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INTRODUCCION

En 1929 Le Corbusier selecciona algunos de
sus proyectos dibujados y construidos hasta ese
momento para conformar el contenido de un libro
editado en aleman bajo el titulo LE CORBUSIER
UND PIERRE JEANNERET, IHR GESAMTES WERK
VON 1910-1929. En 1937 se reedita en frances
con el titulo LE CORBUSIER ET PIERRE JEANNE-
RET, CEUVRE COMPLETE 1910-1929. El libro ter-
mina convirtiéndose en primer tomo de sus obras
completas, una colecciéon de 8 volumenes que
recoge gran parte de su labor como arquitecto y
urbanista a lo largo de 55 anos (1910-1965). Des-
de el lanzamiento del primer tomo la coleccién
terminara por convertirse en el principal referen-
te, depdsito, fuente documental y soporte grafi-
co para la propagaciéon de sus proyectos. Con
el tiempo la coleccion ha ido perdiendo este ca-
racter de exclusividad documental, primero con
la aparicién de los en los 32 volumenes de la co-
leccién “Garland” dirigida por A. Brooks The Le
Corbusier Archive y, méas recientemente, gracias
a la edicion de los 16 DVDs Le Corbusier Plans,
que contienen mas de 35.000 documentos (entre
esquemas, planos y dibujos)".

Como toda la serie, el primer tomo, suele usar-
se a manera de un catalogo, es decir como un
inventario de edificios y proyectos, ordenados

y descritos para ser lefdos de forma individual.
Sin embargo, es un libro rico en posibilidades de
lectura, desde la presentacion particular de cada
caso, a la relacién entre diferentes proyectos vy
el conjunto de la obra resefada. Se trata de un
libro muy particular, que implicé para su autor
un primer balance y una mirada sobre su pro-
pia historia, una reflexién sobre el desarrollo de
su trabajo y una oportunidad para afinar y hacer
avanzar sus teorfas en los futuros proyectos. Fue
un libro pensado y diagramado por Le Corbusier
con el fin de hacer comprensibles, a los ojos de
otros arquitectos, sus ideas y las caracteristicas
de sus proyectos. El mismo cuidara todos los de-
talles en la elaboracién de libro, haciendo uso de
toda su capacidad comunicativa y agudo sentido
de lo gréfico.

Cuatro tipos de elementos definen el conte-
nido del libro, los mismos que constituyen, in-
clusive hoy en dia, las herramientas con que el
arquitecto se expresa y trabaja: dibujos, planos,
fotografias y textos. Sin embargo, de entre estos
tipos de documentos instrumentalizados por Le
Corbusier para la elaboracién del libro, destaca
particularmente la cantidad y calidad de los dibu-
jos de perspectiva..

1. The Le Corbusier Archive (H. Allen Brooks ed., Nueva York, Garland /Paris, Fondation Le Corbusier, 1982-1984) . DVDs “Le Corbusier, Plans” ,
productor: Yasunari Shimoda, Fondation Le Corbusier, Echelle-1 (2005-2006). También se hace un importante ordenamiento de los proyectos en
Ragot, Gilles, Le Corbusier en France : projets et réalisations 2éme ed. Moniteur, Paris, 1997.



é¢Para qué estudiar el libro?

Aunque existe una abundante reflexién en torno a
la figura de Le Corbusier, el enfoque de la repre-
sentacion arquitectonica en general y del dibujo
de perspectiva en particular ha sido tocado sélo
tangencialmente y por pocos autores.

Es bien sabido que el cultivo del dibujo es fun-
damental para Le Corbusier en el estudio de los
fendmenos visuales y para su aplicacién en pin-
tura, litografia, muralismo, escultura, arquitec-
tura, diseno de muebles y urbanismo, asf como
también para el disefio grafico y elaboracion de
libros, actividades, todas ellas, en las que en al-
gun momento de su vida concentré su atencion
y dedicacion. Varias de estas aplicaciones han
sido abordadas por diferentes autores destacan-
do aspectos de su obra grafica durante su forma-
cion?, los apuntes de viaje® o los estudios para
su obra pictérica®.  Sin embargo los aspectos
relacionados directamente con el dibujo y la re-
presentacion de sus propuestas arquitecténicas
y urbanisticas, ha sido objeto de pocas y mar-
ginales observaciones, permaneciendo practica-
mente inexplorado a pesar de la relevancia en el
estudio de su obra.

La tesis se limita, asfi, al analisis de los docu-
mentos que Le Corbusier ha seleccionado de su

propia produccion o de la de su taller de trabajo
para ser publicados en el libro; la manera cémo
son relacionados esos documentos y el mensa-
je que finalmente se consigue. Quedaran, por
lo tanto, fuera del objeto de esta investigacion,
gran cantidad de dibujos de proyectos que no
aparecen en el libro, teniéndolos en cuenta sélo
para desentrafar los motivos de la seleccién o el
descarte original por parte de Le Corbusier mis-
mo.

El'libro formaliza, como lo indica en su nombre,
el resumen de casi 20 anos de trabajo y consti-
tuye un importante caso en el que un arquitecto
edita su propia obra, controlando la seleccién de
los proyectos, el tipo de material que los ilustra
y la forma en que debe ser diagramados y pu-
blicados. Como no es un caso excepcional, se
estudiaran algunos precedentes, especialmen-
te aquellos mas cercanos en el tiempo. Por otra
parte, limitarse al estudio del material aparecido
en el volumen de 1910 -1929, parte de la premisa
de que es en este momento cuando Le Corbu-
sier fija el modelo y las pautas que luego seran
aplicadas no so6lo a los demas volumenes de la
serie sino a publicaciones posteriores del mismo
editor como las monografias de Richard Neutra®
y Alvar Aalto®, asi como a otras publicaciones de
arquitectura moderna que recibieron su influen-
cia.

2. Sekler, Mary Patricia May, The Early Darwings of Charles-Eduard Jeanneret 1902-1908, Tesis doctoral leida en Harvard University en 1973 y

publicada por Garland Publising Inc, New York - London 1977.

3. Ademas de sus cuadernos de notas publicados por la Fundacién Le Corbusier, el profesor Guliano Gresleri ha publicado Le Corbusier viaggio
in Oriente : gli inediti di Charles Edouard Jeanneret, fotografo e scrittore, Marsilio, Fondation Le Corbusier, Venezia, Paris 1984. Le Corbusier : il

viaggio in Toscana : 1907, Cataloghi Marsilio, Venezia 1987.
4. Le Corbusier : I'oeuvre plastique Fondation Le Corbusier, Villette,
catalogue raisonné de I'oeuvre peint, Skira, Milan , 2005.

Paris, 2005. Jornod, Naima, Le Corbusier (Charles Edouard Jeanneret) :

5. Richard Neutra 1950-60 : Buildings and projects - Bauten und Projekte - Réalisations et projets Boesiger, Willy, Girsberger, Zurich, 1959.

6. Alvar Aalto, Girsberger, Zurich , 1963.



La investigacion buscara hacer florar mediante
el estudio del libro la actitud de Le Corbusier fren-
te a la representacion arquitecténica en general
y el dibujo en particular. Evidenciar no sélo su
posicién frente a significados, métodos y objeti-
vos de la representacion arquitecténica, sino su
aplicaciéon practica a través de su propio ejem-
plo. El estudio de este caso en particular busca
hacer conciencia de una cuestion fundamental
que todo arquitecto tiene que afrontar habitual-
mente: los libros de arquitectura, enfocada des-
de la Optica complementaria de su produccion y
su lectura

En cuanto al dibujo el anélisis busca leerlo
como “dato” contenedor de un mensaje a des-
entranar, como un documento capaz de abarcar
algo mas que el significado evidente que nos
brinda una lectura superficial, susceptible de ser
“interpretado” en un contexto mas general para
profundizar y desentranar un pensamiento arqui-
tecténico. No se trata de juzgar el posible valor
estético de los dibujos, sino de “utilizarlos” como
puerta de entrada y lectura a la obra general de
Le Corbusier. Ahora bien, esta “lectura” o inter-
pretacion debe hacerse, por un lado, desde el
pensamiento mismo de Le Corbusier, respetando
al maximo sus propias aseveraciones, opiniones
y comentarios, y por otro lado confrontandola
con la globalidad de su obra construida y dibu-
jada. La idea es que sea el propio Le Corbusier
quien hable de su dibujo, a través de sus plan-
teamientos tedricos, pero sobre todo desde los
dibujos en si mismos.

Por otra parte el ejercicio esta planteado como
una revisiéon detallada y minuciosa de la produc-
cién y creacion de dibujos de contenidos com-
plejos, que busca llamar la atencién sobre la
potencialidad de la imagen. Hoy en dia, con el
uso y abuso, muchas veces inconsciente, de las
nuevas tecnologias en contextos como internet,
el cine, la television, la publicidad, etc, se tiende
a simplificar los posibles alcances del lenguaje
grafico. Los medios contemporaneos, en su afan
de produccién y consumo, nos estan ensefiando
a “ver” las cosas de una manera instantanea y
superficial. Si esta situacién puede intuirse pe-
ligrosa en muchos contextos, lo es mucho mas
en un medio como el de los arquitectos donde la
sensibilidad a lo visual hace parte de la esencia
misma del oficio. Hoy, mas que nunca, nos ve-
mos abocados a vivir en medio del bombardeo
constante de informacién, mucha de ella grafica.
Se debe, por tanto, estimular la capacidad de
lectura, es decir de observacién de lo que queda
oculto, lo que hay detras de la imagen.

El libro como construccion

El trabajo de investigacion planteado en ésta
tesis consiste en abordar los proyectos y las
ideas contenidas en el libro, a través del estudio
detallado de los documentos en si mismos y de
su puesta en péagina en el libro. Se trata de tener
en cuenta dos factores que han comportado su
publicacion: por una parte los procesos de ela-
boracién de los documentos, y por otra, las ac-
ciones que emprende para su comunicacion, es



decir la edicion y manipulacion dentro de las pagi-
nas donde constan y el tipo de discurso que plan-
tea, desentranando intenciones y particularidades
de su sistema de representacion. Los documentos
seran interpretados como “materiales” en el sen-
tido constructivo del término: manipulados por el
artista para la creacion de un producto, una obra:
El libro, que seré concebido asi como “construc-
cién” en términos comunicativos y estéticos, vale
decir entendido no s6lo como contenedor de la
obra sino como parte de la obra misma

En cuanto al tipo de material con que se cons-
truye esta tesis se afinara el estudio de un com-
ponente especifico: los dibujos. Su analisis deta-
llado busca desentrafar los diferentes propositos
con los que Le Corbusier se aproximé al dibujo
en el contexto de la representacién arquitecténica.
¢Existe un sistema grafico personal que caracte-
rizo su método de representacién arquitecténica?
Este es una de las cuestionamientos basicos sobre
los que descansa esta investigacion.

El hecho de existir dos versiones del libro, di-
ferenciadas en tiempo y contenido, constituye un
factor a tener en cuenta ya que sugiere estudiar las
dos ediciones, sus respectivos contenidos y evi-
denciar sus diferencias.

La tesis tiene por objeto el estudio del libro a
través de dos partes claramente diferenciadas me-
diante la figura del libro cerrado y el libro abierto.
Por un lado se estudia el libro cerrado, es decir
como objeto en si mismo. Se hace una investiga-

cion acerca de sus origenes, las circunstancias
que determinaron su elaboracion y las personas
que estuvieron involucradas en dicho proceso, tan-
to de la edicion original del libro en 1929, como su
reedicion en 1937. Se estudian los aspectos forma-
les que tienen que ver con el formato y la puesta en
pagina.

Para hacer una revisién acerca de sus preceden-
tes se hara una distincion entre los libros DE Le
Corbusier y .aquellos que se publicaron SOBRE su
obra.

En primer lugar, desde el punto de vista de Le
Corbusier como el prolifico autor que ya empezaba
a ser, se revisara dentro de su considerable expe-
riencia en la produccion de libros y articulos de re-
vistas, los métodos con los que procura difundir su
obra arquitectonica.

Se busca posteriormente adentrarse en el con-
texto editorial del momento, a través del estudio de
las publicaciones anteriores y simultaneas que pu-
dieron servir de referente, en particular aquellas que
contenian informacién grafica de sus proyectos.

Se contrasta igualmente aquellos libros sobre
obras de arquitectura o sobre arquitectos contem-
poraneos que destacaban en el momento de la pu-
blicacion del libro: a finales de la década de 1920,
una coyuntura de singular importancia para el sur-
gimiento y consolidacién de la arquitectura moder-
na en Europa, donde las publicaciones jugaron un
papel relevante.



Posteriormente se hara un analisis sobre el pro-
ceso de seleccion de los proyectos en el momento
de la elaboracion del libro. Se revisaré cuales pro-
yectos fueron descartados y se tratara de deducir
el criterio de seleccién para los escogidos.

El libro abierto. En la segunda parte se abre
el libro desde un enfoque muy particular, el de la
representacién arquitecténica, centrando la aten-
cion en el dibujo de perspectiva, entendido como
uno de los documentos estructurales de su con-
tenido. Se propone una metodologia especifica
como parte del analisis: mediante la reconstruc-
cién técnica de los dibujos lanzar hipétesis sobre
el proceso a través del cual fueron construidos,
las posibles intenciones del dibujante y los pasos
necesarios para transmitir esas intenciones. La
pregunta que gira siempre en torno a la mirada
de estos documentos es ¢{Como estan hechos los
dibujos?

Para continuar el anélisis se ha hecho una nue-
va seleccién entre los proyectos publicados en el
libro. Primero se abordan los estudios tedricos,
desde las casas Dom-ino hasta el Plan Voisin y
I'lmmeuble-villas, expuestos en 1925. En ellos
afloraran algunos aspectos particulares sobre los
sistemas de dibujo desarrollados por Le Corbusier
y Pierre Jeanneret durante los primeros anos de
la década, cuando aun trabajan solos. Posterior-
mente se analizan otros sistemas graficos como la
axonometria, fotografia y el fotomontaje.

En segundo lugar se esudiaran los proyectos
construidos donde el uso preponderante de la fo-
tografia se complementa con el dibujo.

Finalmente los proyectos de gran escala desa-
rrollados a partir de 1927, cuando el taller ha cre-
cido en ayudantes y encargos.

Para acceder a algunas conclusiones, se hace
una interpretacion sobre la coherencia y eficacia
de dichos sistemas y procedimientos geométricos
a la luz de algunas teorfas sobre la psicologia de la
percepcion y de las propias ideas del arquitecto.

y que constituye el material de estudio de esta
investigacion ¢Existe un sistema gréafico particular
que caracterice su método de representacién ar-
quitecténica?. Por otra parte {Cada proyecto pue-
de ser leido como parte de un gran engranaje que
los abarca a través de un hilo coherente o guién?

La investigacion se centrara, entonces, en el
estudio del libro como ejemplo claro de la idea de
representacién arquitecténica que tenia Le Corbu-
sier, y de uno de sus principales componentes: el
dibujo. Por otra parte y como lo senala Stanislaw
Von Moos, el libro esta concebido no tanto para
documentar edificios y proyectos cuanto, mas
bien, hacer aflorar los procesos creativos de su
proyectacién, convirtiéndose asf en una pieza fun-
damental para la interpretacion del pensamiento
del arquitecto.






A- EL LIBRO CERRADO:
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A - EL LIBRO CERRADO

1. Origen del libro

“Un editor y dos jévenes arquitectos han unido
sus fuerzas para hacer de este libro una especie
de balance de nuestro trabajo”, asi comienza la in-
troduccioén escrita por Le Corbusier en septiembre
de 1929. Hace referencia a tres personas decisivas
para la concepcion y edicién del libro. Se trata de
los arquitectos Willy Boesiger y Oscar Storonov, y
del editor suizo Hans Girsberger. Aparentemente la
iniciativa la toma el editor que propone a los arqui-
tectos, la publicaciéon de un libro que abarque la
obra de Le Corbusier. Girsberger, librero y editor,
conocia muy bien la reputacién internacional del ar-
quitecto, sobre todo gracias a sus obras escritas,
en especial la revista Esprit Nouveau y el libro vers
une architecture, muy solicitado en su libreria. La jo-
ven editorial que regentaba contaba para 1929 con
un catélogo escaso y la tendencia a especializarse
en arquitectura'. Girsberger vio asi la oportunidad
de ampliar su negocio con una especie de best-
seller. Los elevados costos de produccion estarfan
compensados con el incremento en las ventas2.

Stanislaus von Moss nos relata los acontecimien-
tos asfi: “La historia comenzd con una postal. El 15
de marzo de 1929 dos jovenes arquitectos que tra-
bajaban en Zurich, Willy Boesiger y Oscar Storonov,
después de regresar de Paris anunciaban a Le Cor-
busier: “Un importante editor suizo nos propone pu-
blicar su obra completa. No queremos aceptar antes
de conocer su opinion. Pensamos visitar Paris para
verle a comienzos de la semana proxima o a mas
tardar el 23 de marzo. Ya que quisiéramos ajustar
nuestro viaje a su disponibilidad, le rogamos nos
responda ensequida si Ud. se encuentra en Paris
para esta fecha”. (FLC B1 5/25)3.

El relato que J. L. Cohen hace de los hechos
difiere en cuanto a la iniciativa, que habria partido
de los arquitectos y no del editor:

“... Oskar Storonov y Willi Boesiger - que habia
realizado la maqueta del libro sobre Wright-, pro-
ponen en 1929 al editor suizo Hans Girsberger
realizar una serie de monografias sobre los arqui-
tectos modernos, comenzando con Le Corbusier
y Andre Lurcat. Girsberger acepta con entusias-
mo el primer titulo, pero pospone para mas tarde
el segundo, antes de descartarlo, lo que conlleva
una ruptura violenta entre Lurcat y Storonov*”

1. El catdlogo contaba con algunos libros de Ortega y Gaset, Jung y Valery. En el apartado de arquitectura habia un par de libros escritos por Peter Meyer
sobre la arquitectura moderna en Suiza. Girsberger, Hans, Mes contacs avec Le Corbusier, ed, Artemis, Zuirich, 1999, pp 20.

2. Op. Cit Girsberger, pg 22

3. von Moos, Stanislaus, ensayo en Album La Roche Electa, Milan , 1996. P.34

4. Cohen, Jean-Louis, André Lurgat, autocritique d’un moderne, Mardaga, Liege, pp. 103-104. Segun el texto de Cohen se puede deducir que tanto Oscar
Storonov como Willy Boesigeur habian colaborado en el estudio de André Lurgat. En cuanto a su participacién en el taller de la rue Sévres soélo esta docu-
mentada la presencia de Boesiger como ayudante del taller en (Euvres Complétes 1910-1960 pag. 8, y en Le Corbusier Lui meme pag.. 96
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Oscar Storonov (de pie, 2do de izq. a der), y Willy
Boesiguer (de pie, 5°). junto a Sigfried Giedion (de pie,
7°) y sus esposas. Foto tomada el 2 febrero de 1929 en

Zurich

Independientemente de quien toma la iniciativa
con la carta del 15 de marzo comienza una corres-
pondencia entre los implicados: Le Corbusier, los
arquitectos y el editor, que ayuda a documentar el
proceso de produccion del libro. En una carta con
fecha del 22 de marzo Girsberger se presenta a Le
Corbusier como editor de un libro en el que ya apa-
rece su casa del lago en Ginebra y le confirma el in-
terés en publicar un “resumen de lo mas importante
de su obra®” .

Parece ser la primera cita tuvo lugar en el taller,
en la fecha indicada (23 de marzo), donde los intere-
sados pudieron definir los lineamientos de la futura
publicacién. Un tiempo después, el 24 de abril, esos
primeros acuerdos establecidos en Paris vienen re-
sumidos en una carta en la que se pretende confir-
marlos por escrito:

“Senor, apenas regresamos nos hemos puesto ma-
nos a la obra para la realizacién de nuestro proyecto:
la publicacién de su Obra Completa. Hemos discu-
tido ampliamente con el editor, el sefnor Girsberger,
al cual hemos explicado vuestro punto de vista. Nos
hemos puesto de acuerdo con él sobre los puntos
principales respecto a la puesta en pagina, la redac-
cion, la seleccién de los documentos, la publicacién
en diferentes lenguas, es decir las variadas ediciones
de diferentes editores® .

Viene después un resumen de lo pactado en el
taller de Le Corbusier, detallando las primeras inten-

ciones y caracteristicas de la publicacion. Los 3 au-
tores” conciertan con Le Corbusier que el libro apa-
recera entre 1y el 30 de septiembre de 1929, y que
el programa sera el siguiente:

- Corta introduccién escrita por los “autores”.
- Introduccion de Le Corbusier

- Explicaciones sobre la obra del arquitecto, postu-
lando para ello algunos nombres: MM. Loucheur (mi-
nistro de trabajo y la prevision social para ese mo-
mento) Rommier, Valéry o Zervos.

- El libro no contendra ninguna critica ya que se trata
de la publicacién de la obra de un “maestro hecha
por jévenes arquitectos admiradores de esta obra”.

De esta carta se puede deducir que, aunque se
abre la posibilidad de la participacién de algunos
“‘comentaristas”, Le Corbusier quiere tener control
total sobre los contenidos. Asi mismo se deduce que
Le Corbusier intuye en esta oportunidad una ambi-
ciosa empresa para la difusién de su obra, pues se
acuerda que las primeras ediciones seran en aleman
y francés (esta Ultima reservada a Christian Zervos,
director de la revista Les cahiers d’Art), pero se bus-
caran editores ingleses, americanos y rusos®. La
carta no es respondida por Le Corbusier hasta el 6
de mayo. Dando su visto bueno a lo referido, invita
ademas a los arquitectos para el 15 del mismo mes
a iniciar los trabajos de seleccion del material®.

5. Girsberger se presenta asi: ..."Estaria muy complacido de poder publicar un resumen de sus principales trabajos. Quizas Usted aln recuerde su corta
visita a mi tienda durante su estancia en Zurich en el otonio de 1927. Ademas, usted tal vez me conoce, como editor del libro de Peter Meyer sobre hogares
modernos en Suiza, en la que incluso su casa en el lago de Ginebra ha sido publicada”... FLCB1-5-26-1

6. carta del 24 de abril 1929, FLC B1 5/27

Ademads de Boesiger y Storonov aparece en ésta carta el nombre Vedres. Ibid FLC B1 5/27

7.
8. Ibid FLC B1 5/27
9. FLC B1-5-30



En una carta anterior a Girsberger (29 de abril), Le
Corbusier ya habfa aceptado y firmado el contrato'®.
Allf también pone énfasis en la calidad de la redac-
cién de los textos y su traducciéon al aleméan que,
realizada por Storonov, debe ser revisada después
por Hildebrant, ya que “N’importe quel homme de
lettres peut rectifier littérairement un texte établi par
un professional architecte”''. En cuanto al texto en
francés, dice que debe ser “impecable” y recomien-
da hacerse cargo a Zervos o Moreau. Advirtiendo su
inminente viaje a Surameérica, programado para el 13
de septiembre, sugiere al editor que una vez apare-
cido el libro deberian enviarse algunos ejemplares a
Buenos Aires, Sao Paulo y Rio de Janeiro. La corres-
pondencia se interrumpe hasta el 19 de junio cuando
Girsberger anuncia a Le Corbusier que pasara unos
dias por Paris y agradeceria verse personalmente
para afinar detalles contractuales. Lo que sugiere el
inicio de los trabajos con el material del taller para el
15 mayo, segun lo acordado por los arquitectos.

La alternativa de la edicidon francesa, a pesar de
los deseos Le Corbusier, se fue entorpeciendo con
el tiempo hasta disolverse por completo. Los incon-
venientes surgidos estan insinuados en la corres-
pondencia, donde se pueden entrever algunas de
las presiones e indecisiones por parte de Christian
Zervos que la hacen finalmente inviable. En un prin-
cipio se dice que la edicién francesa seria impresa
por Girsberger para la editorial Les Cahiers d’Art de
Zervos (24 de abril). Se puede interpretar aqui que

éste asumiria los gastos de impresién, promocion y
distribucién. Para el 6 de mayo Le Corbusier insis-
te en que la edicién francesa debe aparecer en Pa-
ris al mismo tiempo que en “cualquier otra lengua”,
en virtud de antiguos acuerdos con Zervos. El 2 de
septiembre Girsberger acepta algunas sugerencias
propuestas por Le Corbusier, pero en cuanto a las
condiciones de la edicion francesa aclara que la
prioridad en la aparicion la tendria la version alema-
na. El editor argumenta que juzga oportuno la salida
del libro un tiempo antes de la Navidad dado su co-
nocimiento del mercado del libro en Alemania para
esa época del ano, que él considera mas importante
que el francés, y en segundo lugar teniendo en cuen-
ta lo inminente del segundo congreso CIAM que se
realizara en Frankfurt'?. Le Corbusier acepta que la
edicion francesa aparezca “eventualmente algunas
semanas después” de la alemana (4 de septiem-
bre)'®. Pocos dias mas tarde y a raiz de una conver-
sacion entre Zervos y Le Corbusier, éste escribe a
Girsberger tratando de mediar en una situacién en la
que Zervos se queja de estar en una evidente des-
ventaja comercial respecto a su colega suizo. Zervos
alega que si finalmente se adhiere a la empresa lo
hace por pura simpatia con la obra de Le Corbusier
asumiendo gratuitamente los costes, ya que los por-
centajes pactados “no representan ningun beneficio
real” (carta del 9 de septiembre)'. A la postre Zervos
desistira de hacerse cargo de la ediciéon francesa,
que tendra que esperar hasta la reedicién del libro
en 19371'%,

10. En algiin momento anterior Girsberguer ya ha viajado a Paris para entrevistarse personalmente con Le Corbusier: “Je me rendis a Paris chez Le Corbu-
sier en compagnie de Boesiger et de Storonov & son atelier de la rue de Sévres 35, et , peu apres, je pus lui présenter un contrat d'édition auquel il souscrit

avec quelques annotations” Girsberger, ibidem, pp 22 - 24
11. FLC B1-5-29
12. FLC B1-5-32
13. FLC B1-5-33

14. Le Corbusier llega a sugerir que en cada edicion alemana o francesa se especificara en el interior las dos editoriales FLC B1-5-34
15. Para distinguir las dos ediciones desde este punto en adelante este estudio se referird a Gesamtes Werk como la version original alemana 'y a CEuvre

Complete, como la versiéon de 1937
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Gesamtes Werk portada

Gesamtes Werk
presentacion de los editores

El deseo manifiesto de Girsberger era que el libro
saliera al mercado a mas tardar en octubre, sin em-
bargo solo hasta el 21 de ese mismo mes se envian
los Ultimos documentos desde el taller al editor'®. El
30 de noviembre aun no se ha publicado, y en una
nueva carta Girsberguer anuncia a Le Corbusier que
puede aparecer en 10 dias mas, ya que “la puesta en
pagina y la impresion han sido mucho mas compli-
cadas de lo previsto”'?. Para esa fecha Le Corbusier
llevaba desvinculado del proceso de edicién muchos
dias, ya que se halla en Suramérica desde septiem-
bre y no vera el libro editado sino hasta después de
su regreso el 22 de diciembre cuando el libro ya esta
disponible en las librerias alemanas.

Se hizo un tiraje de 4 a 5 mil ejemplares (se ha-
bia programado 1.500 méas para la frustrada versién
francesa) previendo buenas ventas. El éxito del libro,
sin embargo, estuvo lejos de las expectativas comer-
ciales del editor ya que aunque se vendieron réapida-
mente alrededor de 3000 copias, las demas permane-
cieron disponibles por muchos anos en la editorial®®.
Se inicia asf la colaboracion para la edicion de lo que
se convertirfa en una coleccién de 8 volumenes de la
obra completa de Le Corbusier.

16. FLC B1-5-36

17. FLC B1-5-37

18. ‘“Les excellents comptes-rendus de la presse et I'accueil enthousiaste
du livre de la part des architectes auraient dd faire que le tirage de 3000
exemplaires soit épuisé en peu temps. Mais la crise économique. nous
I'avons dit, affaiblissait les capacités du marché allemand auquel était des-
tinée surtout la premiére édition, parue en allemand, si bien que les exem-
plaires restérent disponibles durant de longes années jusqu’a la parution
du deuxieme volume, celle-ci précedée d’une edition intermédiaire, assez
restreinte, dans le texte francais original”, Girsberger Op. Cit. p. 34



1.1 La segunda edicion: 1937

Para 1937 ya han transcurrido siete anos desde
la aparicion del primer volumen vy tres del segun-
do, inclusive falta muy poco para que eche a rodar
la produccién del tercer tomo™. La estructura final
de los numeros de la coleccion ha tomado forma
a partir del segundo volumen que se publica en
tres lenguas diferentes, francés, inglés y aleman.
Asi para esta nueva ediciéon solo hubo que traducir
los textos al inglés, pues la version francesa ya
estaba redactada desde 1929. Las dos ediciones
tienen variaciones de contenido y de ordenacion
del material, algunas de las cuales llegan a ser
significativas como se verd mas adelante.

Una de las particularidades de la nueva edicién se
aprecia ya en las primeras paginas: La presenta-
cion original de la edicion alemana (escrita por los
editores) es reemplazada por un prefacio con texto
redactado por el mismo Le Corbusier. Se trata de la
célebre carta dirigida a Rex Martienssen, director
de la revista South African Architectural Record?°.
Dicha carta, publicada casi en su contenido inte-
gro, es la respuesta a una peticion hecha el 27 de
julio de 1936 en la que Martienssen comenta a Le
Corbusier:

19. En una carta fechada el 29 de junio del 37 Gisberguer menciona a
Le Corbusier la posibilidad de la produccion del tercer volumen. FLC 356
20. Para las relaciones entre Martienssen y Le Corbusier ver: Herbert,
Gilbert, Martienssen and the International Style : the modern movement in
South African architecture, Balkema, Rotterdam, 1975. Rodrigues, Isabel
Maria “Vers une promonenade architecturale” : Le Corbusier - Martiens-
sen Guedes, O Ledo que Ri - Team 10 / Massilia 2004 : annuaire d’'études
corbusseenes, p. 240-249. Miralles, Roger , “Five pintures of Maison La
Roche, by Rex Martienssen, March 1938” Massilia 2006 : annuaire d’études
corbusseenes, pp. 156-159 y Miralles Roger, “Relaciones clasicas: Rex D.
Martienssen y Le Corbusier”, Massilia : 2008 : Encuentro de Granada, :
Associaci6 d’'ldees Centre d'Investigacions Estetiques, Sant Cugat del Va-
lles, 2009.

CEuvre Compléte protada

CEuvre Compléte
Carta a Martienssen como prefacio

13
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Esperamos llevar a cabo, en octubre, un numero
especial con nuevos edificios y debates sobre
los problemas contemporaneos. Nos gustaria
mucho contar con una carta de usted - algunos
comentarios o criticas a la labor le que estamos
enviando -algun mensaje para quienes confian
mucho en sus palabras, y valoran un mensaje
personal. Podemos ilustrar lo que ha construido
recientemente, seria un honor tener fotografias
o planos y algunas notas suyas, y algunos esbo-
7082,

Pero ¢Quién es Rex Martienssen y porqué Le
Corbuiser decide utilizar la carta como introduc-
cion a la nueva edicion del libro?

Después de titularse como arquitecto en 1930 Rex
Distn Martienssen es nombrado co-editor de la revis-
ta South African Architectural Record en 1932 donde
publica alrededor de 40 articulos sobre la arquitec-
tura griega, renacentista y moderna. Viaja a Europa
con cierta frecuencia y, aunque ya se habfa referido
a Le Corbusier en la revista, es después de su primer
encuentro en 193422 que se convierte en un ferviente
difusor de su obra?* En contrapartida y con ocasion
del V° CIAM (1937), celebrado en Paris, Le Corbusier
propone a Martienssen como miembro oficial de la
asociacion?*. Sin embargo no es por sus credenciales
por lo que ocupa este lugar en el libro. Es evidente
que Martienssen encarna un tipo de arquitecto al que
le interesa dirigirse Le Corbusier: es joven y viene de
muy lejos.

Las cosas han cambiado mucho desde la apa-
ricion de Gesamtes Werk, Le Corbusier tiene clara
la repercusion que esta teniendo el libro y quiere
efectuar un “tour de force” en su labor de propagar,
a nivel mundial, sus ideas sobre la arquitectura mo-
derna, de llevarlas a los mas remotos lugares del
planeta. De hecho la carta bien puede ser extrapola-
da a cualquier otro lugar donde los lineamientos de
dicha arquitectura estan tomando arraigo, mas alla
del contexto europeo: Estados Unidos, Sudameéri-
ca o Sudafrica. Esta claro que Le Corbuiser quiere
ampliar su mensaje cuando propone a Gisberguer
incluir la carta como prefacio a la nueva edicién. A
principios de 1937, CEUVRE COMPLETE ve la luz vy
gracias a la estrategia de incluir los textos en tres
idiomas, casi inmediatamente se reportan muy bue-
nas ventas sobre todo en Inglaterra y los paises es-
candinavos?s.

La carta, con ese tono heroico tan propio de Le
Corbusier, parte con una conviccién en lo global de
su mensaje, (“Creo aun no somos lo suficientemente
consientes de que el mundo entero esta en revision
total”) y se convierte en un llamado a todos los ar-
quitectos para que, abandonando las escuelas y las
revistas, se concentren en el estudio de la razdn de
las cosas: (“i Abrir los ojos! Salir de la estrechez de
los debates profesionales. Consagrarse tan apasio-
nadamente al estudio de la razén de las cosas que
la arquitectura se convierte espontaneamente en la
consecuencia“). Hace una continua exhortacién a la

21. We hope in October to bring out a special number with new buildings and discussions on contemporary problems. We should like very much to have
a letter from you - some comments or criticism of the work we are sending you- some message to men who place the very highest trust in your words, and
would value a personal message. May we illustrate something you have built recently, we would be honored to have photographs or plans and some notes

from you, and some sketches, FLC A3-2-403-001

22. Martienssen redacta un articulo titulado “Contact with Le Corbusier” para el nimero de julio de 1934 de la revista SAAR.
23. como lo deja claro en otro apartado de su carta: Since | visited you in 1934 in Paris many of my young friends have been to see you and pay homage to
your work. To show you that the inspiration of your teaching is still strong | am sending some journals with articles and illustrations which might interest you.

Ibidem FLC A3-2-403-001

24. el 2 de octubre Giedion se lo comunica a Martienssen y le sugiere fundar un grupo representante que colabore con el “éxito y los objetivos” del CIAM

FLC D2-10-299-001

25. En una carta del 28 de mayo de 1937 Gisberguer le comenta a Le Corbusier el exto de ventas en esos paises. FLC B1-5-472-001



investigaciéon a través de los instrumentos propios
de la arquitectura (Quisiera que los arquitectos, no
solo a los estudiantes - tomen su lapiz para dibujar
(...)y para descubrir las expresiones sucesivas de una
fuerza interior. Qué la mano (con la cabeza detras) se
apasione por esta intima indagacién’). Finalmente,
para que los arquitectos encuentren su papel en la
sociedad (el arquitecto deberia ser el mas sensible, el
mas informado de los conocedores del arte) apela a
su razonamiento estético por sobre el técnico (Debe-
ria juzgar la produccién plastica y estética mejor aun
que sus calculos. Es por la proyeccion espiritual, por
la sonrisa y la gracia, que la arquitectura debe aportar
a los hombres de la nueva civilizacién maquinista la
alegria y no una estricta utilidad). Todos estos conce-
jos pueden estar (y lo estan) en muchos de sus libros,
ya que resumen parte de su filosofia, pero ¢{Porqué
repetirlos en la introduccion de un libro sobre sus
obras? En Ultimas la carta es una invitacion a tomar
una actitud mental particular que puede aplicarse a
la forma de ver su arquitectura, a tratar de analizar,
de comprender, de profundizar las razones que hay
detras de sus planos y dibujos. La arquitectura, es
una manera de ver las cosas y no un oficio. La carta no
esta pues dirigida exclusivamente a Martienssen, ni
se esta refiriendo en particular al colectivo surafrica-
no, este punto lejano de Africa. La carta esta dirigida
al lector de cualquier sitio y tiempo. Es una invitacion
a la lectura y la interpretacién de su obra, apelando
a una actitud indagatoria y predispone al lector para
abrir el primer libro de la coleccion.

