeanneret. Su
trabajo se va a concentrar en la escritura y en la pintura. En su actividad de pintor
va a utilizar la geometria para realizar las composiciones. Sus cuadros “estan
sostenidos por una firme geometria”. También en ellos podemos ver la utilizacion
de la geometria como herramienta de representacion. En un principio utiliza la
perspectiva, pero pronto la abandonard a favor de las plantas, alzados y
secciones. Bien es cierto que en sus cuadernos de viajes de sus primeros afos,
ya aparecen las tres proyecciones asociadas, para poder dar una informacion
mas completa de lo que estaba analizando.

La geometria y las matematicas no tienen igual peso en las distintas etapas de
formacién de Jeanneret. No obstante, con el Modulor geometria y matematicas
transcurren a la par. En el segundo volumen del Modulor, Le Corbusier nos dice:

El Modulor hace una llamada a los trazados geométricos y a la vez al juego
de los nimeros. La plena posesion del asunto exige una y otra disciplina.
(...) El anverso es la geometria, estrechamente ligado a la intuiciéon y a la
estética. El reverso es el juego de las cifras... Estoy convencido de que la
plena comprension del Modulor exige, por una parte, los trazados
geométricos a regla y compas y, por otra parte, los calculos numéricos ‘.

"2 | e Corbusier, El Modulor II, Barcelona: Poseidén, 1976, p. 58.
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Los diversos estudios realizados sobre la geometria y las matematicas permiten a
Jeanneret investigar sobre los trazados reguladores que le van a servir en la
confeccion de sus cuadros y proyectos. A continuacién analizamos primero los
principios de armonia, orden y proporcion, principios que se plantea a la hora de
realizar una obra, tanto arquitecténica como pictérica. En la bisqueda de ellos, Le
Corbusier utiliza una serie de elementos geométricos y matematicos que se
convertiran en el instrumental para realizar sus diversas obras. Su estudio nos
permite conocer las caracteristicas del elemento en si y como Le Corbusier los
emplea en la composicidén de sus obras.
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4. INSTRUMENTAL

El siguiente capitulo identifica los trazados reguladores empleados por Le
Corbusier tanto en su obra arquitecténica como pictérica. Para su recopilacion
hemos partido del reconocimiento de éstos dentro de sus escritos.
Posteriormente, hemos comprobado en su obra el empleo de los mismos. Una
vez realizada dicha comprobacion detectamos, de una parte, que todos los
trazados encontrados en sus escritos son empleados en la composiciéon de sus
obras, y por otra, que existen una serie de elementos geométricos que utiliza para
la composicién de las mismas, pero los cuales apenas menciona en sus escritos.

Entre los trazados reguladores que pertenecen al primer grupo encontramos: la
seccién aurea, el angulo recto, el médulo, el cuadrado y el triangulo. Entre los que
pertenecen al segundo grupo: la malla, el eje y la simetria. Con respecto a la
malla (la grille), si bien es cierto que la menciona alguna vez, la incluimos en el
segundo grupo porque generalmente cuando se refiere a ella lo hace en base a
sus elementos (horizontales, verticales o angulo recto), pero no al concepto

general de ila misma.

Una vez identificados todos los elementos utilizados por Le Corbusier, se hace
necesario establecer el listado para abordar cada uno de ellos. En un principio lo
mas légico es realizar dicho listado desde el punto de vista de la disciplina
geométrica, empezando por el concepto mas basico para terminar con el mas
complejo. No obstante, la jerarquia que establecemos se basa en la importancia
concedida por Le Corbusier a cada uno de los elementos. Los tres primeros
(4.1.1. Angulo recto; 4.1.2. Seccion aurea y 4.1.3. Médulo) son de los que mas

habla y mas utiliza en sus obras, como veremos mas adelante. Los cuatro

elementos siguientes (4.1.4. Malla, 4.1.5. Eje, 4.1.6. Simetria y 4.1.7. Cuadrado)
son precisamente de los que apenas existen referencias en sus escritos pero son
utilizados frecuentemente para la composicion de sus obras. El penditimo
elemento citado (4.1.8. Triangulo) es empleado casi exclusivamente para la

composicion de su obra pictérica, aunque existe alguna referencia en su obra

144

© Del documenta, los autores. Digitalizacion realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2008



Instrumental

arquitectonica. Por Gltimo, se ubica al Modulor como recopilatorio tedrico de los
elementos analizados, estando la mayoria de ellos presentes en su configuracion
como sistema de medidas.

Curiosamente, el listado queda establecido inversamente a si se hubiera
confeccionado en base al concepto geométrico. Aparecen primero los conceptos
mas complejos para terminar con los mas elementales. Por ello podemos decir
que Le Corbusier se siente mas atraido por los elementos mas complejos, tanto
desde el punto de vista tedrico, como desde el punto de vista compositivo.

Cada uno de los elementos se estudia desde su origen hasta la época actual. Asi
mismo, se analiza la definicion aportada por Le Corbusier en sus escritos para
comprobar, por ultimo, como es utilizado en alguna de sus obras. Las obras, para
ejemplarizar el elemento analizado, se han seleccionado en base a la claridad,
donde el elemento de estudio queda perfectamente reflejado, por lo que no
aparecen todas las obras que emplean dicho elemento en su composicién.
Quedan por tanto, como lineas de investigacion abiertas, el realizar un listado de
las obras que cumplen con cada uno de los elementos geométricos identificados,
asi como seleccionar una obra para analizarla segun los trazados reguladores
empleados. Dicho analisis se realizara en base a los croquis pertenecientes al
archivo de Le Corbusier, conservados en la Fundacion Le Corbusier, asi como en

base a los dibujos realizados en sus cuadernos y a sus anotaciones sobre los
mismos.

Antes de introducirnos en cada uno de los elementos del listado, pasaremos a

definir que se entiende por trazados reguladores y cual es la posicion de Le
Corbusier con respecto a ellos.
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4.1. TRAZADOS REGULADORES

José Antonio Ruiz de la Rosa, en su libro Traza y Simetria de la
Arquitectura, define “trazado regulador” en los siguientes términos:

Una forma arquitectébnica compleja puede organizarse refiriéndola a otra
geométrica mas simple que sirve para situar los elementos principales de aquélla.
La forma de referencia puede ser de una figura elemental, una trama modular o
una complicada combinacion de figuras'.

En su definicion el trazado regulador se configura como una herramienta de
caracter geométrico y sirve para referenciar los elementos principales de una
forma arquitectonica. Este trazado regulador aporta al objeto arquitecténico un
orden que determina de forma automatica unas proporciones concretas, pero
ademas como sigue apuntando Ruiz de la Rosa “permite evitar operaciones de
cambio de escala: fijado el tamafio de uno de sus elementos, los demas quedan
determinados por la propia construccion grafica”.

Ahora bien, Ruiz de la Rosa considera acertado reservar el término “trazado
regulador” para “configuraciones de pauta planimétrica compleja y fuerte
centralizacion™, apoyandose en los estudios de A. Jiménez*. Esta reduccion del
término “trazado regulador’ es especifico para las arquitecturas del periodo
antiguo, clasico y medieval, que es objeto de estudio en el libro de Ruiz de la
Rosa. Veremos como Le Corbusier, aplica el término de trazado regulador para
cualquier configuracién y no especificamente para las centralizadas. De todo esto

se desprende que el trazado regulador se configura como un elemento de control
de superficie.

' José Antonio Ruiz de la Rosa, Traza y Simetria de la Arquitectura, Publicaciones de la
Universidad de Sevilla, pp. 25-26.

2 Op. cit., p. 26.

% Ibidem.

* A. Jiménez, Homenaje a S4enz de Buruaga. Relaciones métricas en arquitectura. Andlisis de tres
propuestas, Badajoz: Excma. Diputacion de Badajoz, 1982, p. 430. Cit. José Antonio Ruiz de la
Rosa, op. cit. p. 26 [“los trazados reguladores han existido desde que las plantas de los edificios
adoptaron formas geométricas definidas (...), pero creo que el término debe reservarse para
aquellas organizaciones complejas y elaboradas que nacen al final de la antigitedad clasica y que
tienen su etapa mas tipica en la arquitectura bizantina™].
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Instrumental. Trazados reguladores

Jeanneret junto cxon Ozenfant, presenta por primera vez un capitulo dedicado a
los trazados reguladores en el nimero 5 de L’Esprit Nouveau®, 1921. El recurso
de una regla matematica para la arquitectura es concebido como un
procedimiento inherente a la actividad creativa. En él nos dice: “el trazado
regulador aporta esta matematica sensible que proporciona la percepcion
bienhechora del orden. La eleccién de un trazado regulador, fija la geometria
fundamental de la obra, y por tanto, determina una de las impresiones
fundamentales™. En el mismo capitulo aparecen una serie de imagenes de
fachadas de edificios antiguos (una copia de una losa de marmol con la fachada
del Arsenal del Pireo, Notre-Dame de Paris, el Capitolio de Roma y el Pequefio
Trian6én de Versalles) y otros realizados por Le Corbusier (las fachadas de acceso
y del patio de la villa Shwob, las de la casa de Ozenfant y la de la casa La Roche-
Jeanneret). En ellos, y a partir de un estudio sobrepuesto a las imagenes, analiza

cudles son los trazados reguladores que han servido para realizar sucomposicion.

Nos encontramos también, en el mismo capitulo, con un trazado sobre las
cupulas aqueménides. Son analizadas desde los esquemas geomeétricos
publicados por Marcel Dieulafoy en L’Ars antique de la Perse, 1885. A partir del
triangulo rectangulo de proporciones 3,4,5 determina la béveda eliptica. Este
trazado es tomado por Jeanneret en su cuaderno en 1915, siendo uno de los
ejemplos mas tempranos de su interés por los trazados reguladores (fig. 4.1 y
4.2). Hay que resaltar las anotaciones que realiza Jeanneret al margen de los
dibujos de Dieulafoy. Sobre el esquema mas simple ha escrito “tracé modulaire”, a
la vez que describe las diversas utilizaciones de triangulo rectangulo e indica que

n?

esta geometria “sert a déterminer la vodte elliptique™. Al margen del segundo

® Le Corbusier, « Les tracés régulateurs », L’Esprit Nouveau, n° 5, 1921, pp. 563-572. El articulo
fue republicado con algunas variantes en Le Corbusier, Vers une architecture, Paris: Crés, 1923,
pp. 49-63; version en castellano Hacia una arquitectura, Buenos Aires: Poseidén, 1964
gBarceIona: Poseid6n, 1978, pp. 49-64).
Op. cit. p. 57.

" Le Corbusier Sketchbooks, vol. 1, 1914-1948, London:Thames and Hudson; Paris: Fondation Le
Corbusier, 1981, cuaderno identificado como A2, img. 113. También en Paul V. Turner, La
formation de Le Corbusier, Paris: Macula, 1987, p. 200. ( Traduccién: « trazado modular »; “sirve
para determinar la boveda eliptica”).
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esquema, Jeanneret escribira: “le plus complexe, mais rigoureusement exact’®.

Una complejidad que sin embargo no sera apreciable por el ojo. Lo que destaca
de esta segunda anotacién es el “rigor’, un tema que Jeanneret utiliza a menudo
cuando se refiere a las maquinas en su escrito Aprés le cubisme. Coincidimos con
Paul V. Turner cuando afirma que el interés de Jeanneret por los trazados de
Dieulafoy (y el de Le Corbusier por los trazados reguladores), es el mismo que
manifiesta por las maquinas: “les uns et les autres incarnent la précision,

Pexactitude, la perfection mathématique et la pureté™.

Le Corbusier explica cuales son los trazados reguladores que utiliza para la
composicion de al menos diez fachadas pertenecientes a proyectos suyos, en un
articulo de L’Architecture vivante '° de 1929. Tal vez sea por este articulo que se
le reproche ofrecer recetas faciles para la realizacion de las distintas
composiciones. El insiste que no hace falta considerar los trazados como férmulas
absolutas. “El trazado regulador es un medio, no una receta. Su eleccién y sus
modalidades de expresion forman parte integrante de la creacion
arquitectonica”"'. Le Corbusier fija la eleccién del trazado regulador como “uno de
los momentos decisivos de la inspiracion, es una de las operaciones capitales de

la arquitectura”?.

Al querer encontrar el trazado regulador que rige una composicién, se cae en el
error de querer justificarlo absolutamente todo. Recordemos que Ruiz de la Rosa
nos decia que los trazados reguladores servian para situar los elementos
principales. A este respecto, Le Corbusier, apropésito de la casa individual
construida en Weisseinhoff, Stuttgart, nos dice: “je voudrais attirer I'attention sur le
fair qu’il est facheux de s'illusionner en couvrant sa feuille de diagonales qui, 'une

dans l'autre, arrivent toujours a passer quelque part. Il faut que ces diagonales

8Op cit.,, cuaderno A2, img. 114. (Traduccién; “El mas complejo, pero rigurosamente exacto”).

® Op. cit., p. 201 (“los unos y las otras encarnan la precision, la exactitud, la perfeccién matematica
¥ la pureza”).

Le Corbusier, “Tracés régulateurs”, L’Architecture vivante, primavera-verano de 1929, pp 13-23,
cit. Le Corbusier, une encyclopédie | Jacques Lucan, s.v. « tracés régulateurs », Paris: Centre
Georges Pompidou, 1987, p. 410.

' Le Corbusier, Hacia una arquitectura, op. cit., p. 51.

2 Op. cit., p. 57.
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compromettent les parties essentielles de la composition, les éléments
déterminants, ce que I'ceil voit. C'est ici que le jugement opére » (cursiva de Le
Corbusier)'®. Por tanto, los trazados reguladores, sirven para justificar los
elementos principales de la composicion.

A continuacién pasamos a analizar cada uno de los trazados reguladores que
utiliza Le Corbusier en sus obras.

' Le Corbusier, “Tracés régulateurs”, op. cit., pp. 14,15. Cit Le Corbusier, une encyclopédie, op.
cit., p. 411. ( Traduccién: “queria llamar la atencién sobre el hecho fastidioso de ilusionarse en
cubrir su hoja de diagonales que, unas y otras, llegan siempre a pasar por alguna parte. Hace falta
que estas diagonales comprometan las partes esenciales de la composicién, los elementos
determinantes que el ojo ve. Es entonces cuando el juicio opera”).