Respecto a la autorfa del libro es significativo
que Le Corbusier no incluya Gesamtes Werk (ni
toda (Euvre Compléte) en el libro L’Atelier de la
recherche patient como parte de sus obras escri-
tas. Hay que recordar que Willy Boesiger tomo en
solitario y con especial dedicacion la labor de los
siguientes tomos®®, a excepcion del tercer volu-
men que corrid a cargo de Max Bill. Sin embar-
go, en una carta dirigida a Girsberger en 1949 Le
Corbusier deja claro su nivel de intervencién y su
papel preponderante en la produccion del libro:

El éxito radica en gran parte por la eleccion del
papel, la calidad de la caratula y la calidad de
impresién. El éxito recae también en el sefor
Boesiger quien ha hecho muy bien las cosas.
Creo poder afirmar que los compradores tienen
en cuenta también el talento de Le Corbusier
como creador de Arquitectura y Urbanismo,
como realizador de planes, incluso como foto-
grafo, pues soy yo quien toma todas las fotogra-
flas que pasan a las ediciones, y anadiria como
escritor. Y por ultimo, les recuerdo que soy yo
quien ha creado el formato, el tipo de diseno,

y quien ha creado los formatos de normaliza-
cion?.

Antes de abrir, pues, el libro vale la pena dete-
nerse momentaneamente en los aspectos forma-
les que menciona Le Corbusier y que tienen que
ver con la edicién y la puesta en pagina

26. Willy Boesiger sigue vinculado a Le Corbusier por muchos afos, no sélo por los libros de la coleccion sino que se encarga de algunas importantes
exposiciones de su obra, particularmente en Suiza. Por su parte, Oscar Storonov emigra a los Estados Unidos a finales de 1929. En 1940 junto con Louis
Kahn y George Howe, disefa viviendas en Pennsylvania. Co-escribe con Louis Kahn ¢Why City Planning Is Your Responsibility? en 1943,y You and Your
Neighborhood en 1944.

27." Le succes vous en revient en grande partie par le Choix du papier, la qualité du couverture et la qualité de I'impression. Le succés revient aussi a M.
Boesiger qui a fait trés bien les choses. Je pense pouvoir affirmer que les acheteurs tiennent compte aussi du talent de Le Corbusier en tant que créateur
d’architecture et d’urbanisme, en tant que confectionneur des plans, j'ajouterai méme en tant que preneur de photographies, car c’est moi qui prends toutes
les photographies qui passent dans les éditions, j'ajouterai en tant que textes. Et pour finir, je vous rappellerai que c’est moi, qui ai créé le format, qui ai créé
le type de mise en pages, qui ai créé les formats de normalisation. Carta de Le Corbusier a Hans Girsberger y Eugen Rentsch, 19 de julio de 1949. Las afir-
maciones las hace en referencia a los derechos de autor que deberia haber recibido (FLC, F3-20-202).

Willy Boesiguer y Le Corbusier en 1950

15
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Gesamtes Werk Sobre-Cubeirta (camisa o forro del libro)

A - EL LIBRO CERRADO
2. Edicidn y puesta en pagina

Dos aspectos vale la pena destacar, los que tie-
nen que ver con la concepcién de la forma misma
del libro: el formato y la maquetacion.

2.1 El Formato:

El formato elegido para el libro tiene dos carac-
teristicas que aunque no son originales de Le Cor-
busier s demuestran su intuicion y capacidad para
el trabajo editorial. Estas caracteristicas son: La
orientacién y el tipo de encuadernacion

En el pequefio libro de comentarios del Album
La Roche Stanislaus von Moos también aborda
el origen y criterios del formato usado en el libro
considerando dicho album una “CEuvre Complete
in nuce”?®, y recuerda que el formato rectangular
horizontal no es insodlito en los libros de arquitec-
tura2®, ya que esta orientacion conlleva indudables
ventajas para la disposicion de fotografias y textos,
pero sobre todo de los planos de arquitectura, que
aunqgue presentan diversas proporciones no e€s ex-
cepcional la apaisada, sobre todo para las seccio-
nes y elevaciones de los edificios. Sera pues mas
adecuado que el rectangular alto, mucho mas co-
mun pero que debe restringir las imagenes en me-

28. Ch. E. Jeanneret, Album La Roche, con un saggio di Stanislaus von
Moos, Eelcta, Milan, 1996, p. 91.

29. Desde el Entwurff einer historischen Architektur de Fischer von Erlach
(siglo XVIII) al Recueil et parallele des édifices en tout genre de Jean-
Nicolas-Louis Durand (siglo XIX) era casi de rigor este genero de publica-
ciones, y la Cité industrielle de Tony Garnier (1915) no hace la excepcion
al respecto. Igualmente von Moos habla de un catalogo de tratados de
arquitectura publicados entre 1600 y 1860 donde se cuentan no menos de
69 titulos publicados en formato horizontal. Op cit p. 93



noscabo de su legibilidad o bien obliga a girar el
libro para su lectura. A pesar de estas ventajas y de
lo dicho por von Moos, lo cierto es que es un tipo
de formato mas bien poco usado si se compara con
la cantidad de publicaciones de formato vertical en
revistas, tratados, etc.

Estas ventajas estan muy conscientemente estu-
diadas como se destaca en el prospecto de promo-
cion de libro aparecido en 1929, donde dice:

Esta mirada sobre la importancia practica de Li-
bro y el deseo de Le Corbusier llevd también al
editor a la eleccién del formato apaisado, mucho
mas apropiado para las necesidades tan particu-
lares de un libro de arquitectura, ya que conlleva
una disposicién mas favorable de los clichés y
evita el constante girar y re-girar el libro, inevita-
ble en el modo de retrato (rectangular alto)3°.

La utilizacion del formato horizontal no es una
decision improvisada. En 1916, mucho antes de
toda su experiencia en el mundo editorial, habia
pensado un formato de “album oblongo” para su
frustrado libro France ou Allemagne? que ensena-
rfa los mejores ejemplos de la arquitectura recien-
te de ambos paises®'. En 1928 Le Corbusier venia
buscando un tipo de formato “assez grand” (...) tres
utile pour publier des documents architecturaux
(plans et coupes)?®, expectativas a las que res-

ponde Gesamtes Werk, ya que una vez compro-
bado el formato en el libro, propone a las edicio-
nes Crés, en febrero de 1930, utilizarlo para crear
una nueva colecciéon tras completar la llamada
serie “Esprit Nouveau” (compuesta de 6 nume-
ros: Vers une architecture, La peinture Moderne,
Urbanisme, Art decoratif d’Ajourd’hui, Almanach
y Presicions), que se titularia “Le cycle Nouveau
de l'architecture”®® y que comenzaria con la ree-
dicién en francés del libro de Giedion, Bauen in
Frankreich Eisen Eisenbeton, siguiendo inmedia-
tamente la edicién en francés de Gesamtes Werk
y una reediciéon de Almanach, todas en el “nue-
vo formato”34. La idea no prosperd del todo y de
aquella coleccién solo se edité de “La Ville Ra-
dieuse” (1935), eso si en el formato horizontal.
Anteriormente ya se habfa aplicado para el ca-
talogo Salubra (1931) y volver& a utilizarlo en el
pequeno De canons, des munitions? (1938), Les
Constructions Murondins (1942) y para Les Plans
de Paris (1956).

A la orientacién de formato hay que afadir el
tipo de encuadernaciéon para entender lo parti-
cular del libro en ese momento. La aproximacioén
que hace von Moos de Gesamtes Werk al Album
La Roche se basa efectivamente en las seme-
janzas del libro al album de dibujo y acuarelas
“all’italiana”, esa especie de cuaderno de artista
encuadernado en tela. Muchos libros y revistas

30. Diese Rlicksicht auf die praktische Bedeutung des Buches, und der Wunsch Le Corbusiers veranlassten auch den Verlag zu der Wahl des Querformates,das
den ganz besondern Erfordernissen eines Architektur-Buchesviel mehr Rechnung zu tragen im stdnde ist als das Hochformat, da sich bei diesem Format das
bei dem Gblichen Hochformat sonst unvermeidliche standige drehen und wenden des Buches durch die Méglichkeit ginstigerer cliché Anordnung vermeiden

lasst. FLC A3-9-148

31. Cohen, Jean-Louis, France ou Allemagne? : un livre inédit de Le Corbusier, Maison des Sciences de 'homme, Paris, 2008, p.71y anexo 5, p.119
32. Carta de Le Corbusier a las ediciones Crés del 6 de diciembre de 1928 (FLC, T1-9-2)

33. Catherine de Smet, Vers une architecture du livre. Le Corbusier: Edition et mises en pages, 1912-1965, editorial Lars Muller, Badem, 2006. p. 63
34. Como sefnala Catherine de Smet , el libro de Giedion hubiere sufrido importantes cambios para acomodarse a dicho formato. Ibid.

35. Op Cit Von Moos. p. 34

Algunos libros posteriores de Le Corbusier en formato horizontal
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Gesamtes Werk Cubierta original en carton

CEuvre Compléte Cubierta en tela de lino

de arquitectura hasta ese momento se encua-
dernan dentro de un portafolio que contiene las
paginas sueltas. Inclusive una revista tan “mo-
derna” para ese momento como L’'Architecture
Vivante conserva este tipo de encuadernacion.

De nuevo es von Moos quien aclara que “Un
album encuadernado en tela, “formato italiano’,
como son aun hoy en dia vendidos en los negocios
de articulos de arte y como Le Corbusier mismo
ha utilizado en el caso del denominado album La
Roche... pudo haberle servido de ejemplo cuando
en 1929 discutia la cuestion del formato con sus
interlocutores suizos. El formato finalmente esco-
gido para (Euvre Complete corresponde bastante
con este modelo. Altura y ancho solo reducidos
algunos milimetros”3s.

Sin embargo el juicio de von Moos se apresura a
igualar tanto los dos “albumes”. Por un lado la en-
cuadernacioén original de Gesamtes Werk no se hizo
en tapa dura y forrada en tela, como todas los de-
maéas tomos de la serie (a partir del segundo nimero
de CEuvre Compléte), y por otra lado la proporciéon
del rectangulo del alboum La Roche difiere conside-
rablemente de aquel escogido para el libro que estéa
mucho mas préximo al formato 40F, muy utilizado
por Le Corbusier para diferentes trabajos pictori-
cos y arquitecténicos. No se trata simplemente de
la proporcion del alto con respecto al ancho, las
ventajas de la descomposiciéon geométrica de di-
cho formato se hacen mas evidentes con el estudio
de la maquetacion utilizada.



2.2 La maquetacion

La estructura de composicion de los elementos
en la pagina tiene una doble alternativa de particion
tanto vertical como horizontalmente: bien se parte
en dos o en tres componentes, consecuentemente
en un numero par o impar. Esta doble particion esta
guiada por la descomposicion geométrica del forma-
to 40F construido por medio de dos triangulos equi-
lateros contrapuestos en el eje vertical que permiten
este tipo de particién ubicando cada segmento den-
tro de una estructura bien definida. Esta estructura
geométrica es muy versatil ya que permite armoni-
zar dentro de un mismo marco imagenes de contor-
nos heterogéneos, fotografias grandes o pequenas,
dibujos muy alargados o verticales y de diferentes
tamanos, ubicar, asi mismo, los textos divididos en
dos, tres y hasta cuatro columnas, aproximéandolos
a los graficos cuando asi convenga. Dibuja una es-
pecie de red invisible que permite interrelacionar los
diferentes contenidos sin que se pierda una cierta
unidad de lectura. Si se hace explicita esta estructura
se aprecia mejor hasta que punto consigue su come-
tido con eficiente flexibilidad. La pagina se convierte,
de esta forma, en un espacio abierto y fluido donde
las formas, ya se trate de graficos como de cuerpo
de texto, se intercalan de forma dinamica (ver image-
nes). Hay que decir, en todo caso que esta especie
de “trazados reguladores” conforman una base muy
genérica para la caja tipogréfica, ya que en muchas
paginas se transgreden sus limites o su légica in-
terna, es decir que no se convierten una camisa de
fuerza que restringe mecanicamente la ubicacion de
los elementos, sino que hay un amplio nivel de tole-
rancia geométrica (los nimeros de la paginacion, por
ejemplo, no se ubican siempre en el mismo lugar)
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A - EL LIBRO CERRADO
3. Precedentes

Volviendo al prospecto promocional de Gesa-
mtes Werk impreso a finales de 1929 (1) el editor
escribe:

Este libro reune por primera vez una amplia y ex-
haustiva presentacion de toda la obra de Le Cor-
busier entre 1910y 1929, del primero a los mas
recientes edificios construidos y proyectados.

Gran parte del material no ha sido publicado, y
lo hasta ahora disperso en diversas revistas se
reune aqul, por primera vez, relacionandose con
textos explicativos, la mayoria traducidos al ale-
man por Le Corbusier mismo.

Mientras que las revistas se limitan principalmen-
te a las bellas fotografias, dando sélo una impre-
sién general del tema, el énfasis de este libro,

a través de la reproduccion de todo el material
disponible, (dibujos, planos, secciones y deta-
lles constructivos), ofrece la posibilidad de pro-
fundizar en lo intimo del trabajo de Le Corbusier
adquiriendo asi un valor mucho mas instructivo®.

1. Prospecto promocional de 1929

36. Dieses Buch bringt zum ersten Mal eine zusammenfassende und erschépfende Darstellung des gesamten Werkes Le Corbusiers von 1910-1929, von
seinen ersten bis zu seinen neuesten bauten undProjekten. Ein groBer teil des Materials ist noch nie veréffentlicht worden, und was bisher in einzelnen Zeits-
chriften verstreut zum Abdruck kam, wird in diesem buch erstmalig mit erlduterndem, ins deutsche Ubersetztem text von Le Corbusier selbstim Zusammenhang
dargestellt. Wahrend die Zeitschriften Publikationen. sich meist darauf beschrdanken, durch schéne Photographien lediglich einen allgemeinen Eindruck des
Betr. Objektes wiederzugeben, wird in diesem buch das Hauptgewicht darauf gelegt, durch die wiedergdbe des ganzen zur Verfugung stehenden Materials an
Skizzen, Grundrissen, Querschnitten und Konstruktions-Details einen tieferen Einblick in das intime schaffen Le Corbusiers zu geben und dem buch dadurch

gréBten instruktiven wert zu verleihen. FLC A3-9-148 (003)
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El prospecto resume de esta manera las caracte-
risticas y particularidades del libro, en una presen-
tacion que se ha convertido en candnica: se trata
del primer compendio de proyectos de Le Corbu-
sier producidos durante esos 19 anos. No obstante
aceptar esa apreciacién, motivada mas por razones
de estrategia publicitaria, puede llamar a un verda-
dero equivoco: al insinuar que buena parte obra no
ha sido editada mas que en las revistas se relega a
un segundo plano los demas libros de Le Corbusier
producidos hasta ese momento.Ha que matizar, en-
tonces que no es tan cierto que una parte importante
de los proyectos, como sugiere el texto del prospec-
to (probablemente redactado por Boesiger), no ha-
yan sido ya publicados, como tampoco es verdad
que sea la primera vez que Le Corbusier ensaye una
visién global de su propia obra.

Dentro de la amplia experiencia en la produccion
editorial de Le Corbusier hasta 1929 (ademés de los
libros publicados, ha dedicado 5 anos a la redac-
cién de la revista L’Esprit Nouveau) se puede advertir
la persistente tendencia a publicar, paulatinamente,
sus propios proyectos en la medida que los ha veni-
do realizando. En la pagina de bibliografia del libro
se traza una semblanza rapida de los libros de Le
Corbusier hasta ese momento®. La lista, elaborada
por Giedion38, incluye:

1- Ch. J. Jeanneret: Etude du Mouvement d’Art dé-
coratif en Allemagne. Chaux-de-Fonds 1911.

2- Ozenfant et Jeanneret: Apres le Cubisme. Paris
1918.

3- Le Corbusier: Vers une architecture. Cres & Cie.
Paris 1923.

4- Ozenfant et Jeanneret: La peinture moderne.
Cres Cie. Paris 1924,

5- Le Corbusier: Urbanisme. Cres & Cie. Paris 1925.

6- Le Corbusier: L’Art décoratif d’aujourd’hui. Cres
& Cie. Paris 1925.

7- Le Corbusier: Almanach de I’Architecture
moderne. Cres & Cie. Paris 1926.

8- Le Corbusier: Une maison - un palais. Cres &
Cie. Paris 1928.

9- Le Corbusier et Pierre Jeanneret: Requéte
adresée a la Société des Nations. Paris 1928.

10- Le Corbusier et Paul Otlet: Mudaneum. 1928.

En un principio parece facil hacer una clara diferen-
ciacion de Gesamtes Werk respecto a los preceden-
tes: se trata de una recoleccion de proyectos, mien-
tras que los anteriores consisten en libros claramente
teodricos. Sin embargo esta distincion, Util si se quiere
generalizar, tiende a desdibujarse con una observa-
cién mas cuidada. En realidad los libros anteriores
de Le Corbusier pueden leerse, no sélo como libros
tedricos, sino también como “libros de proyecto”.

37. Las publicaciones de Le Corbusier volveran a aparecer referenciados graficamente en el libro: la revista L'Esprit Nouveau la pagina 27, y seis de sus
libros en la pagina 45. A la lista se podrian afadir los libros “no publicados” de Jeanneret: La Construction des Villes (FLC B2-20) ; France ou Alemagne ?,
(FLC B1-20), ver Cohen, Op. Cit ; y finalmente el libro Le Voyage d'Orient, 1911 FLC E2-10, publicado Les Editions Forces Vives, Paris, 1966

38. Giedion suma a la lista las traducciones (inglés y aleman) de “Vers une architecture” y “Urbanisme”, y destaca la actividad de Le Corbusier como

articulista por su colaboracién en diferentes revistas.



3.1 La publicaciéon de los proyectos

Le Corbusier suele presentar su labor en térmi-
nos de una “investigacion”, frecuentemente usa
esta palabra (u otras afines como buUsqueda o ex-
ploracién), para acentuar la continuidad y el rigor
de sus métodos de trabajo. Evidentemente esa la-
bor ha tenido dos frentes: por una parte el estudio
y la reflexion constante de los fenomenos de la ar-
quitectura, el urbanismo y el arte en general, que
podria llamarse teorfa; y, por otra parte, la experi-
mentacién, la puesta a prueba en el “laboratorio”
de las hipodtesis deducidas de dichos estudios: que
podria llamarse la practica, o los proyectos.

A diferencia de otros arquitectos, las ideas sobre
arquitectura y urbanismo de Le Corbusier pueden
ser facilmente consultadas gracias a su intensa la-
bor editorial. Sin embargo no es facil encontrar en
sus libros el concepto de “teoria”, claramente ex-
presado como tal, sin apelar, acto seguido, a sus
proyectos.

En 1929 como introduccién a una de sus confe-
rencias recurre a la palabra “doctrina” utilizada en
estos términos:

Cuando, durante veinte anos, se han perseguido
paso a paso unas investigaciones, cuando estas
investigaciones parecen confluir por fin en un

sistema claro, simple y entero... es una cosa util
someter a un veredicto general esta serie de he-
chos encadenados que constituye una doctrina,

la palabra de doctrina no me asusta en absoluto.
A menudo he sido tachado de doctrinario. Doctri-
na quiere decir un haz de conceptos que emanan
intimamente los unos de los otros segun las leyes
de la razdn. Todavia hacen falta a esta doctrina
un impulso y una razdn razonable y un objetivo
que produzca la adhesion®.

Aunque este cuerpo doctrinal esta suficiente-
mente expuesto en sus libros, por otra parte, ellos
mismos no pueden considerarse puramente teori-
COoS.

Durante los afos 1920, el proceso de enunciacion
y difusién de su doctrina estuvo muy vinculado a una
serie de acontecimientos particularmente relevan-
tes para su carrera. La propagacioén masiva de sus
ideas comienza con dos eventos: el Salén de otofio
de 1922 y la exposicién de las artes decorativas en
1925; posteriormente vendra la exposicion para la
Weissenhof en Stuttgart y el concurso para el Pala-
cio de las Naciones en 1927. Todos esos momentos
tienen dos caracteristicas en comun: estan relacio-
nados directamente con proyectos especificos y die-
ron pie, ademas, a una o varias publicaciones: Vers
une architecture (1923), Urbanisme, L’Art décoratif
d’Aujourd’hui, La Peinture moderne (1925), Almanach
d’Architecture Moderne (1926), Zwei Wohnhéuser
(1927), Une maison-une Palais (1928).

El vinculo de los proyectos con los libros es, en
algunos casos, muy estrecho. La produccion y publi-
cacioén de libros constituye, para Le Corbusier, una

39. Quand, pendant vingt années, on a poursuivi pas a pas des recherches, quand ces recherches semblent aboutir enfin a un systéeme clair, simple et entier

.. c'est une chose utile que de soumettre a un verdict général cette série de faits enchaines constituant une doctrine, le mot de doctrine ne m’effraie point.
Souvent j'ai été taxé de doctrinaire. Doctrine veut dire un faisceau de concepts découlant intimement les uns des autres selon les lois de la raison. Encore
faut-il a cette doctrine une impulsion et une raison raisonnable et un but qui emporte I'adhésion. “Se délivrer de tout esprit académique”, Précisions p. 25.
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verdadera éarea especifica de trabajo que cum-
ple un doble objetivo: uno reflexivo y otro propa-
gandistico. Por una parte como un alborotador,
instigador de la nueva arquitectura, le interesa
promover sus ideas a través conferencias y los
medios impresos. Pero, por otro lado, los temas
alli tratados le permiten, al mismo tiempo, ense-
Aar intensivamente sus proyectos. Casi siempre
acompafa sus teorfas con las imagenes que ha
venido produciendo en el taller, consolidando asi
una imagen como arquitecto teérico y practico.

En el caso de Le Corbusier es muy dificil, por lo
tanto, hacer una distincién clara entre los libros de
arquitectura puramente tedricos de aquellos dedi-
cados a ensenar proyectos. La teoria, para Le Cor-
busier, no es una actividad autbnoma que se pue-
da desligar facilmente de su propio trabajo como
arquitecto. En sus libros se sirve continuamente
de los proyectos a manera de ejemplos ilustrati-
vos. No es extrafio encontrar la excusa retoérica de
referirse a sus propios obras para que las ideas
acaben de encontrar una mayor claridad“.

Pero (Se trata, efectivamente, de simples ilus-
traciones? ¢Como se expresa esa relacion entre
ideas y su aplicacion practica en el proyecto? Es
decir ¢Cdémo explica Le Corbusier sus proyectos
en los libros? Y (Existe algin meéetodo expositivo
que exprese ese vinculo entre la teorfa y la préacti-
ca?

Por otra parte, para 1929 esta ya iniciada una nue-
va etapa profesional con el paso a proyectos de gran
escala como el Mundaneum o el Centrosoyus, que
se corresponden a un Le Corbusier ya encumbrado
como uno de los principales representantes de la
arquitectura moderna. El momento es acompanado
igualmente de una publicacion: Gesamtes Werk. (Qué
particularidad distingue, realmente, el tratamiento de
los proyectos en este libro?

También hay que tener en cuenta que, como lo dice
el prospecto, una porcién del material grafico produ-
cido ha nutrido también las paginas de otros espacios
divulgativos ajenos y publicaciones especializadas,
algunas de ellas entre las mas notables del momento.
La critica velada que hace el prospecto al tratamiento
que se le han dado a los proyectos en las revistas
sugiere preguntarse: {Cémo se ha divulgado la obra
en otras publicaciones hasta ese momento? (Qué re-
vistas y de qué tipo han acogido su obra? Ademas
si bien es cierto que Le Corbusier ya ha publicado
muchos de sus proyectos en sus propios libros, hay
que recordar que buscé canales alternativos de co-
municacién en un momento particularmente intenso
para el nacimiento del Movimiento Moderno ¢En qué
medios y de qué modo participé activamente? Res-
ponder estas preguntas puede ser (til a la hora de
evidenciar las verdaderas particularidades del libro:
su principio editorial. Repasar con cierto detenimiento
sus anteriores publicaciones, particularmente en sus
aspectos formales, ayudara pues a responderlas.

40. «Je m’excuse, pour ce que je vais dire, de prendre des exemples dans mes travaux et ceux de mon associé, Pierre Jeanneret, désirant ne parler que
de choses que je connais bien et éviter ainsi des erreurs possibles ». Le Corbusier, Almanach d’architecture moderne, Paris, Crés, 1926, pg2 p. 28. O: “Je
m’excuse de citer ici des exemples de moi: mais malgré mes investigations, je n'ai pas encore eu le plaisir de rencontrer d’architectes contemporaines qui se
soient de cette question ; je n'ai, a ce sujet, que provoquer I’étonnement, ou rencontré I'opposition et le scepticisme”. Le Corbusier, Vers une architecture, p.
62, Jean-Luis Cohen rescata, a éste propdsito, una carta que en 1923 envia H. P. Berlage a Le Corbusier en la que le contradice, refiriéndose a sus propios
estudios sobre los trazos reguladores para la bolsa de Amsterdam (FLC E1(7)112. Ver: Toward an architecture, Le Corbusier, Getty Research Institute, Los

Angeles, 2007. Introduccién ; Jean-Luis Cohen p. 11y pié de nota 53, p.64



3.2 L’ Esprit Nouveau

L’Esprit Nouveau es una expresiéon muy utilizada
por Le Corbusier en los afos 20 para referirse a més
de una cosa*', pero utiliza esa expresion en particular
para designar tres objetos concretos en los que ha
volcado un especial interés: una revista, una colec-
cién de libros y, finalmente, un pabellén de exposicion.

La revista, originalmente subtitulada “Revue inter-
nationale d’esthetique” y, después de la partida de
Dermée en 1921, “Revue intarnationale de [l'activité
contemporaine”, buscaba, como es sabido, enunciar
el cambio de paradigma que se comenzaba a mani-
festar en esa “nueva época” dentro de la literatura y el
arte. En sus paginas se habla constantemente de na-
cimiento de un nuevo clima intelectual y cultural, subs-
tancialmente influenciado por los acontecimientos vy
cambios que produjo el siglo XIX. “Une grande épo-
que vient de commencer’, se repite insistentemente.
Su razédn de ser, segln Le Corbusier mismo divulgaba
en sus conferencias, derivaba de la necesidad de cri-
ticar y difundir la nueva estética como parte importan-
te el movimiento de ideas que el momento exigia®. Su
entusiasta y ambicioso plan de exploracién intelectual,

estaba muy en sintonia con la busqueda de certezas
que propiciaron las vanguardias europeas después
de la primera guerra*®, donde cada publicacién im-
portante tenfa su propio planteamiento ideolégico*
Sin embargo el calificativo “de vanguardia”, no aca-
ba de ajustarse a su caso, ya que dedica casi mas
atencién a estudiar el arte cléasico y del siglo XIX, que
a comentar los candentes fendmenos contempora-
neos. Por otra lado brinda més bien poco espacio a
proyectos de arquitectura que no fueran la obra de
su director, desatendiendo otras corrientes surgidas
antes de 1925%.

Lo cierto es que desde su nacimiento, en 1920,
la revista se convierte en un espacio abierto para
la enunciacion y desarrollo de ideas, y es, hasta
1925 ano de su desaparicion, el verdadero de-
poésito tedrico de Le Corbusier. El libro Almanach
d’Architecture Moderne, que recoge precisamente
ese momento, comienza con una breve declaraciéon
que recita: L’ESPRIT NOUVEAU En los cinco anos
pasados, habia formulado de antemano propuestas
concretas. Teorias. L’ESPRIT NOUVEAU quiso con
el apoyo de estas teorias, proponer una solucion.
Sistema de pensar, diremos. Si se quiere!*®

41. De hecho el sustantivo “Esprit” es de las palabras mas utilizadas por Le Corbusier en sus libros. Puede entenderse, segun el contexto donde lo aplica,

a una variedad de significados que van desde una actitud, una mentalidad o un gusto, hasta una conciencia, un principio generador o la esencia sutil de
las cosas.

42. \Ver Benton, Tim, Le Corbusier conférencier, Le Moniteur, Paris, 2007, p. 563

43. Segun Janniere dentro del panorama de la prensa francesa es de las pocas revistas surgidas en los primeros anos después de la guerra, junto con
Manometre (1922), que abordan la arquitectura, ya que la mayor parte de revistas francesas de avant-garde esta dedicadas al arte y la literatura, ligadas
frecuentemente a los movimientos Dada y surrealismo. Pero Manometre, de la provincia de Lyon y con un tiraje escaso, aporta una contribucién mas simbo-
lica que efectiva. Ver Janniére, Héléne, Politiques éditoriales et architecture «<moderne» : I'’émergence de nouvelles revues en France et en Italie (1923-1939)
Paris, Arguments, 2002, pp. 154 -158.

44. De las revistas contemporéaneas a L'Esprti Nouveau, sélo tres revistas lograron consolidarse con cierta continuidad y duracién, cada una tenia una
orientacion particular: Frinlicht (1920-1922) que abanderaba el expresionismo aleman, Wendigen (1918-1931) que estaba aun muy influenciada por el
Art Nouveau vy, finalmente, Stjil (1917-1932) portaestandarte del Neoplasticismo. A partir de 1923 vendran otras revistas importantes de vanguardia como
I’Architecture Vivante (1923-1933), Die Form(1925-1933), G (1924-1926) o ABC (1923-1926).

45. En el N° 1 se publica el segundo manifiesto Stijl sobre la literatura. En el nimero 10 se hace una referencia corta del panorama aleman. En el N° 20
se abre un espacio para un articulo de Walter Gropius sobre la Bauhaus, como un apoyo publico dada la fragil situacion por la que atravesaba su escuela.
En Cuanto al Constructivismo se mostré siempre muy critico, calificando de “literal” y erréneo el aproximamiento de los constructivistas a la estética de la
maquina.

46. L'ESPRIT NOUVEAU dans les cing années écoulées, avait par avance formulé des propositions concretes. Des théories. L’ESPRIT NOUVEAU voulut a
I'appui de ces théories, proposer une solution. Systéme de penser, dira-t-on. Si I’'on veut! Le Corbusier, Aimanach d’architecture moderne, Paris, Crés, 1926,
pg2
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2. Pagina 27 de Gesamtes Werk

L'Esprit Nouveau es pues un punto de partida,
se sentaran alli las bases programaticas de todo
su trabajo. A lo largo de esos 5 anos y esparcidas
en algunos de los 27 numeros se enuncian dichas
bases en toda su complejidad. En Gesamtes Werk,
a la hora de hacer un balance intenta resumirlas,
sintetizando la rica experiencia adquirida durante
los afios de I'Esprit Nouveau en una sola pagina (2).
Dentro de una composicién simétrica incluye los si-
guientes elementos:Las portadas del primero y el
ultimo de los nuimeros de la revista, dos péaginas
del primer nimero y finalmente algunos enunciados
generales del libro Vers une architecture .El texto
central de la pagina reza:

Le Corbusier quiso inaugurar L’Esprit Nouveau (N

1 octubre 1920) para el fundamento indiscutible

de todas las artes plasticas: las formas que los
ojos ven. Actitud positiva y objetiva: claridad de
lectura, claridad de concepcidon: accion®”

Seguidamente aclara su enfoque en el area de la
arquitectura:
“Esta pagina muestra fragmentos del primer nd-
mero de la revista I" Esprit Nouveau, de paso,
como Le Corbusier formula el fenémeno plastico:
el hecho basico de la esfera, prisma y el cilindro
en la gran arquitectura. La ley de la composicion
geométrica, la conformacion arquitectonica en la
que cada una esta basada“.

Los fragmentos a los que se refiere hacen parte de
un articulo titulado “Sur la Plastique, Examen des con-
ditions primordiales” (EN 1, pags. 38-48). Es en ese

47. 1920. Le Corbusier griindet den Esprit Nouveau (Nr. 1 Okt. 1920) im Hinblick auf die unbestreitbare Tatsache der Einheit der plastischen Kinste: Die
Formen, wie sie die Augen sehen. Positive, objektive Haltung, Klarheit in der Erfassung, Klarheit in der Konzeption, Aktion. Gesamtes Werk p.27 Le Corbusier
a tenu a inaugurer I'Esprit Nouveau (N° 1 octubre 1920) par le fondement indiscutable de tous les arts plastiques: les formes que les yeux voient. Attitude

positive, objective : clarté de lecture, clarté de la conception : action

, FLC A3-7.

48. Diese Seite zeigt in Ausschnitten aus dein 1. Heft des Esprit Nouveau die Art und Weise, wie Le Corbusier das plastische Phanomen formuliert: Die
Grundtatsache von Kugel, Prisma und Zylinder in der grossen Architektur. Das Gesetz geometrischer Komposition, das jeder architektonischen Gestaltung
zu Grunde liegt. Gesamates Werk p. 27. Este fragmento del texto desaparece para la version francesa.



articulo donde se hace precisamente una declaracion
de principios fundamentales que guiaran no solo el en-
foque editorial de la revista, sino el trabajo mismo del
arquitecto.

La primera de las péaginas resefadas comienza
con la famosa frase de Cézanne: « Tout est sphéres
et cylindres » En Gesamtes Werk se ha roto la conti-
nuidad del texto original, pero lo hace en un momento
clave del discurso, cuando se habla de las constan-
tes geomeétricas, claves de la composicion plastica.
Aunque el fragmento posterior aclara un poco la idea
general: “hay formas simples que desencadenan sen-
saciones constantes”, sin duda la frase axiomatica de
Cezanne resume claramente esa preocupacion por
llegar a lo fundamental. La idea central del articulo su-
giere buscar el “origen mecanico de la sensacion plas-
tica” para poder deducir las leyes que rigen tanto las
formas como las reacciones que ellas desencadenan.
Asfi los autores centraran la atencién en nociones como
la geometria, las proporciones, la luz o el estandar y
en como estos aspectos inciden en la percepcion del
espectador.

La siguiente pagina del articulo dara algunas ilustra-
ciones a manera de ejemplo: variaciones de la forma
cilindrica aplicada en la historia de la arquitectura, y
por otro lado, la relacién de composiciones geométri-
cas de elementos minimos aplicadas a diferentes ca-
sos con el “juego de sensaciones” por ellas generado.

En la revista esos principios se repetiran insistente-
mente como una metodologia de trabajo, una mane-
ra de abordar la pintura, la arquitectura y todo el arte

en general. El método propuesto busca un punto de
apoyo firme sobre el cual establecer los estudios y
las propuestas apelando al caracter cientifico de su
procedimiento®. Invoca una enunciacién inteligible,
basada en hechos comprobables, asequibles desde
y a cualquier ser humano. La palabra “sistema” se
convertird en uno de los caballos de batalla de Oz-
enfant y Jeanneret, para validar sus busquedas. En
el texto del articulo se desmarcan, por ejemplo, de
lo que llamaron otras estéticas basadas “en los de-
cretos de sensibilidad individual”, es decir faltas de
una clara sistematicidad, que las condenan, segun
los autores, a la relatividad y debilidad en su fun-
damento. Por el contrario ellos apostaban por unas
bases objetivas, rigurosas y firmemente arraigadas
en la ciencia y la logica.

Sin embargo la semilla no ha sido sembrada con
L’Esprit Nouveau. Algunas de las principales consi-
deraciones sobre las que descansa la revista no son
inéditas ni novedosas para 1920, ya habfan queda-
do planteadas en 1918 en Apres le cubisme de las
ediciones Commentaires (subtitulo: sur I’Art et la vie
moderne)®® . Este texto, entre ensayo y manifiesto
que acompanaba la primera exposicién “purista” de
Ozenfant y Jeanneret, ya plantea, como tesis de fon-
do, un enfoque del trabajo estético basado en postu-
lados muy precisos que debian aplicarse con rigor:
aprender de la ciencia y su busqueda de las leyes
que rigen la naturaleza, el interés por la légica de
la maquina y sus implicaciones en la vida moderna,
las relaciones entre concepcioén, técnica y fin emo-
tivo de la obra. Se trataba de buscar unos “puntos
fijos de apoyo experimental” como clave para actuar

49. “L’esprit qui présidera aux travaux de cette revue set celui qui anime toute recherche scientifique. Nous sommes aujourd’hui quelques esthéticiens qui
croyons que l'art a des lois comme la physiologie ou la physique”. Op Cit, Domaine.. s.p.

50. Charles-Edouard Jeanneret et Amédée Ozenfant, Aprés le Cubism, Editions des Commentaires, Paris, 1918, 60p. El texto est& precedido por una serie
de slogans que anticipan los objetivos de L’Esprit Nouveau : « les COMMENTARIRES étudient la vie moderne, définissent I'esprit moderne... L'art concrétise,

fixe, exprime I'esprit d'une époque ».
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3. I'"Esprit Nouveau N° 1 Pagina 43

en el mundo heredado del siglo XIX. Apres le cubis-
me puede considerarse el depésito tedrico seminal,
sobre el que se sienta un trabajo a desarrollar en el
tiempo®'. La revista I’Esprit Nouveau no serda mas que
el siguiente paso natural, el medio ideal para ampliar
esos temas que seran reiterados y estudiados dentro
de un proceso de refinamiento y concrecions?. Asi el
plan de trabajo anunciado en Aprés le cubisme, es
posteriormente desarrollado en la revista y finalmente
consolidado a través de las conferencias, los libros y
los proyectos.

En Ultimas el articulo “Sur la Plastique” repite,
en términos generales, el contenido de Apres le
cubisme, con una diferencia fundamental: las ilus-
traciones. Mientras el texto original aparecido en
1918 carece por completo de ellas, en la revista ya
hacen parte del discurso, reforzando, aclarando y
dando forma visual a las ideas planteadas. En 1920
Le Corbusier no solo tiene claro el mensaje que
pretende difundir, sino que aborda asi mismo su
estrategia formal. Los dibujos, las fotografias y los
esquemas graficos empiezan a ser imprescindibles,
como lo seguiran siendo para todos sus libros vy
conferencias. Si de lo que se trata es de hablar de
“las formas que los ojos ven”, es légico incluir siem-
pre imagenes que especifiquen el discurso, de lo
contrario éste terminaré siendo demasiado abstrac-
to y poco efectivo. La estrategias gréficas pasan

51. Laintencion de desarrollar con mayor profundidad los temas alli trata-
dos se hace evidente, ademas del subtitulo mismo, en notas como: « Cette
question sera développée dans un prochain volume des "COMMENTAIRES”
(p.27), o “L'étude rigoureuse des chefs-d’ceuvre permet de définir (et cette
étude fera I'objet d’un prochain volume des COMMENTARIRES)... (p. 48)
52. “Para dar méas resonancia a nuestro movimiento, propuse a Jeanneret
crear una revista. Esta abarcaria el conjunto de las actividades superiores e
intentarfa integrarlas. Desde sus inicios habia rechazado la idea de limitar
el purismo a una estética; no queria que fuese una manera de hacer sino
una manera de pensar y de sentir; o sea, una filosofia, una actitud: un es-
prit NOUVEAU. A. Ozenfant, Mémoires 1886-1962, Seghiers, Paris, p.110.
Citado en “En busca de una expresion original”, Pizza, Antonio, Acerca
del Purismo, escritos 1918-1926, A. Ozenfat y Ch. E. Jeanneret, traduccién
Amparo Hurtado, El Croquis, Madrid, 1994, p.242



por ejemplo por una puesta en pagina en la que es
evidente la interacciéon entre los textos y las ima-
genes 3). O apelar a ejemplos histéricos dibujados
de su propia mano. O la abstraccién de imagenes
complejas a sus trazos elementales. O el uso de la
clasificacion por contraste de las imagenes segun
cumplan o no los planteamientos tedricos, en dos
casillas: malos o buenos (mauvais ou bon) (4). O el
montaje en las fotograffas para dar la credibilidad a
“los hechos” en sus primeras ideas sobre los traza-
dos reguladores (5).

En cuanto al vinculo entre la revista y la coleccién
de libros termina siendo directo e inmediato. L’'Esprit
Nouveau es la fuente y la base de los primeros 4 li-
bros. Varios articulos, aparecidos en numeros con-
tinuos, fueron escritos con la evidente intencién de
convertirse precisamente en libros especializados por
temas. Segun Catherine de Smet “... a partir de 1923
(Ozenfant y Jeanneret) programan el reciclaje de los
numeros y conciben éstos de manera que los invendi-
dos puedan literalmente ser desmantelados con vis-
tas a otro reparto de los articulos, esta vez reunidos
por tema y bajo nuevas encuadernaciones. Asi debia
constituirse, gracias a esta metamorfosis, una Enci-
clopedia del Espiritu Nuevo en trece voliumenes”®,
Esa aspiracién “enciclopédica” ya viene anunciada
desde el primer nimero como un objetivo claro de la
revista® . Asi los primeros 4 libros de esa hipotética
enciclopedia buscaban puntualizar y definir la arqui-
tectura, el urbanismo, la pintura, el diseno interior y
de mobiliario en términos modernos.

53. de Semt, Catherine, Vers une architecture du livre, Le Corbusier: édi-
tion et mise en pages 1912-1965, Lars Mdller Publishers, Baden 2007, pag
56. En la nota a pie de pagina 11 aclara ademdas como seria el orden de
los temas: MUsica, Historia, Prehistoria, Arte decorativo, Ciencia, Literatura,
Arquitectura, Pintura, Urbanismo, Teatro, Economia, segun carta de Le Cor-
busier a Jean Burdy el 17 de marzo de 1923 (FLC, A1-17-60)

54. “Paraissant sur 130 pages, abondamment documenté, illustré dans
chaque numéro d’environ 50 reproductions en noir et en couleurs, I'Esprit
Nouveau sera une encyclopédie de l'art et de la littérature contemporaine

dans tout les pays”. Domaine de Esprit Nouveau, EN 1, sin numeracion.
1920

4. I’Esprit Nouveau N° 1 Paginas 44-45

5. Fotografia retocada de I'Esprit Nouveau N° 1 Pagina 46
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1. Pagina de Apres le cubisme de 1918

3.3 Los libros de Le Corbusier
3.3.1 Vers une architecture (1923-28)

En octubre de 1920 aparece el primer nimero de
L’Esprit Nouveau. Después de enunciar los criterios
basicos de la filosofia de la revista, en el articulo
mencionado (“Sur la plastique”), y después de tra-
tar temas como la pintura de Seurat, la musica y el
cine, se publica un corto articulo titulado “Trois rap-
pels a MM. les Architectes”, uno de los primeros
capitulos del libro Vers une architecture. No solo el
discurso general sino hasta la estructura misma del
libro parecen estar perfectamente planificados tres
anos antes de su publicacién final. Dicha planifica-
cién puede remontarse inclusive a 1918. En una de
las paginas promocionales de Apres le cubisme se
anuncia una serie de libros sobre el “Arte de la vida
moderna”, la lista se encabeza con VERS UNE AR-
CHITECTURE como “sous presse” (1). Dado el im-
pacto que tuvo el libro desde su misma aparicién,
puede decirse que esta cuidada planificacién en su
estructura dio pronto sus frutos, convirtiéndolo rapi-
damente en uno de los mas leidos y, con el tiempo,
en el mas emblematico de su autor®®.

El tono general del discurso en el libro, a pesar
de hilvanarse con frases categéricas, consigue una
apariencia fluida y desenvuelta, gracias una logica
interna que comienza por denunciar un problema,
después enuncia las condiciones segun las cuales

se debe entender dicho problema para, posterior-
mente, proponer una solucion®. Bajo esta estructura
se puede rastrear un hilo conductor que desembo-
ca en el planteamiento de las casas en serie como
consecuencia razonable y como parte de la solucion
al problema de fondo. Al enunciado basico “La arqui-
tectura es una de las necesidades mas urgentes del
hombre ya que la casa ha sido siempre la indispen-
sable y primera herramienta que se ha forjado”®’, se
pasa a denunciar que ésta herramienta esté enferma
perjudicando seriamente al usuario, ya que una mala
herramienta malgasta “la fuerza, la salud y el valor”.
En consecuencia “somos desgraciados porque vivi-
mos en casas que arruinan nuestra salud y nuestra
moral’®®. Se parte entonces de una urgencia, una
necesidad imperativa: hay que desechar esa herra-
mienta, reemplazarla. El libro va a sefnalar el camino
para conseguir este objetivo. Es decir que ademas
de denunciar una situacion anémala y la necesidad
de corregirla, se plantea el procedimiento para con-
seguirlo: la respuesta esta en la Arquitectura.

El planteamiento adecuado del problema, segun
Le Corbusier, viene ya definido por la concepcién
misma de la casa como una herramienta. Conse-
cuentemente y ya que "las herramientas proceden de
perfeccionamientos sucesivos”®, se trata de ir mejo-
rando los componentes de la herramienta, es decir
actuando como lo hacen los ingenieros, regidos por
el calculo. éPero cuales son esos componentes ele-
mentales de la casa-herramienta? Buena parte del

55. J.L. Cohen afirma que en el libro “Le Corbusier se presenta a si mismo simultdneamente como historiador, critico, descubridor y profeta”, a esta afir-
macion habria que agregar que también se presenta como arquitecto practico. Op Cit. Toward an Architecture, Introduction, p.1.

56. Como afiirma Tim Benton la l6gica que sigue habitualmente Le Corbusier no puede interpretarse segun la forma cléasica de la l6gica deductiva, es decir
la del silogismo, sino que se aproxima mas a la forma de la retérica. La l6gica (segun Aristételes la busqueda de la verdad) sigue unas estrictas reglas que
van mas alla de la comprension de un publico no preparado, mientras que la retérica apela a las opiniones, los argumentos subjetivos y las emociones. La
retérica, incluye tres tipos de argumentacion: la prueba légica (dividida en razonamiento deductivo e inductivo), la prueba ética y la prueba patética. Segun
Benton Le Corbusier es muy habil en el uso estos tres componentes. Ver Op. Cit Benton, Le Corbuiser conférencier, p 28.

57. Le Corbusier, Vers une Architecture, edicién espafola Hacia una Arquitectura, ediciones Apostrofe, Barcelona, 1998, p.5

58. Ibidem p. 6.
59. Ibidem p. 5



libro consiste en ensayar una respuesta. Le Corbu-
sier descompone primero los que conciernen a los
arquitectos: El volumen, la superficie, el Plan, y los
trazados reguladores. Después amplia su mirada a
otros interesados, es decir intenta “abrir los 0jos”, no
ya solo de los arquitectos sino sobre todo de los po-
sibles clientes y usuarios (industriales, empresarios,
etc.), a una nueva realidad: el mundo de la maquina
ha transformado la vida. Los ejemplos no son gratui-
tos: los paquebotes, los aviones y los automdéviles.
Cada uno representa un valor aplicable a la arqui-
tectura: verdaderos palacios flotantes construidos
con la nueva técnica y la nueva estética, maquinas
de volar que son fruto de un planteamiento bien en-
focado y maquinas de rodar en constante proceso de
perfeccionamiento gracias al desarrollo de un estan-
dar. Solo a continuacion se puede ya tratar el tema
de fondo: “Por fin podemos hablar de arquitectura”
como obra de arte, como fendmeno emotivo que ac-
tla sintonizandonos con las leyes de la naturaleza
a través de sus relaciones arménicas, como “pura
creacion del Espiritu”®®.

El texto esta redactado con un tipo de escritura
que tiende a ser afirmativo, reiterativo y axiomatico,
donde a través de frases contundentes, casi a mane-
ra de slogans, se exponen las ideas rectoras de toda
su argumentacién, insistiendo en ellas, ademés, por
medio de resUmenes tanto al inicio del libro como
al de cada capitulo®. Por una parte, toda esta es-
tructura de argumentacion viene acompafnada a nivel
formal, con una cuidada relaciéon entre el texto y las

60. Ibidemp.9

imagenes, segun un tratamiento muy caracteristico
de Le Corbusier, desarrollado y depurado en la re-
vista. El discurso expositivo viene asi acentuado vy
enriquecido por su relacion con las iméagenes, que
consiguen trascender el caracter pasivo de simples
“ilustraciones” y tienden a formar su propio discurso,
construyendo asf un eficaz dispositivo de comunica-
cion. Beatriz Colomina afirma al referirse al libro que
“el sentido resulta mas de la colision entre la imagen
y el texto, de la tension entre los dos, como en la pu-
blicidad, en la cual se trata de provocar asociaciones
de ideas por la simple yuxtaposicién de imagenes”®2.

A esta interpretacién habrifa que precisar que para
Le Corbusier mas que una colision entre la imagen y
el texto se trata de un discurso paralelo no necesa-
riamente en conflicto, como él mismo lo confirma en
el folleto publicitario que anuncia su lanzamiento:

Este libro extrae su elocuencia de medios nue-

vos: sus magnificas ilustraciones contienen al cos-

tado del texto, un discurso paralelo y de una gran
potencia... Esta nueva concepcion del libro por el
discurso explicito y revelador de las ilustraciones le
permite al autor evitar las frases, las descripciones
impotentes: los hechos estallan bajo los ojos del
lector por fuerza de las imagenes %

Este recurso en que un nuevo sentido, ausente en
los componentes aislados, surge al situarse una ima-
gen junto a la otra queda ilustrado en aquella ya céle-
bre pagina en que se juntan fotografias del Partenén
con modelos de automoviles de la época.

61. El procedimiento de repetir algunas frases era plenamente consciente. En una carta al Paris Journal, el 3 de julio de 1924, explicaba: « Je /'ai écrit, en
trois chapitres dans mon livre Vers une architecture, les trois chapitres principaux: les lignes suivantes y sont inscrites quatre fois en tete de chapitre (au risque
de me répéter, comme vous voyez!) ». FLC C3(6)38 Ver Op. Cit. Benton, , Le Corbusier conférencier, p. 76, nota pié de pag 41, p. 208 .

62. Colomina, Beatriz, “Le Corbusier et la photographie”, L'Esprit Nouveau, Le Corbusier et I'industrie 1920-1925, Les Musées de la villa de Strasbourg,
1987, p. 41

63. Ce livre puise son éloquence dans des moyens nouveaux: ses magnifiques illustrations tiennent a coté du texte, une discours parallele et d’'une grande
puissance... Cet nouvelle conception du livre par le discours explicite et révélateur des illustrations permet a I'auteur d’éviter les phrases, les descriptions
impuissantes: les faits éclatent sous les yeux du lecteur par le force des images FLC B2 (15)
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1. I'Esprit Nouveau N° 13 Pagina 1525

2. ’Esprit Nouveau N° 13 Pagina 1526-27

3.3.1.1 Las casas en serie

Si bien el mensaje general de Vers une architec-
ture es complejo y rico en posibilidades de inter-
pretacién, es evidente que, dentro de su estructura
global, el capitulo “les Maisons en série”, el penulti-
mo, se ofrece a manera, mas que de ilustracion, de
aplicacion de las ideas expuestas en los capitulos
precedentes a través de casos concretos. Una vez
el autor ha conseguido enunciar el problema y esta-
blecer sus condiciones, cabe pasar a las propues-
tas: las casas en serie. En principio parece claro
que al hablar de “casas en serie” Le Corbusier se
refiere a casas repetidas, es decir construidas du-
plicaAndose en una secuencia mas o menos numero-
say conformando algun tipo de agrupacién urbana,
como lo son las casas Dom-Ino, Troyes y Monol, o
las casas para artistas y artesanos, o como que-
da sugerido en algun dibujo la casa Citrohan, por
ejemplo. Sin embargo los términos “casas” y “se-
rie” tienen un significado mucho mas amplio para
Le Corbusier.

Por una parte la palabra “serie” se reviste de un
significado trascendental, Le Corbusier la repite
como clave en un proceso de toma de conciencia
de las nuevas condiciones sociales y econdémicas
que se han venido gestando. El proceso, en sus
propias palabras, para crear el espiritu de la se-
rie consiste en la secuencia que pasa por construir,
habitar y concebir las casas en serie. El orden de
los conceptos parece muy razonado, pues de en-
trada pareciera que no se puede construir ni habitar
antes de concebir la casa. Pero la concepciéon de
la que habla no se limita a las casas mismas sino
al espiritu de concebir, es decir se plantea como

un conocimiento que ha de penetrar la sociedad
misma, una especie de conciencia que debe ser
asumida y comprendida. Para conseguirlo hay que
empezar por construir, es decir, llevar a términos
fisicos y constatables los nuevos procedimientos,
después hay que hacer habitar esas casas para,
finalmente, hacer aflorar la conciencia de las nue-
vas condiciones de vida. Se plantea este proceso
como un plan a largo plazo, como una tarea mas de
generaciones que de personajes, un ambicioso pro-
yecto que encontrara su punto culminante en algun
momento futuro. Los proyectos que se ensefan en el
capitulo seran, asi, una suerte de germen, un punto
de arranque de ese proceso en que aflora el Espiritu
de la serie, se proponen como modelos que sienten
las bases para futuros progresos. Todas esas ideas
encuentran aqui una expresion palpable, a través de
proyectos de arquitectura, de imagenes novedosas
que las encarnan. El papel determinante de la pro-
duccién industrial en la transformacién de la socie-
dad debe afrontarse desde la arquitectura, ella debe
tomar una posicion, encontrar su lugar. El arquitecto
debe hacer conciencia de sus competencias reales
en medio de un mundo en constante renovacién. El
libro Vers une architecture en general puede enten-
derse como una declaracién de principios que van a
tener que encontrar su aplicacion practica, su pues-
ta a prueba para ser confirmados o reformulados por
medio de proyectos y obras de arquitectura. Dentro
de este plan los ejemplos escogidos deben adecuar-
se a los planteamiento alli expuestos. Habiendo que-
dado enunciados los principios, es decir el “Qué”,
gueda pasar a su aplicacion, valga decir al "Cémo”.
Le Corbusier no se conforma con denunciar una si-
tuacién para él malsana sino que indica los pasos
a seguir para salir de ella, por medio de su propia
experiencia como arquitecto.



El articulo original del N° 13 de L’Esprit Nouveau,
(pags. 1525 — 1542) (1) comienza con un proyecto
que, excepcionalmente, no es de Le Corbusier: Las
casas en serie de August Perret (1915) (2). A partir
de ahi se mezclan indistintamente dibujos de por lo
menos cinco proyectos: Masion Monol (1919), Mai-
son Cithroan (1920), las casas Dom-ino (1914), Tro-
yes (1919) y unas imagenes exteriores e interiores de
“maison ouvriere” (1917).

Para la version de ese capitulo en la primera edi-
cién del libro Vers une architecture (1923) (3) se re-
produce el contenido de la revista, eliminando, eso si,
el proyecto de Perret y una de las imagenes de “mai-
son ouvriere”, reubicando la segunda (6). Pero se in-
cluiran, ademas, dibujos de la Villa au borde de la mer
, versiones posteriores de la Citrhoan y los inmuebles-
villa. En 1926 se hace la edicién alemana del libro,
Kommende baukunst %4(4), que sirve de base para la
reedicion de 1928 (5) donde se elimina por comple-
to la maison ouvriere (7), pero aumentaré la lista de
proyectos con 8 ejemplos mas: Nouveaux quartiers
Frugés, Pessac, maisons en série pour artisans, cite
Audincourt, la célula del pabellon de I’Esprit Nouveau,
la villa a Bourdeaux (excluido para Gesamtres Werk),
Cite universitarie pour etudiants, y se incluye, final-
mente, I'Atelier Ozenfant.

Como se ve el capitulo se va enriqueciendo con
las sucesivas reimpresiones. Pero los cambios no
son solo cuantitativos, aprovecha las reediciones, por
ejemplo, para hacer pequenos cambios en las ilustra-
ciones y fotografias con el fin de mejorar su apariencia
(8). Con la edicién de 1928 (donde ademés incluye en
el prélogo el proyecto para el palacio de Naciones),

64. Kommende Baukunst. Deutsche Verlags, Stuttgart :1926, traducido por
Hans Hildebrandt.

3. Vers une architecture (1923) pg.185 4. Kommende Baukunst (1926) 5. Vers une architecture (1928) pg.185

6. Vers une architecture (1923) pg.194-195

7. Vers une architecture (1927) pg.194-195
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8. Fotografia de la maqueta Citrohan en las dos ediciones de Vers une architecture : 1923 'y 1927

9. Vers une architecture (1927) pg. 218-219

10. Vers une architecture (1927) pg. 222-223

el libro se convierte en la semilla de lo que terminara
siendo su libro de proyectos, un verdadero precursor
de Gesamtes Werk, que en 1929 toma el relevo, ha-
ciendo innecesarios nuevos cambios para las proxi-
mas reediciones. No es pues descabellado interpretar
Gesamtes Werk como una especie de ampliacion del
capitulo “casas en serie”, o bien entender Vers une ar-
chitecture como una gran introduccién al primero. Son
dos libros concebidos por un arquitecto para el que la
teoria esta indisolublemente ligada a la practica en la
busqueda del sentido y unidad en su obra

Por supuesto no todos los proyectos son “casas
en serie”, Le Corbusier esta hablando esencialmente
de las casas construidas con “elementos producidos
en serie”, es decir ayudados por la industria, como
lo aclara en la villa au bord de la mer. En este con-
texto se entiende que en el capitulo se incluya una
vivienda aislada y, aparentemente, no repetida como
la Villa en “T” (9), -descartada para Gesamtes Werk-.
Asi mismo es muy significativo que se incluya al final
el taller Ozenfant (10), ya que al ser parte, aparente-
mente, de otra etapa de su trabajo, abre la posibilidad
de incluir bajo el mismo titulo todas las demas villas
construidas en los anos 20. Finalmente, porque “la
casa en serie implica trazados automaticamente am-
plios y grandes®®, se habla también de urbanismo, por
lo tanto se pueden sumar los proyectos urbanos como
Pessac, Audencourt y la Cite Universitarie o los edifi-
cios de vivienda como los Immeubles-villa. Por esta
misma légica, hay que incluir Une Ville contemporaine
pour 3 millions d’habitants®, pero para explicar este
proyecto, el discurso tendra que ampliarse en un libro
especifico sobre los fendmenos urbanos: Urbanisme.

65. Ibidem p. 6.

66. Solo algunos borradores de los dibujos que finalmente haran parte de
“Urbanisme” se utilizan a manera de ejemplos en el capitulo “Plan” de Vers
une architecture . Ibidem pp. 42, 43, 45y 46..



3.3.2 Urbanisme (1925)

Con motivo de la “Exposition Internationale des
Arts Décoratifs et Industriels Modernes”, celebrada
de abril a octubre de 1925 en Paris, Le Corbusier
olfatea una oportunidad inmejorable de difusion de
sus ideas, dado el impacto del evento a nivel inter-
nacional. Se embarca pues en una verdadera estra-
tegia mediatica, con la construccién del pabellon
de I’Esprit Nouveau y el lanzamiento simultaneo de
3 libros: Urbanisme, L’art Decoratif d’Ajourd’hui y La
Peinture moderne. Los tres libros nacen, como se
ha dicho, de la recopilacién de articulos ya publica-
dos en la revista, que desaparece ese mismo ano.
El primer libro concentraria sus planteamientos
urbanos, el segundo el tema del nuevo mobiliario
para la casa y el tercero aborda y refina las ideas
planteadas acerca del Purismo.

La organizacién del contenido de Urbanisme
obedece en principio al mismo patrén de Vers une
architecture, desglosada en tres partes claramen-
te diferenciadas: primero, los planteamientos mas
genéricos se engloban en el “debate general”, don-
de se trazan los lineamientos tedricos, que parten
con la denuncia de una situacién perjudicial para
el hombre y la sociedad contemporanea, es decir
se busca definir “El “problema”, que demanda una
urgente solucion. Después el autor pasa al calculo
de una salida, esboza un procedimiento, su com-
probacién y su aplicacion. El “trabajo de laborato-
rio” se encauza desde un modelo abstracto a un
caso concreto. En contraste con las casas en serie
de Vers une architecture, 1os proyectos aqui no se
comprimen en sbélo un capitulo sino que abarcan
dos terceras partes del libro, donde pueden definir-

se y entenderse detalladamente, tomando la forma
de “manual” especifico o, como él lo llamaria, de
“libro de oro” del proyecto.

La estructura narrativa del libro se basa, de nue-
vo, en las relaciones entre texto y gréafico, que son
a veces paralelas, a veces complementarias. Ya se
ha comentado el caso de Vers une architecture, sin
embargo, vale la pena insistir en este punto ya que
es un componente fundamental, como parte de la
estrategia de Le Corbusier en la construccion de
sus libros, para configurar el dispositivo de trans-
mision de ideas, podria decirse una verdadera
“maquina de comunicar”. Cabe pues preguntarse
¢(Hasta qué punto la secuencia de graficos que
acompanan los textos puede establecer un discur-
so relativamente auténomo? El libro Urbanisme
brinda una buena oportunidad a este propdsito.

Se ha tomado, a manera de ejemplo, el tercer
capitulo, llamado “el sentimiento desborda”. Si se
centra la atencidon exclusivamente en las image-
nes, aislandolas del discurso general que se de-
sarrolla en el texto. Siguiendo el mismo orden en
que estan dispuestas en el libro, por si mismas
podrian construir un discurso coherente y auténo-
mo. Constituyen una unidad de mensaje claramen-
te aislable y completa. Hay que apelar, eso si, a
los pequenos textos que siempre acompanan a las
imagenes. Algun titulo, un pie de foto o, en algu-
nos casos, un parrafo entero, dan sentido o acla-
ran el significado de la imagen en particular y son
indispensables para su comprension en la lectura
global de la secuencia. Imagen y pie de imagen
forma pues las autenticas unidades elementales
de toda la secuencia, a la manera de las vinetas
de un comic.

1. Urbanisme, pagina 29
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2. Secuencia gréfica del capitulo “Le sentiment Deborde” de Urbanisme

En los capitulos precedentes Le Corbusier se
ha centrado en resaltar las ventajas de la preci-
siébn geométrica y el orden que expresa la linea
rectay el angulo recto. Apela a ejemplos extraidos
de la historia pero no duda en establecer entre
ellos una clara jerarquia, al punto de llamar el “ca-
mino de los asnos” a los trazados curvilineos. En
el capitulo en cuestion refuerza la idea de la per-
feccion geomeétrica pero ésta vez en abordando
aspectos técnicos. Asi como en los trazados ur-
banos, la técnica constructiva de los romanos es
un referente, expresado aqui en el Partenén, que
se contrapone a la arquitectura gotica. A pesar
de ser dos sistemas suficientemente elaborados
y completos, uno esta por encima del otro, uno
ha logrado mayor profundidad y sofisticacién. La
contraposicion, el contraste, como eficaz recurso
comunicativo, que se ha empleado desde el titulo
mismo del primer capitulo: “camino de asnos, ca-
mino de hombres” organiza la secuencia de iméa-
genes. Los tres graficos finales resumen toda una
teorfa respecto a un devenir histérico especifico:
la toma de Constantinopla significa un punto de
inflexion en un proceso imparable, ya desatado
con anterioridad, hacia el orden y la geometria,
“sana propension de lo humano”, proceso que
tiende en Ultimas a la CULTURA, a la civilizacion,
y que en un momento dado llegara a configurar
‘una obra de sentimiento moderno”, marco en el
que encaja perfectamente su propia obra®”.

67. Todo este sutil juego entre imagenes y texto se pierde por completo en
la Unica edicion del libro en castellano, que desde el titulo mismo “La ciu-
dad del Futuro” desatiende su forma original alterando irremediablemente
su contenido. Ya para los afios 20 y ante la percepcion de que sus ideas
estaban pensadas para “la ciudad del futuro” Le Corbusier insistia en lla-
mar a su proyecto “La ville contemporaine”. Por otra parte en la edicion en
castellano se ha eliminado la totalidad de las ilustraciones de la primera
parte del libro: “Discusion general” y no se ha respetado en absoluto la
magquetacion original. Le Corbusier, La Ciudad del Futuro, ediciones Infinito,
Buenos Aires, primera edicion 1962, cuarta edicion 2001



Obviamente estas ideas estan desgranadas en el
texto escrito, no solo con mayor nivel de detalle sino
con mas sutileza, es decir menos esquematizadas
de como pueden leerse en las iméagenes. Pero alli es,
precisamente, donde radica la eficacia comunicativa
de la secuencia grafica: en la sintesis y la inmediatez
de su lectura. A este discurso solo habria que agre-
gar la transformacién de los nuevos medios técnicos
surgidos gracias a la revolucion industrial, aspec-
tos socioldgicos y funcionales de lo urbano vy, final-
mente, datos estadisticos para redondear la idea de
fondo: la construccion de la ciudad moderna. Para
esta labor se abarcaran aun 7 capitulos mas. Todos
estos aspectos van tejiendo, paso a paso, el clima
necesario para introducir el proyecto de ciudad que
se desarrolla en segunda parte. Alli el esfuerzo se
concentra primero en el “estudio tedrico”, que no es
otra cosa que la explicacién detallada de la Ciudad
Contemporanea de tres millones de Habitantes.

El origen del proyecto se remonta, como es sa-
bido, al salon de otofio de 1922, alli se expusieron
los planos y las imagenes, sin, practicamente, textos
explicativos, generando mucha expectativa sobre su
interpretacién. El libro surge, precisamente ante la
necesidad de subsanar esa carencia y exponer me-
jor las ideas que subyacen el proyecto.

Le Corbusier resume asi toda la primera parte al
tiempo que anuncia el contenido de la segunda: Me
he servido de dos drdenes de argumentos: prime-
ro de los esencialmente humanos, estandares del

espiritu, estandares del corazodn, la fisiologia de
las sensaciones, luego de aquellos extraidos de la
historia y de la estadistica. Asi, tocaba a las bases
humanas y poseia el medio donde se desarrollan
nuestros actos. Pienso asi haber hecho superar a
mi lector las etapas donde adquiere algunas certe-
zas. Puedo entonces, desarrollando los planes que
voy a presentar, tener la tranquilidad de suponer que
su asombro no sera mas debido a la estupefaccion,
que sus temores no se deberan mas al desconcier-
toss,

En adelante el enfoque se centra, pues, en el
proyecto. La propuesta viene representada, en pri-
mera instancia a través de la planta principal, una
fotografia del Diorama y algunos gréaficos demos-
trativos, todo ello se reline en una gran pagina des-
plegable (3), como ya lo habfa hecho para la rese-
Aa del proyecto en el Ultimo nimero de la revista
L’Esprit Nouveau 28 (pags 2392-2407). Pasa des-
pués a desgranar su nucleo expositivo del proyecto
en dos partes: la “hora del trabajo” y la “hora del
reposo”, capitulos que se redactaron exclusivamen-
te para el libro®°

En La tercera parte se expone el “caso preciso”
del Plan Voisin en dos capitulos més, uno introduce
los problemas del centro Paris y el otro describe
con detalle la propuesta?. Aunque se trate de dos
proyectos diferentes, la ciudad utépica y el plan
para Paris, también pueden entenderse como un
mismo proyecto en dos momentos de desarrollo:

68. J'ai usé de deux ordres d’arguments: d’abord de ceux essentiellement humains, standarts (sic) de I'esprit, standarts (sic) du cceur, physiologie des
sensations, puis de ceux de I'histoire et de la statistique. Ainsi, je touchais aux bases humaines et je possédais le milieu ou se déroulent nos actes. Je pense
avoir ainsi fait franchir a mon lecteur des étapes ou il s’est approvisionné de quelques certitudes. Je puis alors, en déroulant les plans que je vais présenter,
avoir la quiétude d’admettre que son étonnement ne sera plus de la stupéfaction, que ses craintes ne seront plus du désarroi Le Corbusier, Urbanisme, p. 157
69. “L’'heure du travail”y “L’heure du repos” no hacen parte de los articulos de la revista I'Esprit Nouveau.

70. “Médecine ou chirurgie”, “Le centre de Paris”.

3. Pagina desplegable de Urbanisme
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4. Urbanisme pags 194-197

5. Urbanisme pags 216-217

6. Urbanisme pags 192-193

7. Urbanisme pag 221

por un lado el primer impulso para la presentacion
del salon de otofio de 1922 y una segunda version
para la exposiciéon de 1925. Mientras que en Urba-
nisme se mezclan indistintamente planos de los dos
momentos y los documentos graficos (plantas, sec-
ciones, axonometrias y perspectivas)’ intercalados
dentro de las paginas explicativas, en Gesamtes
Wrerk estan bien diferenciados, cada uno en una
clasificacion cronolégica clara.

Pero el libro no se limita a los dos planes. Interca-
lados en diferentes momentos del texto, se suman
algunos proyectos mas, como el Lotissement ‘Al-
véoles” (agrupado en Gesamtes Werk con Pessac)
(4), unas cuantas imagenes de la Maison Dom-ino
(perspectiva del modulo estructural), Citrohan y el
pabellon Esprit Nouveau (5).

Para la explicacién de los dos planes se apela
igualmente a tacticas graficas como la oposiciéon y
la comparacion para dar una idea de lo que es y de
lo que no es el proyecto. Por ejemplo, en la pagina
1983 hace un montaje a la misma escala del Palais
Royal, Les Champs Elysées y les Tuileries junto a
un fragmento de la ciudad para tres millones de
habitantes. Simultaneamente en la pagina opuesta
recrea con fotografias esos elementos urbanos de
Paris que, en mas de una ocasioén, Le Corbuiser uti-
liza como referentes de escala y proporcion (6). En

71. Plantas: Una planta esquematica sobre el funcionamiento de la red de
transportes interurbanos; 6 plantas que explican el funcionamiento de la es-
tacion central; Dos plantas del diferentes niveles del rascacielos cruciforme
(segunda version); Un fragmento de la gran planta general para compararlo
con Palais Royal y les Champs Elysées; Una planta de “Lotissements fremés
a alvéoles” (Immeubles Villa segunda version); Una planta de detallada de
“Lotissements a redents”; Secciones: Dos secciones de “Lotissements fre-
més a alvéoles” (Immeubles Villa segunda version; Axonometrias: Una vista
de “Lotissements a redents” (Immeubles Villa segunda versién); Una vista
seccionada de la célula. 7 Perspectivas de diferentes momentos y lugares
del proyecto



la pagina 221, vuelva a la comparacion visual, esta
vez para hacer explicita la sensacion de orden de
sus edificios en rediente, en relaciéon con la malla
vial y la arborizacion del sector, muy diferente de
la sensacion que, transmite una imagen de la ciu-
dad de Chicago (7). En Gesamtes Werk recurrira
a lecturas similares utilizando fragmentos enteros
de Urbanisme, inclusive con la misma diagrama-
cion, para ilustrar el Plan Voisin (8).

Repite, casi literalmente, el montaje fotografico
que ilustra la amplitud de los espacios propuestos
en comparacion la apretada densidad de la trama
antigua (9 y 10).

Una vez planteado el problema: la falta de un
urbanismo mas acorde con el siglo XX, para el
que se exponen los dos proyectos como solu-
cion, el modelo y su aplicacién, Le Corbusier da
un paso mas en la concepcién de su respuesta,
y se atreve inclusive a explorar las posibilidades
de gestién econdmica y administrativa para llevar
el proyecto a téerminos realizables en “Chiffres et
réalisation”.