150

© Del docurnenta, los autores. Digitalizacion realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2008



Instrumental. El angulo recto

4.1.1. El angulo recto

El angulo recto se define como cada uno de los que forman dos lineas que
se cortan formando cuatro angulos iguales. Euclides (s.lll a.C.), en su obra
Elementos, nos aporta una de las primeras definiciones:

Cuando una recta levantada sobre otra recta forma angulos adyacentes
iguales entre si, cada uno de los angulos iguales es recto y la recta
levantada se llama perpendicular a aquella sobre la que esta (Libro I,
Definicion 10)".
Cabe sefialar como asocia el concepto de perpendicularidad con el del angulo
recto. En la primera definicion, tomada del M Moliner, no se hace referencia a
ello. Ya en el siglo V a. C. Enépides de Quios, filésofo griego de la Escola Jonica
Nova, llamaba kata gnémona a la perpendicular trazada desde un punto a una
recta. Posteriormente podemos encontrar que al instrumento en forma de L, que
- - - ” . V-4 >
servia para dibujar angulos rectos, se le denominaba gnomén, quedando
asociado el concepto de perpendicularidad con el del angulo recto. En el mismo
Libro I, Euclides dedica las proposiciones que van de la 11 a la 15, a la obtencién
de angulos rectos y a como trazar perpendiculares, bien desde un punto de la
recta o bien desde un punto exterior a ella.

Pitagoras (s. VI a.C.) sera quien nos demuestre como se construye una escuadra.
Asi lo recoge Vitruvio (88-26 a.C.) en el primer tratado de arquitectura que se
conoce, Los diez libros de arquitectura. En el indice final del libro podemos leer:

“angulo recto, su hallazgo"z; el cual se desarrolla en el libro IX, capitulo II:

Igualmente Pitagoras hall6 y demostré6 tedricamente la forma de la
esquadra, consiguiendose por su raciocinio y método una esquadra
perfecta: cosa que los artifices, después de mucho trabajo, apenas pueden
lograr. Porque si se toman tres reglas, una larga tres pies, otra quatro, y la

; Euclides, Elementos, Madrid: Gredos, 1991, p. 193.
Marco Vitruvio Polién, Los diez libros de arquitectura, Barcelona: Alta Fulla, 1987. Asi aparece
recogido en el indice final del libro que lleva por titulo:"Indice de las cosas méas notables”.
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tercera cinco, adaptandolas de modo que se toquen unas a otras por sus
extremidades en figura de triangulo, se tendra una esquadra perfecta®.

Queda constituida, de esta forma, la figura de la escuadra como un triangulo
rectangulo. Esta invencioén de la escuadra por Pitagoras, ha sido aceptada por la
Geometria y las Matematicas con gran utilidad. Actualmente se define a la
escuadra como el instrumento de madera o metal que sirve para trazar angulos
rectos. Suele tener figura de tridngulo rectangulo o componerse de dos reglas en

angulo recto.

Leon Baptista Alberti (1404-1472), en Los diez libros de Arquitectura, recoge
también la definicidbn de angulo recto en base al cruce de dos rectas (Libro I,
capitulo VIil):

la parte de la superficie fubjeta a efte perfil, que es contenida entre dos
lineas que fe cortan entrefi, fe dize angulo, porque del cortafe entrefi dos
lineas fe defcriuen quatro angulos, de los quales fi cada qual fuere igual
cualquiera delos tres que reftan fe llamaran rectos®.

En el caso de Alberti hay que sefalar que en el capitulo siguiente habla del

angulo recto como el instrumento mas cdmodo de usar a la hora de proyectar:

todas las partes de los edificios... que aya vna cierta variedad en los
angulos, las lineas, y tambien en qualefquiera partes... Vfan muy
cémodamente de los angulos rectos®.

En todas las definiciones aportadas por la historia, se recoge la cualidad del
angulo recto como instrumento para ser usado. Cuando Jeanneret nos habla de
él, no sélo lo hace desde su condicién de herramienta, sino que alude al angulo
recto como un sistema que permite relacionar al hombre con su entorno. Pero
vayamos por partes. Jeanneret comienza a hablar del angulo recto en los afios
veinte, en la época que conoce a Ozenfant. En esta etapa de su formacion es
cuando, en sus textos, podemos ver las innumerables referencias al angulo recto.

% Op. cit,, p. 211.
* Leon Baptista Alberti, Los diez libros de Arquitectura, Madrid: Albatros, 1977, p. 18.
® Op. cit., p. 19.
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No obstante, todo ello no surge de la nada. Cuando escribe su Viaje a Oriente
aparecen las primeras reflexiones que si bien no son en términos del angulo
recto, si lo hace respecto a sus dos elementos, la horizontal y la vertical, aunque
sin llegar a relacionarlos, “...cambios tranquilos de lineas de la vertical a la
horizontal...”™. Recordemos que en el Viaje a Oriente, la mayor parte de las
descripciones sobre las construcciones que ve, las hace en términos de volumen
gue asocia a figuras geomeétricas. Son contadas las veces en que Sus
descripciones son pormenorizadas hasta la horizontal o la vertical, por ello
decimos que es el punto de arranque de sus reflexiones posteriores.

En 1923 aparece un articulo en la revista L’Esprit Nouveau, firmado por
Jeanneret y Ozenfant, que lleva por titulo “L’Angle Droit”’. El articulo se desarrolla
en once apartados y es, en los dos ultimos, “lo ortogonal” y “lo oblicuo”, cuando
entran de lleno en la definicion y particularidades del angulo recto. En los
apartados anteriores nos plantean que la finalidad del arte es la felicidad. A través
de las obras de arte del pasado el hombre busca constantes que le permitan
enjuiciar las obras actuales. La emocién sera el detonante para poder disfrutar de
la obra de arte. Plantean el orden como una necesidad del hombre y la geometria
sera la herramienta que permita lievar el orden a las obras de arte. A través de la
necesidad de poner orden, se toma conciencia de lo que en un principio sélo se
sentia al observar las obras de arte del pasado. Llegan, asi, a definir la ortogonal
como imperativa de nuestra sensibilidad, llegando a la conclusién de que el
espiritu del hombre es ortogonal.

Jeanneret y Ozenfant en este articulo, en el apartado de “lo ortogonal”, hablan asi
del angulo recto:

La caracteristica visible de la gravedad cumplida es la vertical; el plano de
aplicacion de esta fuerza es el suelo, al que desde siempre se
acostumbra a representar por la horizontal.

® Le Corbusier, El viaje de Oriente, Murcia: Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos
y altes, 1984, p. 143.

A. Ozenfant y Le Corbusier, “L’Angle droit”, L’Esprit Nouveau, n° 18, 1923, en Ozenfanty Le
Corbusier, Acerca del purismo. Escritos 1918/1926, Madrid: El Croquis, 1994, pp. 103-114.
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La vertical y la horizontal son, de las manifestaciones sensibles de los
fenobmenos de la naturaleza, verificaciones constantes de una de sus
leyes mas directamente aparentes. La horizontal y la vertical determinan
dos angulos rectos; de la infinidad de angulos posibles, el angulo recto es
el angulo tipo; el angulo recto es uno de los simbolos de la perfeccion. De
hecho, el hombre trabaja sobre el angulo recto®.

Llegan al angulo recto a través de la asociacion de dos elementos, la horizontal y
la vertical. La horizontal representada por el plano del suelo, la vertical por la
fuerza de la gravedad. La relacién entre ambas determina el angulo recto.

En el apartado de “lo oblicuo”, se hace una relaciéon de las caracteristicas que

representa la ortogonalidad por oposicién a éste:

Mientras que lo ortogonal es un signo sensible de lo permanente, lo
oblicuo es de lo inestable y lo variable. En efecto, si bien no hay mas que
un angulo recto, hay infinidad de angulos oblicuos. Si lo ortogonal da el
sentido de la ley estructural de las cosas, lo oblicuo no es mas que el
signo de un instante pasajero®.

Se destacan los valores de lo permanente, lo estable, lo invariable y lo estructural,
de un elemento que se constituye como uUnico, el angulo recto, frente a la
variedad.

El siguiente escrito donde se hace referencia al angulo recto es La ciudad del
futuro (1923). Le Corbusier nos vuelve hablar de él como el resultado de la
relacién entre la vertical y la horizontal:

La ley de la gravedad parece resolvernos el conflicto de fuerzas y
mantener en equilibrio el universo; en virtud de ella tenemos la vertical.
En el horizonte se dibuja la horizontal, huella del plano trascendente de la
inmovilidad. La vertical hace con la horizontal dos angulos rectos. Sélo
hay una vertical y una horizontal; se trata de dos constantes. El angulo
recto es como la integral de las fuerzas que mantienen el mundo en
equilibrio. Sélo hay un angulo recto pero existe el infinito de todos los
demas angulos; el angulo recto tiene, pues, derechos sobre los otros
angulos: es Unico es constante. (...) El angulo recto es, puede decirse, el
atil necesario y suficiente para actuar, puesto que sirve para fijar el

% Op. cit, p. 111
° Op. cit., p. 112.
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espacio con un rigor perfecto. El angulo recto es licito, mas aun, forma
parte de nuestro determinismo, es obligatorio™®.

En este texto Le Corbusier relaciona los dos elementos por oposiciébn para
obtener el angulo recto. Mientras que la horizontal es signo “de la inmovilidad”, la
vertical representa la “ley de la gravedad”, relacionada con la caida de los
cuerpos, con el movimiento. Esta oposicién veremos como se manifestra con
mayor fuerza en uno de sus Ultimos escritos que hacen referencia al angulo recto,
el Poéme de I'Angle Droit'’ (1955). Por otra parte, sefialar que empiezan a
despuntar dos ideas referentes al angulo recto, que también quedaran
perfectamente definidas en el texto del poema. Nos estamos refiriendo al
concepto del angulo recto como herramienta, “Gtil necesario y suficiente para
actuar”, y al concepto del angulo recto como elemento que define el espacio de

actuacion, “sirve para fijar el espacio con rigor perfecto”.

Esta idea de control del espacio queda aian mas clara en un fragmento que
aparece en su obra El espiritu nuevo en arquitectura (1924):

Si me hubiesen dicho que trazase algo sobre una pared, me parece que
habria trazado una cruz, que esta hecha de cuatro angulos rectos, que es
una perfeccion que lleva en si algo divino y que es, al mismo tiempo, una
toma de posesién de mi universo, porque en los cuatro angulos rectos
tengo los dos ejes, apoyo de las coordenadas con las que puede
representar el espacio y medirlo™.

La horizontal y la vertical, que constituyen el angulo recto, se convierten en un
sistema de coordenadas que permite controlar el espacio que nos rodea, “toma de
posesion de mi universo”. Surge la idea de concebir al angulo recto como una
unidad y no como una asociacion de dos elementos. Se nos habla de “una cruz’,

apareciendo el angulo recto como simbolo. Justamente, en la omisiéon de la

'9 Le Corbusier, La ciudad del futuro, Buenos Aires: Infinito, 1962, p. 21.

" Originalmente fue publicado en septiembre de 1955 por Editions Verve, constaba de 155
paginas incluyendo 20 litografias a color en formato 32 x 42 cm, de tirada limitada. Existe una
edicion en formato libro editado en Paris por la Fondation Le Corbusier, Editions Connivences, en
1989.

2 | e Corbusier, El espiritu nuevo en arquitectura, Murcia: Colegio Oficial de Aparejadores y
Arquitectos Técnicos y altes., 1983, p. 21.

155

© Del documenta, los autores. Digitalizacion realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2008



Instrumental. El dngulo recto

horizontal y la vertical, éstas se hacen presentes cuando nos habla de “los dos
ejes, apoyo de las coordenadas”, pues en nuestra mente de forma inmediata las
imaginamos. El hecho de llamarlas a las dos por el mismo nombre, “ejes”, hace

que se rompa la oposicion que se refleja en el texto de La ciudad del futuro.

En su libro Precisiones respecto a un estado actual de la arquitectura y el
urbanismo (1929) vuelve a la idea del angulo como una relacién de dependencia
absoluta entre la horizontal y la vertical (fig. 4.1.1):

Entre el horizonte y mis o0jos, se ha producido un hecho sensacional: una
roca vertical, una piedra de granito artificial esta ahi, enhiesta, como un
menhir; su vertical, forma, con el horizonte del mar, un angulo recto.
Cristalizacion, fijacion del lugar. Esto es un lugar donde el hombre se
detiene, porque hay sinfonia total, magnificencia de afinidades, nobleza. Lo
vertical fija el sentido de lo horizontal. Lo uno vive a causa de lo otro. He
aqui unas potencias de sintesis.

(...)

Entonces dibujo con dos trazos solamente “este lugar de todas las
proporciones”, y, habiendo comparado con mi espiritu gran nimero de
obras humanas, digo: “jAqui esta, esto basta!”'*,

Cada una de ellas se entiende precisamente por la existencia de la otra, “lo
vertical fija el sentido de lo horizontal”’, y ademas, una es consecuencia de la otra,
“lo uno vive a causa de lo otro”. Por otra parte pone de manifiesto, por un lado, lo
sencillo que es obtener el angulo recto, no lleva en si ninguna gran complejidad
geométrica y, por otro, la gran capacidad del recurso para controlar el espacio,
“dibujo con dos trazos solamente este lugar de todas las proporciones”. En la
dltima parte del fragmento encontramos el espiritu de Le Corbusier de volver
hacia obras ya realizadas, fundamentalmente a obras del pasado, para garantizar
la validez del recurso del angulo recto, “habiendo comparado con mi espiritu gran
nimero de obras humanas”.

En 1955 aparece publicado el Poéme de I'Angle Droit. Se trata de un conjunto de

19 textos-poemas y 19 litografias que se relacionan. A cada texto le corresponde

'3 Le Corbusier, Precisiones respecto a un estado actual de la arquitectura y el urbanismo,
Barcelona: Poseidon, 1978, p. 98.

156

© De! documento, los autores. Digitalizacion realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2008






Instrumental. El angulo recto

un dibujo. Si bien el titulo de la obra hace pensar que toda ella esta dedicada al
angulo recto, s6lo dos de los diecinueve textos-dibujos hacen referencia al
mismo. Haciendo una lectura de todo el poema, podemos ver que se trata de una
recopilacion de la mayoria de los temas que interesaron a Le Corbusier a lo largo

de toda su vida.

Al principio del texto Le Corbusier aporta una litografia que representa en
esquema el poema, presentandonos éste como un “panel’ (fig. 4.1.2). Los 19
textos-dibujos, se agrupan en siete temas diferentes que se establecen
horizontalmente (A. Medio; B. Espiritu; C. Carne; D. Fusién; E. Caracter; F.
Oferta; G. Herramienta). Ademas, existe una relacion vertical entre los diferentes
temas, como muestra la numeracién dada a cada una de las secciones del
mismo. El apartado cifrado con el nimero 3 es el unico que tiene un texto-dibujo
en cada uno de los siete temas. Este apartado se constituye en el esquema como
eje de simetria de la composicion. Los textos-dibujos que se localizan en el inicio
y el final del mismo, corresponden a los referidos al angulo recto, por lo que

podemos decir que aparecen como principio y fin de una misma relacion.