Finalmente, el libro se completa con un curioso,
y aparentemente ajeno, apéndice que llama /es
confirmations, les admonestations, les incitations
montado con algunas imagenes extraidas de un
libro de historia natural. La analogia con los fe-
némenos biolégicos busca explicar y profundizar
términos utilizados en el libro como célula, con-
junto y sistema:

Un conjunto esta hecho de mintsculas partes
que son perfectas, que son en si mismas un
conjunto, un sistema reducido a lo esencial. La

9. Urbanisme pag 274

8. Gesamtes Werk pags 118-119

10. Gesamtes Werk pag 110
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11. Diferentes ilustraciones de Urbanisme

célula condiciona el conjunto; la célula debe
ser un sistema puro. El conjunto vive sdlo por la
célula. La célula toma su eficacia del hecho de
que es admisible en conjunto’.

En Ultimas los proyectos estan planteados pues
como un sistema complejo que funciona o se entien-
de por la interdependencia entre las partes y el todo.

El mensaje, a lo largo del libro, se ha servido de
una variedad tal de imagenes que, en un momen-
to dado, puede parecer desconcertante. Pero vistas
en conjunto, hacen patente la actitud pragmatica y
el avido ojo de un gran comunicador. Junto a sus
propios dibujos, ha reunido diferentes tipos de grafi-
cos, planos, fotografias, caricaturas o ilustraciones,
sirviéndose de las mas heterogéneas fuentes, apro-
vechando sus posibles lecturas y potenciando su
impacto visual para reciclarlas en su propio discurso

(11).

Esta actitud abierta y ecléctica sin duda provie-
ne de su trabajo como productor, editor, periodista
y articulista de su propia revista. Los dos libros es-
tudaiados, junto a I’Art Décoratif d’Aujourd’hui y La
penture moderne, marcan la clausura de una etapa
clara de enunciaciéon de sus ideas y de sus primeros
desarrollos y aplicaciones. No es casual que la edi-
cién de los libros coincida con el cierre de la revista
I’Esprit Nouveau pues, como se ha dicho, derivan di-
rectamente de sus péaginas (ver cuadro). Sin embar-
go aun faltarfa una ultima vuelta de tuerca e intento
de sintesis: Almanach d’architecture moderne

72. Un ensemble est fait d’infiniment petites parties qui sont parfaites, qui
sont elles-mémes un ensemble, un systéme réduit a l'essentiel. La cellule
conditionne I'ensemble; la cellule doit étre un systeme pur. L'ensemble ne
vit que par la cellule. La cellule prend son efficacité du fait qu’elle est admis-
sible dans I'ensemble. Urbanisme Op. Cit p. 287
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1. Portada de N° 29 de I’Esprit Nouveau

3.3.3 AlImanach d’architecture moderne
(1926)

Una vez finalizada la Exposicion Internacional de
las Artes Decorativas a finales de 1925, Le Corbu-
sier recurre de nuevo a la tactica de recopilar toda
la informacion referida a un proyecto, para editar
un libro “explicativo”, en este caso del pabellén de
I"Esprit Nouveau™. Originalmente, tendria que haber
sido el numero 29 de la revista homdénima, como
puede comprobarse en la que hubiera sido su por-
tada, donde hay una total coincidencia en la canti-
dad y el orden de los articulos con el contenido del
libro™ (1). Esta génesis de la publicacién se hace
evidente en una estructura que parece diferenciar-
se de sus anteriores libros. Aunque su objetivo ya
se anuncia desde la primera pagina, no se divide
en grandes partes claramente definidas, como en
Vers une architecture o Urbanisme, sino que forma
una exposicion continuada de temas, cuya dispersa
apariencia tiende a dificultar su relaciéon o lectura
global. Esta aparente disgregacion se hace paten-
te con el subtitulo mismo del libro que hace dificil
englobar todo el contenido en una sola idea: Alma-
nach d’architecture moderne. Documents. Théorie.
Pronostics. Histoire. Petites histoires. Dates. Propos
standarts. Apologie et idéalisation du standart. Or-
ganisation. Industrialisation du batiment™.

Sin embargo el vinculo general o hilo conductor
se va haciendo explicito en la medida en que se
avanza en su contenido, en un proceso que, al igual
que en sus anteriores libros, va creando un soporte
tedrico antes de abordar el verdadero objetivo de
libro: el pabellén.

Arranca con un articulo titulado “Calendrier
d'Architecture” donde, sirviéendose de ilustraciones
de Choisy ordena una secuencia que va desde la
tienda del némada a la arquitectura griega, roma-
na, bizantina, arabe, goética y renacentista hasta
algunos ejemplos de los “tiempos modernos”. Se
plantea asi una sucesién histérica de sistemas ar-
quitectdnicos que son “puros” y unitarios. Termina
la seccion con sus propios dibujos sobre la venta-
na, la cubierta y el sistema estructural derivados de
hormigon armado. La premisa bésica del libro esta
enunciada: cada época ha elaborado su propio sis-
tema arquitecténico acorde con las posibilidades
técnicas y el “estado del espiritu” del momento.

Toda la secuencia de imagenes da una idea clara
por si misma, sin embargo, se explicara detallada-
mente, en el texto (tipografiado) de la conferencia
dada en La Sorbona el 12 de junio de 1924 vy re-
petida el 10 de noviembre del mismo ano, que ti-
tula “L’Esprit Nouveau en architecture”?. Alli hace
un recorrido por algunas ideas ya planteadas en
sus otros libros, pero desarrolladas aqui con ma-

73. Ellibro comienza diciendo: Si, dans cet almanach, il est beaucoup parlé du Pavillon de I'ESPRIT NOUVEAU, c’est que ce volume est a vrai dire, le LIBVRE

D’'OR de ce pavillon. Alamanach sin nimero

74. Entodo caso hubiera sido un nimero atipico ya que no se compone de rubricas, como solia ser la revista, sino que tendria un contenido monografico
sobre el proyecto de Le Corbusier, quien ademés redacta en exclusiva todos los articulos, evidenciando la inminente ruptura con Ozenfant. Portada tomada
de la edicién del libro hecha por la coleccién “Fonti sull’architettura e sull’'urbanistica”, a cargo de Roberto Gabetti 1975, p. 211

75. El nombre mismo Almanaque, parece sugerir, como su acepcion tradicional indica, una publicacién anual que recoge datos, noticias o escritos de
diverso caracter (RAE), es decir una publicacién periédica, muy cercana al concepto mismo de revista, como si se tratase, efectivamente, de continuar la

labor de L'Esprit Nouveau.

76. El texto fue publicado igualmente en el Bulletin de I'ordre de I'Etoile d'Orient n. 1, mars 1925, pp. 24-52. Segun Tim Benton este texto tipografiado
corresponde a la conferencia dada en la sala Rap de Paris, el 10 de noviembre, pero resume un conjunto de 3 conferencias todas impartidas en 1924 que
incluiria la dada el 18 de febrero en Lausanne. Op Cit, Benton, Le Corbusier conférencier, p. 52



yor especificad: la irrupcion de la maquina implica
un innegable y revolucionario cambio en muchos
aspectos de la vida, pero en particular ¢Cémo se
refleja ese cambio en la arquitectura? Senala dos
aspectos esenciales: lo técnico y lo estético. Por
un lado los componentes arquitecténicos donde la
huella de la maquina no puede méas que generar
cambios e innovaciones: el sistema estructural, la
ventana y la cubierta. Cambios que se operan en
la época moderna gracias al desarrollo de nuevas
tecnologias, en particular en uso del hormigén ar-
mado; por otro lado el maquinismo, regido por la
ley de la eficiencia, conlleva una relacion estrecha
con el orden, la geometriay las formas elementales,
por lo tanto con una renovada manera de percibir
el mundo.

La estrategia de relacionar directa o sutilmen-
te los textos con sus proyectos y particularmente
aquellos realizados hasta ese momento, se hace
casi de manera natural. Por ejemplo tras el discurso
introductorio ensena la Maison La Roche en 14 foto-
grafias, cada una desplegada en una pagina entera
(de la 41 a la 54). No incluye planos a excepcion
del pequeno croquis de la fachada de la casa como
parte de la explicacion, y a manera de ejemplo, de
los trazos reguladores. La secuencia fotografica
esta ordenada sugiriendo un recorrido por la casa,
del exterior lejano, el acceso, el hall, las estancias
comunes, la rampa y la terraza-jardin (2). Es la pri-
mera vez que publica en uno sus propios libros una
de sus villas construida.

Los dos siguientes capitulos han sido extraidos de
su “Carnet de route” del viaje realizado en 1911. Se
trata de una de las pocas ocasiones en que frag-
mentos de los textos redactados durante la trave-
sfa veran la luz publica antes de la version final de
Le Voyage d’Orient en 19657". En el capitulo “Les
Mosquées”, ilustrado enteramente con sus apuntes
de viaje (3), da cuenta de una descripcién emotiva
de los componentes arquitecténicos de las mezqui-
tas: el santuario, el atrio, los minaretes, con sus
arcadas, porticos, cUpulas, etc. Todo organiza-
do bajo “una geometria elemental: el cuadrado, el
cubo y la esfera, planificado en un complejo rectan-
gular de eje unico”™. En el siguiente capitulo “sur
I'Acropole”, ilustrado esta vez exclusivamente con
fotografias, el relato retoma un apasionado tono de
admiraciéon para hablar del templo de Minerva, los
propileos, el Erection y, sobre todo, del Partenon,
con sus paredes, los suelos y los escombros, tra-
zando relaciones de esos monumentos con el pai-
saje y deduciendo el rigor con que ha se concebido
y alzado cada piedra, cuidando sus dimensiones,
sus proporciones, sus detalles para formar un co-
herente conjunto en donde “... los nombres de Icti-
nos, Calicrates y Fidias, se vinculan tanto a los ani-
llos de la esquina como a la suprema matematica
del templo”7®.

Pero, {Qué tienen que ver esos recuerdos del viaje
con el discurso hasta ese momento expuesto? Los
dos capitulos no son una simple apologia a un pa-
sado glorioso sino que buscan identificar la clave

77. De las notas de su famoso viaje Le Corbusier extrae algunos apartes para ser publicadas por La Feuille d’Avis de La Chaux-de-Fonds. Mas tarde rea-
grupara y completaré esos textos para hacer un libro que titularia Le Voyage d’Orient que debia ser publicado en 1914, pero que sélo vera la luz hasta 1965.

78. Almanach, p.61
79. |Ibidem p. 69

2. Algunas paginas con fotografias de la villa La Roche.
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3. Apuntes extraidos del viaje a oriente .

4. Apuntes sobre la casa bretona.

de su dignidad . En el texto, “en Occident”8, donde
recapitula sus experiencias de viaje, se dan algu-
nas pistas; Contrastado con el magnifico legado
de lItalia, Grecia y Turquia, que exhuman armonia,
rigor y unidad en su concepcién, el presente esta
en clara desventaja y se muestra deslucido®!. Y so-
bre todo, {Qué papel deben jugar aquellos que hoy
deben actuar?8?

Se trata de un nuevo llamado a la accién, a la
conciencia, a asumir una labor en los tiempos que
se viven, como se hace explicito en el siguiente ca-
pitulo, “Un tournant” que comienza hablando del
cambio, del momento crucial se esta viviendo: Des-
pués de una verdadera revolucién cientifica y técni-
ca, es el momento de actuar desde la arquitectura.
‘una inmensa cosa frente a los siglos anteriores,...
(surgida gracias a) medios enteramente nuevos:
una técnica fabulosa, una transformacién del me-
dio social, que proponen una tarea absolutamente
nueva” 8 . El hilo de la argumentacién, con el ur-
banismo como marco, plantea reiteradamente la
necesidad de perfeccionar la “célula” como fruto de
la estandarizacion. “Mientras la industria no se ocu-
pe de la construccion.. el urbanismo permanecera
en los manuales, y sin urbanismo la sociedad se
estrellara”®*. Las células vitales de la arquitectura,
los elementos (puertas, ventanas, diseno interior)
deben convertirse en objetivo de trabajo, una in-
mensa labor que apenas estd comenzando. Parece
pues sensato haber preparado el terreno para los

conceptos de unidad, manifiesta al mismo tiempo
en el fragmento y en el todo, de sistematizacion, de
orden geométrico que nos han legado los turcos y
los griegos, si se si quiere abordar el tema de la
produccion industrial en serie, que requiere exacti-
tud y rendimiento méaximo.

Antes de pasar a los ejemplos concretos un tema
mas sera abordado: éla construccion en serie y arte
son contradictorios? Segun Le Corbusier la contra-
diccion surge si se concibe el artista como un ser
afectado que “pasea su melancolia en medio de los
dolores y los fracasos de este mundo enfermo”, un
ser amante de lo excepcional, de lo individual, ex-
ponente de una época que ha muerto. Pero para
el poeta de esta nueva época, esa contradicciéon
no existe: este poeta es aquel que trabaja, precisa-
mente para la perfeccién, la regularidad, la exacti-
tud. El trabajo en serie exige la busqueda del estan-
dar, el estandar conduce a la perfeccion!®

El discurso se completa con la alusién a la re-
novaciéon de los estandares antiguos por unos mas
acordes con la vida contemporéanea (“Un standard
meurt, un standart naift”). llustra muy didacticamen-
te esta idea con un ejemplo: la casa y el paisaje
bretdn (4), plenamente acoplados entre si, fruto de
un proceso extenso en el tiempo, hasta que irrum-
pen nuevas condiciones que generan conflicto: el
inevitable advenimiento de la vida moderna, que
irrumpe en el campo desde la ciudad, simboliza-

80. Sera, asi mismo, el Ultimo capitulo de Voyage d’'Orient, aunque difiere levemente en las dos versiones
81. Hélas pourquoi tout s’écroule-t-il, partout? ...A quel horrible nivellement allons-nous?... Théoriquement, tout tendrait a unité plus magistrale et grandiose.

Est-ce vrai? Pourquoi notre progres est-il laid?.. Ibidem, p. 71

82. fera-t-on jamais de I’harmonie? ...Le foule souhaite-t-elle quelque chose de nous?. Ibidem

83. Ibiden p.74
84. |bidem p.75

85. ..Grace a la machine, gréce au type, gréce a la sélection, grace au standart (sic), un style s’affirmera. De nouveau, cet ordre y regnera que le poete
cherche derriére lui, dans les époques passées. Que le poete regarde devant lui : tentant dans sa main une sphére d’acier poli, symbole de la perfection, qu’il
transporte dans I'ordre de choses nouveau son esprit désireux d’harmonie. Ibidem p. 81



da por el ferrocarril y el hormigén armado. Cambia
la casa, cambia el paisaje, cambia el estandar. El
proceso esta ricamente ilustrado a través de sus
propios dibujos del paisaje, el frontdn y la cubierta
de la casa bretona que contrastan con una pequena
construccion de hormigdn con cubierta plana.

Pero el ejemplo adquiere caracter anecdético si
se le compara con sus propios proyectos donde ya
se han asumido y explorado, acorde con la teoria
expuesta, las ventajas técnicas del momento: La
villa Meyer (dos dibujos pag 91), y La Petite Maison
au bord du Lac (4 fotografias pag 92 a 94), I'Atellier
Ozenfant (5 fotografias p 98 a 101y p 117), /a villa
Vaucresson (4 fotos p 104 a 107) y la villa Lipchitz (1
foto p 108). En estos ejemplos la ventana corrida, la
cubierta planay en jardin, una estética innovadoray
a contrapunto con las casas tradicionales, es decir
las ideas hasta ahora planteadas toman cuerpo, se
hacen visibles (5).

Un nuevo inciso tedrico antecede la exposiciéon
del pabellon: “La Modénature”, introducido a tra-
vés de otra anécdota. El término, al que ya hace
mencién en Vers une architecture, parece caduco y
olvidado, pero Le Corbusier lo rescata y reivindica
como “piedra de toque” de la arquitectura®. De
nuevo el énfasis se pone en las relaciones entre
los componentes del edificio, entre el conjunto y el
observador, etc. como clave para conseguir la “ar-
monia” de la composicién.

Poco a poco se va preparando el camino para
ensenar el verdadero motivo del libro: la construc-
cion de una “maqueta arquitecténica de un sistema
de habitacion”, es decir el pabellén como célula
de todo de un sistema urbano. De golpe todo el
discurso anterior toma una forma concreta y las in-
tenciones se hacen méas evidentes. El pabelldn tie-
ne la virtud de reunir y articular tres escalas: una
superior (urbana), una intermedia (arquitecténica)
y otra inferior (diseno de muebles, los tapices y el
utillaje domestico), como ejemplo de una verdade-
ra sistematicidad y unidad de trabajo anteriormente
proclamada. El libro logra enunciar la hipotesis de
relacién entre esas tres escalas desde una nueva
aproximacion, diferente pero, al mismo tiempo, li-
gada a sus anteriores libros. Por esa misma ldgica
se pueden hacer conexiones con otros proyectos y
otros libros:

- Por un lado se retoman /a Ville contemporai-
ne de trois millions d’habitants y el Plan Voisin, (e
inclusive Pessac del que ensefa una fotografia de
la obra en construccion p 114), proyectos que han
sido suficientemente explicados en “Urbanisme"®7,

-Por otra parte se resefian sus ya mencionadas
primeras villas privadas, cuyos aspectos técnicos
y compositivos estan plenamente en concordancia
con los inmuebles villa (ilustrada aqui en su segun-
da version con una axonometria), la urbanizacion
alveolar y en redientes, y el pabelldn mismo como

86. En Vers une architecture hace refecrencia a la Modenature en el capitulo “Architecture, pure creation de I'esprit”. paginas 177-178. Segun el diccio-
nario Larousse se trata de: Traitement ornemental de certains éléments structurels d’un édifice pour en exprimer la plastique. (La modénature est obtenue
par un travail en creux ou en relief, continu [moulures] ou répétitif [modillons, bossages, caissons, etc.].) http://www.larousse.com/es/diccionarios/frances/

mod%C3%A9nature

87. De hecho re-editan literalmente varios capitulos de Urbanisme: “La liberté par I'ordre”, “Une ville contemporaine de trois millions d’habitants y El plan

Vosin de Paris”

5. Algunos proyectos publicados en Alamanach.
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6. Algunas paginas con imagenes de Pabellén de I'Esprit Nouveau.

ya lo habia intentado en el capitulo de “les maison
en serie” de Vers une architecture.

- Finalmente se ejemplifican las teorias sobre el
mobiliario y el disefo del utillaje de la casa expues-
tas en L’art décoratif d’aujourd’hui 8.

Las fronteras entre estos tres ambitos de trabajo
son difusas, solapandose y haciendo dificil la com-
prension aislada de cada uno de ellos por separado
sin perder alguna caracteristica esencial de la pro-
puesta. La aspiracion de abarcar todos esos aspec-
tos bajo una misma concepcién viene avalada por
los ejemplos histéricos ensefiados.

Las nociones de unidad, estandar, orden, la pro-
duccién en serie, las geometrias simples y ortogo-
nales, etc. de los textos explicativos toman una for-
ma visible y concreta, valga decir arquitectdnica, en
las 25 fotos de interiores y 7 exteriores del pabellon
en diferentes momentos del libro, ademéas de las
dos plantas, una axonometria y dos perspectivas

(6).

Finalmente se publica una resena aparecida ori-
ginalmente en L’Architecte, con comentarios muy
criticos sobre el pabellén, que Le Corbusier des-
monta y contesta casi frase por frase (de hecho lla-
ma “Des Mots” al capitulo).

El libro termina con un repaso a la relacion di-
recta del proyecto con la industria, en particular en

88. Inclusive toda la teoria acerca del purismo expuesta en « La peinture
moderne » tiene su referencia a través de las fotografias de interiores que
han sido “decorados” con pinturas de Léger, Picasso o Juan Gris y, por
supuesto, Jeanneret y Ozenfant.



sus aspectos técnicos, enumerando los diferentes
industriales que intervinieron en la construccion del
pabellon y haciendo hincapié en las técnicas inno-
vadoras para ese momento, entre las que destaca:

- Estructura prefabricada®®

- Elforjado con sistema “PI.M.A” (planteado como
el sistema de vigas prefabricas en obra, izadas y
colocadas una vez estan fraguadas, una cama de
madera sobre la que funde una losa de hormigén,
evitando asfi los puntales)

- Los paneles exteriores y tabiques con el sis-
tema “SOLOMITE”, recién inventado (1923), enluci-

dos en yeso o cemento.

- Los suelos en parquet de madera comprimido
“EUBOOLITH"de 10 a 15 milimetros de espesor.

- Escalera en elementos metalicos de perfil tubu-
lar

- Carpinteritas metalicas “RONEQO”

- Recubrimientos en muros y muebles en “TRI-
PLEX”

Los fabricantes industriales de algunas de estas
técnicas son anunciados al final del libro con su

correspondiente publicidad.

En conjunto el libro consigue sintetizar toda una se-

rie de aspectos e inquietudes que Le Corbusier ha ve-
nido estudiando y desarrollando, desde planteamien-
tos tedricos y compositivos hasta sus consecuencias
técnicas. Por otra parte, no deja por fuera ninguna las
obras paralelas o antecesoras al pabellén, ni sus ca-
sas construidas, ni otros proyectos disenados hasta
ese momento, que irdn a nutrir mas tarde las paginas
de Gemastes Werk.

Despliega una tesis coherentemente planteada, de
forma constante y continua a lo largo del libro, aunque,
como se ha dicho, su configuracién formal y grafica, a
veces da una impresion algo dispersa. La estrategia de
diagramacion y tratamiento tipografico, por ejemplo,
parece seguir las pautas de la extinta L’Esprit Nouveau.
Si se comparan los encabezados de los capitulos aflo-
ra de nuevo esa actitud eclectica y experimental del
autor, que practicamente no repite la tipografia, en una
exagerada variedad, que diferencia inclusive aquellos
capitulos tan vinculados entre si como los dos de su
carnet de viaje (7). Esta estrategia no deja de ser suge-
rente para un libro que defiende en su contenido, entre
otras cosas, la interdependencia de las partes con el
todo.

Para 1926 la acogida de sus ideas ha ido en
aumento. Ha impartido ya varias conferencias en
Francia y en el extranjero y los encargos se han ido
incrementando. Ademas el taller ha ganado en co-
laboradores y Le Corbusier esta a punto de embar-
carse en el trascendental concurso para la sede del
Palacio de las Naciones, proyecto que generara su
propio libro.

89. No acaba de quedar claro si se trata de piezas metalicas segln se plantea en “maison isotherme” pg 192, y segun la ilustracion de la publicidad del
sistema en paginas posteriores, o completamente prefabricadas en hormigén como sugiere el “la poutre Siegwart”(misma pagina y posterior fotograffa).

7. Tipografias para los encabezados de los capitulos.
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3.3.4 Une maison, un palais (1928)

Un verdadero revuelo masivo en los circulos pro-
fesionales causaron los controvertidos resultados
del concurso de arquitectura para la nueva sede de
la Sociedad de Naciones a orillas del lago Leman en
mayo de 1927. Este momento quedo recogido en al-
gunos medios especializados, pero de toda esa agi-
tacion mediatica quizas la de mayor trascendencia
fue la que Le Corbusier mismo compild bajo el titulo
“Une Maison - Un Palais”, primero bajo la forma de
conferencia® y después como una publicacién pro-

pia.

El libro esta estructurado en tres partes. La pri-
mera, a la que llama tesis, se trata en realidad del
texto transcrito de las conferencias, que le han dado
la oportunidad de pulir y concretar el libro®'.

En la segunda pasa a detallar su propuesta para
el concurso vy, finalmente, abre un espacio para re-
flejar la agitacion ideoldgica y mediatica que desaté
el resultado del mismo.

En una pequena introduccién expone su idea so-
bre el origen de la arquitectura, cuyo objetivo no
puede ser otro que satisfacer las necesidades del
hombre. No solo las evidentes y perentorias, dar co-
bijo, proteger de las intemperie, etc. sino las “supe-
riores”, las relacionadas con la sensibilidad y con la
“armonia”. Es en la explicacion del concepto “armo-

nia” donde Le Corbusier pone su interés y énfasis.
“Que esta palabra parece vaga! Sin embargo el fe-
némeno es simple, poner en relacién las cantidades
exactas®?”

Una vez hecha la introduccion Le Corbusier co-
mienza un largo discurso que abarcaré toda la pri-
mera parte de libro. En sus propias palabras este
discurso tiene como cometido:

“... demostrar que la acepcion de palacio reser-
vada en la opinidn publica a todo aquello que
engloba el fasto y el boato puede mudarse hoy

en un concepto de excelencia, siendo el palacio,
realmente, el resultado de una intencién elevada,
y mediante una vuelta a los origenes, demostrara
que el palacio que ha perdido el sentido de sus
origenes es, ciertamente, para empezar, una casa,
una casa a escala humana®s.

En el desarrollo del discurso y a riesgo de parecer
reiterativo, Le Corbussier vuelve vehementemente
sobre los mismos conceptos expresados en sus an-
teriores libros repetidos aqui, casi con las mismas
palabras. Sin embargo gracias a la secuencia de
imagenes que las acompanan las ideas se reorgani-
zan y toman una nueva forma. Le Corbusier apela asf
a las “demostraciones gréficas” en un esfuerzo por
conducir las ideas de lo abstracto a una concreciéon
visual. La estrategia comunicativa consiste en ir hil-
vanado los textos en la pagina izquierda y los gréfi-
cos en la pagina opuesta. De esta forma Ideas como
el orden, la geometria, la irrupcién de la maquina, la

90. Ver Una Casa- un Palacio Le Corbusier , 1928 Madrid. Edicién a cargo de Salvador Guerrero, Residencia de Estudiantes, Madid, 2010.

91. Le Corbusier mismo aclara en la primera pagina que se trata, en realidad, de tres conferencias. Todas ellas furon dadas durante 1928 en Zurich,
Madrid (mayo 9y 11) y Barcelona (mayo 15y 16), . Para las conferencias en Espana ver Op. Cit, pp. 41y 85.

92. “Que ce mot semble vague!...Pourtant le phénomene est simple : métre en rapports précis des quantités exactes” Une maison une Palais, pg 3

93. Carta de Le Corbusier a Alberto Jimenez Fraud, Paris, 1 de enero de 1928, FLC C3 (5) 163-165. Ibidem, p 35.



percepcion, la emocion, el equilibrio entre las partes
y el todo, las relaciones visuales y espaciales etc. se
acompanan de una serie de imagenes que van des-
de esquemas en planta de ciudades renacentistas,
fotografias de edificios, paisajes y puentes, plantas
y elevaciones, hasta una ilustracién sobre biologia y
una caricatura. Pero sobre todo se sirve de sus pro-
pios dibujos que reproducen un grabado chino, el
Coliseo, Delfos y la Acrépolis, cabafnas primitivas vy
ejemplos de casas vernaculas y de pescadores, etc.
El objetivo, segun sus propias palabras, es conducir
asf al lector a la misma condicion del oyente de las
conferencias citadas % (1).

La bUsqueda de la armonia perceptible pasa por
la unidad (“A la recherce d’une unité architecturale”
es el subtitulo del libro), es decir la exploracion de
unas leyes que regulen desde los detalles mas pe-
quenos al conjunto integral, el todo. Todas estas con-
dicionantes han de ser las mismas, por lo tanto para
una casa como para un palacio. Pero los enunciados
dificilmente se ajustan a los palacios construidos re-
cientemente en estilo académico (enmascaradas en
piedra, cubiertas de zinc, cuUpulas, etc.), en franco
contraste con su propia arquitectura. El discurso es
conducido, de forma casi natural, a visualizar en sus
propias obras los conceptos de terraza-jardin, la ven-
tana corrida, el uso de pilares de hormigdn etc., que
encuentran una ejemplificacién intencionada. Esos
proyectos son, principalmente, aquellos posteriores
a los ya publicados en Almanach d’architecture mo-
derne, es decir que organiza el contenido para incluir
en sus paginas los siguientes proyectos:

94. Par la typographie de ce livre, le lecteur se trouvera dans la situation
de l'auditeur pour lequel cette conférence a été imaginée. Op Cit P1

1. Algunas péaginas de la secuencia de la primera parte de Une Maison Un Palais.
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2. Proyectos incluidos en Une maison une Palais

- Stuttgart (5 fotos) 1 perspectiva
- La Maison Cook (3 fotos)
- Maison en Garches (5 fotos y 2 axonometrias).

No quiere descuidar el marco urbano de toda su
teoria por eso vuelve a presentar los dos proyec-
tos que refuerzan y extienden el discurso al cam-
po del urbanismo: Ville Contemporaine de 3 Million
d’habitants (1 perspectiva) y el Plan Voisin (1 pers-
pectiva y 1 axonometria).

Hasta 1926, como puede verse en sus anteriores
libros, el énfasis de la teoria recae sobre la vivienda,
particular o colectiva y sus implicaciones dentro del
modelo urbano propuesto. Por otra parte se ha incur-
sionado también en la arquitectura de las oficinas en
los rascacielos de la ciudad de tres millones de ha-
bitantes o el Plan Voisin. Sin embargo el tema de los
equipamientos apenas ha sido tratado en su teoria,
aunque en sus dibujos ha habido ya algunas confi-
guraciones hasta ahora elementales. Es la primera
vez que este tema es tratado en profundidad®. Toda
la primera parte del discurso se esmera en hacer
conciliar la idea de casa con la de un Palacio, pero
(Puede explicarse el Palacio de Naciones (equipa-
miento colectivo) como se explica una casa? Ese es
el reto que asume Le Corbusier para la segunda par-
te del libro y lo hace de una forma bastante metédi-
CaQG

95. De hecho en una conferencia en Bruselas (Mayo-1926) habia dicho
“...La conférence de demain a pour objet I'architecture. Et non pas celle
des palais qui n'est celle urgente de ce jour, mais celle de la maison, du
logis ». FLC C3 (8) 63.

96. Ma conférence est terminée: je puis dire: la maison est un palais. Mais
prenant en considération les confusions qui encombrent I'esprit dans un qui-
proquo (je songe au palais-palais), je me dois d’ajouter encore : Et e palais
est une maison. La tache me reste de le démontrer. Op Cit p. 78



El proyecto se desglosa en siete aspectos espe-
cificos: El sitio, Un conjunto suficientemente aco-
plado con los edificios antiguos, Oficinas, Una gran
Sala para 2600 personas, La circulacién, La Estruc-
tura y la Estética.

Cada uno de estos aspectos es explicado recu-
rriendo a la misma estrategia de articular los textos
y los gréficos en paginas opuestas, aunque, mu-
chos de los gréaficos invadiran las dos paginas. El
discurso se desarrolla pasando de aspectos gene-
rales a los particulares.

La respuesta al entorno pasa por elevar practica-
mente todo el conjunto sobre un bosque de pilares
de hormigén, que preserven la topografia original
y realcen la vista del lago, casi podria decirse que
“pasar de puntitas” por el sitio acentuando su in-
manente caracter horizontal. Se logra asi continui-
dad visual y de circulacién en la planta baja, evitan-
do excavaciones y lugares humedos.

El edificio de la secretarfa est4a concebido a la mane-
ra de un gran claustro de oficinas-tipo%, iluminadas
a través del sistema de fachada libre y ventana alar-
gada, que ya habfa explorado y explicado tanto en
los inmuebles villa como en sus casas particulares®s.

En Cuanto a la gran sala, al que le dedica buena
parte del libro®®, el problema (albergar 2600 perso-
nas en un mismo recinto) se descompone en sus
aspectos mas pragmaticos:

- Estatico: cubrir un espacio de considerables
dimensiones (2900 m2 aprox.).

- Acustico: basado en los estudios de Gustav
Lyon (que expone en detalle) explica la forma
de la sala y las especificaciones de sus cerra-
mientos y cubierta.

- Visibilidad: ubicacién del auditorio de acuer-
do con sus categorias: platea para 400 dele-
gados, balcén para 400 secretarios, tribuna
para la presidencia y balcén para 600 periodi-
tas.

- lluminacién: diurna (cenital y lateral) y noctur-
na (lateral).

- Acondicionamiento térmico: doble piel que
constituye un camara de aire acondicionado y
extractores mecanizados para lograr tempera-
tura constante de 18°c

La sala esta presentada pues como un “érgano
de visibilidad, de audicién y de circulacién” cuya
forma responde a rigurosos requerimientos técni-
cos y funcionales.

La circulacién es la otra gran condicionante del
proyecto debido a los diferentes tipos de activi-
dad, el tipo de usuarios y la frecuencia de uso.
Le Corbusier explica cémo a través de un sistema
complejo de circulaciones horizontales y vertica-
les se resuelve la necesaria separacion de activi-
dades entre el publico y los funcionarios que, ade-
méas, deben articularse en la biblioteca, el gran
auditorio y los despachos.

97. Haciendo contrapeso a la recién inaugurada sede de la Oficina Internacional del Trabajo en una composicién casi simétrica

98. En el plano hace mencion en particular a la villa en Garches.
99. Delapag 106 ala 133

3. Primera parte de la explicacién del proyecto
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4. Explicacién de los aspectos estéticos del proyecto

Para terminar Le Corbusier vuelve sobre el tema de la
estética, definiéndolo como un sistema para ordenar,
disponer, como un acto que emana de una voluntad,
una “fuerza creadora individual que expresa un todo
coherente”. Es decir una vez estudiados y resueltos
a fondo los datos técnicos del programa, que “se
han creado tipos claros”, se puede pasar a explicar
la intencion de faire beau, “encontrar la medida co-
mun entre estos tipos diferentes para ponerlos en
armonia entre ellos y con medio ambiente”. Va a ha-
cer énfasis en la horizontalidad del conjunto, que es
llevada hasta la cubierta de la gran sala para ob-
servar el paisaje; en el tratamiento de la luz en todo
el proyecto; en el recorte de los volimenes puros
que contrastan con el paisaje circundante: grandes
arboles cercanos y vistas lejanas en un “acto de de-
vocion” hacia la naturaleza; en la Honestidad como
actitud de proyecto manifestada en la expresion ex-
terior de un interior , honradez estructural y funcional
al construir con los elementos minimos y sin recurrir
a anhadidos gratuitos, que incrementan innecesaria-
mente el presupuesto del proyecto. Este paso se ex-
plicara recurriendo de nuevo a una secuencia de tex-
tos e imagenes que, si bien pueden leerse de forma
independiente o en otro orden, son montados aquf
para acompanar el encadenamiento de ideas. Hasta
este momento de la explicacion del proyecto se ha
servido sobre todo de plantas, secciones y detalles
constructivos para ilustrar las respuestas a los re-
guerimientos técnicos, funcionales y estructurales de
la propuesta. Ahora se ayudara de los alzados, las
axonometrias, las perspectivas y fotomontajes pro-
ducidos para el concurso para expresar las intencio-
nes “estéticas”: Las motivaciones quedan asi expre-
sadas claramente, fijando una posicién muy distante
de lo que Le Corbusier identifica como “académico”.



En la tercera parte del libro abre un apéndice que
repasa el los acontecimientos surgidos a raiz del
concurso y el proceso que siguié una vez dictado
el veredicto. Publica, entre otras cosas, las 5 pro-
puestas de los arquitectos designados para produ-
cir un nuevo proyecto, todas visiblemente inspiradas
en el estilo Beaux Arts, acompanadas de observa-
ciones sobre sus faltas respecto a las condiciones
del concurso (resaltando la més significativa: su
desbordado presupuesto). Se reproduce, asi mismo
una instancia que en febrero de 1928 Le Corbusier
y Pierre Jeanneret envian al presidente de consejo
de Naciones, redactada en términos juridicos, llama-
da Requéte de MM. Le Corbusier et P Jeanneret a
M. le Président et a MM. Les membres de la Societé
des Nations, que sera, ademas publicada como un
folleto independiente™®. Alli se hace un repaso de
los hechos haciendo hincapié en lo irregular de todo
el proceso (veredicto, comisién y reporte final) que
vulnera injustamente los “derechos e intereses legi-
timos” de los demandantes. Finalmente se abre un
espacio para reproducir algunos articulos que Cris-
tian Zervos, en su revista Cahiers d’Art, habia reunido
con opiniones de diversos expertos que apoyaban
publicamente el proyecto de Le Corbusier y ponian
en tela de juicio los criterios y hasta la idoneidad de
los miembros del jurado.

El proyecto del Palacio para la Sociedad de Nacio-
nes se ha explicado a fondo, como nunca mas vol-
verd a serlo con ese nivel de detalle, abarcando toda
una serie de aspectos fundamentales sobre su gé-
nesis y desarrollo. En Gesamtes Werk no se llegara a

100. Requéte de MM. Le Corbusier et P Jeanneret a M. le Président et a
MM. Les membres de la Societé des Nations, Paris Union, 1928 (32pp). Le
Corbusier mismo sugiere que el folleto se imprimié para ser repartido direc-
tamente a los miembros del consejo. Sin embargo la instancia fue préactica-
mente ignorada por parte del presidente, como se puede comprobar en la
carta de respuesta publicada en la pagina 215 del libro.

5. Explicacion de los aspectos estéticos del proyecto
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ese nivel de concrecion. Sin embargo, no estamos
ante una simple estrategia mediatica para difun-
dir el proyecto. El libro cumple varios cometidos a
la vez, por un lado sirve para poner al dia la acti-
vidad de Le Corbusier como arquitecto al difundir
sus Ultimos proyectos, pero al mismo tiempo el libro
responde a la necesidad de registrar el momento
a la manera de un documento histérico. Por ejem-
plo, compila y ordena una serie de acontecimientos
y factores coyunturales, que serviran a larga, para
dar lugar a la fundacién de los CIAM. Basta repasar,
por ejemplo, rapidamente las firmas de los comu-
nicados que recoge Zervos para intuir el nivel de
acercamiento que ya habfa entre personajes como
K. Moser, Berlage, H Haring o W. Gropius. Ade-
mas, independientemente de las anécdotas de un
suceso plagado, efectivamente, de irregularidades,
refleja el nivel de confrontacién teorica a que se ha
llegado para 1928. Le Corbusier buscara aclarar,
ademas, su posicién frente a la polémica que se
ha desatado simultdneamente en dos bandos: por
un lado la confrontacion, a partir de ese momento
abierta y franca, con los "académicos”, que le han
despojado de un merecido reconocimiento oficial,
pero por otro lado empieza otra ofensiva, la que
se da en el seno mismo de la nueva arquitectura,
es decir frente a los otros “modernos”. El debate
sobre el funcionalismo esta servido, con posiciones
defendidas por ejemplo por K. Teige o los arquitec-
tos del grupo ABC. Sin duda es a ellos a quienes se
refiere en apartados del capitulo “Estética” cuando
dice:

Es una actitud, hoy, en los jévenes mas dotados,
de negar la misma palabra estética (lo dije al prin-
cipio). Piensan actuar en la pureza limitandose al
estudio severo de las funciones utiles y recaemos,
asi, en una fraseologia pura que, ya, ha arrullado
muchas generaciones: lo que es Util es bello. IQué
vacio en el centro mismo de este raciocinio! Olvi-
damos que todo acto humano es en cierto modo
un movimiento. La razdn, la ingeniosidad, aportan
elementos, verdades que se puede admitir indiscu-
tibles ya que son razonables,; pero estos elemen-
tos, nacidos del analisis, son empuriados por un
ritmo que los vincula unos a otros, los ensambla,
los compone, los ordena, acto que deriva de una
voluntad. '

El libro consigue un balance equilibrado entre un mar-
co tedrico y su aplicacién en el proyecto, como ha ve-
nido buscando en sus libros anteriores. Hace evidente
también la técnica comunicativa mucho mas préoxima
a la retérica que a la légica, como suele hacerlo en
sus conferencias. Este método se estructura de tal
forma que comienza por un primer enfoque tedrico
global, que busca crear una atmosfera, un estado de
animo donde insertar después el “correcto” plantea-
miento del problema, para, seguidamente, abordar
la solucion planteada, cerrando finalmente el circulo
narrativo al hacer una lectura poética de la misma.
Dicha técnica se complementa, en su aspecto formal,
con un despliegue grafcio que va intercalando de una
manera eficaz las palabras (habladas o escritas) con
unas imagenes habilmente seleccionadas.

101. /l est une attitude, aujourd’hui, chez les jeunes les plus doués, de nier le mot méme d’esthétique (je I'ai dit au début). Ils pensent agir dans la pureté en
se limitant & I'étude sévere des fonctions utiles et nous retombons, par la, dans une pure phraséologie qui, déja, a bercé bien des générations : Ce qui est utile
es beau. Quel trou au centre méme de ce raisonnement! On oublie que tout acte humain est en quelque sorte un mouvement. La raison, I'ingéniosité, appor-
tent des éléments, des vérités qu’on peut admettre indiscutables puisqu’elles sont raisonnables,; mais ces éléments, nés de I'analyse, sont empoignes par un
rythme qui les lie les uns aux autres, les assemble, les compose, les ordonne, acte émanant d’une volonté. Le Corbusier, Une Maison, un Palais. Op Cit. P 147



3.3.5 Précisions (1930)

Como se ha dicho para finales de 1929, el tramo
final de la elaboracién del Gesamtes Werk, coinci-
de con el viaje a Sudamérica de Le Corbusier, un
viaje que terminara siendo trascendental para su
obra. Allf, en una de sus conferencias, se refiere al
libro Une Maison un Palais como el mas reciente.
Sin embargo pareciera olvidar el pequeno folleto
[lamado Mundaneum '°2 hecho junto con Paul Ot-
let. Este aparente olvido, pudiera explicarse por el
hecho de que se trata de una publicacién en la
que la participacion de Le Corbusier ha sido muy
acotada. El libro esta redactado por Otlet, quien,
junto con Henri La Fontaine, habfan concebido el
proyecto “Mundanem”, una especie de enorme
centro de documentacién mundial. Otlet encargd
a Le Corbusier el proyecto para dotarse de una
sede donde concentrar todo el material hasta ese
momento recogido, ordenado y clasificado de
acuerdo con un sistema ideado por Otlet mismo.
En la publicacién Otlet hace una larga introduccion
donde especifica los orignes y objetivos de su or-
ganizacion. Le Corbusier se limita, allf, a explicar
la propuesta arquitectdnica, que abarca solo 25
paginas de 80. Después de una breve introduc-
cion sobre el paisaje y el entorno urbano hace una
descripcion detallada de las partes de conjunto vy,
finalmente, ensena los planos: 6 plantas a diferen-
tes escalas, una seccién y dos alzados del museo
y una perspectiva general%3.

102. Paul Otlet et Le Corbusier, Mundaneum. Bruxelles : Lebegue et Cie. ;
Union des associations internationales, 1928. 24x18cm.
103. Ver FLC Br-B5

1. Planos a pagina entera del proyecto “Mundaneum”
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Las conferencias de Suramérica asi como el re-
cuento del viaje mismo, son recogidos en PRECI-
SIONS sur un état présent de ['architecture et de
l'urbanisme, libro que se cierra la serie Esprit Nou-
veau y que ensaya un nuevo ejercicio de sintesis
de ideas y proyectos. El libro esta, por lo tanto, muy
vinculado a Gesamtes Werk en el esfuerzo de hacer
un balance general de su obra. El viaje terminaria
convirtiéndose en una verdadera revisiéon de sus
conceptos, ampliando y refinando aspectos como
el territorio y la geografia. PRECISIONS se ubica
entonces como el paso inmediatamente posterior
a Gesamtes Werk, los dos libros pueden leerse
como un tandem. Se trata efectivamente de un par
de libros atipicos hasta ese momento. Por un lado
PRECISIONS no contiene planos de proyecto ni los
tipos de dibujos producidos técnicamente en el ta-
ller, sino que se trata exclusivamente de bocetos
(aparentemente) improvisados y realizados ademas
delante del auditorio mismo. Se trata de la ver-
tiente grafica de argumentacion misma de unas
conferencias que trazan una verdadera lectura
transversal de su obra. Por otra parte Gesamtes
Werk en cambio pone énfasis en los planos, dibu-
jos mucho mas técnicos y documentos en general
producidos en el taller sobre la globalidad de su
obra desde 1910 a 1929.

Como se ha visto el método mas habitual de es-
tructurar los libros ha consistido en reunir en un mis-
mo ejemplar las dos cosas. Si se considera esa ne-
cesaria interdependencia de la teoria y la practica,
entre introduccion de los conceptos y su aplicacion
en los proyectos, tan propia de Le Corbusier, los
dos libros son tan atipicos frente a sus precedentes
como perfectamente complementarios entre ellos.

Una vez definidos los principios de trabajo gracias
a toda su labor en la revista, es decir encaminarse
“hacia” una arquitectura, se da el siguiente paso: su
puesta en practica y experimentacion. Se precisa en-
tonces de una forma de expresion y comunicacion
para esa experiencia, es decir de su propia publica-
cion. El afo 1929 es un momento adecuado para ha-
cer un primer balance, un recuento del camino traza-
do a largo término, una primera version de “toda su
obra”. Después de haber hecho ese resumen vendran
sus respectivas rectificaciones o, como el mismo lo
llamard, sus “precisiones”, en un proceso de constan-
te examen, comprobacion y perfeccionamiento.

Queda claro que, a diferencia de lo que sugiere el
prospecto promocional, para el momento de la prepa-
racion y aparicion de Gesamtes Werk los principales
proyectos, los mas caros a Le Corbusier, han sido ya
publicados en sus propios libros, explicados, ade-
mas, con un nivel elevado de detalle y complejidad.
Por otra parte gracias precisamente a esa experiencia
acumulada en la factura de sus libros, ha podido de-
sarrollar ciertas estrategias comunicativas en el tra-
tamiento de los graficos que le seran muy Utiles para
esa nueva aventura editorial. Todo esto sin tener en
cuenta que esa experiencia no se limita a sus propios
libros. Hay aun dos terrenos que vale la pena cubrir
antes de abrir por completo el libro Gesamtes Werk.
que complementan y preparan el camino. Son aque-
llos que tienen que ver la extension de su trabajo en
el mundo de las publicaciones y la difusion de ideas
e imagenes de la arquitectura que ha estado promo-
cionando durante los anos 20: su actividad como ar-
ticulista de revistas y su injerencia directa o indirecta
en otras publicaciones especializadas.



3.4 Le Corbusier articulista.

Antes de revisar el tratamiento que han recibido
los proyectos de Le Corbusier en otras publicacio-
nes, hay que recordar que él mismo ejercio el ofi-
cio de articulista, aprovechando que en méas de una
ocasién se le ofrecié o consiguié publicar textos,
ensayos y sus propios proyectos, en diferentes ti-
pos de revistas. Incluso hay ocasiones en las que
controla un numero entero de un diario o revista,
ampliando, de esta forma, las posibilidades de di-
fundir directamente su obra sin la injerencia de un
critico u otro autor que interpretara sus ideas. Le
Corbusier tuvo una participacion activa por ejem-
plo en publicaciones como Zivot y Vesc (1922), o
I’Architecure Vivante (1923), (a la que se le dedica-
ra un apartado especial), que terminaron por con-
vertirse en verdaderos referentes en los convulsos
anos en los que la “vanguardia” alumbré el naci-
miento de la arquitectura moderna. Por otra parte
diversifica los medios para propagar su mensaje a
través de aportes en revistas francesas que no es-
taban directamente especializadas en arquitectura
sino que estaban ligadas a otros gremios artisticos
como Art et industrie (1926); o a otros medios so-
ciales como le Bulletin de L’Ordre de I’Etoiled’Orient
(1925) y el Bulletin du redressement francais (1928),
0 a medios de difusion cientifica como /e Journal
de Psychologie Normale et Pathologique (1926) o
Science et industrie (1926) En el Anexo 1 se haré
una referencia mas detallada de las aportaciones
de Le Corbusier en estas publicaciones, de momen-
to basta con apuntar que en varios de estos casos,
sigue la misma estrategia de ligar e ilustrar directa-
mente sus teorfas con sus proyectos, difundiendo,
de paso su propia obra.

1. Journal de Psychologie (1926)

2. Bulletin du redressement francais
(1928)

4. Science et Industrie (1926)

3. Art et Industrie (1926)
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3.5 Publicaciones sobre Le Corbusier

Hay que hacer aqui una primera distincién entre
aquellas publicaciones donde Le Corbusier pudo
influir directa o indirectamente, de aquellas mas
neutrales, alejadas o, inclusive, contrarias al pen-
samiento del arquitecto.

3.5.1 Publicaciones cercanas

En la pagina de bibliografia de Gesamtes Werk,
que ademas desaparece en la version francesa, se
pueden extraer, de nuevo, algunos datos significa-
tivos y algunas pistas sobre el origen del material
(que no siempre viene directamente del taller de
los arquitectos). Se hace mencién a cuatro publi-
caciones: las revistas L’Architecture Vivante y Ca-
hiers d’Art, y los libros Zwei Wohnhéuser y Bauen
in Frankreich, Eisen, Eisenbeton, cuyos implicados
o responsables (Jean Badovici, Christhian Zervos,
Alfred Roth y Sigfried Giedion) estan muy cercanos
al érea de influencia de Le Corbusier, al punto que
la participacion de éste, por ejemplo en las revistas,
implica una colaboracién directa en algunos nime-
ros, mientras que en los libros se puede hablar de
una clara injerencia en su produccion. Estas publi-
caciones, a su vez, ayudan a sentar las bases para
concretar el contenido del libro, sumandose, junto
con sus propios libros, al conjunto de sus prece-
dentes.



3.5.1.1 Jean Badovici:
L’Architecture Vivante (1923-1929)

Badovici (1893-1956), arquitecto de origen ru-
mano y amigo personal de Le Corbusier, dirigio la
revista L’Architecture vivante desde su aparicion
en el otofio de 1923 hasta el Ultimo nUmero en
el invierno de 1933, logrando posicionarla como
una de las principales plataformas editoriales de
la arquitectura moderna de la época. En una nota
publicada a titulo de despedida en 1933 Le Corbu-
sier mismo califica la revista como “.../le document
le plus précis sur les recherches de I'architecture
et de l'urbanisme contemporaines”'®. Dirigida a la
elite particular de los arquitectos'®, se convierte
ciertamente en una valiosa fuente de documen-
tacion y difusién, por un lado gracias a la orien-
tacion ideoldgica que se destila en sus textos,
pero, sobre todo, gracias al cuidado y rigor en la
edicién del material grafico, que cobra una espe-
cial importancia en su contenido. Se trataba de
una publicaciéon con una periodicidad trimestral
de formato portafolio (28 x 22,5 cm); cada nume-
ro constaba de un fasciculo de 8, 16 o 32 hojas
de texto — en ocasiones con ilustraciones interca-
ladas- y de 25 laminas sueltas. Su existencia se
prolongd hasta un total de 42 numeros, que se

agrupaban de forma intencionada en voluUmenes
semestrales. En sus paginas se publicaron pro-
yectos de Perret, Wrigth, Mendelson y Garnier, en-
tre otros. La revista acogié de manera amplia las
mas importantes vertientes de la arquitectura con-
temporanea'®. En 1927 se producen dos cambios
fundamentales en la politica editorial de la revista.
El primero, de caréacter estructural, al transformar
el contenido de cada numero en una especie de
publicacion monografica sobre un arquitecto o un
tema en concreto, en lugar de las habituales en-
trevistas sobre topicos generales y le resefna de
diversas obras de arquitectos contemporaneos.
En segundo lugar se hizo un giro en lo referente a
su politica editorial. Aunque en los primeros anos,
la orientacién filoséfica de la revista se debatia
en una ambivalente tendencia entre Perret y Le
Corbusier, a partir del otono de 1927 se decanta
claramente por éste Ultimo, convirtiéndolo en un
referente habitual'’. A partir de ese momento Le
Corbusier pudo expresar sus ideas con mayor li-
bertad. Fue alli, por ejemplo donde se publicaron,
practicamente inéditos sus famosos cinco puntos
(que en realidad eran 6)'® antes de reproducirse
en muchos otros medios'®. Pero el papel mas re-
levante que jugd la revista esta, sin duda, en la
publicacion de sus proyectos.

104. L’'Architecture vivante Automne-Hiver 1933 p.33

105. Cette revue ne s’adresse qu’a une élite: elle apporte a ses lecteurs des idées et des documents; a eux d’en tirer parti. L' Architecture vivante Printemps-
Eté 1926 p.6.

106. Por ejemplo Badovici, apasionado por las teorias neoplasticistas, hace una entrega casi monogréafica dedicada a De Stijl en 1925, donde se incluye
gran parte del material sobre arquitectura que ya se ha publicado en la revista del grupo holandés. Incluso puede decirse que, gracias al tamafo, formato y
cuidada impresion, las imagenes ganan alli en claridad y contundencia gréfica, y su legibilidad es mucho mas lograda que en la propia revista Stijl.

107. “Spodestato Perret, le Corbusier trovera ne “L’Architecture vivante” un vero e proprio supporto promozionale, sia per la propria opera sia como veicolo
di divulgazione dottrinale...Janniere. H., L'Architecture vivante e Cahiers d'art, Casabella, Milan, 603/1993 p. 49

108. Los puntos se habfa publicado originalmente en la Europaische Revue, en 1927 e inmediatamente después en L'Architecture Vivante, en la entrega de
otofio-invierno del mismo afo». Ver , Lahuerta, Juan José, «Ex quo symmetria efficitur», L’'Architecture Vivante, El documento arquitecténico del movimiento
moderno, Colegio Oficial de Arquitectos de Aragon, 2003, pg 24

109. « Funf Punkte zu einer neuen Architektur », Alfred Roth, Zwei Wohnh&user von Le Corbusier und Pierre Jeanneret. Stuttgart, Akad. Ed. Dr. Fr. Wede-
kind. 1927, pp. 5-7; Die Form, vol. en Die Form N°9. Bau und Wohnung, Wedekind, Stuttgart, 1927, pp. 27-28 (libro oficial de la exposicion de Stuttgart).
Le Corbusier, « Cinco puntos sobre una nueva arquitectura », Arquitectura. Organo de la Sociedad central de arquitectos (Madrid), n. 105, enero 1928, pp.
78-85; Sovremennaia Arkhitektura 3, N°1 de 1928.

1. Portada de ['Architecture Vivante (1923)
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2. Algunos documentos publicados en ['Architecture Vivante reutilizados en Gesamtes Werk

3. Algunos documentos publicados en color en I’Architecture Vivante y en blanco y negro en Gesamtes Werk

Teniendo en cuenta exclusivamente los nimeros
editados hasta 1929, se encuentran los siguientes
proyectos publicados antes de su aparicion en el
libro:

- AUTOMNE - HIVER 1923: Villa a Vaucresson

- PRINTEMPS ETE 1925: Maison du paintre Ozenfant
a Paris, Maison b. du Lac Leman, Pav. E.N.

- AUTOMNE HIVER 1925: Petite villa au bord du lac
Leman, Pavillion de I’Esprit Nouveau”

- AUTOMNE HIVER 1926: Deux hotels particulers
a Auteuil, Maison Lipchiptz-Miestschaninoff, Petite
maison d’artistes a Boulogne

- AUTOMNE- HIVER 1927 (primer mondgrafico):
Pessac, Villa Meyer, Petit hétel particulier (maison
Cook), Villa a Garches, Palais des Nations a Genéve

- PRINTEMPS ETE 1928 : Weissenhof & Stuttgart

- PRINTEMPS ETE 1929 (segundo monografico):
Palais du peuple, Villa a Garches, Pavillon “Nest-
le”, Villa a Carthage, Maison Savoye a Poissy, Mun-
daneum, Palais du peuple, Ville d’Avray, Maison du
Centrosoyus a Moscou, Palais de Nations.

Por otra parte esta lista de proyectos difundi-
dos en la revista y reimpresos en Gesamtes Werk
se hace aun mayor si se agrega el tercer mono-
grafico publicado en el ejemplar de PRINTEMPS-
ETE de 1930, un numero que se estaba gestando
simultaneamente con el libro. Alli se publican: el
Centrosoyus, el Asile Flottant, la Maison Cannel (ro-
tulada enel libro como haus fur Bruxelles), Maisons



jumelées Loucheur, el Type hotel (rotulado como
Miethaus), Draeger, Villa en Avray, y villa Planeix.
Inclusive se resefia la participacion del taller en el
salén de otofo de 1929 con disefio de muebles que
en el libro se rotula como “Mobel und hauseinricth-
tung”.

Como se anuncia en la pagina de la bibliografia
de Gesamtes Werk: “L’Architecture vivante: ...su di-
rector, Jean Badovici, ya publicd en su momento,
con sumo cuidado, gran parte de los croquis y planos
en fotograbado”’°, La revista ha publicado la mayo-
ria del material de los 59 proyectos de Gesamtes
Werk, convirtiéendose en el medio que mas habia di-
vulgado su obra. Mucho de este material grafico es
re-utilizado literalmente para la edicion del libro (2),
otros documentos realizados en color han tenido
que ser publicados en blanco y negro (3), también
hay fotografias y dibujos publicados exclusivamen-
te en larevista (4). Una de sus particularidades, por
ejemplo, era incluir algunas fotografias del momen-
to de la obra, valiosos documentos que testimonian
el proceso del proyecto (5)

Gracias a un formato muy diferente de L’Esprit
Nouveau y a su énfasis en la parte gréafica, la puesta
en pagina de L’Architecture vivante sirve a Le Cor-
busier, en muchos casos, como ensayo definitivo
para encontrar la forma ideal de publicar los pro-
yectos. Puede, por ejemplo, constatar las dimen-
siones finales de los planos y su composicion en
la pagina para su correcta lectura, el tipo de dibujo
y el tamafno que mejor se acomoda a la técnica de
impresion, asi como la seleccion de las fotografias
dignas de ser publicadas y su correspondiente ex-
110. L'Architecture vivante: M.Badovici gab einen groBen Teil der Bauten,

Plane, Grundrisse Le Corbusier in Lichtdrucken zur Zeit ihres Entstehens mit
groBer Sorgfalt heraus.

4. Algunos documentos publicados en ['Architecture Vivante y descartados para Gesamtes Werk

5. Fotos de obra de Villa en Garches publicadas en I’Architecture Vivante
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Automne-Hiver 1927 Primtemps-Ete1929 Primtemps-Ete7930

Primtemps-Ete79317 Automne-Hiver 1932 Primtemps-Ete7933

6. Numeros monogréaficos de I’Architecture Vivante dedicados a Le Corbusier y Pierre Jeanneret

tension y encuadre definitivo, ahorrando mucho tra-
bajo en la elaboraciéon del libro. La estructura de
ésta revista con un cuadernillo explicativo donde se
publicaban los articulos teéricos acompanados al-
gunas veces de planos y dibujos en blanco y negro,
daba a las fotografias e imagenes en color un mar-
gen de composiciéon especial al ser publicadas en
laminas sueltas que permiten una lectura vertical u
horizontal, dependiendo el caso. Le Corbusier rea-
firma y valora ese acento en lo grafico de la revista
cuando dice:

L’Architecture vivante es tnica como revista, ya
que siempre publicd con un cuidado y una minu-
cia extrema lo que constituye la esencia misma
de la arquitectura: las plantas, los cortes, los de-
talles, etc.'"?

Se puede decir, pues, que L’Architecture vivan-
te, tanto por forma como por contenido, no solo se
convierte en uno de los precedentes graficos mas
importantes del libro, sino que se constituye como
el medio privilegiado para la difusion de toda su
obra. A los numeros monogréaficos mencionados si-
guieron tres ejemplares méas que publicaban perio-
dicamente sus proyectos antes de desaparecer en
1933. Para ese momento ya existia una publicacion
gue, en cierta forma, tomaria el relevo como medio
difusor de la obra de Le Corbusier: I"Architecture
d’Aujourd’hui.

111. L’Architecture vivante est unique comme revue, en ceci qu’elle a tou-
jours publié avec un soin et une minutie extréme ce qui constitue I'essence
méme de I'architecture: les plans, les coupes, les détails, etc. L'Architecture
vivante Automne-Hiver 1933 p.33



3.5.1.2 Christian Zervos:
Les Cahiers d’Art (1926-1929)

Christian Zervos, colaboraba en Les arts de la
Maison, donde ya habfa hecho algunas referencias
a proyectos de Le Corbusier, cuando se hace cargo
de la direccion de una nueva revista llamada “Ca-
hiers d’Art” en 1926, ambas publicaciones depen-
dientes de la editorial Albert Morancé'2.

La revista asume como uno de sus objetivos la
difusién del cubismo y dedica buena parte de su
contenido a Picasso, Braque y Léger. Pero también
da acogida a otras tematicas como la musica, el
cine o la etnologia, dedicando un articulo al mes
a la arquitectura. En sus paginas se hace énfasis
en la difusién de los planteamientos tedéricos de la
arquitectura moderna buscando posicionarla den-
tro del debate artistico de ese momento. Zervos
aboga por la “universalidad” del lenguaje plastico
contemporaneo, en virtud de la cual la arquitectura
hace parte, como la pintura y la escultura, de aque-
Ila busqueda de la “plastica pura” que distinguen
las vanguardias'®. Se concede a Le Corbusier un
cierto protagonismo sobre otros arquitectos france-
ses, holandeses y alemanes contemporaneos, con-
virtiéndose en una tribuna més desde donde podia
difundir sus ideas y proyectos.

Ejemplo de ello son los articulos a los que se
hace referencia en la bibliografia de Gesamtes
Werk, aparecidos en varios numeros, como defen-
sa del proyecto para el Palacio de las Naciones,
en donde se da gran resonancia a la controversia
que se generd por el resultado del concurso y las
diferentes adhesiones que se manifestaron en toda
Europa a favor de la propuesta de Le Corbusier'™,

En el numero uno, de enero de 1926, ya Zervos
hace una referencia a Le Corbusier ilustrada con la
canonica axonometria del pabellon de I'Esprit Nou-
veau. En el nimero 3 es Le Corbusier mismo quien
escribe un articulo inédito titulado “Notes a la Suite”
donde habla de la luz como “/a base primordial de
la sensacién arquitecténica”''®, un articulo ilustrado
casi exclusivamente por fotograffas de sus villas:
la Maison La Roche, el taller de Ozenfant, /a Mai-
son Lipchiptz-Miestschaninoff, la Maison sur le Lac
Leman y. Petite maison d’artistes a Boulogne. Pos-
teriormente apareceran en las paginas de la revista
otros articulos'” y proyectos referenciados antes
de 1929 como la villa en Garches y el proyecto
Mundaeum. El nimero 4, de mayo de 1929, inclu-
ye un despliegue importante de planos del Cen-
trosoyus’’®, buena parte de los que se incluiran en
Gesamtes Wek.

112. Albert Morancé es uno de los editores especializados en arquitectura, disefio y decoracién mejor posicionados en Paris durante los afios 1920, Bajo

su firma se editan cuatro publicaciones: las mencionadas I’Architecture Vivante y Cahiers d’Art, junto a I'’Art d’aujourd’hui y la encyclopedie d I'architecture.
A partir de 1932 Zervos abandona la editorial Morancé para fundar su propia editorial Cahiers d’Art que funciona hasta 1960. Ver Cahiers d’art Musée Zervos
a Vézelay , bajo la direccién de Christian Derouet, Perrigny , Conseil Général de I'Yonne, Paris , Hazan cop. 2006.

113. Janniere. H, Op Cit.

114. Los articulo se retinen bajo el titulo: ¢Quién construira el Palacio de naciones? y aparecen en los numeros 4, 9 10; de 1927 y el n 2 de 1928. El texto
de Gesamtes Werk dice: Cahiers d’Art: direktor Christhian Zervos... Seit 1926 veroéffentlichte Zervos gleichfalls einen Teil del Bauten Corbusiers. Besonders
beachtet wurde seine Aufsatzfolge: Qui bétira le Palais des Nations? (1927, Hefte 4,9,10. 1928 Hetf 2)

115. Zervos mostrd interés por la obra de Le Corbusier hasta finales de los afios 30, distanciandose del arquitecto a raiz de sus divergentes posiciona-
mientos durante la guerra.

116. FLC X1-3-146

117. Le Corbusier publicara en 1928 « La Salle Pleyel, une preuve de I'évolution architecturale », Cahiers d'art n. 3, 1928, pp. 89-90

118. FLC X-108-128

7. Portada y pag. 47 de Cahiers d’Art N° 3 (1926)

8. Pags. 162-163 de Cahiers d’Art N° 4 (1929)
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8. Portada y pags. 18 y 19 de Zwei Wohnhé&user

3.5.3 Alfred Roth:
Zwei Wohnhduser (1927)

Muy poco tiempo después de unirse al taller de la
35 rue de Sevres en 1927 para el concurso del Pa-
lacio de Naciones, Alfred Roth acepta colaborar en
el proyecto para la exposicién de la Weissenhof. En
principio su labor debfa limitarse al desarrollo de los
planos, pero a raiz de problemas surgidos duran-
te su realizacion, termina desplazandose a Suttgart
para hacerse cargo del seguimiento de la obra. Una
editorial universitaria alemana se interesa entonces
en hacer una publicacion y promocionarla para la
inauguracion de las casas. Le Corbusier vuelve a
confiar a Roth la elaboraciéon del libro'®, poniendo,
al mismo tiempo, tres condiciones: incluir los “cinco
puntos para una nueva arquitectura”, que el proélogo
lo escribiera Hans Hilderbrant (editor de Vers une ar-
chitecture en alemén), y que Willy Baumwister se en-
cargara de la tipografia. Segun lo explica Roth mis-
mo, el libro se hizo en un plazo minimo, en su propia
casa, alternando los requerimientos finales de la
obra vy practicamente sin apoyo desde Paris'?. El
libro consta de tres partes claramente diferenciadas.
En la primera simplemente se reproducen los famo-
s0s puntos ya publicados en L’Architecture Vivante,
eliminando, eso si, el sexto punto referido a la cor-
nisa'?'. La segunda parte esta claramente redactada
por alguien que ha estado a pie de obra, desvelando
muchos detalles practicos de su construccion. La

tercera parte evidencia un asombroso conocimiento
de los procedimientos compositivos de Le Corbu-
sier, para alguien tan joven y tan recién llegado al ta-
ller como Roth. Lo cierto es que, aunque delata una
injerencia clara del maestro, repitiendo principios ya
enunciados en otras publicaciones, éstos parecen
haber sido asimilados muy rapido por el joven apren-
diz. Tanto la redaccién final como los dibujos son
tratados de una manera muy clara y consistente. Por
ejemplo estd muy bien explicados los criterios para
la distribucién de los elementos estructurales, cons-
tructivos y distributivos en las dos casas, asi como
el planteamiento cromatico de los diferentes casos,
ya sea ventanas, paredes o techos. Buena parte de
estos textos parecen haber sido sugeridos, cuando
no redactados por Le Corbusier mismo, pero resulta
bastante improbable dadas las circunstancias y los
plazos con los que se produjo el libro'2.

Por otra parte, si bien los textos estan redactados
de forma amena por alguien que, ademas, se cono-
ce al dedillo las casas y su proceso de construccién,
es en la parte grafica donde radica el interés de su
contribucion. Aparte de los planos generales y la
axonometria, también dibujados por Roth, abundan
los dibujos explicativos y un buen numero de foto-
graffas. Los dibujos que acompafan los textos, ade-
méas de ser expresivos son muy eficaces al ilustrar
los aspectos constructivos y los compositivos de
los edificios. Hay una clara influencia de la manera

119. “Le Corbusier avait regu une demande de publication d'un editeur pour presenter les deux villas ‘a Weissenhof. Sur cette lettre qu’il me renvoyait, il

me disait simplement: ‘Je n’ai pas le temps de m’en ocuper, faites-le vous-méme”... Le Corbusier L'atelier 35 rue de Serves. Bulletin d’Informations Architec-
turales, Paris : Institut Francais d’Architecture, 1987, pag 9.

120. ...Ademds de la apremiante conclusion de los edificios, tuve todavia que asumir esta publicacidn, los textos y escribir el plan de documentacién y
obtener las imagenes. Por otra parte, traducir del francés al aleman la contribucion de Le Corbusier (Cinco puntos)... “Neben der aufregenden Fertigstellung
der Bauten muBte ich also mit allem Eifer mich noch dieser Publikation annehmen, die Texte verfassen und die Plan- und Bilddokumentation beschaffen.
Ferner war Le Corbusiers Beitrag (FUnf Punkte zu einer neuen Architektur) aus dem Franzésischen ins Deutsche zu Ubersetzen. A. Roth, Begegnung mit
Pionieren, Birkauser, Basel und Stuttgart 1973, p. 39.

121. El texto se somete a una nueva redaccion para la edicion de GESAMTES WREK von 1910-1929.

122. La preparacioén del libro se hizo en dos meses: el encargo de la editorial en julio y el envio del primer ejemplar a Paris en septiembre. Roth mismo
explica ademas las dificiles circunstancias. “Asi fue como mi primer obra literaria se hizo en el lavadero de una casa medianera, donde estableci mi lugar
de trabajo después de la demolicion de Baubaracke. El problema mas dificil era la realizacién de las fotografias, que, comprensiblemente, sélo se podrian



de dibujar de Le Corbusier, manipulando la perspec-
tiva para dejar ver la tridimensionalidad de ciertos
elementos, incluyendo objetos de uso cotidiano para
enriquecer la escena, etc, todo ello sin perder su ca-
racter personal, utilizando texturas propias y unos
trazos, en cierta forma, mas detallados y esmerados
que los del maestro. Dados los resultados se expli-
ca que Le Corbusier, siendo tan escrupuloso para le
seleccion y elaboracion de las publicaciones, depo-
sitara tanta confianza en el joven ayudante para la
difusion de un proyecto tan emblematico como éste.
Basta resaltar, a manera de ejemplo, el pequeno es-
guema con que Roth ilustra la concepcion de la casa

en forma de una caja con un rico contenido: “La 9. Algunas paginas de Zwei Wohnhéuser

casa es una caja. El interior es lo esencial’'®® resu-
miendo en una sencilla imagen una idea muy proxi-
ma al pensamiento de Le Corbusier'?*. Finalmente la
soledad y el apremio con que Roth emprendi6 toda
la labor dieron unos frutos sorprendentes, como el
mismo Le Corbusier hubo de reconocer. En la carta
de respuesta escribe: “Recibido su libro. Lo he reco-
rrido. Enhorabuena. Es usted muy amable. Todo este
trabajo esta hecho con humor y finura. Apreciamos
las botellas de burdeos. Sus vinetas son muy boni-
tas”'®. Varias de las fotografias (convenientemente
retocadas), un par de dibujos explicativos, la axono-
metria y los planos serfan reutilizados algo mas de
un ano después para ilustrar las casas en Gesamtes
Werk. 10. Dibujos de Alfred Roth

obtener inmediatamente después de la terminacién de las casas y los jardines. Para las ilustraciones de los textos fue necesario redibujar cuidadosamente
en tinta china los planos y los dibujos. Grande fue mi alegria cuando el editor, después de un tiempo relativamente corto, me entregé el primer cuaderno
acabado. Inmediatamente envié otra copia a Paris, y después de unos dias, recibi una muy buena carta de Le Corbusier.... ("Das schwierigste Problem bes-
tand in der Beschaffung der Photoaufnahmen, die begreiflicherweise erst unmittelbar nach Fertigstellung der Hduser und Garten gemacht werden konnten. Die
zur weiteren lllustration der Texte notwendigen Pldne und Skizzen hatte ich schdn sauberlich in Tusche neu zu zeichnen. Ubergro3 war meine Freude, als mir
der Verleger nach verhaltnismaBig kurzer Zeit das erste fertige Heft iberbrachte! Unverziiglich sandte ich ein weiteres Exemplar nach Paris, und schon nach
wenigen Tagen erhielt ich einen auBerst erfreulichen Brief von Le Corbusier). Roth, Op. Cit p.39

123. “Das Haus ist eine Kiste. Das Innere ist das Wesentliche” Zwei Roth, Alfred, Zwei Wohnhéuser von Le Corbusier und Pierre Jeanneret, Wedekind,
Stuttgart, 1927 p 29.