El primero de los textos, identificado como A.3, aparece como origen de la
relacion. Se enclava por tanto en la tematica del Medio. El que aparece como fin,
identificado como G.3 (fig. 4.1.4), se ubica en la tematica de la Herramienta,
constituyéndose éste como Unico dentro de ella. Analicemos estos dos textos-

dibujos para posteriormente poderlos comparar y sacar conclusiones:

A.3 El Medio

El universo de nuestros ojos reposa en
la bandeja bordada de horizontes.

La cara vuelta hacia el cielo
Consideramos el espacio inconcebible
hasta ahora incomprendido.
Descansar, acostarse, dormir

- morir

La espalda al idiota...

jPero me puse de pie!

ya que estas derecho
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ya estas preparado para actuar.
Derecho sobre la llanura terrestre

de las cosas que se pueden entender
haces un pacto de solidaridad

con la naturaleza: es el angulo recto.
De pie delante del mar, vertical

estas sobre tus piernas.

A lo largo del fragmento se nos habla tanto de la horizontal como de la vertical,
manifestando las propiedades de cada una. En las dos primeras lineas Le
Corbusier nos habla de la horizontal estableciéndola como el dominio del campo
visual: “el universo de nuestros ojos reposa en / la bandeja bordada de
horizontes”. Asocia a la horizontal la inactividad “descansar, acostarse, dormir”.
Es tajante en su afirmacién “morir”. De hecho es la nica palabra que ocupa toda
una linea en el fragmento. Inmediatamente nos pone en alerta presentandonos la
vertical. Para dar idea de actividad nos dice: “jpero me puse de piel”,
presentandonos la accién entre signos de admiracién. Contrapone la idea de
morir a la de actuar. La horizontal frente a la vertical. La naturaleza, “delante del
mar”, frente al hombre, “de pie”. Durante todo el fragmento se establece la
dualidad. La figura del angulo recto aparece cuando los dos elementos, la
horizontal y la vertical, se relacionan. Cuando se hace “un pacto de solidaridad”.
Por tanto, podemos decir que presenta a la figura del angulo recto como la
asociacion de dos elementos contrapuestos. Cuando esa asociacion se establece

entre el hombre y la naturaleza es cuando éste “toma posesién del espacio”.

G.3 Herramienta

Con un carb6n

hemos

trazado el angulo recto

el signo

El es la respuesta y el guia
el hecho

una respuesta

una eleccion

El es simple y desnudo
pero agarrable
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Los eruditos hablaran

de la relatividad de su rigor

Pero la conciencia

lo ha transformado en signo
El es tu respuesta y tu guia

el hecho

mi respuesta

mi eleccién

En este fragmento del poema se nos habla del angulo recto como herramienta,
incluso, la tematica en la que se inscribe lieva el mismo nombre por titulo. A lo
largo de él se identifica al angulo recto como una unidad, como un todo, “el
signo”. Pero ademas, se le reconoce como universal, “la conciencia lo ha
transformado en signo”. Cuando se dibuja el angulo recto todo el mundo asocia
su figura a un significado, es universalmente reconocido. En el reconocimiento de
que es “el guia”, se coloca al angulo recto como el instrumento que nos ensena el
camino para poder controlar las formas que dibujamos. Se constituye como uno
de los trazados reguladores del control formal. A esta idea se asocia la de ser una
herramienta. Se habla de él como que “es simple y desnudo pero agarrable”, y no
es mas que lo que se ve. No hay detras de él ninguna construccion geométrica
mas compleja como podria ser en la secciéon aurea. Todo ello nos indica que es

para ser usado manualmente.

A mitad del fragmento, Le Corbusier nos habla del angulo recto como “una
respuesta / una eleccién”. Esta puesto ahi para ser elegido. El fragmento termina
con “mi respuesta / mi eleccion”. Le Corbusier ha tomado su decision, reconoce el
uso del angulo recto como trazado regulador en el control formal en sus obras.

Si comparamos los dos fragmentos, podemos ver como mientras en el primero se
habla del angulo recto como el resultado de la combinacion de dos elementos —la
horizontal y la vertical-, en el segundo se nos habla de él como un todo, una
unidad. No hay diferencia de partes en el mismo. En el primer caso se presenta al
angulo recto como concepto: el hombre domina el espacio a través de su relacion
de perpendicularidad con él. Es la forma de enfrentarse el hombre a la
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naturaleza, estando en disposicién para actuar. En el segundo caso se presenta
al angulo recto como utensilio, como herramienta. A la vez se admite como algo
universal, todo el mundo reconoce en él un signo.

Si comparamos las dos litografias que acompafian a estos textos, veremos como
se contraponen en colorido y composicion. En la primera (fig. 4.1.3), realizada
con colores claros, corresponde a la tematica del Medio. La composicion se
realiza con horizontales y verticales. Esta dividida en tres franjas horizontales, de
igual anchura las situadas en los extremos. Aparece la figura del angulo recto dos
veces, una vez representada por el hombre y el horizonte, ocupando la esquina
superior derecha. La segunda como cruce de dos lineas, ocupando la esquina
inferior izquierda. Ambas figuras mantienen en equilibrio la composiciéon, una
sirve de contrapeso a la otra. En la segunda litografia (fig. 4.1.5), la que
corresponde a la tematica de la Herramienta, se encuentra realizada en colores
mas oscuros. La composicion se centra en una sola figura, la mano dibujando el
angulo recto, la propia figura domina toda la composicién. En la parte inferior se
escribe “anguilo recto” pero con signos “> +”.

Los dos textos-dibujos del poema, referidos al angulo recto, aparecen como
opuestos, en colorido, composicién y significado. A su vez, se encuentran
recogidos en ellos todas las reflexiones que realiz6 Le Corbusier sobre el angulo

recto, fundamentalmente en los afos veinte.

En lo referente a la utilizacién del angulo recto como trazado regulador, Le
Corbusier lo usa a distintas escalas, “y es asi como se trazan las ciudades y como
se hacen las casas, bajo el reinado del angulo recto”*. En sus proyectos
urbanisticos encontramos dos formas de abordarios segun el empleo que se de al
angulo recto. A modo de dos grandes ejes-avenidas, a partir de los cuales se
distribuye una reticula ortogonal, como sucede en los proyectos de la Ciudad
Contemporanea (fig. 4.1.8) y del Plan Voisin (fig. 4.1.7); o bien como un gran

angulo recto, formado por los edificios-autopistas, quedando el espacio restante

' Le Corbusier, El espiritu nuevo en arquitectura, op. cit., p. 20.
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como espacio libre. Asi sucede en sus proyectos de la ciudad de Montevideo y
Sao Paulo (fig. 4.1.6).

Dentro de los proyectos urbanisticos utiliza la cruz para definir la forma de sus
edificios, como sucede en el proyecto de la Ciudad Contemporanea para tres
millones de habitantes (1922) o el Plan Voisin (1925). Los edificios en altura, 250
m, que albergan oficinas y se ubican en el centro, son de planta cruciforme y se
encuentran separados unos trescientos metros unos de otros (fig. 4.1.9). Seguin
sefiala Le Corbusier, parece que fue una idea que surgié después de una larga
conversacion con Auguste Perret'®. Hay que sefialar que estos dos proyectos se
realizan en la época donde justamente Le Corbusier hace mayores reflexiones
sobre el angulo recto.

En el analisis de sus edificios, hay que sefialar la ventaja que supuso para Le
Corbusier el descubrimiento del hormigon armado, en lo que al angulo recto se
refiere. Asi llegara a decir: “este medio convertido en usual y puesto a disposicién
de todos, es, lo repito, de base ortogonal; I6gicamente, procede elementalmente
del angulo recto; esta, pues, hecho para seducirnos, porque contiene un principio

fundamentalmente estético™™®.

Esta ortogonalidad ya se aprecia desde sus
planteamientos en el sistema Dom-ino. Los sucesivos proyectos son laboratorios

de ensayos para desarrollar los conceptos que tiene sobre el angulo recto.

En la mayoria de sus edificios, tanto los proyectados como los construidos, estan
hechos de angulos rectos. Se utiliza éste como herramienta de trabajo para poder
llegar a controlar la forma de los mismos. Sin embargo, en este apartado nos
estamos refiriendo a la otra cualidad que Le Corbusier expresa del angulo recto,
es decir, como elemento que controla el espacio que le rodea y esta constituido
por dos elementos que se contraponen. En esa concepcion del angulo recto se
enclava el proyecto de la villa Savoye en Poissy (1929-1931) (fig. 4.1.10). La

planta se configura en base a una reticula ortogonal, pero es en la seccion donde

' Stanislaus von Moos, Le Corbusier, Barcelona: Lumen, 1994, p.150.
'® Le Corbusier, op. cit., p. 24.
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se pone de manifiesto el angulo recto como asociacion de dos elementos que se

contraponen, la horizontal y la vertical.

En su libro Precisiones, Le Corbusier hace una reflexion sobre el proyecto de la
villa Savoye. Cuando nos explica la seccion de la casa nos dice: “esta escalera
de caracol, 6rgano vertical puro, se inserta libremente en la composicion
horizontal”!” y lo acompaiia de un dibujo (fig. 4.1.12) que recuerda la cruz que
aparece en el mismo libro con la anotaciéon “el lugar de todas las proporciones”
(fig. 4.1.13). En cuanto al grafismo se refiere, la vertical esta representada por la
caja de las escaleras, mientras que la horizontal queda representada por el
cuerpo de la planta de vivienda, que aparece como “flotando”, gracias al sistemas
de pilotis en el que se apoya. En cuanto al concepto, Le Corbusier contrapone lo
estatico de la horizontal frente a la actividad de la vertical. Las escaleras
representan la constante actividad del subir y bajar escaleras, donde no hay lugar
para el descanso, es una escalera de caracol (fig. 4.1.11). La horizontal
representa lo estatico en cuanto contrapone la actividad de la vivienda, que se

ubica en la primera planta, frente al movimiento y circulacion de la planta baja.

En conclusion podemos decir que el angulo recto es uno de los elementos del
control formal mas empleado por Le Corbusier, tanto en sus proyectos de
edificacibn como en sus proyectos urbanisticos. Ademas, es uno de los
elementos de los cuales encontramos mayores referencias en sus escritos,
incluso uno de sus libros lleva su nombre. Lo que mas destacamos de Le
Corbusier, a la hora de emplear el angulo recto en sus composiciones, es su
habilidad para usarlo desde el concepto que lo desarrolla mas que desde su
caracteristica geométrica. Cuando emplea el angulo recto desde su concepcién
de la oposicién entre la horizontal y la vertical, es cuando obtiene los resultados
mas notables.

'" Le Corbusier, Precisiones, op. cit., p. 158.
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4.1.2 Seccion Aurea

Euclides en el libro VI, proposicion 30 de los Elementos’ plantea como
“dividir una recta finita dada en extrema y media razén”, y lo define asi, al inicio
del mismo libro (def. 3): “Se dice que una recta ha sido cortada en extrema y
media razon cuando la recta entera es al segmento mayor como el (segmento)

mayor es al menor”.

Esta relacion, resultante de “dividir una recta finita dada en extrema y media
razon”, ha recibido a lo largo de Ia historia diferentes denominaciones, pero las
definitivas fueron otorgadas en el Renacimiento. El monje Luca Pacioli di Borgo,
nacido en la Toscana a mediados del siglo XV, la denominé Divina Proporcion en
su libro De Divina Proportione, terminado de escribir el 14 de diciembre de 1498 y
publicado en Venecia en 1509. Este libro es el resultado del estudio de diferentes
fuentes teodricas, siendo las mas importantes el Timeo de Platén, los Elementos
de Euclides, la obra de Vitruvio y las especulaciones de los Neoplaténicos

florentinos.

La Divina Proportione trata uno de los temas de mayor interés en el
Renacimiento: la teoria de la proporcién. Esta se va a relacionar no sélo con las
matematicas, donde se le da caracter fundamental y universal, sino con las
ciencias en general. En el libro, Pacioli toma aquel significado mas general y
filoséfico sobre la proporciéon que recoge Platén de los pitagdricos en el Timeo.
También toma algunos pasajes de Vitruvio, los cuales interpreta agregando, a su
vez, nuevos comentarios. Pacioli contara con la colaboracion de Leonardo da
Vinci, las figuras que ilustran el texto son obra suya. Parece ser que realizé un
namero mayor de dibujos sobre figuras geométricas que los que se utilizaron en el
libro. Algunos autores, como Kenneth Clark?, afirman que la participaciéon no solo
fue con las ilustraciones sino que también participo en el texto.

' Euclides, Elementos, Madrid: Gredos, 1994.
2 Cfr. Carmen Bonell Costa, La divina proporcion, las formas geométricas y la accién del demiurgo,
Barcelona: UPC, 1994.
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En el capitulo V de la Divina Proportione, Pacioli explica al Duque de Milan,
Ludovico il Moro, el porqué del nombre del tratado. Justifica tal denominacién en
base a las correspondencias que encuentra entre esta proporcién y la divinidad
misma: “numerosas correspondencias de semejanzas que encuentro en nuestra
proporcion..., que corresponden a Dios mismo.” Las cinco correspondencias que
destaca son:

1.- “...ella es una sola y no mas, y no es posible asignarie otras especies ni
diferencias”.

2.- “...asi como in divinis hay una misma sustancia entre tres personas —Padre,
Hijo y Espiritu Santo-, de igual modo una misma proporcion se encontrara
siempre en tres términos, y nunca de mas o de menos”.

3.- “...asi como Dios no se puede propiamente definir ni puede darse a entender a
nosotros mediante palabras, nuestra proporcion no puede nunca determinarse
con un numero inteligible ni expresarse mediante cantidad racional alguna, sino
que siempre es oculta y secreta y es llamada irracional por los matematicos”.

4.- “...asi como Dios nunca puede cambiar y esta todo El en todo y en todas
partes, de igual modo nuestra proporcion es siempre, en toda cantidad continua y
discreta, grande o pequeiia, la misma siempre invariable”.

5.- “...asi como Dios confiere el Ser a la virtud celeste...y mediante ella a los otros
cuerpos simples —es decir, a los cuatro elementos, tierra, agua, aire y fuego-, y a
través de éstos da el ser a cada una de las cosas de la naturaleza, de igual modo
nuestra santa proporcion confiere al ser formal... al cielo mismo, atribuyéndole la
figura del cuerpo llamado dodecaedro o, dicho de otro modo, cuerpo de doce
pentagonos, el cual, como mas abajo se demostrara, no puede formarse sin
nuestra proporcién”>. En este apartado cita a Platén en su Timeo, para reconocer
la correspondencia entre los cinco cuerpos platénicos —dodecaedro, tetraedro,
hexaedro, octaedro e icosaedro- con el cielo y los cinco elementos de la
naturaleza, el fuego, la tierra, el aire y el agua, respectivamente.