124. Ver Les Heures claires Josep Quetglas, Massilia, Sant Cugat, 2009, p. 506

125. J'airecu votre livre. Je I'ai parcouru. Mes félicitations. Vous étes bien gentil. Tout ce travail est fait avec coeur et humour et fi nesse. Nous apprecions
les bouteilles de Bordeaux. Vos petits dessins sont bien jolis”, Le Corbusier, en carta a Roth del 3.9.1927, Roth, Begegnung.. Op cit, p. 39
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11. Portada y pag.. 97 de Bauen in Frankreich

3.5.4 Sigfired Giedion:
Bauen in Frankreich, Eisen, Eisenbeton
(1928)

En junio de 1928 sale a luz publica Bauen in
Frankreich, Bauen in Eisen, Bauen in Eisenbeton en
el que Sigfried Giedion finaliza una labor comenza-
da casi 2 afios atras con una serie de articulos so-
bre la situacion de la arquitectura en Francia publi-
cados en la revista Der Cicerone'?®. Giedion mismo
toma las fotografias, las selecciona y combina con
los textos, aunque es probable que Le Corbusier
haya tenido mucha influencia en el origen del libroy
la seleccion de su contenido'®. La composicién del
libro esta trabajada junto con Moholy-Nagy quien
define el disefio de la portada, la tipografia y la dia-
gramacion final'2s,

El libro se estructura en tres partes: una intro-
duccion donde aclara su punto de vista sobre algu-
nos conceptos claves como industria, construccion
y arquitectura; a continuacion hace un repaso del
uso del hierro en la arquitectura francesa durante
el siglo XIX en la construcciéon de grandes equipa-
mientos: estaciones de tren, almacenes y recintos
de exhibicién (destacando la obra de Labrouste o
la Galerie des Machines); finalmente aborda el tema
del hormigén armado (eisenbeton) donde destaca

como precursores a Perret y Garnier, para introdu-
cir la obra de Le Corbusier y la “nueva generacion”
(nachwuchs) de arquitectos contemporaneos (Ma-
llet-Stevens, Sauvage, Guevrekian, Lurcgat). El libro
puede leerse perfectamente como un esfuerzo por
construir un contexto histérico donde ubicar y en-
tender la obra de Le Corbusier, quien tomando el
testigo de sus precedentes “ha tenido la habilidad
de hacer resonar, como nadie antes que él, la es-
tructura de hormigon, fruto de la ciencia (para) tra-
ducir construccién (...) en una nueva funciéon para la
vivienda”.'?®

Sirviéndose, estratégicamente, de imagenes de
los proyectos Giedion expone los que, a su juicio,
son las claves del trabajo de Le Corbusier (habla de
la relacién e interpenetracion espacial, la ligereza 'y
la organizacion, etc) en un discurso fluido y sinté-
tico. Los proyectos seleccionados para ilustrar es-
tas ideas son: Estructura Dom-ino; Pessac (9 fotos,
3 planos); Weissenhof - Stuttgart (1 foto); la villa
Miestchaninoff (2 fotos); Casa Cook (2 fotos); Villa
au bord de la mer (1 dubujo); La Roche (2 fotos);
Garches (2 fotos); Palais du peuple (2 fotos); Palais
des Nations (3 planos)

Los proyectos se exponen entretejiendo, junto al
texto, un discurso que consigue transmitir unidad y
coherencia al trabajo de Le Cobusier. Si desconta-
mos los libros de su autoria, ésta es la publicacion

126. “Zur Situation der Franzésischen Architektur” , Giedion Sigfried. Der Cicerone, 1927 p. 15-23, 174-189, 310-317. El articulo que habla sobre Le Corbu-

sier sale en marzo de 1927. FLC X1-4-32.

127. Segun J.L. Cohen puede ser que el libro haya sido encomendado por Le Corbusier mismo a Giedion y que le haya sugerido inclusive la seleccién de
las obras referenciadas: “Les exemples d’edifices choisis par Giedion illustrent point pour point la premier liste communiquée par Perret a Jeanneret. Dans
le méme temps pratique I'oposition des pages de gauche et de droite, selon le principe imaginé pour France ou Allemagne?” . Cohen, France ou allemagne?

, Op Cit. p. 70y cit 178.

128. A juzgar por los borradores, Giedion tiene bastante clara la maquetacion de las paginas. En la edicion inglesa publicada por The Getty Center con
textos de S. Georgiadis pueden verse algunas paginas maquetadas por Giedion. Building in France, Iron, Ferroconcrete, The Getty Center for History fo Art

and the Humanities, 1995, Santa Ménica pp.209 - 224.
129. Ibidem p. 168



que compendia por primera vez su obra dentro de
un marco tedérico claramente expuesto, compara-
do, por ejemplo con ['Architecture Vivante donde
se hace més énfasis en la parte grafica. El analisis
de Giedion tiene el mérito anadido de surgir desde
la contemporaneidad, viviendo el mismo momento
histérico de los procesos que estudia, buscando,
como él mismo lo dice, “bajar del pedestal” al his-
toriador, para ponerlo al mismo nivel de los creado-
res'®,

Pero, aunque el punto de vista es agudo en su
analisis, sigue siendo personal de Giedion, algo
simplificado o demasiado sintético y, por lo tanto,
de alguna manera, extrano a Le Corbusier, quien,
por otro lado ya ha expuesto con suficiente profun-
didad su teoria en sus libros sirviéndose, ademas,
de sus propios proyectos.

Para 1929 Giedion repite como propagador de los
proyectos de Le Corbusier con un libro de peque-
Ao formato llamado Befreites Wohnen : 85 bilder'!,
donde se incluyen algunas fotografias (rotuladas
como provenientes de los archivos de I'Architecture
Vivante), de Garches, Pessac, Cook (3), Miestchani-
noff (2), Palais du peuple (2) y villa d’Avray.

130. I|bidem p. 85
131. Giedion, Sigfried, Befreites Wohnen : 85 bilder / erlautert von S. Gie-
don, Ed. Dr. Emil Schaeffer, Zurich, Leipzig, Fussli, 1929.

12. Algunas paginas de Bauen in Frankreich
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I’Architecte
julio de 1926

I’Art de la Maison
enero de 1928

3.5.2 Otras publicaciones de la obra de
Le Corbusier

Las cuatro publicaciones resefnadas en la biblio-
grafia de Gesamtes Werk no son las Unicas que han
recogido los proyectos de Le Corbusier antes de
aparicién del libro. Como lo sugiere el prospecto
los documentos graficos de los proyectos de Le
Corbusier se difundieron ampliamente durante la
década en un buen numero de publicaciones y el
impacto de las ideas de Le Corbusier en los medios
impresos fue significativo, sobre todo a partir de
1926. En el anexo 2 se hace un recuento mas deta-
llado de las publicaciones que acogieron sus pro-
yectos en la década de 1920. Se mencionan aqui
solo unas cuantas de las mas importantes de pai-
ses como Francia, Alemania, Reino Unido, EEUU,
Suecia o Japoén.

) ) Wasmuth Baukunst und Stadtebaut
Art et Décoration enero de 1926

enero de 1928

Moderne Bauformen
N° 8 de 1927

Bawelt
N° 14 de 1926



Deutsche Bauzeitung
Septiembre de 1927

Das Neue Frankfurt
N° 7 de 1927

Journal of de Royal Insti-

tute of British Architects
Marzo de 1927

kokusai kentiku
julio de 1929

SA (Sovremennaia Architektura) N° 4 de 1929

Die Neue Baukunst
junio de 1929

Architectural Record
Mayo de 1928

69



70

3.6 Los libros contemporaneos

Para acabar de dibujar el contexto de las publica-
ciones dentro del cual se forja la concepcién y final
produccién de Gesamtes Werk no se puede dejar
de mencionar los libros puntuales sobre obras con-
temporaneas de arquitectura que lo precedieron o
que surgieron en paralelo. A lo largo de la década se
va afianzando la tendencia a producir tres tipos de
libros especializados: aquellos que buscan realzar
el caracter internacional de la arquitectura moderna,;
por otra parte y de forma simultanea aquellos que
resefian la produccién por paises vy, finalmente aque-
llos que se enfocan en monografias de los arquitec-
tos mas conocidos.

El afio 1930, en que finalmente Gesamtes Werk
ve la luz™?, encarna un momento significativo de
transicion en la historia de la arquitectura moderna.
A lo largo de los anos 20 se ha venido gestado,
en diferentes puntos de Europa, Rusia y EEUU, una
serie de experiencias y valiosas realizaciones que
estan definiendo el alcance y la fortuna de la nueva
arquitectura. Estos acontecimientos han sido hasta
ese momento disgregados y circunstanciales pero
han empezado ya a difundirse y a consolidar cada
vez mas la idea de la fundacién de un movimiento
internacional. Particularmente relevantes han sido
la exposicion de la Weissenhof en Stutgart en 1927,
la polémica surgida a rafz del concurso para el Pa-
lacio de las Naciones y la fundacion de los CIAM.

Con la llegada de la nueva década comienza tam-
bién un periodo de afianzamiento en la percepcién
social y consolidacién de un movimiento moderno
aun incipiente. Las publicaciones especializadas
han jugado un papel fundamental en la expansién
de esta tendencia, como queda reflejado en algu-
nas revistas y libros que publicaron, desde diferen-
tes enfoques, éste fenédmeno, haciendo visibles las
propuestas tedricas y formales que cohabitaban en
su interior. Pero ademéas ese incremento cuantitativo
de obras publicadas se ve acompanado de un cam-
bio cualitativo dentro de las publicaciones mismas.
Una nueva arquitectura estd naciendo, pero tam-
bién se esta gestando una manera de entenderla
y divulgarla. Algunos autores exploran nuevas for-
mas de soporte, de relacién texto-imagen, de usos
de la fotografia y la tipografia, de las posibilidades
técnicas de impresion, etc. que se acomoden a las
nuevas condiciones y necesidades, determinando
asi una transformacién en la prensa especializada.
No es casual, por ejemplo, que el libro se produz-
ca en un momento en que revistas como Domus 'y
Casabella (1928) acaben de ser fundadas, o que
I’Architecture d’Aujord’hui esté a punto de sa-
lir al mercado (1930), para nombrar sélo las més
célebres entre las nuevas revistas “modernas”, y
que otras publicaciones, ya consolidadas, como
Moderne Bauformen o Bauwelt registren no-
vedades formales en su diagramacioén y en el tra-
tamiento de los documentos graficos. Existe una
actitud renovadora cada vez mas generalizada para
la tarea de difundir la arquitectura.

132. Hay que recodar que el libro empezé a distribuirse a mediados de diciembre de 1929.



3.6. 1. Libros sobre panorama internacional

Segun afirma Héléne Janniére, hacia el final de la dé-
cada, especialmente a partir de 1927, cuando el nuevo
movimiento, posteriormente llamado “moderno”'® bus-
caba legitimarse a escala mundial (en realidad euro-
peo y norteamericano). se inicia una tendencia en la
publicacién en lengua alemana de algunos libros que
pretendian hacer un compendio de la arquitectura con-
temporanea, una especie de corte “transversal” del pa-
norama internacional. Esta tendencia se prolonga hasta
bien entrada la década de 1930, en particular dentro
de los contenidos de las nuevas revistas. Sin embargo,
como se vera, en la mayoria de estos libros, si bien la
figura de Le Corbusier, es destacada como uno de los
pioneros y uno de los principales tedricos de la nueva
arquitectura, la presencia de sus proyectos es mas bien
superficial y escasa, limitada la mayoria de las veces,
de nuevo a fotografias y con minima inclusién de pla-
nos.Dentro de este grupo de libros es emblematico /n-
ternationale Architektur (1925) de Walter Gropius,
muy ligado a la exposicién que él mismo organizara en
la Bauhaus a finales de 1923 y que inaugurara la colec-
cién de los 14 Bauhausbliicher o libros monogréficos
de la escuela. No consiste en un inventario sistemati-
co de obras contemporaneas sino mas bien en un “li-
bro de imagenes”, como el mismo Gropius lo llama'*
, ya que se centra, casi exclusivamente, en fotografias
exteriores de edificios y perspectivas de proyectos, y
escasean imagenes de interiores y plantas (previstas
para una posterior publicaciéon que no llegaria a apare-
cer)'®. De Le Corbusier se incluyen los inmuebles Villa,
la maison Citrohan, la maison pour artisans y algunas

fotos de Pessac. Al final del libro se publica la imagen
del diorama de la Ville contemporaine que antecede a
una fotografia &rea de Manhattan.

El critico Adolf Behne hizo también una version de
los arquitectos y obras representativas de lo que llamo
la “construccion funcional moderna” en su libro Der
moderne Zweckbau*® que edité en 1926 (aunque
escrito en 1923 como lo dice en la portada de la pri-
mera edicion). A diferencia del libro de Gropius, Behne
hace una larga introcuccién teorica donde resalta la
labor de los “maestros” de primera linea como Berlage,
Messel, Wagner y Wright, Behrens, Van de Velde, En la
seguna parte, mucho mas grafica, ubica a Le Corbusier
junto a Mendelsohn, Scharoum, Haring y Oud. De Le
corbusier sélo publicara la maison Citrohan (dos pers-
pectivas, plantas y fachada) y una imagen de la ville
contemporaine

133. Hasta ese momento las corrientes mas consolidadas preferian utilizar con mas frecuencia el adjetivo “nuevo” , por ejemplo Esprit Nouveau, neues

bauen o neo-plasticisme.

134. "Esta obra es un libro de iméagenes de la moderna arquitectura. Con una forma breve desea presentar una visién de conjunto sobre las actividades de
los principales arquitectos modernos y familiarizar con las evoluciones actuales en arquitectura”. Teoria de la Arquitectura. Del Renacimiento a la Actualidad,

89 articulos sobre 117 tratados, Taschen, Colonia, 2003 p.722
135. Ibidem p. 725

136. Behne, Adolf. Der moderne Zweckbau, Drei Masken, Vienna/Berlin, 1926

1. Internationale Arkitectur portaday algunas
paginas

2. Der Moderne Zwecbau portada
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En Internationale neue Baukunst'3” Hilbersei-
mer (1927), hace un nuevo compendio fotografico de
la arquitectura del momento?®%. Alli, ademas de sus
colegas alemanes, procura abrir el panorama a obras
de arquitectos franceses, holandeses, americanos,
rusos, belgas, suizos y checos. Le Corbusier es rese-
Aado con escasas tres fotografias de Miesnaninoff,
La Roche y el pabellén de I’Esprit Nouveau.

3. Internationale neue Baukunst paginas 15, 16y 17 43

4. Die Baukunst der neuesten zeit paginas 147, 388-389

Die Baukunst der neuesten zeit (1927-segunda
edicion 1930) de Gustav Platz'® es un libro mucho mas
elaborado, pero por otra parte se focaliza, casi exclu-
sivamente, en Alemania. Se estructura con una larga
introduccion tedrica (160 paginas aprox.), dentro de
la cual curiosamente se incluye la fachada de la villa
Schwob, en el capitulo que habla de las proporciones.
En la segunda seccioén se hace un recorrido fotografico
de puentes metélicos, instalaciones industriales, mer-
cados, iglesias, etc. construidos desde finales del XIX
a 1926. Comienza asi un testimonio grafico del nivel de
desarrollo técnico e industrial de la arquitectura alema-
na del momento, ya que es a los arquitectos alemanes
a quienes esta dedicada buena parte del resto del li-
bro'#. Asi, se pueden encontrar fotografias cuidadosa-
mente reproducidas de proyectos de Behrens (25 ima-
genes), Mendelsohn (22), Gropius (16), Poelzig (15),
Bonatz (10), Bruno Paul (8), Bruno Taut (9), Fischer (8),
Tessenow (5), y Mies van der Rohe (4 dibujos y una
fotografia de la maqueta del rascacielos) entre otros
arquitectos. La obra de Le Corbusier ha sido excluida
por completo de esta seleccion. Podria excusarse esta
carencia en un libro que tratase exclusivamente arqui-
tectos alemanes, o los cercanos de la escuela austria-
ca como Wargner (5), Hoffman (10) Olbrich (6) o van
de Velde (7); sin embargo se incluye a J.J.P. Oud (5),
Berlage (1) y a Wright (4). La Unica “concesion” a Fran-
cia, ya ni siquiera se nombra a Perret, viene con una
imagen del célebre hangar de Freyssinet en Orly (otro
de los iconos de la época). La tercera parte del libro
contiene planos de algunas de las obras resenadas,
pero de nuevo, nada de Le Corbusier.

137. Hilberseimer, Ludwig, Internationale neue Baukunst : im Auftrag des
deutschen Werkbundes,  Stuttgart : Julius Hoffmann, 1927

138. El libro consiste en la reedicion del articulo homoénimo aparecido en
Moderne Bauformen Jahrgang XXVI, (Agost 1927), p. 325-464 (Le Corbusier
p.335).

139. Platz, Gustav Adolf, Die Baukunst der neuesten zeit, Propylaen in ver-
bindung mit der ,Bauwelt”, Berlin, 1927

140. De los 160 arquitectos resefiados mas de 130 son alemanes



En junio de 1929 la editorial inglesa The Studio
encarga a Bruno Taut hacer un balance de la ar-
quitectura méas reciente. Ademas de la edicién en
inglesa de Modern architecture'*, como se titu-
16 el libro, se hizo la version alemana llamada Die
Neue Baukunst: in Europa und Amerika'+. Taut
es de los pocos arquitectos cuya produccion edito-
rial es equiparable a la de Le Corbusier: aparte de
la revista Friihlicht. Vier Hefte. (cuatro numeros
1920-1922), Taut ha editado para 1929 hasta 6 lib-
ros: Die Stadtkrone (1919), Alpine Architektur
(1920), Auflésung der Stddte. (1920), Die neue
Wohnung (1924), Ein Wohnhaus (1927) y Bau-
en (1927). Para esta ocasién Taut estructura su libro
en tres partes (mucho mejor diferenciadas en la ver-
sion alemana que en la inglesa): una seccion tedrica,
donde expone su enfoque sobre la nueva produccion
arquitecténica en Europa y Estados Unidos; la se-
gunda parte (que desaparece en la version inglesa)
reline una serie de plantas de algunos edificios pare
él significativos (incluye, por ejemplo el pabellén de
Mies para Barcelona); y finalmente la tercera parte
consiste en una seleccién de fotografias que comien-
zan con el consuetudinario hangar de Freyssinet, los
famosos silos americanos (ya publicados por Gropius
y Le Corbusier) y algunos ejemplos de arquitectura
industrial, para introducir un compendio de arquitec-
tos y proyectos menos cargado de prejuicios de lo
que habia hecho Platz. Sin embargo Le Corbusier es
mencionado en contadas ocasiones y con muy po-
cos ejemplos de su obra: el Centrosoyus (una pers-
pectiva) y el Palacio de Naciones (un fotomontaje y
una axonometria) para la primera parte y las villas La
Roche, Garches, Guiette y el Palais du Peuple (una

fotografia por proyecto) para la tercera parte.
141. Taut, Bruno, Modern Architecture, The Studio, Londres, 1929.

142. Taut, Bruno, Die Neue Baukunst : in Europa und Amerika, Julius Hoff-
mann, Stuttgart, 1929.

Die Neue Baukunst Algunas péaginas de las tres partes del libro
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6.

Los tres libros de ka coleccion Neues Bauen in der Welt

3.6.2 Reseiias por paises

A la serie de libros sobre la arquitectura internacional
del momento habria que agregar una segunda catego-
ria que buscaba resaltar la produccion pals por pals.
A este grupo pertenecen los libros de fotografias que
hizo Mendelsohn, en su en sus viajes a EEUU y Rusia,
el primero recogido en: Amerika : Bilderbuch eines
architekten : mit 100 meist eigenen aufnahmen
des verfassers (1926) y el segundo en Rufland -
Europa - Amerika. Ein architektonischer Quers-
chnitt (1929). Por otra parte destacan los tres volu-
menes de Neues Bauen in dere Welt editados por
Joseph Gantner entre 1929 y 1930 sobre la arquitectura
contemporénea: Russland, encargado a El Lissitzky,
Amerika de Richard Neutra y Frankreich, a cargo de
Roger Ginsburger'3. En este ultimo libro el autor, como
ya lo hizo Giedion en Bauten in Frankreich, traza una
la linea desde los grandes trabajos de los ingenieros
del siglo XIX hasta Garnier y Perret para desembocar en
Le Corbusier como figura destacada, mientras Mallet-
Stevens, Guevrekian y Lurgat se relegan a un segundo
renglon. De Le Cobusier se mencionan un buen nimero
de proyectos incluyendo la villa Schwob, ademés de
las villas La Roche (con sus ya tipicos trazados regu-
ladores), Cook, Pessac, Garches, el Plan Voisin y el
Palais des Nations, inclusive se llegan a mencionar el
Centrosoyus y la inacabada, para ese momento, villa
Savoye. La mayoria de esos proyectos son menciona-
dos también en el pequerio libro Junge Franzdésische
Architektur*?, editado igualmente en 1930 por Gins-
burger, esta vez en Ginebra, .

143. Lissitzky, El, Russland, Roger Ginsburger, Frankreich, y Richard Neu-
tra, Amerika, editorial Anton Schroll & Co., Viena, 1930. Neutra ya habia
publicado un libro en aleman sobre su palfs llamado Wie baut Amerika?, J.
Hoffmann, Stuttgart, 1927.

144. Ginsburger, Roger, Junge Franzésische Architektur, Meister der
Baukunst, Ginebre 1930. Ver Cohen Jen-Louis, “Roger Ginsburger and the
Construction of Modernism in France” (1920-30), Rassegna 38, junio 1989,
pp. 26-35.



3.6.3 Libros monograficos

Por otra parte hay que recordar los libros monogra-
ficos por arquitecto que se editaron por esa época,
especialmente los dedicados a los “maestros” reco-
nocidos. Entre ellos sobresale la lujosa edicion que la
editorial Wasmuth hizo sobre Frank Lloyd Wrigth en
1910 llamada Ausgeflihrte Bauten und Entwiir-
fe's. Se trata de un Portafolio, de cubierta dura, que
consta de dos carpetas encuadernadas con 78 laminas
y 28 planos apaisados, de 65 x41 cm. Estan impresos
en tinta blanca, gris marrén y dorada sobre papel gris
y blanco. Los planos sobre papel de seda traslucido,
varios grabados sobre diferente papel y con diferentes
tintas™®. Como el libro contiene exclusivamente dibujos,
entre planos y perspectivas, un afo mas tarde, cuando
Wright ya habia regresado a EEUU, Wasmuth publico
un libro de fotografias sobre los mismos proyectos, esta
vez de menor formato y méas econémico titulado Eine
Studie zu seiner Wiirdigung** .Con esa obra Wright
ejercié una importante influencia sobre los arquitectos
europeos del momento'®. En el caso particular de Le
Corbusier, él mismo lo confirma en la Introduccion de
Gesamtes Werk cuando, muy probablemente refirien-
dose a esta publicacion dice:« Un jour, en 1913, arriva un
magazine apportant les ceuvres de Frank Lloyd Wright,
ce précurseur, éleve de Sullivan, plus grand précurseur
encore »°
145. Ausgefuhrte Bauten und Entwurfe von Frank Lloyd Wright, Ernst Was-
muth A.-G., Berlin 1910. En 1924 se hizo una segunda edicién un poco mas
pequefna y economica.

146. Ademas y para repartir entre los amigos de Wright se tiro una peque-
na edicion de lujo en papel Japon

147. Frank Lloyd Wright, eine Studie zu seiner Wirdigung / von C. R. As-
hbee, Ernst Wasmuth, Berlin, 1911. Por deseo de Wright Ashbee escribio
una introduccion.

148. Dice Elaine Hocman, hablando de la madre de Gropius: “...Ella fue
asimismo la que le hizo prestar atencién a las ilustraciones de la obra de
Frank Lloyd Wright en revistas estadounidenses y la importante publicacion
Washmuth editada en Alemania en 1910 (sic). Ademas le acompané en su
visita a la exposicion de dibujos de Wright celebrada en la Academia Pru-
siana de las Artes en la primavera de aquel afo.” Hochman, Elaine S. La
Bauhaus, crisol de la modernidad, Paidés, Barcelona, 2002, p. 26

149. “...(Eines Tages, im Jahre 1913, brachte eine Zeitschrift Werkw von

Frank Lloy Wright, einenm grossen Vorldufer)*, Gesamtes Werk. Versién fran-
cesa: FLC A3-7-485-007

7. Algunas paginas de Ausgefiihrte Bauten und Entwilirfe
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8.Sammlung Architektonischer Entwiirfe (1843)

9. Libro monografico sobre Peter Behrens (1913)

10. Paginas del libro monografico de Gropius y Meyer, Bauhausbiicher N°12 (1928)

No hay que olvidar que en Alemania los libros
monograficos por autor tienen de cierta tradicion
que puede remontarse a Karl Friederich Schinkel,
quien, al igual que Le Corbusier, ordeno y clasificé
buena parte de su obra arquitecténica en el com-
pendio llamado Sammlung Architektonischer
Entwiirfe (la coleccién de dibujos arquitecténi-
co0s), cuya edicién completa fue publicada sucesi-
vamente a partir de 1843'°. Esta tradicion puede
comprobarse también precisamente con la editorial
Wasmuth que antes del libro dedicado a Wright ya
ha editado varias monografias de arquitectos con-
temporaneos™!. Por otra parte Fritz Hoeber elabora
para la editorial Georg Muler de Munich un libro
sobre Peter Berhens en 1913'%2, que compendia su
obra hasta ese afio. En sus paginas curiosamente
el autor incluye un comentario sobre el reciente-
mente publicado Etud sur le mouvement d’art
décoratif en Allemagne de un joven desconoci-
do llamado Ch. E. Jeanneret'®3. De la misma edito-
rial es la coleccion “Moderne Architekten” con
numeros dedicados a T. Fscher, A. Messel, David y
Friedrich Gilly, K.F. Schinkel y O. Wagner. En cuanto
a los contemporaneos a Le Corbusier cabe mencio-
nar de nuevo a Taut y a Gropius que editaron parte
de su obra en libros monogréficos, el ultimo dentro
de la serie de los Bauhausbliicher (N°12), donde
ademas de la sede de la escuela ensefa las casa
para los profesores y algunos otros proyectos de su
despacho.

150. 174 planchas de 45,1 x 60,3 cm. Esta edicién contiene el record gra-
fico de 50 proyectos de arquitectura y trabajos ejecutados. Ver: Schinkel,
Karl Friedrich, Collection of architectural designs: including designs wich
have been executed and objects whose execution was intended, New com-
plete edition in CLXXIV plates, Exedra, Chicago, 1981.

151. En el catalogo Wasmuth figuran libros monogréficos sobre Otto Ec-
kmann (1901), Bruno Méhring (1902), Melchior Lechter , Alfred Grenander
(1904), Hugo Lederer (1906), Ludwig Hoffman (1907), Martin Dulfer (1910)
Alfred Messel (1911) o Bruno Schmitz, (1913), entre otros.

152. Hoeber, Fritz, Peter Behrens, Georg Muller and Eugen Rentsch, Mu-
nich, 1913.

153. Ver Cohen, Jean-Louis, France ou Allemagne?, un livre inédit de Le
Corbusier, Maison des sciences de I'homme, Paris, 2009, p. 31



Dentro del grupo de libros sobre arquitectura mo-
derna es indiscutible el predominio de los editados en
lengua alemana, incluido Gesamtes Werk. Aunque
Francia cuenta con una arraigada tradicion por los tra-
tados y las enciclopedias por otra parte los ejemplos
de libros monograficos son menos frecuentes*. No
obstante hay que mencionar que en 1927 Paul Jamot
publica un libro sobre la obra de Perret'®® y Chris-
tian Zervos intentard reunir para su editorial Cahiers
d’Art una serie de monografias titulada Les Maitres
de I'Architeture Contemporaine, pero solo consegui-
ra editar un estudio sobre Wright en 1928 y otro so-
bre J.J. P Oud en 1933'%, ambos con textos de H.R.
Hitchcock. Sin embargo si se busca un claro prece-
dente de Gesamtes Werk en Francia no puede dejar
de mencionarse La cité Industriel de Tony Garnier.
No solo por la clara influencia directa que pudo recibir
Le Corbusier de Garnier, como él mismo lo reconoce
en la introduccién del libro'?, sino inclusive por su la-
bor como dibujante y autor de una publicacién de sus
propios proyectos con un importante acento grafico.
Une Cité industrielle, étude pour la construction des
villes, se publicd en 1917'%® bajo la forma de dos por-
tafolios de gran formato (33 x 43 cm) que contienen un
cuadernillo con 6 paginas de texto y 166 planchas, mu-
chas de ellas desplegables, con plantas, secciones,
detalles y perspectivas del proyecto.

154. Basta comparar por ejemplo Recueil des édifices de tout genre an-
ciens et modernes o Précis des le¢cons d’architecture de Jean-Louis Durand,
como ejemplos de tipico tratado francés de arquitectura, que contiene mu-
chos edificios histéricos, con una obra mas atipica como L’Architecture
considérée sous le rapport de I'art, des moeus et de la Iégislation de Clau-
de-Nicholas Ledoux ilustrado exclusivamente con sus propios proyectos.
155. Jamot, Paul, A.G. Perret et I'architecture du béton armé, G. Vanoest,
Paris, 1927

156. Hitchcock, Henry-Russell, J.J.P. Oud, Cahiers d'art, Paris, 1931.

157. J'ai rencontre Tony Garnier & Lyon vers 1907. Il était « grand prix
d'architecture » et c'est de Rome qu’il envoya son projet de « Ville Industrie-
lle ». Cet homme dentait la naissance proche d'une nouvelle architecture,
appuyée sur le phénomeéne social. Ses plans dénotent une grande habilité.
Ils sont la suite de cent années d’évolution architecturale en France. Il y
regne la science frangaise du plan. OC introduccion

158. Garnier, Tony, Une Cité industrielle : étude pour la construction des
villes Tony Garnier. Vincent, Paris,. Se hizo una segunda edicién en 1932..

La obra de Garnier se complemata con “Les Grands Travaux de la Ville de
Lyon" piblicado en 1920

11. Algunas paginas de La Cité Industriel
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12. Portada y algunas paginas de André Lur¢at, architecte: projets et réalisations

Por otra parte Gesamtes Werk aparece casi si-
multaneamente con André Lurg¢at, architecte:
projets et réalisations'*, una edicién que reune,
en 88 laminas, 35 de sus proyectos. Este libro esté
hermanado con Architecture®®® un libro publicado
unos meses antes, donde Lurcat expone sus teorias
con mayor detalle, y en el que, ademas de ensefar
algunas de sus obras, no duda de incluir otras de
Le Corbusier'®'. Con Projets et réalisations Lur-
cat consigue adelantarse en publicar uno de los po-
cos libros monogréficos en francés del momento. En
comparaciéon con Gesamtes Werk, su factura es
més bien convencional, muy similar a muchos libros
editados en Francia por aquella época, es decir en
portafolio (con cinta de amarrar lateral), cuadernillo
con texto explicativo y hojas sueltas que contienen
las fotografia y los planos, muchos de los cuales es-
tan impresos con una técnica que dificulta su legi-
bilidad. Cabe recordar que los dos libros estan muy
ligados en su origen, como bien lo explica Jean-Luis
Cohen en su libro sobre Lurcat. Se transcribe aqui el
parrafo completo titulado “/a pomme de discorde de
I'CEuvre Complete”:

‘Apenas algunos meses después de Architecture,

cuyo eco es fuerte tanto en Francia como en el
extranjero, la coleccion André Lurgat, architecte :
projets et réalisations ve la luz en circunstancias bas-
tante rocambolescas. Oskar Storonov y Willi Boesiger
- que habla realizado la maqueta del libro sobre
Wright-, proponen en 1929 al editor suizo Hans Girs-
berger realizar una serie de monografias sobre los ar-
quitectos modernos, comenzando con Le Corbusier
y Andre Lurcat. Girsberger acepta con entusiasmo el
primer titulo, pero pospone para mas tarde el segun-

159. Lurcat, André, André Lurcat : architecte : projets et réalisations,Vincent,
Fréal, Paris, 1929.

160. Lurcat, André , Architecture, Sans Pareil, Paris, 1929.

161. Las casas de Stuttgart (tres fotografias en diferentes momentos del
libro) o el interior de la villa en Garches



do, antes de descartarlo, lo que conlleva una ruptura
violenta entre Lurcat y Storonov. En mayo de 1929,
Storonov escribe en su nombre y en el de Boesiger
que una publicacion simultanea de ambos libros es
imposible, porque « el renombre de Jeanneret [sic]
podria perjudicar al éxito « del libro de Lurcat, “Imien-
tras que, por otra parte, su éxito estaria asequrado

a través de una propaganda intensa si ambos libros
salieran uno tres meses después del otro”. Storonov,
que afirma querer con Boesiger «servir lealmente” a
la “causa» de Lurgat, evoca una discusion anterior y
violenta, sosteniendo la idea que frente “a los gran-
des proyectos de Le Corbusier que él quiere editar
(Moscu, urbanizacion de Ginebra, nuevo proyecto
del Palacio de las Naciones, etc.)”, Lurcat debe es-
perar tener obras de amplitud equivalente. Storonov
y Boesiger anuncian, mientras han emprendido el
trabajo sobre la Obra completa de Le Corbusier y
Pierre Jeanneret, que el volumen dedicado a Lurcat
sequira apenas cuatro meses mas tarde. Esta «ad-
hesién” a Le Corbusier de Storonov lleva a Lurgat a
echar a este « mentiroso « y «comediante « del taller
de la calle Bonaparte, en junio de 1929 por crimen
de alta traicion. Sin esperar las «garantias» que Girs-
berger debia dar a Lurcat sobre la publicacion de su
monografia, Storonov y Boesiger habian en efecto «
comienzado a clasificar las fotos y los dibujos « de Le
Corbusier, Storonov maniobra para evitar una con-
frontacion directa entre Lurcat y Girsberger, lo que
contribuye a agravar la crisis final. En una carta bara-
da por lagrimas, Storonov se retira en junio de 1929.
Roto el contacto en lo sucesivo con editor de Zdrich,
Lurcat se esfuerza por recuperar el tiempo perdido y
se dirige al editor Vincent, Freal y Cie”'?

Anécdotas aparte, el fragmento ayuda a esbozar
un factor importante dentro de la coyuntura en la que
se fragua Gesamtes Werk. La confrontacion con Lur-
cat no es la Unica en la que se encuentra imbuido
Le Corbusier. De hecho hay varios frentes abiertos:
en Francia, ademas la batalla contra la linea acade-
mica de la profesién, avivada por la polémica sobre
el concurso del Palacio de Naciones, el pulso man-
tenido con Lurgat surge a raiz de la organizacion
del grupo francés de los CIAM'®3; por otra parte en
Europa han surgido divergencias con los jovenes
funcionalistas, personificados en el grupo ABC, vy
una confrontacién conceptual con un antiguo incon-
dicional como Karl Tiege, sobre los fundamentos de
la proporcién y los trazados reguladores, a raiz de
su dura critica especialmente al proyecto Munda-
neum?* Hay también ataques que vienen no solo de
arquitectos sino inclusive de artistas de vanguardia
tan reconocidos como El Lissitzky sobre sus teorias
estéticas'®. A ello hay que sumar el contrapunto de
la vertiente alemana de arquitectos ya muy acredi-
tados que cuentan ademés con un soporte editorial
muy consolidado. Todos estos frentes conforman un
panorama en el que se hace necesario fortalecer un
lugar dentro de la escena de la arquitectura moderna
del momento. Para esta lucha el papel que juegan
las publicaciones es de vital importancia, pues es
alli donde se pueden fijar claras posiciones y con-
traponer opiniones. El libro puede ser interpretado,
de esta manera como un instrumento Gtil en la lu-
cha de Le Corbusier por hacer visible su obra en
un momento clave de la legitimacién de la nueva
arquitectura a nivel mundial y dentro de un contexto
plagado de tensiones internas y externas.