® Luca Pacioli, La Divina Proporcién, Buenos Aires: Losada, 1959, pp. 69-70. (Existe una edicion
mas reciente Madrid: Akal, 1991)
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La otra denominaciéon con la que se conoce esta proporcion es la de seccién
aurea, y se le atribuye a Leonardo da Vinci, que como hemos visto, fue el
ilustrador de la Divina Proportione de Luca Pacioli. Del término de la seccion

aurea derivara posteriormente el nombre de seccioén de oro.

La manera de encontrar esta proporcion utilizando regla y compas, se puede
hacer: o bien partiendo de la totalidad del segmento, o bien partiendo del
segmento mayor. Estas operaciones permiten dividir el segmento de linea
definido de la forma asimétrica mas simple. En el primero de los casos, definido el
segmento AB, se sitia sobre la perpendicular desde B, un segmento BD = AB/2, y
se une A con D. Con un compas, tomando como centro D, se obtiene DE = DB.
Después, tomando como centro A, se traza el arco de circulo EC, siendo C el
punto buscado. En el segundo de los casos: definido el segmento AB, construir el
cuadrado ABDE; buscar el punto medio 2 del lado AB, unir 2 con D. Con centro en
2, trazar desde D el arco de circulo que interseccione la prolongaciéon de AB, con
lo que se obtiene el punto C (fig. 4.2.1). En ambos casos el segmento queda
dividido en dos partes de forma que la mayor es a la menor como la suma de las
dos es a la mayor.

Primer caso: AC/CB = AB/AC  Segundo caso: AB/BC = AC/AB

lo que resulta que a/b = a+b/a

La seccidn aurea, que corresponde a la relacion a/b, se puede expresar mediante
un numero irracional cuyo valor aproximado es 1,61803398875........ 0, mas
simplemente 1,618 = niumero de oro. Como dice Matila Ghyka “es un numero
algebraico inconmensurable, trivial a primera vista; pero... posee caracteristicas

casi unicas entre todos los numeros de esta clase™

. Al nimero de oro se le
asignara la letra griega @, inicial de Fidias, escultor griego que utilizé dicho
numero. Esto fue sugerido por Mark Barr y W. Schooling en los anexos

matematicos del libro de Theodore Cook, The Curves of Life®.

* Matila Ghyka, Estética de las proporciones en la naturaleza y en el arte, Barcelona: Poseidon,
1977, p. 28.

® Cfr. Op. cit., p. 29.
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Las propiedades de que goza la seccién aurea, explican su presencia en las artes
y en la estructura de los organismos vivos. A continuacioén trataremos algunas de
sus propiedades que luego nos ayudaran a entender el sistema de medida
propuesto por Le Corbusier, el Modulor. Su obtencion se fundamenta, entre otros
elementos, en la seccién aurea.

La serie @ (1, @', @2 @°,..., @") es una progresion geométrica cuya razén es @,
con la particularidad de que cualquier término de dicha serie es igual a la suma de
los dos precedentes. Su caracteristica es que partiendo de sus términos
consecutivos podemos construir la serie ascendente o descendente mediante
sumas o restas. Se trata de una serie multiplicativa y aditiva a la vez, es decir, es
al mismo tiempo geométrica y aritmética. Una de las series que se aproxima al
nimero de oro es la serie de Fibonacci (1, 1, 2, 3, 5, 8, 13....). De nuevo cada
nimero es la suma de los dos precedentes y la razén entre dos términos

consecutivos tienden a acercarse al nimero @ conforme la serie progresa.

Otra caracteristica del nimero de oro es que, ademas de producir la asimetria,
introduce la caracteristica de repetirse indefinidamente, es decir, que las series
tienden a una continuidad en el infinito. Timerding es el primero que observa que
si en el rectangulo aureo se contiene un cuadrado, corriendo hacia abajo el lado
menor queda otro rectangulo semejante al primero. Ante esto habla de ‘la
impresién de seguridad causada por lo que permanece igual a si mismo en la

diversidad de la evolucion™

. Esta operacion se puede repetir hasta el infinito,
creando una gradacién de cuadrados y de rectangulos aureos. Cada una de las
partes seran analogas entre si y al todo. Esta recurrencia formal del rectangulo
aureo permite trazar la espiral logaritmica, también llamada espiral equiangular.
En ella, la forma se mantiene constante y se extiende indefinidamente tanto hacia
el exterior como hacia el interior, por lo que no tiene un punto final. La forma de la
espiral logaritmica se ha relacionado con la forma de crecimiento tanto de plantas

como de organismos animales. Ghyka dira: “toda espiral... puede asi... evocar una

® Timerding, Der goldene Schnitt, Leipzig: Teubner, s.f. Cit. Matila Ghyka, op. cit., p. 43.
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”7

ley de crecimiento”. Ademas, reconoce en Kepler (1571-1630) al primero que

menciona el interés de la seccion aurea en Botanica, el cual llegara a decir:

Hay dos tesoros en la geometria. Son dos teoremas de infinita
utilidad y por ello de gran valor, pero hay entre ellos una gran
diferencia. Pues el primero, que los cuadrados de los lados del
rectangulo son iguales al cuadrado de la hipotenusa, con razén, digo,
lo puedes comparar a uha masa de oro el otro, sobre la division
proporcional, puedes llamarlo una joya®.

La primera fuente documental donde aparece la seccion aurea es en los
Elementos de Euclides. A lo largo de sus XIlll libros dedica una veintena de
proposiciones donde, no sélo explica como “dividir una recta finita dada en
extrema y media razén”, sino también cémo usarla para determinados fines®. En
la época anterior a Euclides, desde la pintura neolitica hasta Grecia, aparecen
numerosas figuras geométricas vinculadas al nimero de oro, tanto en pintura,
escultura como arquitectura. Su explicacién, como apunta la Doctora Carmen
Bonell, se entiende con la comprobacién enunciada por Adolf Zeysing (1810-
1876): el ombligo divide el cuerpo humano adulto segtn la razén @ '°. Pero es en

Grecia cuando comienza propiamente la historia del numero de oro.

En 1920, Jay Hambidge publica un estudio sobre el vaso griego'!, en el que
constata la utilizacion de los rectangulos “dinamicos” y sus mditiples divisiones
armonicas para establecer las diversas relaciones de areas en el dibujo y la

composiciéon. Mas tarde el estudio se amplia al Parten6n'? y a otros templos

7Op cit., p. 57.

Johannes Kepler, Padromus Dissertationum Cosmographicum contiens Mysterium
Cosmographicum , 1596. Vers. Cast. El Secreto del Universo, Madrid: Alianza Universidad, 1992,
. 142,

ECfr. Euclides, op. cit. ( En el libro Il proposicion 11 y en el libro VI, proposicion 30, utiliza la
seccion aurea con dos métodos diferentes; en el libro IV, proposiciones 10-14, la aplica a la
construccion de un triangulo isésceles y al pentagono regular; en el libro Xlll, cuando habla de los
sélidos regulares inscribibles en una esfera, existen 12 proposiciones donde se aplica la seccion

aurea para la construccioén de los poliedros y para demostracion de ciertas propiedades de sus
segmentos)

Carmen Boneli, op. cit., p. 25.
Jay Hambidge, Dynam:c Symmetry. The Greek Vase, New Haven: Yale University Press, 1920.

'2 Jay Hambidge, The Partenon and other greek temples. Their dynamic symmetry, New Haven:
Yale University Press, 1924,
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griegos, sefalando el papel que jugaban en la arquitectura griega los trazados
geométricos ligados a la seccion aurea.

En la época de la Edad Media ejerceran gran influencia, de una parte, el libro de
los Elementos, traducido y estudiado por los arabes, y de otra parte, toda la teoria
de los nimeros de Pitagoras a través de los tratados de Nicomaco de Gerasa'>.
Pitagorico del siglo | a.C., cuya obra sera compilada por Jamblico en el siglo IV y
traducida por Boecio un siglo mas tarde.

En el siglo XII nos encontramos con la figura de Leonardo de Pisa, conocido por
el sobrenombre de Fibonacci. En su tratado Liber Abaci aparece lo que se conoce
como la serie de Fibonacci, la cual observé en 1202 en la realizacion de un
problema de combinaciones. Una serie de nimeros, segin hemos visto, donde
cada término resulta de la suma de los dos precedentes y la razén de dos
nimeros consecutivos tiende a acercarse al numero de oro segun la serie
progresa.

En el siglo Xlll aparece la traduccién latina de los Elementos, de Johannes
Campanus de Novara, a partir de ella se multiplicaran las ediciones en latin a lo
largo del siglo XVI. Pero la figura que destaca en este ultimo siglo es la de Luca
Pacioli, autor de la Summa de Antmética, Geometria, Proportioni et
Proporcionalita impresa en Venecia en 1494; y la ya citada Divina Proportione. A
finales de este siglo, en 1596, Kepler publica su libro Padromus Dissertationum
Cosmographicum contiens Mysterium Cosmographicum, donde reconoce el gran
valor y la gran utilidad de la seccion aurea, y se refiere a ella como “una preciosa
joya".

Posteriormente, como comenta Ghyka, la divina proporcién fue olvidada hasta
que Zeysing, hacia 1850, la rescaté como principio morfolégico directriz. Sus
investigaciones estéticas van encaminadas hacia la aplicacién de la seccidon aurea

tanto a cuerpos organicos (plantas, el cuerpo humano y algunas especies de

'3 Cfr. cita a pie de la pagina 17 en el apartado del Control de la Forma.
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animales) como a algunos templos e incluso a la masica. En el siglo XIX el
nimero de oro va a resurgir en una serie de analisis que van desde la zoologia, el
arte, la botanica o la musica.

En el siglo XX, entre el 10 y el 30 de octubre de 1912, se inaugura una exposicion
en la Galeria La Boétie de Paris que lleva por titulo: La Section d’Or. Reunia a
treinta y un artistas y mas de doscientas obras de los Ultimos tres afios. El nombre
fue sugerido por Jacques Villon, promotor del movimiento y uno de los
organizadores de la exposiciéon. Surgidé a raiz de las reuniones en el estudio de
Puteaux con un grupo de artistas interesados en los problemas del ritmo y la
proporcion. La muestra tuvo caracter de homenaje péstumo a Cézanne como
reconocimiento de la gran influencia que tuvo sobre el movimiento. Entre los
artistas que presentaron obras a la exposicién encontramos: Gleizes, Metzinger,
Lhote, Duchamp, Duchamp-Villon, La Fresnaye, Marcoussis, Archipenko,
Laurencin, Picabia Henri Valensi, Kupka, Villon, Léger, Gris... La intencién de los
organizadores de destacar el nombre de la exposicion lleva a que publiquen un
primer y unico namero del Bulletin de la Section d’Or. El grupo se disolvié
después de la guerra.

En la exposicion se traslucia el interés de los autores por las matematicas, el
conocimiento de Leonardo da Vinci, asi como otros teéricos Renacentistas,
ademas de los diversos debates que mantenian sobre el cubismo, futurismo, los
conceptos del espacio, el tiempo y la simultaneidad. Villon desarrollé una versiéon
del cubismo analitico que se ajustaba a su necesidad de orden y disciplina, las
dos caracteristicas mas destacadas de los principios de la Section d’Or. Segun
sus palabras: “En nuestras conversaciones habldbamos mucho de la organizacién
de la tela. La idea de que una tela debia de ser razonada antes de ser pintada
habia calado hondo entre nosotros. No sabiamos nada del problema de la seccién
de oro en las concepciones de los antiguos griegos. Yo habia leido el Tratado de
Pintura de Leonardo y habia visto la importancia que le daba. Pero fue sobre todo

hablando como fijamos nuestras ideas sin saturarnos demasiado de la ciencia”*

** Carmen Bonell, op. cit., pp 31-32.
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Villon sera el Gnico que se mantendra fiel a los principios de la geometria una vez
disuelto el grupo.

El conjunto de estos autores se centraban en una reflexion tedrica de como
controlar la forma del cuadro, con la introduccién del concepto de proporcién en la
tela. Esta intencionalidad es lo que los va a diferenciar de los cubistas. En octubre
de 1919, Archipenko, Gleizes y Survage fundaron una segunda Section d’Or para
dar a conocer las obras de artistas de distinta nacionalidad. Su comité estaba
formado por Archipenko, Braque, Gleizes, Férat, Léger, Marcoussis y Survage. En

marzo de 1920 realizaron la primera exposicion, otra vez en la Galeria La Boétie.

El primer nimero de la revista de estética L’Esprit Nouveau, fundada por
Ozenfant, Le Corbusier y Paul Darmée, aparece ese mismo ano. En ella podemos
leer: “La Seccién de Oro es una de las medidas que se transmitian fielmente los
artistas de antafio. Su conocimiento dispensa al creador de recurrir
constantemente al gusto. No se trata de una regla... sino de una ley estética que,
ademas, no es sino una ley fisica y matematica percibida por nuestra sensibilidad.
Deduciremos numerosas leyes parecidas y se constituira, por si misma, una
estética experimental”’®. En el numero 17 de L’Esprit Nouveau aparecen dos
obras puristas de los afios veinte, con la superposicion de los trazados
reguladores que se emplearon y que estaban basados en la seccién aurea (fig.
4.2.2): La bouteille de vin rouge, 1922, de Charles-Edouard Jeanneret (fig. 4.2.3),
y Flacon, guitare, verre et bouteilles a la table verte, 1920, de Amadée Ozenfant
(fig. 4.2.4).

En lo referente al resto de la actividad pictorica de Jeanneret, si bien es cierto que

sus cuadros siguen trazados reguladores en su composicion, “esos trazados son

> Amadée Ozenfant y Le Corbusier, “Domaine de L'Esprit Nouveau®, L’Esprit Nouveau, n° 1,
Paris, oct. 1920. En: Acerca del Purismo, Madrid: El Croquis, 1991, p. 50. (Bajo este titulo se
recoge la traduccion del libro Aprés le cubisme de 1918, mas una serie de articulos publicados en
la revista L’Esprit Nouveau (1920-1924), tanto de Ozenfant como de Le Corbusier. Ademas, se
recoge un texto de Ozenfant de 1926 que aparece en ofra revista y vinculado con el arte
contemporaneo, y un texto de M. Raymal que aparecié en 1921 en L’Esprit Nouveau, articulo
critico sobre la actividad purista de Ozenfant y Le Corbusier.)
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los del triangulo equilatero que se inscribe Gtilmente en la tela y determina en los

ejes dos lugares del angulo recto de sumo valor constructivo™®.