162. Cohen, Jean-Louis, André Lurcat, autocritique d'un moderne, Mardaga, Liege, pp. 103-104
163. Ver Op. Cit Cohen pp. 82-85, donde describe como las doferencias entre Lurgat y Le Corbuiser llevan a un sistematico aislamiento del primero a partir

del segundo CIAM en Frankfurt
164. Para la polemica con Tiege ver AntiCorbuiser.
165. Ver Cohen Op. Cit p. 114-116
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4. Seleccion del Material

Tal como sugiere el prospecto, los proyectos de
Le Corbusier han sido suficientemente difundidos en
diferentes medios, aunque no se ha hecho hasta la
fecha un intento de compendiar TODA su obra. Por
otra parte se ha corroborado, igualmente, su tenden-
cia a incluir, en cada nueva publicacion, la mayor
cantidad posible de obras realizadas, con el afan
de tranmitir una coherencia y unidad en sus plan-
teamientos, en una especie de “puesta al dia” en la
difucsion de su trabajo. Asi lo sugiere la reiterada
edicion y ampliacién de su capitulo “casas en serie”
de Vers une architecutre, y los proyectos incluidos
en sus otros libros. El fin de la década parece ser
un momento oportuno para renovar esta labor y se
asume como uno de los objetivos primordiales de
Gesamtes Werk.

El libro suele usarse a manera de catalogo don-
de se han documentado y ordenado una coleccién
de edificios y proyectos. La manera convencional
de leerse consiste en seguir el orden cronolégico de
su contenido. Asi se ha estructurado el libro, como
se insinla desde el titulo mismo, haciendo coincidir
la paginacién con el transcurso del tiempo, acom-
panando cada proyecto con el ano de su produc-
cion. Indudablemente esta estructura tiene muchas
ventajas si se plantea como una estrategia de orde-
namiento de un material, como es el de proyectos
de arquitectura, muy variado y heterogéneo en sus
contenidos: diferentes tipos de encargo, de tipos de

proyecto, de escalas en su representacion, diferente
nivel de desarrollo, etc. aunque consista, la mayo-
ria de las veces, en un mismo tipo de documentos:
planos, dibujos, fotografias y textos. De esta forma
puede accederse a la informacién de cualquier pro-
yecto gracias a la comprensible organizacion de los
mismos.

No obstante cabe preguntarse (Qué implicacio-
nes tiene aceptar este tipo de lectura segun la cual
el libro consiste exclusivamente en un ordenamiento
cronoldgico de proyectos?. (Se trata efectivamente
de un compendio de obras inventariadas de manera
imparcial con un criterio rigurosamente temporal?.
Aparentemente coincide el orden progresivo de la
paginacién con la secuencia de fechas. Sin embar-
go, ¢la paginacién rastrea con precision el curso de
hechos en el tiempo?.

Si estamos ante un documento que significa para
su autor un alto en el camino, un mirar atras para
hacer un balance, para tratar de ordenar su pasa-
do, para buscar un significado, ¢Como encara Le
Corbusier esa mirada?. {Qué aspectos de su propia
obra prefiere resaltar y qué otros descartar?. {Qué
tienen en comun todos los proyectos seleccionados,
a pesar de la diversidad de sus caracteristicas espe-
cificas y las contingencias de cada caso?. Toda se-
lecciéon implica necesariamente, un descarte y este
proceso conlleva la aplicacién de unos criterios de
los que se puede deducir una intencion. ¢Qué crite-
rios de seleccion se han aplicado en este caso”?.



4.1 El punto de inicio

El libro plantea muchas preguntas. Para inten-
tar responderlas, se propone una aproximacion al
proceso de seleccion de los proyectos documen-
tados en el libro. En particular Ilama la atencién la
fecha de inicio: 1910, fecha de la que data el primer
proyecto resefado: “Ateliers d’artistes”. (1) Este
proyecto, no construido y del que hay muy poca
evidencia gréafica, de entrada parece méas un ejer-
cicio académico apenas esbozado que un proyec-
to suficientemente desarrollado. (Porqué empezar
este “balance” a partir de ese sencillo “Taller de ar-
tistas”? Sin duda ésta seleccion ayuda a entender
el sentido del titulo del libro y en cierta forma define
su contenido. {Porqué sa ha fijado esa fecha como
punto de partida de su labor profesional? El carac-
ter provisional y esquematico de este proyecto que-
da, ademéas, evidenciado si se compara con otras
obras de la época.

Para 1910 Le Corbusier ya tiene realizadas varias
casas: Villa Fallet (1905), Villa Stotzer (1907) (2)
y Villa Jacquemet (1907), todas construidas en su
natal Chaux-des-Fonds. Siendo la fecha de arran-
que 1910 parece logico que no las incluyera. Sin
embargo se entiende menos que excluya otras ca-
sas posteriores a 1910 como la villa Fabre-Jacot
(1912) (3), la Villa Jeanneret-Perret (4), la casa que
disefo para sus padres (1912) y la Villa Schwob
(1916) (5). Puede decirse que todas estas casas
construidas tienen una serie de caracteristicas en
comun que las provee de suficientes méritos para
ser incluidas de un libro llamado “obra completa”.
¢{Qué pudo llevar a la decisiéon, no soélo de excluir-
las, sino de, en su lugar, haber preferido empezar
por una obra aparentemente “menor”?.

1. Ateliers d’artistes (1910)

2. Villa Stotzer (1907)

4. Villa Jeannerte-Perret (1912)

3. Villa Fabre-Jacot (1912)

5. Villa Schwob (1916)
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6. L’Esprit Nouveau N2 5

8. L’Esprit Nouveau N2 6

7. L’Esprit Nouveau N2 6

Ninguna de estas casas habfa sido publicada
hasta 1929 por Le Corbusier, con la excepciéon de
un solo caso: la Villa Schwob. En la revista L’Esprit
Nouveau ya aparece en por lo menos dos ocasio-
nes: en la N° 5 (Febrero 1921 pag. 572) en referen-
cia a los trazados reguladores de sus fachadas'®
(6), y enla N° 6 (Marzo 1921 pags. 679 — 704) don-
de se publica un articulo prolificamente ilustrado
bajo el titulo de “Une Villa DE LE CORBUSIER 1916”
firmado por Julien Caron (seudénimo de Ozenfant),
con 13 fotografias y 4 planos (2 plantas 2 fachadas)
(7-8). Sin duda ésta casa en particular contiene ya
varios elementos que formaran parte las bUsquedas
iniciadas por Le Corbusier hacia 1910.

La vivienda es sin duda el tema destacado de
Gesamtes Werk, el hilo conductor alrededor del cual
se organiza la parte fundamental de los proyectos,
una razén de mas por la que se hace extrafo que
comience este recuento por un proyecto ajeno al
tema, y que, ademas, descarte todas las casas de
la Chaux-des-Fonds.

Lo cierto es que no son las Unicas obras que ha
excluido, de hecho la lista de proyectos realizados
hasta 1929 y que no se han incluido en el libro es
larga, hasta 33 proyectos segun el inventario de la
Fundacion Le Corbusier. Descontando las seis ca-
sas nombradas estan:

166. Dentro del capitulo “Les Tracés régulateurs”, I'Esprit Nouveau N° 5
de febrero de 1921 que posteriormente hara parte de Vers une architecture,
donde la referencia a la casa se reducira a una sola fachada e incluird una
fotografia



PLAN D’'URBANISME 1908
MAGASSIN 1913
CITE-JARDIN AUX CRETETS 1914
LE MOULINET 1915
CINEMA “LA SCALA 1916
CHATEAU D'EAU 1917
CITE OUVRIERE 1917
USINE HYDROELECTRIQUE 1917
IMMEUBLE LOCATIF 1917
MAISON OUVIERE 1918
LEGATION SUISSE 1918
CITE OUVRIERE SANT GOBAIN 1920
MAISON OUVRIERE DU PONT VERT 1920
AMENAGEMENT VILLA BERQUE 1921
MAISON RIBOT 1923
LOTISSEMENT PEUGEOT 1923
MAISON FONSON 1923
LOTISSEMENT 1924
MAISON CANALE 1924
MAISON CASA FUERTE 1924
MAISON TZARA 1924
CITE JARDIN 1924
GALERIE APP. PAUL GUILLAUME 1924
MAISON MARCEL 1924
VILLA MONGERMON 1925
IMMUEBLE PLEYEL 1925
GARAGE SENSAUD DE LAVAUD 1925
VILLA (en “T") 1925
BUREAU-ATELIER FRUGES 1925
IMMEUBLES-VILLA (Boulogne-Billancourt) 1925
MAISON CUMENGE 1926
VILLA JOSEPH 1926
EGLISE DE TREMBLAY 1929

Una parte importante de su produccién ha que-
dado por fuera del libro, mas de un 35% de los
proyectos hechos hasta 1929. Otra particularidad
surge analizando éste listado: sabiendo que Le
Corbusier decide comenzar este recuento en el ano
1910, no se explica porque hace unos saltos en el
tiempo para fijar después una secuencia anual de
realizaciones y proyectos desde 1919 hasta 1929.
¢(Qué pasa en el trayecto desde 1910 hasta 19197
En el lapso de 9 anos solo unos cuantos proyectos
son seleccionados (7 para la versién alemana redu-
cidos a 5 en la francesa). Para 1919 hay mas de 20
proyectos elaborados por Jeanneret, varios de ellos
construidos. La criba, entonces ha sido rigurosa,
despiadada, especialmente para este periodo, de-
jando por fuera no solo sus casas y otros proyectos
de la Chaux-des-Fonds sino los primeros realizados
en Paris.

Obviando, por un momento, el proyecto de Ate-
lier d’artistes, el conjunto de las siguientes obras
seleccionadas para el libro esta mucho mas claro,
indudablemente se trata de las “casa en serie” que,
como se ha visto, ha organizado y ampliado en las
tres versiones del capitulo publicadas: La revista
I’Esprit Nouveau y las dos ediciones de Vers une
architecture (1923 y 1928) Alli han quedado plan-
teados los criterios para la seleccion de toda la pri-
mera parte de Gesamtes Werk.

Dada la urgencia de un proceder acorde con
los tiempos, se escogen ejemplos que evidencien
indagaciones en la industrializacion de los proce-
sos constructivos y la producciéon en serie, que
exploren en la aplicacion de los “nuevos” materia-
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les, en particular la tecnologia del hormigén arma-
do, que busquen la definicidon de un estandar, con
proyectos como las casas Dom-ino, la repeticion
del modelo de la maison Citrohan o los edificios
de los Immeubles villa y sus variantes de células

Por otra parte la seleccién se centra también
en aquellos proyectos que ilustraran la aplicacién
de las herramientas definidas en Vers une archi-
tecture (el volumen, la superficie, el Plan, los tra-
zados reguladores) y su relaciéon con los nuevos
principios compositivos, que lejos de agotarse en
los famosos cinco puntos, estan en constante am-
pliacion, reformulacién y definicion en cada nuevo
caso, desde la construccion de las primeras villas.

Muchas cosas se pueden decir de las casas de
la Chaux-des-Fonds como precedentes de la obra
de Le Corbusier, pero dificiimente pueden inter-
pretarse en su globalidad bajo las premisas ante-
riormente planteadas. Aunque se debe matizar el
hecho de catalogar todas estas casas en una mis-
ma etapa, dadas las importantes diferencias entre
las concebidas antes de 1910 y las posteriores a
esa fecha. Las primeras: Villa Fallet, Villa Stotzer
y Villa Jacquemet han sido construidas bajo la tu-
torfa de otro arquitecto mas experimentado (René
Chapallaz) y se han llevado a cabo por medio de
procesos constructivos muy artesanales, con la uti-
lizacion, de forma tradicional, de materiales como
la piedra o la madera, conservando la imagen de
chalets provinciales con sus cubiertas inclinadas y
una acentuada decoracién inspirada en patrones

de la naturaleza, como se ensenaba en la escuela
de L’Eplattenier'®”. Es en las segundas, villa Fabre-
Jacot, la Villa Jeanneret-Perret y, especialmente, la
Villa Schwob, donde Ch. E Jeanneret empieza a ma-
durar su propias ideas y donde es posible rastrear
algunas de aquellas busquedas, que no quedaran
claramente enunciadas hasta los posteriores pro-
yectos .

En el medio estan sus viajes de formacion, parti-
cularmente el emprendido en 1911 y recogido mas
tarde como “viaje de Oriente”. Aquf esté otra de las
claves de lectura del libro y del origen de la se-
leccion. Hay que recordar que el libro no empie-
za directamente con los proyectos. Después de la
portada, el indice y la bibliografia, Le Corbusier se
reserva tres paginas y media para su introduccion,
inmediatamente después y antes de pasar al con-
tenido propiamente dicho de obras y proyectos vie-
nen tres paginas con algunos de sus dibujos de via-
je (44 imagenes) (9) y dos con dibujos de estudio
(15 imagenes), que marcan el verdadero comienzo
de todo el trabajo incluido en el libro . Basta citar
la frase con que acompana éstas paginas en la edi-
cion alemana (eliminada para edicion francesa):

Las paginas siguientes contienen bosquejos
hechos por Le Corbusier en el curso de viajes
en paises de culturas diversas. Existe entre su
factura improvisada y este libro una relacion
que se re-encontrara mas tarde entre la primera
concepcion y la realizacién definitiva de un pro-
yecto.68

167. Para los detalles en elaboraciéon de las casa ver Brooks, H. Allen, Le Corbusier’s formative years : Charles-Edouard Jeanneret at La Chaux-de-Fonds,

University of Chicago Press, Chicago ; London, 1997.

168. “Die folgenden Seiten enthalten Skizzen von Eindriicken, die Le Corbusier auf Reisen und von verschiedenen Kulturen empfangen hat. Die improvisierte
Art dieser Seiten hat zum Buch jenes Verhaltnis, das man spdter zwischen der ersten Konzeption und der definitiven Realisierung eines Projektes wieder
finden wird. Ihr gesamtes werk 1910-1929,L p 9. Texto en francés : Les pages suivants contienent des croquis faits par Le Corbusier au cours de voyages



Esta claro que para Le Corbusier el viaje por el
este de Europa, Turquia, Grecia e Italia ha significa-
do un verdadero punto de arranque para muchas de
sus investigaciones'®. Algunas de las experiencias
del viaje vienen testimoniadas a través de sus di-
bujos y apuntes. Frente al impacto personal y pro-
fesional que significé el viaje la etapa de la Chaux-
des-Fonds queda, de alguna forma, relegada en un
segundo plano, a poco méas que algunas referen-
cias en el esbozo autobiogréfico de la introduccién.
Las casas han quedado por fuera de la muestra que
le interesa difundir, aunque haga parte del proceso
evolutivo de su obra. También se puede decir que
incluirlas harfa perder la contundencia con que quie-
re dejar enunciados sus principios de procedimien-
to. Se desdibujaria, sin lugar a dudas, la intencién de
insistir en los nuevos conceptos con que pretende
refundar el quehacer del arquitecto. Superados algu-
nos de los rasgos del joven estudiante de la provin-
cia suiza y de las evidentes influencias que caracte-
rizaban sus propuestas, se quiere dar por terminada
una etapa y se centra la atencion en los logros de la
siguiente.

Las paginas de dibujos que inician el libro tien-
den a leerse como un grupo homogéneo y compac-
to, (rotulados como reiseskizzen und studen) pero
en realidad corresponden a dos momentos particu-
lares. Las dos Ultimas paginas contienen los “cro-
quis de estudio”, que son solo una pequefa mues-

dans de pays de cultures diverses. Il existe entre leur facture improvisée et
ce livre de rapport qu’on retrouvera plus tard entre la conception premiére et
la realisation definitive d’un projet FLC A3-7-1-003.

169. Para los detalles del viaje ver los dos libros de Gresleri Le Corbusier
- il viaggio in Toscana : 1907, Cataloghi Marsilio, Venezia, 1987 y Viaggio
in Oriente : Charles Edouard Jeanneret, fotografo e scrittore 3a ed., riv. e
ampl. Marsilio ; Paris : Fondation Le Corbusier, Venezia, 1995; y |a tesis
doctoral de Ricardo Daza Caicedo: E/ VIAJE DE ORIENTE, Charles-Edouard
Jeanneret y Auguste Klipstein 23 de mayo - 1 de noviembre 1911, Dir: Josep
Quetglas. Universidad Politécnica de Catalufia, Escuela Superior de Arqui-
tectura de Barcelona, noviembre 2008.

9. Croquis de viaje
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10. Croquis de estudio

tra de una serie de dibujos elaborados en 1915 en
la Biblioteca Nacional de Paris y harfan parte del
libro La Construction des villes (10). Aunque el li-
bro jamas vio la luz, los dibujos fueron utilizados en
otras de sus publicaciones. Por ejemplo en Propos
d’Urbanisme (1946) se sirve de algunos de ellos
para ilustrar la segunad parte (“Coup d’ceil sans
préméditation jeté dans le passé”’), no sin antes
aclarar:

Los croquis -que cuando se hicieron no preten-
dian servir mas que de recordatorio- que utiliza-
remos para preparar la pequena representacion
que aqui hara de prélogo provienen de una serie
de aproximadamente quinientos, realizados hace
mas de treinta anos, en ocasion de una larga, pa-
ciente y minuciosa busqueda en el Gabinete de
Estampas de la Biblioteca Nacional. Un sondeo
que seguia a un periodo de diez anos de viajes

a través de la ciudades de Europa (los viajes for-
man la juventud) y que precedia a los treinta anos
de investigaciones, experiencias, viajes intercon-
tinentales, meditaciones incansables en torno al
fenémeno arquitectdonico y urbanistico’”°.

Le Corbusier decide destacar s6lo una parte
de la obra de Ch. E Jeanneret, aquella que pueda
reforzar el mensaje integral del libro. Tres son las
experiencias que jugaran un papel relevante como
punto de partida para las investigaciones posterio-
res: sus viajes, sus estudio tedricos y el proyec-
to de las casas Dom-ino. Y asf es como comienza
Gesamtes Werk.

170. Le Corbusier, Propos d’Urbanime, Bourrelier, Collection “Perspectives
Humaines”, Paris, 1946. p. 14.



Queda claro entonces cual considera Le Corbu-
sier su verdadero punto de partida. Sin embargo
resta saber cémo interpretar la primera obra donde
se apliquen claramente las primeras blUsquedas.
Sin duda en las casas proyectadas después de
1910 pueden rastrearse algunas de ellas, sin em-
bargo Le Corbusier prefiere hacerlo con L’Atelier
d’artistes. El texto que acompana el proyecto en el
libro dice entre otras cosas

‘He aqui pues, ya en 1910, las preocupaciones
sobre organizacion, series, estandarizacion, ex-
tension”'’1,

Los criterios se hacen aqui explicitos vy
queda justificada, de paso, la valoracion e im-
portancia que le da Le Corbusier a éste proyecto,
donde mejor estéa sugerido su punto de inicio, mas
que en sus bellas casas de la Chaux-des-Fonds.
El proyecto encarna una experiencia precoz e in-
tuitiva, inaugura de forma mas clara, todas las
preocupaciones sobre la proporcién, la relaciéon
de las partes con el todo, el interior y el exterior. Al
tiempo que sugiere la idea de estandarizaciony la
produccién en serie. Queda sugerida una puerta
abierta que mas tarde encontrard mejores frutos.
Es mas, el hecho de ser un caso alejado del tema
de la vivienda, demuestra que su aplicacién no
depende del uso especifico del edificio. Si bien el
énfasis esta puesto en el tema de la vivienda, el

término casa, ha adquirido ya para Le Corbusier,
un significado mucho mas amplio.

Hay que decir que no es la Unica lectura posi-
ble sobre L’Atelier d’artistes. H Brooks hace una
interpretacién del proyecto basada en 4 factores
que, para él, enriquecen su correcta lectura: 1) La
influencia de la arquitectura de Peter Behrens, en
particular el pabellén para Exposicién de arte de
la Germania nord-occidental 1905 (11) en Olden-
burg 1905; 2) dicho pabellon como ejemplo de la
aplicacién de las ideas de Henry Provensal, que
valoraba las formas cuUbicas e insistia en que los
efectos visuales deben ser creados, no por la de-
coracién o el detalle, sino por el juego de volumen
y vacio, de la luz y la sombra; 3) La Chartreuse
d’Ema donde cada unidad se separa de su vecino
por medio de un jardin privado estableciendo una
secuencia alterna de volumen y vacio a lo largo
del perimetro del claustro. 4) Las mezquitas bi-
zantinas donde las formas se construyen progre-
sivamente hacia la cUpula central y los minaretes
rematan las esquinas del recinto, con formas cu-
bicas y chimeneas para la forja para el diseno de
L’Atelier d’artistes. Jeanneret admirada mucho es-
tos edificios bizantinos (12) que al ano siguiente
dibuja, fotografia y describe al visitar Estambul'”2.
Confluyen pues muchos elementos que luego ju-
garan un relevante papel en su arquitectura, mas
que en las bucolicas casas de la Chaux-des-Fonds

171. "Voici donc, déja, en 1910, les préoccupations d’'organisation, de sériés, de standardisation, d’extension”. O C p. 22

172. Brooks, Op. Cit p. 234

11. Peter Behrens. Pabelldn para Exposicion de Oldenburg

12. Le Corbusier boceto de una mezquita
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4.2 El conjunto de proyectos

En octubre de 1916 Jeanneret abandona La
Chaux-de-Fonts y se instala en Paris. El primer em-
pleo que el ciudadano suizo, obtuvo durante la gue-
rra en Francia, fue el de arquitecto-asesor de una
empresa de construccién llamada S.A.B.A. (Societe
d’Applications du Béton Armé) que trabajaba para la
Defensa Nacional y que estaba dirigido por su amigo
de infancia Max DuBois'”®. Comienza de esa forma
un periodo clave de su trabajo. La faceta practica de
su cargo y la asociacion con ingenieros e industriales
proporcionara al joven arquitecto la ocasiéon de em-
prender busquedas mas especializadas, que lo ocu-
parén los cuatro siguientes afios. El primer proyecto
gue Jeanneret dibujé como arquitecto-asesor fue un
tanque de agua en hormigén armado en Podensac
(Gironda). Mas tarde emprendié otros proyectos
como un arsenal en Toulouse, una central hidroeléc-
trica en lIsle-dJourdain y una central térmica a Sain-
tes (Charente-Maritime), posteriormente un barrio
obrero en Saint-Nicolas-D’aliermont'”*. Sin embargo
todos estos proyectos, firmados y datados por un
Jeanneret que aun no cuenta con despacho propio,
al igual que todas las casas construidas en la Chaux-
de-Fonds, no se llegan a publicar en Gesamtes Werk.
Resulta extrano ya que algunos de estos proyectos
revelan una continuidad en las investigaciones pos-
teriores. La variedad de materiales de construccion
tanto tradicionales como modernos, las relaciones
industriales, los sistemas mecénicos para la produc-
cién en serie que fue obligado a estudiar y a em-
plear, sin duda influyeron de manera significativa en

sus planteamientos tedéricos. Por otra parte mientras
estudia de primera mano, gracias a su vinculacion
con la empresa, los procedimientos industriales y
las teorias sobre el taylorismo, etc. indaga la ma-
nera de vincular toda esa informacién con nuevas
posibilidades arquitecténicas. Sin embargo de esta
época solo rescata los mataderos industriales para
Challuy y Garchizy, realizados para participar en un
concurso,y, sobre todo, las viviendas maisons Monol
y maisons Troyes. Tal parece que para Le Corbuiser
s6lo estas dos Ultimas experiencias pueden resu-
mir y sintetizar las indagaciones sobre los avances
técnicos y los nuevos materiales, especialmente, el
hormigon armado, y su aplicacién a la vivienda (en
particular la obrera-econémica) que resumiria mas
tarde con el nombre de “casa en serie”. Este es ver-
dadero punto de arranque de su trabajo y principal
preocupacién durante los préximos anos. Estas pau-
tas de trabajo han quedado fijadas a partir de 1919y
responden a las bases tedricas planteadas posterior-
mente en sus libros. Viviendas producidas en serie,
loteos de barrios obreros y planes urbanos pueblan
buena parte de la primera parte del libro, desde las
casas Dom-ino (1915) -pagina 15- hasta el pabelldn
de I'Esprit Nouveau y el Plan Voisin (1925) - pagina
119-. Se intercalan con “villas” que exploran un nue-
vo lenguaje pléstico, a partir de /a villa au bord de
la mer como germen o primer ensayo del estandar
Citrohan. Se explica igualmente la inclusion de Pont
Butin, como ejemplo de un proyecto donde curiosa-
mente se “prohibe” el uso del hormigén armado y les
Abbatoires, que se conciben como un ejemplo per-
fecto de taylorimo aplicado a la arquitectura.

173. Segun H. Brooks Max Du Bois creo, dentro del holding de empresas que administraba, el “bureau d’architecture”’, para proporcionar un lugar y un
trabajo a Jeanneret, canalizando alli algunos proyectos. SABA construfa edificios, fabricas, represas, y también postes de concreto para lineas de transmi-
sion eléctrica. El “bureau d’architecte” de Jeanneret sirve directamente a SABA cuando estén involucrados asuntos arquitecténicos (estéticos), o cuando
era necesaria la supervisiéon de la construccion. De lo contrario SABA dependia de su propio ingeniero, Schneider, quien, a través de Du Bois, habia hecho
todos los célculos concretos para Pont Butin, Dom-ino, asi como para la Villa Favre-Jacob. Brooks, Opt. Cip p. 473.

174. \Ver Taylor, Brian Brace, Le Corbusier et Pessac, 1914-1928, Fondation Le Corbusier, Paris, 1972.



No es casual que buena parte de los proyectos de
la primera parte no surjan de un encargo especifico
y carezcan de lugar concreto de localizacién. Son
proyectos tedricos cuyas determinantes se limitan a
la coherencia de la especulacion y experimentacion
mismas, es decir a una actitud consecuente con unos
principios auto impuestos. Los proyectos tedricos
tienen un dinamica propia, permiten desarrollar bus-
quedas técnicas y formales descartando, momen-
tdneamente, condicionantes demasiado restrictivas
como programas impuestos, clientes, presupuestos,
orientacion, topografia o accesibilidad. Responden
a procesos de proyecto internos y se desarrollan a
través de uno de los instrumentos esenciales del ar-
quitecto: el dibujo. La estrategia de plantearse pro-
yectos como nuevos retos, alternativas, desarrollos
que sean fruto de la especulacion interna del taller
es muy tipica en la obra general de Le Corbusier y
esencial para comprender su pensamiento. Es en
ésta época cuando se expresa mas claridad el labo-
ratorio de su’busqueda paciente”. De esta forma se
desarrolla en el modelo Citrohan y surgen proyectos
como casas ideales para artesanos, obreros y ar-
tistas, la ciudad jardin, o la misma ciudad para tres
millones de habitantes y los inmuebles villa. También
se apoya, mas que en “clientes”, en patrocinadores
como en el caso de la societé Franco-americaine o
el fabrica de automodviles Voisin, En el caso de las
casas obreras, por ejemplo, se tiende a privilegiar
particularmente, los proyectos tedéricos sobre aque-
llos que cuentan con un cliente y ubicacién concreta
dejando por fuera del libro casos como la Cité ou-
vriere - Manufactures Saint- Gobain (en Thourotte,
1920) y les maisons ouvriers Le Pont Ver (en Ecouen,
1920) proyectos que alnan una distribuciéon urbana
general con el desarrollo de las unidades particula-
res, por lo que pareceria légico haber sido incluidos.

Otra faceta del trabajo necesariamente comple-
mentaria se inicia con la Villa a Vaucresson (1922).
Se trata ya de proyectos surgidos a partir de encar-
gos con clientes especificos. La tarea vendra en-
tonces matizada por el propoésito de comprobacion
y ajuste. Las obras buscan corroborar y afinar algu-
nas de las ideas iniciales planteadas en los proyec-
tos tedricos, en un proceso de continuo plantear los
mismos temas y principios pero confrontados esta
vez, en diferentes circunstancias, con la practica de
su construccion material, donde por fin, a manera
de sofisticado laboratorio, se podran poner a prue-
ba. La seleccion para el libro serd entonces cada
vez mas facil. No podian quedar por fuera todos los
primeros proyectos construidos desde 1922. Princi-
palmente las “villas” privadas, que buscan mostrar
un prolifico arquitecto con la capacidad de cons-
truir mas de 10 casas en 7 anos, sin contar su gran
primera verificacion de conjunto: Pessac (1925). De
las villas construidas solo se descarta la Villa Ber-
que (1921) quizas por su distancia formal de las
demas. Solo tres villas no construidas han sido in-
cluidas: Maison de Week-end (1924), La Villa Me-
yer (1925) y la maison a Bruxelles (1929), mientras
que se descartaron cinco: la Maison Ribot (1923), la
Maison Casa Fuerte, la Maison Marcel (las dos muy
similares y de 1924), la Maison Canale (que hacia
parte del conjunto Lipchitz-Miestchaninoff de 1924)
y, finalmente, es curiosa la exclusion de la Villa prés
de Bourdeaux, llamada villa en “T” (1925) incluida
en vers une architecture.

Una tercera etapa se empieza a configurar a par-
tir del Palais du peuple (1926) y, sobre todo, del
proyecto para el concurso del Palacio de Naciones
(1927), cuando gracias a un renombre internacional
ya consolidado empiezan a multiplicarse los encar-
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gos publicos cada vez méas grandes, redondeéan-
dose con el Centrosoyus (1928) el y Mundaeum
(1929).Se inaugura asf una fase de su trabajo
plenamente desarrollado en los anos 30 con los
grandes proyectos urbanos y edificios de gran es-
cala. La seleccion como tal desaparece entonces
a partir de 1925 y précticamente la totalidad de
los proyectos producidos en el taller han quedado
incluidos.

Para finales de1929 el taller de Pierre Jeanneret
y Le Corbusier se ha convertido en un prestigioso
despacho con grandes encargos como /a Cité de
Refuge o La Porte Maillot, con un nuevo frente con-
solidado para el disefo de muebles, con obras en
curso como el Centrosoyus o la villa Savoye y nue-
vos planes urbanos surgidos a partir de la experien-
cia del viaje a Suramérica. Todo ello va a tener que
esperar al siguiente libro en 1934 para completar su
difusion.

En relaciéon a la segunda edicién vale la pena
resaltar un cambio significativo en la seleccién de
los proyectos. Todas las propuestas de arquitectu-
ra industrial incluidas en Gesamtes Werk han sido
eliminadas para Oeuvre Complete. Son 5 proyec-
tos incluidos de la versién original alemana: los dos
Abattoirs (1917), la Manufacture Frugés (1926), el
Garage Raspail (1927, al que acompana en la pagi-
na y por lo tanto también eliminado el Estade Car-
dinet) y la imprenta Draeger (1929). Teniendo en
cuenta que para 1937 Le Corbusier ya tiene mucha
maés experiencia en el disefio y construccion de edi-
ficios de gran escala, es probable que algunas de
las caracteristicas de éstos proyectos no acaben de
satisfacerle.

4.3 El orden de los documentos

Una vez definidos los proyectos que serian inclui-
dos en el libro, el siguiente paso al que se enfren-
taron los autores tiene que ver con el tratamiento
de los documentos. Los aproximadamente 59 pro-
yectos seleccionados implican una cantidad consi-
derable de documentos graficos acumulados en el
taller, entre los que hay escoger y ordenar aquellos
que mejor respondieran a los criterios formales de
la puesta en pagina. Como se ha dicho parte de la
tarea de condensar el material ya lo habfa realizado
Le Corbusier para sus anteriores libros, sin embar-
go resta encontrar la forma de globalizar los docu-
mentos ya publicados sumando los inéditos dentro
del nuevo formato.

El tipo de ordenacion cronoldgica es muy efi-
caz a la hora de ubicar rapidamente un proyecto
en particular dentro de una coleccién general. Sin
embargo, mas que un simple listado de obras y pro-
yectos ordenados por fechas de realizacion, es po-
sible concebir el libro como un proyecto global con
una intencién y un guion subyacente. La hipoétesis
sobre la que descansa este tesis es que el libro
busca comunicar las investigaciones realizadas por
Le Corbusier en el periodo de 1910 a 1929. Un sim-
ple muestrario de proyectos segun su fecha es muy
deficitario si se quiere hablar de investigaciones
méas que de “realizaciones” Por otra parte el tipo
de ordenacién cronoldgico no es neutro y puede
potenciar ciertos aspectos de la obra y esconder
otros. Ya se ha visto el caso particular de la primera
etapa donde se ha eliminado una buena parte de
los proyectos. . (Cabria otro tipo de ordenamiento?
¢lLlegd Le Corbusier a planteéarselo?



Los 59 proyectos de arquitectura y urbanismo
suman alrededor de 800 documentos graficos, en-
tre los que se incluyen: apuntes de viaje y estudios,
esquemas analiticos, croquis, dibujos en perspecti-
va, planos diédricos, axonometrias y fotografias. A
todo este conjunto se suman los textos explicativos
de cada proyecto y los demas escritos que abarcan
otras actividades, inquietudes y reflexiones genera-
les del arquitecto. Puede ser Util arriesgar una orde-
nacion que implique una clasificacion del contenido
del libro alternativa a la cronolégica. A manera de
ejemplo se plantea aqui una clasificacion por tipos
de proyecto que toma como premisa una diferen-
ciacion en 7 categorias, a saber:

1). Vivienda unifamiliar aislada;

. Viviendas unifamiliares adosadas;

. Vivienda unifamiliar tipo “villa”;

. Vivienda multifamiliar en altura:

. Proyectos urbanos a pequena escalga;
. Grandes planes urbanos:

. Edificios de servicios.

D O B W N

)
)
)
)
)
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Este tipo de ordenacion establece una serie de
grupos que reflejan vinculos entre proyectos dis-
tanciados en el tiempo, haciendo patente las per-
sistencias y continuidades en los intereses que los
orientan, asi como las circunstancias y las maneras
que tiene el arquitecto de abordarlos. Esta serie de
caracteristicas comunes y sus vinculos en el tiempo
pueden quedar escondidos en una ordenacion lla-
namente cronolégica.