En el texto de Le Corbusier y Ozenfant recogido bajo el titulo “Le Purisme”,
publicado en el n° 4 de la revista L’Esprit Nouveau en 1921, nos hablan, en el
apartado destinado a “la composicion”, de la seccion aurea,. Esta, siendo una
tarea de orden fisico, comprende “la elecciéon de la superficie, la divisién de la
superficie, la modulacién, las relaciones de densidad, el cromatismo”'’. Nos
recuerdan como desde siempre, tanto la arquitectura como la pintura, se han
valido de los trazados reguladores para la composicioén de la obra. Se nos habla
de la seccion aurea como uno de estos recursos y la definen en los siguientes
términos: “la seccion aurea no es una seccién de superficie. La seccién aurea es
una seccién de matematica de linea que permite dividir una recta de modo que
una relacién armoniosa reina entre los dos segmentos™'®. Sin embargo, critican a
los artistas de su época por utilizar ésta como elemento controlador de superficie
y no como lo hacian “los antiguos”, que modulaban sus obras con ella pero
partiendo de la division de lineas.

En 1923, en el libro Hacia una Arquitectura aparecen, en el apartado referido a los
trazados reguladores, una serie de imagenes y fotografias de fachadas de
edificios. En ellos, y mediante esquemas superpuestos, Le Corbusier explica los
trazados empleados para su composicion. De todas las imagenes nos interesan
las cuatro fachadas pertenecientes a construcciones suyas que aparecen con
trazados reguladores: la del jardin de la Villa Schwob de 1916 (fig. 4.2.5), las dos
del Atelier de Ozenfant, de 1923 y realizada junto a su primo Pierre Jeanneret (fig.
4.2.6); y la de la casa La Roche-Jeanneret de 1924 realizada también junto a su

'* Amadée Ozenfant y Le Corbusier, “Le Purisme®, L'Esprit Nouveau, n°. 4, Paris, 1921. En:
Acerca del Purismo, op. cit., p. 78.

'7 Op. cit., p. 77.

'® Op. cit., p. 79.
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primo'®. (fig. 4.2.7) (E! estudio de los trazados reguladores de esta fachada sera
incluido en su Obra Completa)

Las fachadas del Atelier de Ozenfant, Le Corbusier las hace coincidir las dos
fachadas con un rectangulo aureo. Sobre cada una de ellas ha trazado una
diagonal principal, que esta cortada por una serie de lineas que definen asi la
distribuciéon de las aberturas. El trazado mas evidente es el de la secciéon de oro
que determina la altura del antepecho de las ventanas del primer piso. Las otras
lineas paralelas a la diagonal parecen pautar la gran cristalera del taller. En la
fachada de la Villa Schwob, el rectangulo central es un rectangulo aureo y el de la
cristalera central también lo es. El resto de lineas que cortan perpendicularmente
a la diagonal del rectangulo aureo central, determinan las dimensiones y
posiciones del resto de los huecos de la fachada. En la fachada de la casa La
Roche-Jeanneret, se utiliza otro trazado regulador que no corresponde con la

seccion aurea.

Existen otra serie de estudios sobre trazados reguladores en las fachadas de las
casas: la Villa Besnus, de 1922; la casa de Pessac, de 1925; la Maison Ternisien,
de 1926; la casa Weissenhof, de 1927, la Villa Stein, de 1926; la Villa Church, de
1928. De todas ellas nos interesa la Villa Stein en Garches, una casa proyectada
para gente adinerada, donde el lujo se manifiesta en la disposicién de los
espacios y no en los materiales empleados. La casa posee dos fachadas, una
hacia la carretera y otra hacia el jardin. La composicién de ambas esta basada en
un sistema regular de pilares, que le confieren un ritmo, asi como en trazados
reguladores, particularmente en la seccibn de oro. Sus dos fachadas
corresponden al rectangulo aureo (fig. 4.2.8). Cabe destacar el recurso que utiliza
en su fachada posterior para que la linea de la pendiente de la escalera, que une
la terraza cubierta con el jardin, sea paralela a la diagonal de la fachada
quedando incluida dentro de las lineas de la composicion. La plataforma de

acceso a la escalera es elevada por un pequerio terraplén, para que la parte baja

'° Estos estudios aparecieron en un articulo publicado por Le Corbusier, “Tracés régulateurs”,
L 'Architecture vivante, primavera y verano de 1929. Posteriormente fueron afiadidos a ediciones
posteriores de su libro Vers une architecture.
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de la rampa de escalera coincida en fachada con uno de los pilares que marcan el

ritmo en ésta y ademas quede paralela a la diagonal de la misma (fig. 4.2.9).

La mayoria de los ejemplos donde Le Corbusier utiliza la seccién aurea para la
composicién son las fachadas de sus edificios. Por ello, cabe sefalar el proyecto
del Mundaneum de 1929, donde la composicion en planta se realiza a través de la
seccion aurea (fig. 4.2.10). El recinto esta definido por un rectangulo aureo, donde
se distribuirdan los distintos edificios: el de las asociaciones internacionales, la
Biblioteca internacional, el Centro de estudios internacionales universitarios, los
cincos pabellones reservados a los Estados y a las villas y el Museo mundial, al
cual se le asignaba la forma de un tronco de piramide de base cuadrada. La
interseccion de la diagonal del recinto con la linea que delimita el cuadrado dentro
del rectangulo aureo, determinara la posicion del vestibulo del propio Museo. El
resto de los edificios se apoyan en trazados reguladores para determinar su

posicion dentro del recinto (fig. 4.2.11).

Pero Le Corbusier también va a utilizar la espiral logaritmica (fig. 4.2.14), que se
inscribe en los sucesivos rectangulos aureos (fig. 4.2.13), en el “Musée a
croissance illimitée”, 1939 (fig. 4.2.15). Interesado por las ideas de Matila Ghyka
sobre las proporciones de la naturaleza, crea un museo en planta espiral
cuadrada: “la geometria de una concha en términos rectangulares™®. La entrada
al edificio, que se encuentra apoyado sobre pilotis, se hace por debajo del mismo
hacia su centro donde se localiza el hali principal. Desde alli, inscritas en espiral,
las salas se suceden (fig. 4.2.16). Este museo existia ya en el Mundaneum, pero
entonces se organizaba con la forma de una piramide en gradas. Le Corbusier
seguira trabajando sobre esta idea del museo de crecimiento ilimitado, aunque la
mayoria de ellas no llegaran a realizarse. Sobre la atraccion que experimenta la
espiral en Le Corbusier, este llegard a decir: “el conjunto es regulado por
relaciones de secciéon de oro que aseguran combinaciones faciles, armoniosas,

ilimitadas™".

2:’ William J. R. Curtis, Le Corbusier: Ideas y Formas, Madrid: Herman Blume, 1987, p. 117.
# | e Corbusier, 1910-65/ W. Boesiger y H. Girsberger, Barcelona: Gustavo Gili, 1971, p. 238.
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4.2.13 Sucesion de rectangulos aureos.
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4.2.14 Espiral logaritmica inscrita en la 4.2.15 Dibujos realizados por Le Corbusier para
sucesion de rectangulos aureos. explicar el proyecto del Museo de crecimiento

ilimitado, 1939.

4.2.16 Lamina extraida de su Obra
completa dedicada al proyecto del
Museo de crecimiento ilimitado,
1939.

La espiral logaritmica y el Museo de crecimiento ilimitado. Le Corbusier interesado
en las ideas de Matila Ghyka sobre las proporciones de la naturaleza, crea un museo
cuya planta es una espiral cuadrada, “la geometria de una concha en términos
rectangulares”. Esta idea ya se encontraba en el museo del proyecto del Mundaneum,
aunque éste se organizaba con forma de piramide. Posteriormente seguira trabajando la
idea del museo de crecimiento ilimitado. Con respecto a éste llegara a decir: “el conjunto
es regulado por relaciones de seccién de oro que aseguran combinaciones faciles,

armoniosas, ilimitadas”.
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A mediados del siglo XX surge el Modulor (module = unidad de medida y section
d’or) creado por Le Corbusier en 1948 como sistema de medida. Establece un
maédulo arquitecténico que contempla a la vez la dimensién del cuerpo humano y
la necesidad internacional de produccion en serie. Construye la malla que servira
de soporte al l'homme-le-bras-levé, a partir de rectangulos aureos por
superposicion y division, y cuadrados dobles (fig. 4.2.18 y 4.2.19). El sistema de
medidas resulta de la composicion de dos series de Fibonacci, denominadas
“serie roja” y “serie azul’. La primera tiene como elementos generadores aquellos
valores dimensionales del cuerpo humano definidos por el ombligo y la parte
superior de la cabeza. La segunda esta construida a partir de las dimensiones del
hombre en pie con el brazo levantado (fig. 4.2.20). Uno de los méritos del Modulor
es que enlaza las series proporcionales con el mundo de la industrializacion en la
construccion.

En septiembre de 1951, en el marco de la IX Trienal de Milan se produce la
Primera Convencién Internacional sobre la Proporcion en el Arte, que lleva por
titulo: “De Divina Proportione”. En ella tomé parte Le Corbusier entre otros
arquitectos, historiadores, matematicos y pintores, presentando un panel relativo
al Modulor®. A partir de aqui disminuye el interés por la teoria de la proporcion y
toman relevancia los problemas de combinacién modular. Este congreso de Milan
tuvo continuidad unos meses mas tarde, en marzo de 1952, en un simposium que
llevaba el mismo titulo y que se celebré en el MOMA de Nueva York presidido por
José Luis Sert.

Para terminar quisiéramos destacar la importancia que ha tenido la Divina
Proporcién, incluyendo un poema de Rafael Alberti y otro de Paul Valéry
dedicados a ella.

2 Véase el apartado 4.1.9 dedicado al Modulor (fig. 4.9.7).
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A ti, maravillosa disciplina,

media, extrema razén de la hermosura
que claramente acata la clausura

viva en la malla de tu ley divina.

A ti, carcel feliz de la retina,

aurea seccion, celeste cuadratura,
misteriosa fontana de mesura

que el universo armédnico origina.

A ti, mar de los suefios angulares,
flor de las cinco formas regulares,
dodecaedro azul, arco sonoro.

Luces por alas un compas ardiente.
Tu canto es una esfera transparente.
A ti, divina proporcién de oro.

Rafael Alberti

Filles des nombres d'or,
Fortes des lois du ciel,

Sur nous tombe et s’endort
Un dieu couleur de miel.

Cantique des colonnes
Paul Valéry
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4.1.3. Mddulo

E! médulo es medida, segun el significado de la palabra latina que deriva:
modulus, diminutivo de modus; o bien, elemento que se toma como unidad de
referencia para establecer proporcionalidades sobre la totalidad de una obra, de
forma que su conjunto resulte miltiplo o fraccion de aquella. El médulo en
arquitectura puede ser, por tanto, una entidad numérica o geométrica.

Gyorgy Kepes, psicélogo procedente del campo pictérico, en su libro Module,

Symmetry, Proportion', nos da la siguiente definicion:

‘el término “modulo” es indicativo de un orden. Deberia representar una
parrilla conceptual para trabajar dentro de ella mas que una especifica
dimensiéon o una malla rigida. Su validez esta en el hecho de que los
componentes modulares se hallan en reciproca relaciéon entre si (...) el
médulo es el elemento base de la arquitectura: no determina el aspecto
fisico del edificio pero proporciona un bastidor dimensional para su
proyectacion™.

En esta definicion Kepes apunta, ante todo, que el modulo es indicativo de un
orden, es decir, su empleo en la configuracién de un edificio es una garantia de
armonia en el conjunto. A continuacibn nos enuncia que se trata de una
herramienta de trabajo para la composicion, trabajar dentro de ella, para poder
controlar las formas del edificio. Como herramienta no da la solucién de la imagen
del mismo, pero si ayuda a que ésta sea controlada dimensionalmente. También
apunta que, aun siendo una herramienta, no debemos perder de vista que
trabajamos con un concepto. De esta forma, podemos transgredir la norma si
fuera necesario y no convertirnos en esclavo de ella, evitando que se convierta en

una malla rigida.

La preocupacién por modular toda construccién arquitecténica existe desde la

antigliedad. El médulo se introduce como elemento que garantiza la armonia del

' Gyorgy Kepes, Module, Symmetry, Proportion, Londres: Studio Vista, 1966
2 Ludovico Quaroni, Proyectar un edificio. Ocho lecciones de arquitectura, Madrid: Xarait, 1980,
p.159.
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conjunto. Toda la obra se proporciona en funciébn del patréon de medida
seleccionado, permitiendo relacionar cada una de las partes de la obra entre si y
de éstas con el todo. En el libro |, capitulo Il de Los Diez Libros de Arquitectura de
Vitruvio, cuando nos habla de las cosas que consta la Arquitectura, queda
recogida la utilizacién del médulo: “la Cantidad es una conveniente dimension por

moédulos de todo el edificio, y de cada uno de sus miembros™.

La necesidad de proporcionar y relacionar para alcanzar la belleza, hace que se
establezcan conexiones entre las proporciones del cuerpo humano y las
proporciones de las diversas construcciones. Vitruvio lo recoge en su libro llI: “si
la naturaleza compuso el cuerpo del hombre de manera que sus miembros tengan
proporcion y correspondencia con todo él, no sin causa los antiguos establecieron
tambien en la construccion de los edificios una exacta conmensuracion de cada

una de sus partes con el todo™.

El médulo como unidad de medida es empleado a lo largo de la historia, aunque
su concepto varia a lo largo del tiempo. Como nos apunta Ruiz de la Rosa, para
Vitruvio y los tratadistas del Renacimiento, “el médulo... es un valor absoluto,
independiente de medida concreta, que se toma como unidad para relacionar
entre si todos los elementos del disefio mediante razones numéricas sencillas™.
En este mismo sentido se posiciona G. C. Argan en su ensayo “Médulo-medida y
modulo-objeto” cuando nos dice: “en Vitruvio, el médulo es mero principio métrico:
no pretende reflejar una profunda ley de la naturaleza sino que sélo se propone
asegurar una armonia de efectos visuales™.

Choisy, en su libro Historia de la Arquitectura, en el capitulo dedicado a la

arquitectura griega recoge un apartado denominado “principio del método

j Marco Vitruvio, Los Diez Libros de Arquitectura, Barcelona: Alta Fulla, 1987, pp. 8-9.

Op. cit., p. 59.
% José Antonio Ruiz de la Rosa, Traza y simetria de la Arquitectura. De la Antigiiedad al Medievo,
Publicaciones de la Universidad de Sevilla, 1987, p. 25.
8 Gulio Carlo Argan, Proyecto y destino, Biblioteca de la Universidad Central de Venezuela, 1969,
pp. 84-85.
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"7 Siguiendo las mismas pautas anteriores, el médulo aparece como

modular
unidad de medida, donde las distintas partes del edificio estan en funcién del
elemento seleccionado como unidad. Choisy lo define en los siguientes términos:
“como en las arquitecturas de Egipto y Caldea la ley que preside los trazados
griegos es esencialmente modular, y consiste en unir entre si las dimensiones de
un conjunto, subordinandolas todas a una medida comun tomada del mismo
edificio. Esta dimension fundamental es lo que se llama médulo. Todas las otras
guardan una relacion simple con ella”. Mas adelante nos confirma que el médulo
que tomaban como mdédulo el radio medio de la columna, verificandose en la

mayoria de los edificios griegos hasta mediados del siglo V.

La adopcién, por parte de los griegos, de un médulo fijo para todo edificio,
conlleva a que ciertos elementos del conjunto pierdan su escala. Todos los
organos del edificio son sometidos al mismo médulo y, en consecuencia, crecen o
pierden tamafio segun el médulo aumente o disminuya. De tal forma, por ejemplo,
en el caso de las puertas, éstas a veces duplicaban su altura perdiendo toda
referencia de escala con el hombre. Segin Choisy, en la época arcaica, los
elementos conseguian mantener su tamano independientemente del médulo que
aplicaran. Poco a poco estas consideraciones se olvidan y todo pasa a estar en
funcién del médulo. No sera hasta la época medieval cuando se vuelvan a valorar
las dimensiones de los elementos, estableciendo relaciones entre las

proporciones de las cosas y la escala correspondiente.

Como hemos dicho, la teoria sobre las proporciones del edificio con respecto a un
modulo esta muy directamente relacionada con el concepto de las proporciones
del cuerpo humano. Se habia llegado a establecer las proporciones que
garantizaba la belleza en relacion a una unidad de medida con respecto al
cuerpo,. Estas concepciones fueron trasladadas al concepto de belieza en los
edificios, ya vimos la relacién que establecia Vitruvio entre el cuerpo humano

proporcionado y las construcciones de los edificios en perfecta armonia. Por elio,

7 Auguste Choisy, Historia de la Arquitectura, Buenos Aires: Victor Leru, 1980, pp. 209-211.
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haremos un rapido repaso sobre el sistema de proporciones en la figura humana

a lo largo de la historia.

El sistema de proporciones antropomoérficas, va a influir tanto en la teoria de las
proporciones en el Arte como en Arquitectura. En la primera, como representacion
de la figura humana. En la segunda, en su finalidad de crear espacios que
albergan las distintas actividades del hombre. Vitruvio es el primero que establece
la relacién entre proporciones humanas y las proporciones que debian guardar los
templos. A lo largo del libro Il de sus Diez Libros de Arquitectura, define las
principales proporciones del cuerpo humano, estableciendo el centro del mismo
en el ombligo. Para Vitruvio, la escala humana consiste en considerar la altura
como modulo (o el rostro), referenciando las otras partes del cuerpo como

submultiplos de la unidad, denominando tal sistema como armoénico.

Alberti (1404-1472), en su tratado Sobre la pintura, recoge alternativamente el
sistema arménico y el sistema aritmético, configurando la figura humana por
multiplos de una unidad prefijada. Tras la realizacibn de miuiltiples trabajos
empiricos sobre personas, Alberti fija un sistema de proporciones para la
construccion de la figura humana en pintura, donde el médulo que se establece es
“la cabeza”. Durero (1471-1528), en su primer tratado sobre la figura humana, Los
cuatro libros de las proporciones humanas®, estudié tanto el sistema arménico
como el sistema aritmético. Los estudios de este tipo van a culminar con
Leonardo da Vinci (1452-1519) que, partiendo de la obra de Vitruvio, elabora una
minuciosa teoria sobre la figura humana, tanto en movimiento como en reposo,
quedando recogido en sus Cuademos. Es bien conocido el dibujo realizado por
Leonardo donde la figura humana queda inscrita en un cuadrado y un circulo
donde se recoge: “si abres las piernas hasta reducir tu altura en una décimo
cuarta parte, y si extiendes y levantas los brazos hasta que los dedos corazén
lleguen al nivel de la cima de la cabeza, veras que el centro de los miembros

8 Alberto Durero, Pittore e geometra chiarissimo della simetria dei corpi humani, Venecia:
Domenico Nicolini, 1591.
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extendidos se halla en el ombligo y que el espacio entre las piernas formara un
triangulo equilatero™

En el siglo XIX los estudios que surgen estan basados en las proporciones
irracionales, aplicando especialmente las razones aureas. En 1854 Adolf Zeising
(1810-1876) publica Neue Lehre von den Proportionem'™ y en 1855 Aesthetische
Forschungen''. Ambas son investigaciones estéticas donde se destacan las
cualidades de la seccion aurea. Mediante ella no sélo explica las proporciones del
cuerpo humano, sino también de las plantas y de los animales, ademas de ciertos
templos griegos. Theodor Fechner (1801-1887), uno de los fundadores de la
psicofisica y representante de la estética experimental, en 1876 publica Vorschule
der Aesthetik'?, demostrando el efecto directo de la impresion estética del
rectangulo aureo. A partir del nuevo siglo, se suceden una serie ininterrumpida de
analisis, donde destacan los estudios de Theodore Cook. Le Corbusier contribuye
en el siglo XX al estudio de la proporcién humana mediante las series dinamicas,
del Modulor'?

Pero volvamos al uso del médulo en arquitectura. Habiamos visto como a lo largo
de la historia se emplea el médulo como una unidad arbitraria, que una vez
establecida, dirige todas las relaciones entre las distintas partes del edificio. La
intencién, al establecer un médulo en la obra, era asegurar que todas las partes
del edificio estuvieran proporcionadas y que mantuvieran una armonia entre si. El
modulo se entiende como un instrumento compositivo. Ahora bien, existe otro
concepto de médulo, entendiendo éste como factor, bien numérico o geométrico.
Este segundo concepto hace referencia a una relaciéon entre los términos de una
serie con una gama de dimensiones. Alsina y Trillas nos lo definen de la siguiente

® Cfr. C. Alsina y E. Trillas, Lecciones de Algebra y Geometria, Barcelona: Gustavo Gili, 1984, p.
244,
% A Zeising, Neue Lehre von den Proportionem des menschlichen Kérpers, aus einem bischer
unerkannt gebliebenen, die ganze Natur und Kunst durchdringenden morphologischen
Grundgesetze entwickelt und mit einer vollstdndingen historischen Ubersicht des bisherigen
Systeme begleitet, Leipzig, 1854.

A Zeising, Aesthetische Forschungen, Francfort, 1855.

Th Fechner, Vorschule der Aesthetik, Leipzig, 1876.

% Le Corbusier, Le Modulor. Essai sur une mésure harmonique a I'échelle humaine applicable
universellement & l'architecture et & la mécanique, Paris, 1949. Vers. Cast.: El Modulor, Buenos
Aires: Poseidon, 1976, 2 vols.
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forma: “el méduio es el maximo comin denominador de las dimensiones

coordinadas y a la vez es la base para generar tales dimensiones”*.

Esta dualidad del concepto médulo es presentada por G. C. Argan como el paso
del modulo-medida al médulo-objeto. El ejemplo mas claro lo encontramos en la
arquitectura japonesa. En Japén, durante la segunda mitad de la Edad Media, se
implant6é el Ken como unidad de medida. Al principio se utiliza para designar el
espacio entre dos columnas y no tiene una dimension fija. Poco a poco esta
unidad se normaliza pasando a ser una medida constante y empieza a aplicarse a
la arquitectura doméstica. A diferencia del médulo de los 6rdenes clasicos, el
diametro de la columna, que variaba en cada construccion, el Ken se convierte en
medida absoluta. No fue unicamente una medida para la construccion de edificios,
sino que se convierte en un médulo estético que rige la estructura, los materiales
y el espacio de la arquitectura japonesa. Con la trama modular Ken se disefian
todas las construcciones domésticas. Las medidas de una habitaciéon se expresa
por el nimero de esteras, tatamis, que cubren el suelo. Con la evolucién del Ken,
el tatami, que dependia de las dimensiones humanas se supeditd a las
necesidades del sistema estructural determinado por el espacio entre dos
columnas. Por tanto, podemos decir que el tatami, en términos de G. C. Argan,

pasoé de ser un modulo-medida a ser un médulo-objeto.

Con este nuevo concepto del médulo, llegamos a los nuevos procesos de
produccion, al estandar. La dimensién y proporcién de muchos de los elementos
arquitectonicos no sélo derivan de sus caracteristicas funcionales y estructurales,
sino también de su proceso de fabricacion. Se produce la normalizacion de las
dimensiones, a causa de su produccién en serie. Para Argan, “el standard no es
un tipo de forma sino un tipo de objeto: utensilio, maquina, mueble, casa y, si se
quiere, ciudad (...) el gran descubrimiento de la arquitectura moderna es la

sustitucién del médulo medida por el médulo objeto™'®.

" C. Alsina y E. Trillas, op. cit., p. 254
' G. C. Argan, op. cit., p. 87.

192

itn realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2008

los autores. Digitali

©Del



Instrumental. Médulo

En conclusion, y antes de entrar a ver el médulo segin Le Corbusier, podemos
decir que existe una doble acepcién de la palabra médulo, la cual varia a lo largo
de la historia. Uno de los conceptos es considerar al médulo como unidad
absoluta de medida que rige toda la composicion de la obra, estando todos los
elementos de la misma relacionados en funcién de la unidad de medida adoptada.
Este concepto de médulo es empleado sobre todo en la antigiedad. El otro
concepto del médulo es utilizado como unidad fija. No sélo tiene que ver con las
caracteristicas del elemento, sean funcionales o estructurales, sino que esta muy
directamente relacionado con su proceso de fabricacién. Es un concepto muy
utilizado en la arquitectura moderna.

Le Corbusier va a utilizar el médulo segun los dos conceptos definidos. Desde su
viaje a [talia, cuando tomaba notas de los edificios que visitaba, Jeanneret
utilizaba el médulo para poder proporcionar el edificio, para poder “hacerse con
él’. Recordemos, por ejemplo, los dibujos de la catedral de Siena y del Palacio
della Signoria en Florencia (1911), donde las fachadas aparecen dimensionadas
segun un moédulo. Dicho médulo no tiene una cantidad numérica, aparece
representado por una letra y todas las demas medidas estan en funcién de la
unidad definida. Con la modulacién de la fachada existe una voluntad por

comprender las dimensiones de la obra, a través de su estudio y analisis.

También en sus primeros escritos encontramos la reflexion de Le Corbusier, junto
con Ozenfant, sobre el médulo. En el articulo “Sur la Plastique”, publicado en el
namero 1 de L’Esprit Nouveau (1920) hablan del médulo en los siguientes
términos: “el médulo es el medio de regularizar el ritmo imaginado; interviene en
el momento de la fabricacion de la obra, como regulador. Una vez elegidos los
elementos, falta asociarlos segun el moédulo apropiado que regulara la
composicion”®. Esta definicion se encuadra en el primer concepto de médulo que
habiamos analizado. Se trata de un elemento de composicion, que permite
relacionar las distintas partes de la obra entre si segun el médulo unidad
seleccionado y ademas, es el que controla la imagen final del conjunto. No

'® Ozenfant y Le Corbusier, “Sur la plastique”, L’Esprit Nouveau, n® 1, 1820, En Ozenfant y Le
Corbusier, Acerca del purismo. Escritos 1918-1926, Madrid: Ei Croquis, 1994, p. 59.
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obstante, afade un término nuevo en la definicibn que hasta ahora no habia
aparecido, “el ritmo”.

Para Le Corbusier ritmo y médulo estan estrechamente relacionados, y asi lo
podemos comprobar cuando nos habla de él: “el ritmo es un estado de equilibrio
que procede de simetrias simples o complejas o de compensaciones sabias. El
ritmo es una ecuacion: igualacion (simetria, repeticiéon) (templos egipcios,
hinddes); compensacién (movimiento de los contrarios) (Acrépolis de Atenas);
modulacién (desarrollo de una invencién plastica inicial) (Santa Sofia)”!”. Sitta a
la modulacién en la fase inicial de la ejecucién del proceso de disefio permitiendo
pasar de la imaginacion al papel. Se concibe mentalmente el equilibrio de la obra
y es el médulo la herramienta que permite transmitir orden a la composicién. “Un

modulo mide y unifica™®.

En el articulo “Le Purisme” que aparece en el niumero 4 de L’Esprit Nouveau
(1921), Jeanneret y Ozenfant hacen referencia al médulo haciendo alusién a la
“‘comodulacion” de Vitruvio. En el apartado que habla de la composicién, y una
vez que se ha alcanzado ésta mediante la geometria, nos dicen: “falta por
alcanzar la unidad, el factor de orden. Interviene aqui el médulo. (...) El método
modular es el Gnico medio de ordenacidén sensible; permite al elemento menor
medir el mayor... ofrece lo que los antiguos Hlamaban proporciéon. La
“comodulacién” permite ordenar; sin ella no hay obra plastica, hay montones de
piedras o manchas de colores”®. Se remarca la idea de la busqueda del orden,
siendo el médulo “el agente de unificacion” (cursiva de Jeanneret y Ozenfant)?.
Se presenta al método modular como “el unico medio de ordenacion sensible”, es
decir, visualmente somos capaces de advertir la presencia de un médulo en una
composicion.

Le Corbusier, Hacia una arquitectura, Barcelona: Poseidon, 1978, p. 37-38.
'8 Op. cit., p. 55.
'® Ozenfant y Le Corbusier, “Le Purisme”, L'Esprit Nouveau, n° 4, 1921, En: Ozenfant y Le
ZCoorbusier, Acerca del Purismo.Escritos 1918-1926, op. cit., p. 79-80.
Ibidem.
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Pero hemos dicho que Le Corbusier utiliza los dos conceptos del médulo. La
mayor expresion del médulo como factor numérico o geométrico es El Modulor.
Aunque lo analizaremos como un apartado final es necesario dar en este
momento algunas notas de este sistema modular. En las primeras paginas de El
Modulor, Le Corbusier escribe: “la apariciébn de una gama de medidas visuales es
admisible puesto que el primer efecto de este nuevo utensilio sera unir, enlazar,

armonizar el trabajo de los hombres™'

. Le Corbusier busca un médulo que
permita la construccibn de casas, templos, utensilios, publicaciones, etc.,
garantizando la produccion en serie. “Enrejado de proporciones destinado a
instalarse en los obradores de la reconstruccion para proveer abundantes
medidas armoénicas Utiles en el trazado de las habitaciones, puertas, armarios,
ventanas, etc., prestarse a las ilimitadas combinaciones de la serie y permitir
aprovechar elementos de construccién prefabricados y yuxtaponerlos sin

dificultad”®.

Le Corbusier utilizd el Modulor en multitud de proyectos: sede de las Naciones
Unidas, en New York; la unidad de habitacion, de Marsella, en el Boulevard
Michelet; oficina de la calle Sévres, de Paris, etc., multitud de objetos de disefio y
normalizaciones tipograficas. Analizaremos el proyecto de la unidad de habitacién
de Marsella por ser uno de los proyectos donde utiliza el concepto de médulo en

sus dos aspectos.

El proyecto de la Unidad de Habitacién de Marsella surge a finales de los arios
cuarenta, cuando la reconstruccion en Francia, después de la segunda guerra
mundial, era lo primordial. ElI ministro de la Reconstruccién, Raoul Dautry, se
dirige en 1945 a Le Corbusier para que estudie unas viviendas para Marsella, con
el fin de establecer prototipos que permitieran el alojamiento masivo en Francia.
En 1947 comienzan las obras de la unidad de habitacion del boulevard Michelet,
pero su inauguracién no sera hasta 1952. Las anotaciones que realiza Le

Corbusier en sus cuadernos, en el transcurso de estos afios, revelan el uso de

2 | e Corbusier, El Modulor I, op. cit., p. 17.
22 Op. cit., p. 39.
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modulos para el disefio de los brise-soleil asi como el empleo del Modulor en el

conjunto de {a obra.

En una de las anotaciones que realiza en 1948 cuando visita la obra junto con el
Ministro de la Reconstruccién de entonces, Claudius-Petit, se evidencia el empleo
del médulo en los estudios de los brise-soleil (fig. 5.3.1), en ella podemos leer:
“chercher 1 forme // Combiner avec 1,2,3 // modules combinables // avec ciment “
y en el lateral, perpendicularmente a lo escrito anteriormente se puede leer: “c’est
pour // les brise-soleil””. Le Corbusier comienza a plantearse cuales son los
modulos idéneos para combinarlos y crear las formas de los brise-soleil. En 1952
volvemos a encontrar en las hojas de su cuaderno reflexiones sobre los médulos
a utilizar®*. En la imagen 536 correspondiente al cuaderno identificado por E21’
(fig. 4.3.4), podemos ver una serie de médulos donde podemos leer: “les modules
utiles / le 3 ou 1 (le tout petit est tres utile (p. Nantes) le 4 aussi = brise-soleil

vertical” (subrayado de Le Corbusier)®®

El empleo del modulor en la Unidad de Habitacibn de Marsella, se refleja en
distintas paginas de los cuadernos de Le Corbusier. En el cuaderno identificado
como el D16, imagen 133 y el cuaderno E21’, imagen 535 (fig. 4.3.3) recogen
ambos [a inscripcién que Le Corbusier quiere dejar sobre el hormigén:"Tailler
lettres dans ciment fronton du Modulor. // Le Modulor, créé entre 1942 et 1950 a
trouvé ici sa premiere application Quinze mesures ont suffi pour dimensionner la
totalité des ouvrages réalisés dans cette construction »%°. La unidad de habitacién
de Marsella le permite poner en practica el sistema de medidas sobre el que tanto
habia trabajado. El modulor le servira para regular las relaciones entre los

2 Le Corbusier Sketchbooks, Paris: Fondation Le Corbusier, vol 1: 1914-1948, cuademo BS5,
imagen 326. (Traduccién: buscar 1 forma // combinar con 1,2,3 // médulos combinables // con
cemento /1... llesto es para // los brise-soleil).

%% e Corbusier Sketchbooks, op. cit., vol 2: 1950-1954 (las imagenes que van de la 528 a ia 546
del cuaderno E21’, estan fechadas en 1952 y corresponden a la construccion de la unidad de
habltamén de Marsella.)

Op cit., Cuaderno E21’, imagen 536 (Traduccién: los modulos dtiles / el 3 o 1 ( el todo-lo
|mportante pequefio es muy Gtil (p. Nantes) el 4 también = brise-soleil vertical)

® Op. cit, Cuaderno E21’, imagen 535 (Traduccion: Gravar letras en el cemento frontén del
Modutor.// EI Modulor, creado entre 1942 y 1950 encuentra aqui su primera aplicacion Quince
medidas son suficientes para dimensionar la totalidad de las obras realizadas en esta
construccion.)

196

idin realizada por ULPGC. Biblicteca Universitaria, 2006

o, los autores. Digitali

© Del






Instrumental. M6dulo

elementos grandes y los pequerios. Llegara a escribir: “Marseille est la cantate au
Modulor au fur et a mesure que Ca se termine. tout se meut en immense
musique »%’ (fig. 4.3.2). Nos expresa que el proyecto de la Unidad de Habitacion
resulta una composiciéon poética para ponerle musica y por lo tanto debe constar

de ritmo y modulacién.

En la utilizacion por parte de Le Corbusier del médulo como estandar,
encontramos algunos ejemplos donde la vivienda se convierte en el “mddulo-
objeto”. En la “unidad de habitacién” de Marsella (1947-1952), las viviendas
concebidas para distintas formas de hogar: solteros, familias sin hijos, o con 2, 4,
6 o mas, representan los distintos moédulos con los que trabaja y que
posteriormente se insertaran en la estructura del edificio. Esta estructura se
se prefabricaria separadamente en seco y posteriormente seria izada por una
grida que la encajaria en el entramado general. Un concepto estructural
comparado por Le Corbusier con un gigantesco botellero en el que se insertan
botellas normalizadas (fig. 4.3.5). Las limitaciones constructivas y econémicas del
momento modificaran las formulaciones iniciales, sustituyendo la estructura

metalica prevista inicialmente por otra de hormigén armado.

Otro de los ejemplos, donde la vivienda se convierte en médulo es el proyecto
‘Roq” y “Rob” en Cap Martin (1949). El proyecto consistia en la ubicacion de
viviendas de vacaciones, en ladera, en la Costa Azul. La imagen que dibuja Le
Corbusier recuerda a un asentamiento primitivo. Su intencion era detener el
avance de los barrios dispersos, aumentando la densidad. El conjunto que se crea
parece una “unidad de habitacion” escalonada (fig. 4.3.6). El médulo fijado es
Gnico, un mismo tipo de vivienda para todo el asentamiento, a diferencia de la
“‘unidad de habitaciéon” que existian diferentes médulos. La composicion se base

en el ritmo de la repeticion y en su escalonamiento.

7 Op. cit., Cuademo E22, imagen 566 (Traduccion. Marsella es la cantata al Modulor a medida
que se acaba todo se mueve en inmensa mitisica.)
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Por ultimo, recogemos una de las paginas del cuaderno de Le Corbusier con
ocasion del encargo por parte del gobernador japonés de un museo de las Bellas
Artes de Occidente. El interés de esta pagina es porque aparece en ella el
contacto de Le Corbusier con el tatami, médulo que rigié la estructura, materiales
y el espacio de la arquitectura doméstica japonesa. Le Corbusier visita Jap6n en
1957 y en su cuaderno, como siempre, anota sus impresiones del pais asi como
de los monumentos que visita. En el cuaderno identificado como el J37, existe
una imagen que hace referencia a la Ciudad Imperial de Kyoto (fig. 4.3.8). A mitad
de pagina se recoge un dibujo de la habitacion de la princesa donde Le Corbusier
dibuja en planta y mediante los tatamis, las proporciones de la misma y escribe:
“la ch & coucher du prince a 4 tatamis /.../le tatami = 96 X 192 “?. El dibujo con la
anotacion evidencia que Le Corbusier sigue tomando las dimensiones de la obra
que visita y ademas toma conocimiento del médulo japonés, el tatami, y su
disposicion en la concepcion de la habitacion.

En conclusion, podemos decir que, el uso por parte de Le Corbusier del médulo
no es sbélo como instrumento que pone en medida la obra, sino que también lo
usa para trasladando al objeto el concepto del médulo, convirtiéndose en un

elemento de composicion que controla a través del ritmo y la repeticién.

% Le Corbusier, Sketchbooks, 1954-1957, n° 3, editorial, lugar, fecha, cuaderno J37, imagen 341.
(Traduccién: la habitacién del principe con 4 tatamis /.../ el tatami = 96 x 192)
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4.1.4. Malla

El diccionario de Maria Moliner define malla como cada uno de los agujeros
o cada una de las anillas del tejido de punto, de las redes, telas metalicas, cotas,
etc. Otra de las definiciones aportada se refiere al propio tejido, hecho con un hilo,
alambre, etc., que se enlaza consigo mismo formando agujeros. Hay que sefialar
que mientras en la primera acepcién se refiere al espacio vacio que conforma el
propio material del que esta hecho el tejido, en la segunda se hace referencia al
tejido en si mismo, al conjunto formado por los vacios y las delgadas lineas que
conforman el lleno. También hay que hacer notar que el propio tejido esta
configurado por un mismo material, se nos dice que “se enlaza consigo mismo”.
Por otra parte, en ninguna de las dos acepciones se hace referencia al caracter
geométrico de esos agujeros. El material que se menciona para constituir las
mallas no aporta rigidez suficiente para configurar ninguna de las figuras
geométricas planas.

Las definiciones encontradas para las palabras enrejado: “ maderos o cosas
semejantes, alternando su direccién de modo que cada uno forme angulo recto
con el que esta debajo, a fin de que queden huecos entre ellos y se oreen” o bien
“ conjunto de cafas, varillas o cosas semejantes cruzadas entre si formando

cuadrados o rombos...”; cuadricula: “reticula de cuadrados numerados con las

y

que se cubre un dibujo...”; o reticula: “marco rectangular con una serie de
cordeles espaciados regularmente, tirantes y paralelos a los lados para formar
una red de cuadrados iguales”; al igual que vimos en las anteriores, se hace notar
que el material del que se constituyen esta formado por elementos iguales. Lo que
mas nos llama la atencién de estas definiciones es que todas ellas hacen mencién
a la geometria. No a cualquier figura geométrica, sino queda bien claro que hacen
referencia al cuadrado y remarcan dos de sus cualidades: el paralelismo y la

perpendicularidad de los elementos que lo conforman
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Salvo en el caso de la definicion de reticula, que se admite como limite de la
misma un “marco rectangular”, en el resto estamos hablando de un elemento sin
limites. Hay que hacer notar que la anterior definicién esta tomada del diccionario
de sobre términos de arte, antiguos y modernos, y técnicas de la practica
del mismo'. Salvo este particular, podemos decir que estamos hablando de un
elemento homogéneo, continuo y sin limites, que no permite identificar un lugar de
su contiguo y donde el propio elemento se enlaza consigo mismo alternando dos
direcciones que conforman los sucesivos cuadrados que componen la reticula.
Los elementos que se cruzan en las dos direcciones son exactamente iguales, lo
que no permite que una direccion destaque sobre la otra, teniendo ambas la

misma importancia.

Esta extension continua de cuadrados hace remarcar dos cualidades
fundamentales enunciadas anteriormente: el paralelismo y la perpendicularidad,
configurando ambas la base del sistema. En cada reticula identificamos un ritmo,
continuo y constante, determinado por la distancia entre sus elementos, que
puede llegar a cansar, pero que dota de orden rigido a la misma. En la
concepcion del entramado como tejido en si mismo se destaca la cualidad de
servir de soporte. Este se entiende como el lugar homogéneo, dotado de orden,
donde se disponen diversos elementos. Este lugar homogéneo se configura, en el
proyecto, como el soporte estructural del edificio, generando la planta libre. Al

menos ésta es la concepcidn que se tiene por reticula en el Movimiento Moderno.

Actualmente, a esta concepcioén rigida de reticula la sustituye una concepcion
flexible de geometrias reconocibles o deformadas, que constituyen sistemas
adaptables y deformables. Incluso se sustituye la idea de reticula por la de malla.
“La reticula moderna cede asi ante la malla contemporanea en la que las
ocupaciones y espaciamientos, concentraciones y dilataciones, trenzados y nudos

tienden a desplazarse —o deslizarse- unos respecto a los otros, e incluso a

' A lo que se hace referencia con el término reticula es a una herramienta que se utiliza para
realizar cuadros. Poniéndola frente al modelo y cuadriculando proporcionaimente el lienzo donde
se va a pintar, es facil transferir el tema al lienzo con su debida perspectiva y cuidando la
proporcion. Esta herramienta era empleada por Durero e ilustra su aplicacion en un grabado de
madera que representa a un hombre dibujando un desnudo femenino.
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"2 Estos entramados se entienden como

imbricarse y solaparse unos con otros
soportes flexibles, que mas que configurar armazones estructurales, sirven de
apoyo a superposiciones de sistemas de infraestructura, circuitos de movimientos.
Son flexibles, en tanto que podemos destruir su pauta introduciendo algtn

elemento discordante que evidencia la flexibilidad del mismo para adaptarse.

En la concepcion de la reticula moderna, que luego nos ayudard a explicar
determinadas cuestiones de algunos de los proyectos de Le Corbusier, hay que
hacer la distincion entre lo que significa entender la reticula como un entramado
de planta o entenderla como un entramado de alzado. Mientras que en planta no
hay direccion predominante dentro de la cuadricula, al concebirla en alzado se
establecen direcciones. Fundamentalmente, en la configuracién en planta, se
entiende el entramado como la base estructural del proyecto que estamos
leyendo. En los alzados, esas direcciones toman nombres, son las horizontales y
las verticales y como consecuencia, distinguimos un arriba y un abajo, a la
derecha o a la izquierda. Fue Descartes®, con la implantacién de su sistema
cartesiano, quien fuerza la implantacion de un centro* estableciendo las
dimensiones. En la contemplacion de los alzados, la vertical domina el sistema, la
fuerza de la gravedad domina la cuadricula, y es por ello que identificamos un

arriba y un abajo.

Para concluir, podemos decir que entre las definiciones encontradas, la que mejor
se ajusta al término reticula en arquitectura, en lo que se refiere al concepto del
Movimiento Moderno, es la aportada por Francis D.K. Ching en su libro
Arquitectura: Forma, Espacio y Orden:

2 Diccionario Metapolis de Arquitectura Avanzada, Barcelona: editorial? 2001, p. 385, s.v. “mallas”
por Manuel Gausa.

René Descartes (1596-1650). Publica en 1637 el Discurso del método. La parte del tratado
concerniente a la Geomelria contiene sus ideas sobre la geometria de coordenadas y el algebra.
El fin que perseguia Descartes con su geometria cartesiana es muy distinto de la actual geometria
analitica. Su idea sobre el sistema de coordenadas no era localizar puntos, de la misma manera
que sus coordenadas no son consideradas como parejas de nimeros. Descartes utiliz6 una linea
recta como linea base con un origen. Los valores de x son longitudes medidas sobre dicha recta,
mientras que los valores de y son longitudes medidas desde la recta y formando un determinado
angulo constante con ésta dltima. Cfr. Jean Paul Collette, Historia de las mateméaticas, Tomo II,
Madrid: Siglo Veintiuno de Espaiia, 1985, pp. 8-18.

4 Rudolf Arnheim, EI poder del centro, Madrid: Alianza Forma, 1988, p.10.
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Una reticula se define como dos o mas conjuntos de lineas paralelas,
separadas de modo regular, que se cortan. Una reticula crea un modelo
geométrico compuesto de puntos dispuestos segun una pauta (los puntos
de interseccion de lineas) y unos campos de forma regular (definidos por
las lineas de la trama).

La reticula mas comudn es la que se obtiene de la geometria del cuadrado.
Debido a la igualdad de sus dimensiones y a su simetria bilateral, una
reticula cuadrada es basicamente neutra, carente de jerarquia y direccion.
Es util para reducir la escala de una superficie a elementos mensurables y
darles una textura uniforme®.

En ella se recogen todas las particularidades mencionadas en las definiciones
anteriores. Se nos sefala que es un “modelo geométrico” sobre el que se va a
actuar, por tanto estamos hablando de una herramienta regular, rigurosa y precisa
que se utiliza como soporte. Este modelo se encuentra formado por un unico
elemento, las lineas rectas que se cruzan entre si. Se nos apunta también la
caracteristica de estar pautado, por tanto confiere un ritmo al sistema y ese ritmo
dependera de la separacién entre las lineas. Por ultimo, se menciona a la reticula
cuadrada como la homogénea, sin direccion predominante que explota su
caracteristica de simetria bilateral. Y es precisamente su caracteristica de
neutralidad la que permite utilizarla como un elemento de medida.

En los numerosos escritos de Le Corbusier hay pocas referencias al término
malia. En el carnet nimero 2 de su viaje a Alemania aparece el término escrito:
‘les madulles” (fig. 4.4.1). En la pagina propiamente dicha se recoge un dibujo de

una tela realizada a punto de cruz y aparece el siguiente texto:

Rapide la toile/ de faCon/ a ce qu’on / ait pas / besoin de / dessin / les
maltilles /

pouvant/ se / compter / facilemente // De la broderie fait sur toile a grain
(toile

écrue / ou blanche//

Pour couverture / de lit / le procédé mis / en contraste av. / de gdes lignes
noires / fait trés bien //

® Francis D. K. Ching, Arquitectura: Forma, Espacio y Orden, Mexico D.F.: Gustavo Gili, 1984, p.
86.
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200 // (Subrayado de Le Corbusier) ®.

Jeanneret hace una reflexion sobre el procedimiento del bordado a punto de cruz.
Reconoce en la malla de la tela, el soporte donde se ha de bordar el disefio
elegido. Ademas recapacita sobre la utilizacién de la malla como instrumento de
medida. “La pequeina parcela de espacio de la tela” (“grain”), se convierte en [a
unidad de medida para trasladar un disefic del papel a la tela sin necesidad de
dibujar sobre ésta. Por otro lado, parece sorprenderse porque se pueden
constituir grandes lineas en un entramado configurado por cuadrados que se

rellenan a base de puntos en cruz.

En otro de sus cuadernos de viaje, esta vez en el n° VI de los de su viaje a
Oriente, aparece la palabra “grille” (enrejado). Esta anotacién se produce con
ocasion de su visita a la catedral de Pisa, donde estudia el entramado que cubre

la caja del érgano:

blanc ( marbre / doré / 30 a / 40 // buffet d’orgue / cath. Pise / La grille

grecque / ca fait trés beau / jeu tranquille et / discret’.

El dibujo creado por el propio entramado lo define como “‘juego tranquilo y

discreto”. Anota las posibilidades que aporta la malla para definir texturas.

En el resto de sus escritos es dificil encontrar especialmente la palabra malla o
alguno de sus sinénimos, pero esto no significa que Le Corbusier no haga
referencia a ella. La mayoria de las veces las referencias se hacen a través de las
particularidades del propio elemento. Frecuentemente habla de horizontales y
verticales, asi como de la importancia del angulo recto, y siempre en una vision de

® ch. E. Jeanneret, Les Voyages d’Allemande. Carnets, Milano: Electa, Paris: Fondation Le
Corbusier, 2000, n° Il, p. 165. (Rapido la tela/ de tal modo/ que no se tiene/ necesidad/ de dibujar/
las mallas /pudiéndose contar facilmente / Del bordado hecho sobre/ la tela de grano ( tela cruda o
blanca. [ grain se refiere a la petite parcelle: pequefia parcela).
Para cubrir la cama el procedimiento puesto en contraste con las grandes lineas negras muy bien
;ea|izado 1/ 200). (Subrayado de Le Corbusier).

Ch.-E. Jeanneret, Voyage d’Orient. Carnets, Milano: Electa, Paris: Fondation Le Corbusier, 2000,
n° VI, p. 21. (blanco ( marmol / dorado / 30 a /40 //Caja de 6rgano / catedral de Pisa / la malla
griega / realizada muy bella / juego tranquilo y / discreto).
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conjunto. El ejemplo mas claro se da cuando habla de la configuracién de las

ciudades:

asi pueden clasificarse por formas los estados de civilizacion: la recta y el
angulo recto trazados a través de la marafia de dificultades e ignorancia,
son la manifestacion clara de la fuerza y de la voluntad. Cuando reina la
ortogonal, se esta ante las épocas de apogeo. Y uno ve como las ciudades
se desembarazan de sus calles embarulladas, tendiendo hacia la recta y
extendiéndola los mas posibles®.

Comprobamos que no habla expresamente de la malla, pero enseguida aparece
en nuestra mente la imagen de la trama de la ciudad. Las referencias a los
entramados en sus libros son de este tipo, y en ningin momento aporta definicién
alguna de este elemento, como asi lo ha hecho con los anteriores que hemos

analizado.

Sin embargo, a la hora de analizar sus proyectos encontramos que utiliza con
bastante frecuencia la malla como elemento estructural y regulador de los
mismos. Haciendo una revisién de sus obras y proyectos, podemos establecer
una clasificacion atendiendo al uso que hace de la malla. Primero, la utilizacién de
ésta como elemento de composiciéon y control de los alzados; segundo, como
soporte estructural en planta del conjunto; y tercero, como reticula ortogonal en
tres dimensiones que actia como contenedor de todo el edificio.

En el caso de la malla como herramienta de composicidn de fachada, Le
Corbusier utiliza como elemento configurador de la misma los brise-soleils °. En
un principio usa una uUnica trama sencilla donde el ritmo es claro, ésta se usa por
primera vez en el proyecto de un edificio de alquiler en Argel, 1933 (fig. 4.4.3).
Poco a poco la complejidad va aumentado cuando combina diversas mallas con
distintos ritmos y escalas, tal es el caso del proyecto del Cap de la Marina en
Argel, 1936 (fig. 4.4.4) o el edificio del Secretariado de Chandigarh, 1952-1956

8 Le Corbusier, La ciudad del futuro, Buenos Aires: Infinito, 1962, p. 28

® Los brise-soleils, cuya traduccion literal es los “rompe-sol’, son las piezas de hormigén que Le
Corbusier coloca en el exterior, delante de las ventanas, para amortiguar el efecto del sol,
proporcionando sombra a la fachada.
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(fig. 4.4.5). Asi, en un articulo sobre la Asamblea de Chandigarh, Charles Correa
comenta: “se crea un paisaje completo mediante la yuxtaposicién de tramas brise-
soleils de diversas pautas y escalas. (Esta técnica suele utilizarse en tramas de
marmol de Fatchpur Sipri y en los biombos shoji de Jap6n)”'°. La trama generada
por los brise-soleils en fachada, que si bien ha nacido como un revestimiento
arquitectonico para proteger del sol, Le Corbusier lo emplea como recurso
compositivo, convirtiéndolo en un elemento plastico que utiliza para dar diversas

texturas a los edificios.

En la utilizaciéon de la malla como soporte estructural del edificio, aparece la idea
de los pilotis. La reticula esta constituida por una “trama de puntos”, que libera la
planta para ubicar en ella los mas variados elementos. Con la creacién de la
planta libre, Le Corbusier introduce formas que chocan en su discurso con la
trama homogénea cuadrangular. Aprovecha la flexibilidad de la planta libre para
los mas diversos contrastes plasticos. En la villa La Roche, en la villa Savoye (fig.
4.4.10) y en otras muchas construcciones de los afos veinte contrapone paredes
curvas a la rigida trama ortogonal de la estructura de los pilotis (fig. 4.4.12). En el
edificio del Parlamento de Chandigarh, la trama estructural del espacio central
sirve como elemento que regula y aglutina todos los demas que se le yuxtaponen.
La Camara Alta, de planta circular cuyo volumen se corresponde con un
hiperboloide con una seccion oblicua como remate; y la Camara Baja, de planta
cuadrada que en volumen se corresponde con un tetraedro; son elementos
heterogéneos que se yuxtaponen. Necesitan de la trama ortogonal de la
estructura que aporta la disciplina del orden que es capaz de integrarlos (fig.
4.4.11).

'® Charles Correa, “The Assembly, Chandigarh”, En: Architectural Review, junio, 1964, pp. 406-
411. Cit. G.H. Baker, Le Corbusier: Andlisis de la forma. Barcelona: Gustavo Gili, 2000, p. 326.

" pilotis, traducido por pilotes o pies derechos. Pilares circulares que le permitia a Le Corbusier
liberar el suelo de la casa para que apareciera suspendida. Muchas de las tramas de sus plantas
estan confeccionadas a partir de estos pilares circulares, aunque ello no implica que la edificacién
aparezca suspendida, no obstante si le permitia liberar el suelo proporcionando una planta libre.
Los pilotis se presentan como uno de los cinco puntos de su nueva arquitectura. Cfr. Le Corbusier
1910-65/ W. Boesiger y H. Girsberger, Barcelona: Gustavo Gili, 1971, p. 44.
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El dltimo de los casos es entender la malla estructural como volumen agiutinador
de todo el edificio. La concepcion de los pilotis de la planta, se extiende a todo el
conjunto del volumen edificado, como si de una “jaula ortogonal”'? se tratase,
acomodandose en ella los distintos elementos que van dando forma a la
edificaciébn. Una de sus primeras construcciones donde mejor se aprecia esta
concepcion estructural volumétrica de la malla es la casa Citrohan, 1927. La
estructura de pilotis que se eleva por las diferentes plantas insintia la estructura
ortogonal. Los distintos elementos de la vivienda se van insertando a través de
esta malla espacial. Esta concepciéon va evolucionando y en uno de sus ultimos
proyectos de vivienda se vuelve a profundizar en esta concepcion de la malia
volumétrica que se va perforando, es el caso de la casa Shodan, 1952-1956 (fig.

4.4.12 y 4 4.13) o el Palacio del Gobernador en Chandigarh.

Por ultimo, sefalemos dos casos particulares de utilizacion de la trama por parte
de Le Corbusier. Uno es el caso de la frama en sus cuadros, y el otro es la frama
en los planos de obra de la capilla de Ronchamp. En ambos casos hay que hacer
la distincion de la doble funcionalidad de la trama. De una parte, se usa como
herramienta para poder trasladar un mismo dibujo de un soporte a otro. De oftra,
su utilizacion como elemento de control que forma parte del disefio. En el primero
de los casos, Le Corbusier esta aplicando el mismo método que anotd en uno de
sus cuadernos del viaje a Alemania, cuando analiz6 la trama de la tela que
permitia llevar dibujos de punto de cruz. En el caso de los cuadros utiliza la malla
para trasladar al lienzo los dibujos analizados en sus cuadernos (fig. 5.4.16), y en
el caso de la capilla para trasladar las formas de la misma de unos planos al
terreno (fig. 4.4.19, 44.20 y 4.4.21). En ambos casos la malla se emplea para
controlar la forma en un cambio de escala. En el caso del uso de la malla como
elemento de disefio, queda recogido por Baker en su libro Le Corbusier: Analisis
de la forma: “la capilla, frente a su exterioridad curva, se disefié con arreglo a una
reticula ortogonal”*®. Esto se comprueba en uno de los dibujos realizados por Le
Corbusier, cuando todavia esta en la bisqueda de la forma de la capilla, donde se
realiza un croquis de estudio en pianta sobre una trama numerada (fig. 4.4.18).

2 G. H. Baker, op. cit., p. 332.
2 Op. cit., p. 268.
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Instrumental. Malla

Como conclusién podemos decir, que si bien es verdad que la malla no es un
elemento que Le Corbusier mencione en sus escritos, conoce sus cualidades y
sabe explotarlas. Ademas, es un elemento que ha sabido trabajar en todas sus
dimensiones y vemos como, a través de sus proyectos y obras, ha ido
evolucionando hacia una mayor complejidad en su uso. Si bien unas veces le
sirve como herramienta de trabajo, en la mayoria de las ocasiones se convierte en

un elemento de disefio con el que consigue gran plasticidad en sus obras.
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instrumental. Eje

elemental da disciplina a esas masas: el cuadrado, el cubo, la esfera. En plano,
es un complejo rectangular de eje Unico. La irradiacion de los ejes de todas las
mezquitas en tierra musulmana, hacia la piedra negra de la Kaaba, es un

grandioso simbolo de la unidad de fe’®.

Pocas mas son las referencias escritas que hace con respecto al eje. Sin
embargo lo va a utilizar, con bastante frecuencia, como elemento estructurador en
sus proyectos, tanto de edificacién como de urbanismo y tanto en sus primeros
proyectos como en los realizados en sus dltimos afios. En sus proyectos de
edificacion podemos sefialar dos formas diferentes en el uso del eje. Una primera
forma como columna vertebra! del proyecto, lo que implica el establecimiento de
una simetria axial. Los elementos del proyecto, tanto lo construido como el vacio,
se disponen a lo largo del eje en simetria, buscando el equilibric de formas.
Dentro de este grupo encontramos las villas de sus primeros afios ¢ proyectos
como el Centrosoyuz {1929-1930) y el Palacio de los Soviets (1931). Una
segunda forma de utilizacion del eje es buscando el equilibrio, a través de
equivalencias, en el sentido mas dinamico. Se retoma la idea de simetria pero
buscandoc la compensacion entre las partes (“axialidades equilibradas”). En este
grupo encontramos el proyecto para la iglesia de Ronchamp (1951-1955) o como
ejemplo mas ciaro el proyecto del Capitolio de Chandigarh (1951).

Sus primera villas, Fallet (1906), Stotzer (1908), Jagquemet (1908), Jeanneret-
Perret (1912), Favre-Jacot {1912) y Schwob (1916), estan todas basadas en una
simetria bilateral, utilizando el eje como instrumento de control (fig. 4.5.2). En las
tres (ltimas, el eje esta asociado en sus extremos a una curva. En la villa Schwob
se combinan dos ejes perpendiculares, el longitudinal con extre