Si se hace un cuadro que cruce la informacion
de los contenidos, clasificando los tipos de docu-
mento y los tipos de proyecto, los resultados ha-
cen un esbozo cuantitativo del contenido del libro.
Desde el punto de vista puramente grafico se pue-

N° nombre version (1929) afo pag. dib persp| crogis plan axono foto
4 VILLA AM MEERE 1916 19 1 7 1
9 HAUS "CITROHAN" 1920 25 2 4
12 HAUS "CITROHAN" 1922 41 3 8 3 7
14 ABBEITERSERIENHfUSER 1922 50 1 2
15 HAUS FUR KUNSTLER 1922 51 2 4
16 SEREINHAUS FUR HANDWERKER 1924 52 2 3
20 BORDEAUX, HAUS "DU TONKIN" 1924 68 1 2 1
21 LEGE 1926 69 2
34 HAUS "MINIMUM" 1926 124 8
42 ZWEI HAUSER IN STUTTGART 1927 150 17 1 9
11 o 0 8 49 4 19
2 DIE HAUSER "DOM-INO" 1914 15 4 7 2
7 TROYES 1919 23 1 2
8 HAUS "MONOL" 1920 24 3 1
35 HAUS "MINIMUM" 1926 125 6
56 DIE HAUSER LOUCHEUR 1929 202 3 1 4 3
11 [)] 1 0o 20 5 1]
13 VILLA IN VAUCRESSON 1922 46 11 5 4
17 HAUS DES MALERS O. IN PARIS 1922 53 7 4
18 ENTWURF EINE STAD-VILLA 1922 56 7 4 10 12
19 SALON D'AUTONNE 1923 57 1 3
22 LIPCHIPTZ-MIESTSCHANINOFF IN 1924 70 3 5]
25 KLEINES HAUS AM GENFERSEE 1925 74 2 7
28 HAUS MEYER 1925 89 6 10 8 2
32 KUNSTLERHAUS IN BOULOGNE 1926 120 1 4 1 2
36 KLEINES WOHNHAUS (HAUS COOK) 1926 128 8 13
40 DAS HAUS GUIETTE IN ANTWERPEN 1927 136 7 5 4
41 VILLA IN GARCHES 1927 140 5 6 15
43 HAUS PLAINEX IN PARIS 1927 157 5 7
47 VILLA IN KARTHAGO 1929 178 3 10
53 HAUS SAVOYE IN POISSY 1929 190 2 6 1
57 VILLAIN VILLE D'AVRAY 1928/1929 208 2 8
58 HAUS FUR BRUXELLES 1929 212 3 8
46 o 0 14 89 4 84
30 "PAVILLION DE L'ESPRIT NOUVEAU" 1925 100 2 2 19
11 VILLENBLOCKS 1922 36 8 1 5
26 DIE REFORM DES STfDTEBAUES IST 1925 76 2 1 1
29 VILLENBLOCK 1925 94 1 5 3 2
46 HOTEL - TYP 1928 176 3 6
48 MIETHAUS 1 1928 182 1 3
49 PROJEKTE WANNER 1928/1929 183 6 12
50 ATELIERHAUS 1928/1929 186 5
51 MIETHAUS 2 1928/1929 187 5
21 0 2 2 44 3 21
23 PARLZELLIERUNG IN AUDINCOURT 1925 72 1 1
24 PLAN FUR EIN STUDENTENQUARTIER 1925 73 1 1 2
27 PESSAC 1925 78 12 1 31
2 o ] o 14 3 31
10 UNE VILLE CONTEMPORAINE 1922 28 7 4 4 3 1
31 "PLAN VOISIN" VON PARIS 1925 108 5 4 1 10
12 4 4 0 7 1 11
1 EINE KUNSTGEWERBESCHULE 1910 14 4 2
3 PONT BUTIN 1915 19 1
5 SCHLACHTHOFE IN CHALLUY 1917 21 3 1
6 SCHLACHTHOFE IN GARCHIZY 1917 22 2 1
33 DIE HEILSARME IN PARIS 1926 122 3 1 3
37 MANUFACTURE FRUGES 1926 134 1 1 1
38 GARAGE RASPAIL 1926 135 1 4 1
39 STADE CARDINET 1926 135
44 VOLKERBUNDGEBfUDE IN GENF 1927-1928 160 5 12 1 15 3 2
45 "NESTLE" 1928 174 8 3
52 DRAEGER 1929 189 1
54 MUNDANEUM 1929 194 1 4 15 1
55 DIE WELTSADT (CITE MONDIALE) 1929 200 3 2
59 CENTROSOYUS 1928/1929 214 6 13 2 2
15 1] 16 1 72 13 12
documentos de proyectos 118 4 23 25 295 33 178
otros documentos informativos 1 64 34 1 1 8 7

1. vivienda unifamiliar aislada
91 documentos

11,49 %

2. vivienda unifamiliar
adosada
37 documentos 4,67 %

3. vivienda unifamiliar
tipo "villa"

237 documentos

29,92 %

4.a. célula viv. multifamilar alt.

4.b. Edificios de vivienda
multifamiliar en altura

93 documentos
11,74 %

5. Loteos peq. Planes urb.
50 documentos 6,31 %

6. grandes planes urbanos
39 documentos 4,92 %

7. Edificiios de servivcios
129 documentos

16,29 %

676 documentos 85,35 %
116 documentos 14,65 %

porcentaje
tipo de documento

perspect. apuntes esquemas croquis
15,03%

8,59%

7,20%

planos
3,28% 37,37%

axos.
5,18% 23,36%

fotos
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den cuantificar las preferencias respecto al tipo de
sistemas de representacion, demostrando la im-
portancia dada al uso del dibujo de perspectivas
qgue, después de la planimetria diédrica (37%) y la
fotografia (23%) presenta un no despreciable nu-
mero de documentos (119 documentos, un 15%).
En cuanto a los contenidos en proyectos queda re-
flejado, por ejemplo, la prioridad dada a los pro-
yectos de vivienda en sus diferentes variaciones
(aproximadamente 60%), que complementado con
los proyectos urbanos (10%), relega a un segundo
plano los otros tipos de proyecto y a sus propias
reflexiones tedricas, ya desplegadas mas extensa-
mente, ademas, en otros libros. Este cuadro ayu-
da también a encontrar ciertas l6gicas en los tipos
de encargo acometidos por el taller, reflejando la
transformacién de una primera etapa que concen-
tra los proyectos de caracter tedrico y especulati-
vo de las “casas en serie” en los primeros anos,
a otra fase, consolidada a partir de 1925, que se
caracteriza por encargos de proyectos construidos
(la mayoria viviendas particulares) para terminar en
otra de proyectos para edificios institucionales ha-
cia finales de la década.

Pero hay que decir que esta clasificacion dice
poca cosa mas, en cambio es muy incompleta y, en
cierta forma, arbitraria por dos motivos. En primer
lugar ignora que hay unos cuantos proyectos que
escapan a su légica ya que podrian estar en mas de
una categorfa. De hecho, puntualizar estos casos
puede destacar de entre o prolifico de su trabajo en
esta eépoca algunos proyectos clave que terminaron
marcando la direccion de los demas. Por ejemplo,
las casas Dom-ino, y Pessac son al mismo tiempo
unidades de vivienda apareada, aislada y conjuntos
urbanos. Los immuebles villa no se pueden disaso-

ciar del pabellon de L’Esprit Nouveau, como de la
ciudad para tres millones de habitantes. La maison
Citrohan se puede entender como un solo proyecto
en diferentes versiones, incluidos proyectos reali-
zados como Stutgart o Pessac, asi como se puede
interpretar como proyectos autbnomos y termina-
dos en si mismos. Las llamadas “villas”, viviendas
particulares, algunas de ellas construidas, tienen
vinculos fuertes con los proyectos méas tedricos o
especulativos, como el caso de la villa meyer con
el pabellon del Esprit Nouveau, o la Maison Guiette
con la maison Citrohan, A otra escala, proyectos
institucionales como el palacio de las Naciones o
el Mundaeun tienen que estudiarse siempre en re-
lacion con las busquedas en torno a la ciudad, las
ventajas del hormigén armado y el lenguaje plas-
tico que se enlaza con las villas y las casas para
obreros. En segundo lugar porque las ldégicas inter-
nas que desvirtlan esta clasificacion son las que,
precisamente dan coherencia y unidad a la obra.
En realidad esta clasificacién que busca dilucidar
los vinculos entre proyectos tiende, precisamente,
a desdibujar los factores comunes que tienen las
diferentes categorias de vivienda propuestas, y en
cambio acentla sus diferencias.

Este tipo de ordenacion haciendo grupos por ti-
pos de obra parece, pues, bastante inapropiado vy,
en principio, mas bien lejano a la manera de pro-
ceder Le Corbuiser. Sin embargo, ya para la edi-
cién del segundo tomo (a cargo de Max Bill y no
de Boesiguer) el indice se organiza agrupando los
proyectos por tipo mientras que se han eliminado
el ano de produccién. Yendo un poco més lejos en
1960 y para la edicion resumida de ceuvre compléte
titulada Ilanamente como Le Corbusier 1910-1960,
con Boesiger como responsable de la edicién vy



bajo la editorial Girsberger (como toda la coleccién
de los hasta entonces 6 volumenes), el material
grafico, mucho méas numeroso, va a ser organizado
precisamente ordenando las obras en 3 grupos, el
primero de los cuales se subdivide en 4 categorias:
1- Arquitectura:
- Casas particulares
- Grandes construcciones
- Chandigarh (como caso aparte)
- Museos y arquitectura sagrada
2- Pintura, Escultura y tapiceria
3- Urbanismo

23 proyectos de los 59 del primer tomo estan in-
cluidos en esas categorias. La selecciéon, dada la
cantidad de obras y la las condiciones de la pu-
blicaciéon, ha tenido que ser todavia més rigurosa,
dejando fuera, por ejemplo, muchas de las obras
construidas, mientras,
a incluir el Atelier d’Artistes de 1910 como punto
de arranque (aunque ésta vez si se incluya la villa
Schwob). Esta seleccién refuerza la idea de que el
libro mas que un resumen de la obra de Le Corbu-
sier es un resumen de los 6 tomos de ceuvre com-
pléte. Sin embargo el tipo de organizacién con la
separaciéon de categorias estancas, da una lectura
diferente de la seguida por los tomos.

curiosamente, se vuelve

Por otra parte este libro se relaciona con otra pu-
blicacion llamada “Mi obra”, un nuevo intento de
resumen de todo su trabajo a lo largo de 50 anos.
Aunque los dos libros buscan diferenciarse en el
tipo de contenido, el segundo se estructura con
un orden semejante en el sentido de establecer 2
categorias:

1. Proyectos de Arquitectura que titula llanamen-
te como “Cronologia”
2. Oficio. Donde subdivide sus quehaceres en:
dibujo, pintura, escultura, arquitectura,
urbanismo vy, finalmente, el escrito.

La clasificacién resulta ardua, compleja y el re-
sultado, en todo caso no deja de ser confuso, am-
biguo. Abarcar tantos anos de trabajo, paciente e
intenso, con esa variedad de diversificacién en el
oficio, y darle, al mismo tiempo, un sentido unifica-
dor y global no es una labor facil.

Precisamente casi terminando el libro Le Corbu-
sier incluye un dibujo, que, de alguna forma pue-
de ser de ayuda para entender la ordenacion final
tanto de Gesamtes Werk, como la de todos los li-
bros de la coleccion. Se trata de un dibujo donde
se ensenan varios edificios famosos reunidos en 3
alternativas de paisaje o de condiciones comunes,
un terreno llano y neutro, un terreno ligeramente
accidentado, con suaves pendientes vy, finalmente,
un terreno muy abrupto y escarpado. El texto que
acompana los dibujos dice:

Aqui todo esta mezclado. El Partenon esta en
una llanura, una colina o una montana. Santa Ma-
ria dei Fiore esta en una llanura, en el seno de las
colinas o en la cima de una acropolis. El gotico
esta en una llanura o sobre una colina o en el va-
lle profundo de las montanas. El palacio moderno
también esta en tres condiciones totalmente dife-
rentes. Esto prueba que hay mucho “bla-bla-bla”
en las exégesis y que todo puede estar bien, que
el tnico problema es “hacerlo bien””°.

175. Le Corbusier, Mi Obra, Nueva Vision, Buenos aires, 1960, p. 298. Edicion en castellano de : Textes et Planches, Vincent, Fréal et Cie, introcuccion a

cargo de Maurice Jardot, Paris, 1960.
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13. Le Corbusier, Mi Obra pg. 298

Los tipos de edificio escogidos representan
modelos histéricos muy elaborados, dentro de los
que se encuentra su propio “palacio moderno”,
cada uno de los cuales obedece a una ldgica inter-
na y responde, en cada caso, de forma diferente a
los factores externos. La cita habla de la forma de
abordar un proyecto, pero bien puede ser aplicada
a la reunién de varios proyectos en un libro. Dada
la complejidad de los documentos en si mismos,
casi cualquier tipo de ordenacién tiende a ser re-
lativo, es decir puede ser véalido o inapropiado e
implicar dificultades a la hora de ubicar una parte
dentro de la totalidad. La opcion de guiarse por
un criterio cronoldgico, tiene la ventaja de reflejar
la evolucion de las ideas e investigaciones en el
transcurso del tiempo, reflejando los problemas,
inconvenientes e inclusive, el punto muerto al que
eventualmente pueden llegar algunas de ellas.

Se trata pues de un libro de indagaciones, de
busquedas como bien lo advierte desde el prin-
cipio con la carta a Martienssen. No se trata de
obras de arquitectura terminadas, reunidas y ex-
puestas bajo la forma de una coleccién. Como
ya se vio, si se quiere profundizar en algunas de
ellas, tales como el proyecto para la ciudad de tres

millones de habitantes, el Plan Voisin, El pabellén
de I'Esprit Nouveau o el proyecto para el palacio
de Naciones, méas vale recurrir a otros libros don-
de Le Corbusier se ha esforzado en realizar expli-
caciones mas detalladas. Se trata, méas bien, de
un registro de procesos de proyecto, expresados
a través una serie de documentos, dibujos, foto-
grafias y textos, que atestiguan las exploraciones,
ensayos y tanteos que conllevan los proyectos en
su conjunto. Si bien la continuidad de esas explo-
raciones han quedado patentes igualmente en sus
libros anteriores, en el caso de Gesamtes Werk esa
continuidad en las lineas de investigacion viene
expresada, gracias a las caracteristicas formales
del libro, a través del acento en su parte gréfica.
Es decir recurriendo directamente al lenguaje pro-
pio del proyecto: los dibujos. Ahora bien, {Como
leer, entonces, el libro? ¢Cdémo dejarse conta-
giar de ese espiritu de indagacion que proclama
Le Corbusier en la introduccién del libro? ¢Como
abordar y analizar las indagaciones a las que se
refiere Le Corbusier? Esta tesis pretende hacerlo
desde los dibujos mismos. Se propone aquf abriry
leer el libro deteniéndose en particular a la manera
como han sido realizados algunos de los dibujos
que contiene.



B- EL LIBRO ABIERTO:

El contenido: Los dibujos
y otros documentos graficos
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B - EL LIBRO ABIERTO
1. El Dibjo de Le Corbusier

Le Corbusier fue un muy buen dibujante, al
igual que lo fueron Mies o Wright, para hablar
de sus contemporaneos', y como lo fueron en su
tiempo Palladio y Schinkel, o, en épocas mas re-
cientes Stirling, Miralles y lo es Siza. Hablar pues
de Le Corbusier y el dibujo es hablar de una
persona con el don y unas habilidades innatas
para instrumentalizar el dibujo en algunas de sus
variadas actividades, no solo como arquitecto y
urbanista sino como conferenciante, pintor, es-
cultor y artista grafico. El dibujo encuentra en Le
Corbusier distintas aplicaciones: desde los ana-
lisis de los fendbmenos naturales y su aplicacion
en patrones de disefio de su época de estudiante
(1), los famosos apuntes de viaje, donde se pue-
de apreciar una verdadera evolucién (2,3,4), los
esquemas de preparacion para sus pinturas (5) o
los numerosos ejemplos de retrato (6).

Como dice Pedro de Llano: “En el caso de que
alguien haya llevado al extremo las posibilida-
des del dibujo como lenguaje, ese alguien es
Le Corbusier. El lenguaje grafico aparece unay
otra vez en el inicio de cada una de sus plurales
incursiones intelectuales haciendo imposible ha-
blar de su progresién como arquitecto o creador
plastico al margen de la evolucién de sus dibujos
que, utilizados en las mas diversas alternativas
(bocetos a mano alzada, trazados geométricos
concretados por medio de las distintas opciones

1. No siempre se da el caso de la coincidencia arquitecto-dibu-
jante, paradigmatico es el caso de Gropius, de quien no se puede
hablar de torpeza, sino casi practicamente de imposibilidad o nega-
cion total para el dibujo. El mismo se quejaba de temblor y paralisis
al momento de intentar trazar una linea.

1. Motifs géométriques d’aprés sapin, 1912, Gouache
sobre papel pergamino (0,169 m x 0,135) FLC 1750

2. Interior de la Catedral de Siena 1907, lapiz, acualeray
tinta sobre papel (21x26cm) FLC 2465

3. Convento de estilo barroco, Gabrovo, 1911
Acuarela (37 x 39 cm) FLC 28530

4. Estudio del cementerio de Eyoub, 1911
ldpiz de color y acuarela (29 x 38 cm) FLC 1792
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5. Variantes para un cuadro Purista. Album La Roche

6. Retrato de mujer con pafiuelo 1931. Lapiz y pastel
(48 x 36cm) FLC 4680

cientificas..) y técnicas (lapiz, pincel, carboén...)
nos permiten, todavia hoy, conocer pormenoriza-
damente el proceso evolutivo de su creador..”?

Esta suficientemente documentada su capaci-
dad para el dibujo y algunas de las aplicaciones
en sus diversas actividades. Sin embargo el tipo
de dibujo que puebla las paginas de Gesamtes
Werk consiste en lo que podriamos llamarse el
“dibujo de proyecto”. Un dibujo construido para
representar la apariencia visual de las caracte-
risticas formales, espaciales, volumétricas del
proyecto arquitectonico, Es decir en particular
aquellos dibujos que tienen estrecha relacion
con la perspectiva. Este tipo de dibujo constituye
un verdadero “estilo”, por el uso de los elemen-
tos que lo definen, el tipo de linea utilizada (cuya
apariencia es de trazo a mano alzada), las textu-
ras (que enriquecen la imagen sugiriendo dife-
rencias de iluminaciéon o tipo de tratamiento en
la superficie), el tratamiento de la figura humana,
como el de otros elementos que configurany en-
riquecen la imagen como el mobiliario interior u
otros utensilios de uso cotidiano. Este estilo fue
muy difundido e imitado por muchos otros arqui-
tectos hasta bien entrada la segunda mitad del
siglo XXy que se le vincula casi automaticamen-
te con el movimiento moderno.

Para este estudio se propone una metodologia
especifica de andlisis: se recurre a un procedi-
miento de reconstruccion técnica de los dibujos,
y, mediante ese re-trazado, hacer hipdtesis sobre
el proceso a través del cual fueron construidos.

El objetivo final busca descifrar las posibles in-
tenciones del dibujante y los pasos necesarios
para transmitir esas intenciones. La pregunta
que gira siempre en torno a la mirada de estos
documentos es ¢(Como estan hechos los dibu-
jos?

Para ello se han escogido, entre los documen-
tos del libro, aquellos que pueden ilustrar de for-
ma mas clara las particularidades del sistema de
dibujo desarrollado en el taller de Le Corbusier y
Pierre Jeanneret durante los anos 20 y que cons-
tan finalmente en Gesamtes Werk. Se parte, pre-
cisamente, de la hipétesis sobre la existencia de
dicho sistema, entendido como un procedimien-
to basado en conjunto de reglas que ordenada-
mente relacionadas entre si contribuyen a un de-
terminado objetivo. Estas reglas son las que se
pretende sacar a flote.

La mayoria de los dibujos son ampliamente co-
nocidos, y hacen parte ya de la cultura arquitec-
ténica del mundo, ya que han sido utilizados a
manera de ilustracion, es decir que se leen acom-
pafiando siempre unos textos, en una tradicion
que inaugura Le Corbuiser mismo en sus libros.
Aquf se estudiara sobre todo, la forma en que han
sido construidos, antes de vincularlos a las ideas
de las que son subsidiarios. Por otra parte el estu-
dio no se limita a la técnica misma de la perspec-
tiva, sino que busca evidenciar la manera como
este procedimiento geométrico fue instrumentali-
zado por los arquitectos para trasmitir sus ideas e
intenciones.

2. "0 Debuxo como linguaxe”, Pedro de Llano, Placido Lizancos, , Le Corbusier : viaxe 6 mundo dun creador a través de vintecinco arquitecturas

, Fundacion Pedro Barrié de la Maza, A Corufa, 1997. p.27.



B - EL LIBRO ABIERTO

2. Las Perspectivas de la Maison
en serie pour artisans

Para empezar el analisis de los sistemas de di-
bujo de Le Corbusier quizas no haya mejor modelo
que las dos perspectivas, exterior e interior, del pro-
yecto Maison en serie pour artisans de 1924 que
aparece en pagina 52 de Gesamtes Werk (pag. 45
de CEuvre Complete)(1). Estas perspectivas estan
hechas, a diferencia de lo que puede parecer ha-
bitual en la mayoria de los dibujos del libro, con
trazos firmes y rectos, areglay escuadra, y carecen
casi por completo de texturas, mobiliario y figura
humana. Todas estas caracteristicas inducen a con-
jeturar que se trata de dibujos construidos segun
los canones técnicos de la perspectiva lineal tradi-
cional, facilitando un analisis técnico de su trazado.
El proyecto es presentado en el libro ademas de
las imagenes exterior e interior, con dos plantas,
una secciéon y un texto explicativo. Todos los docu-
mentos compuestos en una misma péagina, en una
diagramacion que repite casi literalmente la usada
para Vers une architecture (2).

Las casas consisten en cajas casi cubicas que
contienen un muy elemental programa para alber-
gar tanto la vivienda como el taller de un artesano,
en un espacio definido por un cuadrado de 7 metros
de lado. Un altillo, donde se alojan las habitacio-
nes, divide diagonalmente el espacio configurando
la zona del taller, a doble altura y el resto de la vi-
vienda repartida entre las dos plantas, comunica-
das por una escalera de un solo tramo paralela al
balcén diagonal.

1. Gesamtes Werk 1929 pag 52

2. Vers une architecture (ed.1928) pags 214-215
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Hay detalles que llaman la atencion en las dos
perspectivas. En cuanto a la exterior: las cuatro
casas del conjunto no tienen la misma orientacioén.
Aunque se trata de un proyecto tedrico, sin una
localizacion especifica, este tipo de organizacion
parece incorrecto, dada una incidencia solar cual-
quiera, implicaria una manera de afrontarla diferen-
te para cada caso, incompatible o, por lo menos,
confictivo, en un proyecto que se anuncia como
“casas en serie”.

En cuanto a la segunda perspectiva se trata de
una imagen del interior del edificio, donde se apre-
cian los elementos que contiene la casa, la doble
altura definida por la diagonal del cuadrado, la es-
calera y la columna central que dominan la compo-
sicion, y los elementos de mobiliario y division de
las dos niveles. Una primera apreciacion detenida
destaca tres detalles “curiosos”:

- El circulo central en el techo, que corres-
ponde a una especie de capitel de la
columna, se encuentra interrumpido.

- El remate del balcén diagonal sobre el
muro de fondo ha sido eliminado.

-La puerta de entrada de la casa parece
estar desproporcionada

Vale la pena detenerse, en primer lugar, en esta
perspectiva, ya que es la que contiene mas indicios
de una cierta manipulaciéon. Los detalles graficos
mencionados pueden tener una facil explicacion
asf:

- Al eliminar un tramo del trazo de la elipse, que re-



presenta el capitel de la columna central, se realza
la sensacién de rotacion de todo el espacio alrede-
dor del pilar, que ya sugiere la imagen.

- Eliminando la linea de encuentro del balcén dia-
gonal contra la arista del cuadrado se impide la
unién visual de las cuatro esquinas que conforman
el plano de fondo, acentuando la sensacion de di-
namismo y complejidad que contiene la casa.

- Queda por dilucidar el ancho de la puerta.

Para solventar este punto y verificar ademas si
estos “trucos” que contiene el dibujo, son los Uni-
cas alteraciones, es necesario apelar a la restitu-
cién del mismo, como método de comprobacion
sobre la fidelidad de la imagen. ¢{EI trazado ha se-
guido el procedimiento “correcto”de la perspectiva
conica lineal?

Para ello se comprobara, en primer lugar, si el
dibujo cumple los requisitos geométricos basicos
de cualquier segun los procedimientos técnicos de
la perspectiva.

Se trata de una perspectiva frontal como lo indi-
can los elementos horizontales del dibujo, es decir
gue no tiene ningun tipo de fuga y forman con las li-
neas verticales angulos rectos alli donde correspon-
de. Por lo tanto las lineas perpendiculares al obser-
vador deben fugarse en un solo y Unico punto (pf1).
Las lineas que determinan las piezas oblicuas al ob-
servador, como la escalera, el limite del entresuelo y
el antepecho del mismo que se encuentran girados
45° respecto al cubo que los contiene, deben fugar
segun cada una de las direcciones a sus correspon-
dientes puntos, que deben ser solo dos (pf2 y pf3).
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Los tres puntos, el central y los laterales deben
estar contenidos en una misma recta (linea de hori-
zonte) y deben tener la misma distancia entre ellos.
No solo estos requisitos se cumplen a cabalidad,
sino que, inclusive, las lineas de la escalera fugan a
un punto situado sobre la vertical de punto de fuga
de las horizontales que tienen la misma direccién

(pf4).

Queda sin embargo por comprobar si las propor-
ciones de los elementos verticales y la visualizacion
del conjunto obedece también las mismas leyes.
Para cumplir este paso, ya no basta la comproba-
cion sobre el dibujo original, sino que se debe recu-
rrir a la restitucion de la imagen.

El primer paso para conseguirlo es ubicar el pun-
to de observacion de la escena. El procedimiento
empieza por seleccionar un plano donde poder ve-
rificar las verdaderas magnitudes del objeto, es de-
cir el “plano del cuadro”, donde se intersectaran los
rayos visuales. Se hace coincidir, pues, la planta 'y
la imagen tomando el muro del fondo como plano
del cuadro.

Como los elementos interiores estan girados en
un angulo de 45° con respecto al plano del cuadro,
es facil deducir la ubicacion del observador utili-
zando los puntos de fuga laterales (pf2 y pf3). Si se
traza una proyeccion a 45° desde cada punto hasta
su interseccién con el eje vertical del punto de fuga
central, las tres lineas deben coincidir en un mismo
punto, lugar donde se localiza el observador (pv).
Hallado este punto se procede a hacer la restitucién
utilizando la informacién de las plantas y el alzado
para las dimensiones verticales del espacio.



Al comparar el trazado de la restitucién con el
dibujo original, surgen las primeras diferencias. En
primera instancia se aprecia una modificacién en
las alturas. Para conseguir una dimensién de es-
pacio similar al dibujo de Le Corbusier, se ha de
modificar la altura general del recinto y, proporcio-
nalmente, la del entresuelo. Se ha de pasar de los
4.50 metros que vienen dados en el texto y en la
secciéon publicados en el libro a una altura de 4.80
metros
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Corregida esta caracteristica vale la pena fijarse
ahora en el marco del dibujo: En la restituciéon se
ha optado por hacer corresponder el marco con los
limites reales del espacio, el borde superior con el
limite del techo, el inferior con el suelo y los laterales
con el de las paredes. En el dibujo de Le Corbusier
es0 no ocurre, sino que se ha empleado un marco
diferente. Se trata de un rectangulo particular: el raiz
de 2, cuya geometria define una forma muy estable,
donde la interseccién perpendicular de sus diago-
nales define unos puntos clave de atencién visual,
ademas de dividir la figura en dos partes iguales que
conservan las proporciones del rectangulo original.
Casualidad? Es bien conocida la afinidad que tenia
Le Corbusier por la geometria del rectangulo, estu-
diando cuidadosamente, por ejemplo, las proporcio-
nes de los bastidores que utilizaba para sus pintu-
ras, pues respondian a unos calculados propdsitos
de legibilidad y composicién, muy relacionados con
los complejos juegos geometricos que definen los
trazos reguladores de sus fachadas .

Si se utiliza ese marco en la restitucién, se puede
apreciar que el dibujo no encaja del todo, el costa-
do izquierdo excluye un sector de la imagen, parti-
cularmente la puerta queda préacticamente por fuera
del marco, mientras que el derecho parece que ha
falseado el limite real del muro. Estos datos remiten
a dos aspectos cruciales en la construccion de la
imagen: la ubicacién del observador y el cono visual
del mismo. La puerta y el primer balcén curvado del
entresuelo aparecen muy deformados en la restitu-
cién, ya que se encuentran muy alejados del eje de
vista del observador y el cono visual de 60° no los
contiene.



Para corregir esta deformacién hay dos opcio-
nes: o se mueve el observador, de tal manera que
los elementos mas importantes de la propuesta
arquitectéonica quepan perfectamente en su cono
visual, o se mueven los elementos mismos.

Puede ser (til hacer aqui un experimento: Se
opta momentaneamente por la primera de las posi-
bilidades, es decir mover el punto de observacion.
Se traza entonces una imagen correspondiente a
un observador ubicado, por ejemplo, sobre el eje
de la columna, haciéndolo coincidir con el centro
justo de la casa. Se consigue de esta forma abar-
car todos los elementos que contiene el espacio,
sin deformaciones apreciables en su representa-
cion. Se procede entonces a comparar el resulta-
do con el dibujo original para sacar algunas con-
clusiones.
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El texto que acompana los planos y dibujos den-
tro del libro dice:

El altillo en diagonal permite una extension per-
fectamente visible de todo el techo (7x7m); la
pared muestra asi mismo su toda su altura y,
ademas, se crea por la diagonal del altillo una
dimension inesperada: esta pequena casa de 7
metros impone el ojo un elemento capital de 10
metros de longitud?

Le Corbusier destaca en este proyecto un acon-
tecimiento “inesperado”, una sorpresa: Un elemen-
to de 10 m. dentro de un cubo de 7 m de lado. Si se
comparan los dos dibujos se verifica como el largo
balcon de la diagonal del entresuelo queda mucho
mas resaltado si el observador se desplaza hacia la
derecha, es decir si toma distancia frente a el, re-
forzando la percepcién de sus disensiones. Por otra
parte la observacion de la escena desde el eje cen-
tral tiende a restituir una cierta simetrfa y ortogona-
lidad de la caja contenedora. La sorpresa de la que
habla Le Corbusier, por otra parte, no se da solo en
términos cuantitativos. Si confrontamos la imagen
exterior de la casa con su interior, notamos como
existe, efectivamente, un resaltado contraste, entre
la simplicidad del volumen exterior, un cubo, una
caja, un paralelepipedo casi completamente limpio,

3. El texto en las diferentes versiones contiene pequenas variaciones.
Version dactilografiada: La soupente en diagonale permet de donner au
plafond son maximun d’atendue visible (7x7 m),; Le mur offre également son
maximum d’étendu. De plus par la disposition en diagonale de la soupant
une crée une dimension parfaitement inattendue cette petite maison de 7 m
périmait, a I'ceil avoir 10 m de longueur. Version Gesamtes Werk: Die Empore
in der Diagonalen erlaubt eine vollkommen sichtbare Ausdehnung der Decke
(7X 7 m): auch die Wand zeigt so ihre grosste Ausdehnung. Weiter schafft
man durch die diagonale Anordung der Empore eine ganz unerwartete Di-
mension: dieses kleine Haus von 7 in erscheint dem Auge in einer Ldnge von
10 m. Versién CEuvre Complete 1937 : La soupente en diagonale permet au
plafond de se développer dans son entier (7x7m) ; le mur aussi montre ses
dimensions les plus grandes et, de plus, on crée par la diagonale de la sou-
pente une dimension inattendue : cette petite maison de 7 metres impose a
I'ceil un élément capital de 10 métres de long.



con esa sensacion de dindmica y complejidad que
se aprecia en su interior, lograda por el manejo de
la diagonal, la ubicacién y uso de la columna cen-
tral y su remate circular sobre el techo produciendo
esa impresion de giro constante, la escalera con su
caréacter casi escultural, el moderado dialogo entre
las curvas y las rectas, el doble volumen del taller
y su relacién con las otras estancias de la casa,
orquestando en su conjunto un sutil juego de ten-
siones espaciales que producen en el visitante, por
sorpresa, una verdadera conmociéon. Para conse-
guir aproximarse a ese vivencia de contraste entre
el afuera y adentro, el dibujo debe tratar de “borrar”
el cubo contenedor. Que mejor, para ello, que ale-
jar al observador del centro estatico del volumen,
donde la simetria tiende a recomponer y evocar la
imagen inalterable que tiene en el exterior. El punto
de ubicacion del observador desplazado hacia la
derecha consigue estos objetivos con mucha mayor
eficiencia.

No queda pues mas alternativa que optar por la
segunda posibilidad: mover los objetos para que
“quepan” en el cono de observaciéon. Es lo que se
ha hecho con el dibujo de Le Corbusier, se pue-
de ademas comprobar muy facilmente. Si se traza
en la planta una linea horizontal que vaya desde
el limite interior de la puerta hacia la escalera, se
puede ver que la linea no intercepta la escalera en
ningun punto (1), sin embargo si se hace este mis-
mo ejercicio en la perspectiva se comprueba que la
puerta ha sido desplazada hacia adentro. Por otra
parte la ubicacion del balcédn en la planta coincide
sobre la misma vertical con el arranque de la esca-
lera (2), pero en la perspectiva no es asi, ha sido
desplazado también hacia adentro.

Realizados estos desplazamientos en la restitu-
cion, se consigue la casi total correspondencia con
el original. Solo queda operar las modificaciones
iniciales: eliminar la linea de remate del balcén con-
tra el angulo derecho del fondo, suavizando el con-
flicto de lineas que se formaria, aparte de, como ya
se dijo, dificultar la lectura del plano del fondo, cu-
yos limites no llegan a cerrarse, volviendo todavia
mas complejo el conjunto de objetos compuesto;
borrar parte de circulo del “capitel” de la columna
central, reforzando la sensacion de rotacion espa-
cial.
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En cuanto a la perspectiva exterior la compro-
bacién de los puntos de fuga revela algo menos
de precisién. Sin embargo, aparte de la manipula-
cion en el giro a 90° de cada una de las casas,
gue consigue habilmente mostrar de las 4 fachadas
en una misma imagen, una nueva estrategia grafi-
ca se hace evidente: Si la organizaciéon geomeétrica
del grupo se basa, como sugiere el dibujo, en una
separacién equidistante entre unidades, la casa del
fondo quedaria completamente oculta tras la del
primer plano. Se hace entonces un desplazamiento
de la casa del fondo hacia atras y hacia la izquierda
para hacerla visible en el conjunto.

Por supuesto este es un procedimiento que trans-
grede las normas del “buen” hacer de la perspec-
tiva como proceso de precisiéon geométrica. Dadas
las incongruencias de informacion que contienen
las plantas y el alzado (proyecciones diédricas) con
respecto a la imagen resultante se puede afirmar
que hay que guardar cierta prudencia al clasificar
el dibujo como una “perspectiva” en el estricto sen-
tido del término. Podria decirse que el dibujante
ha hecho “trampa”, que engana al observador ha-
ciéndole ver las cosas de una forma que difiere de
su estructura “real”. Igualmente podria asi mismo

acusarse al dibujante de una flagrante laxitud o in-
clusive carencia de rigor en el uso de las reglas de
la geometria perspectiva. Las intenciones expresi-
vas de las manipulaciones se han alcanzado, como
se ha visto, un tanto a costa de la “legitimidad” del
trazado de la perspectiva. Surgen entonces dudas
respecto al procedimiento. ¢Es habitual este tipo
de manipulaciones en los dibujos de Le Corbusier?
Hasta que punto son sistematicos? Es decir {EI di-
bujante las realiza de una forma consciente e in-
tencionada? o ¢son fruto de una cierta e instintiva
tendencia? y, apropésito del dibujante, dada la ma-
nera de trabajar en el taller {Es siempre Le Corbu-
sier el autor de los dibujos? ¢Que otros dibujantes
y con que criterio pueden haber intervenido en la
produccion de los documentos del libro? vy, final-
mente ¢(Hasta que punto estas estrategias pueden
considerarse validas como sistema de representa-
cién coherente?

A continuacién se propone el analisis de otros
ejemplos, algo mas complejos, que hablan de los
diferentes momentos en el trabajo del taller de Le
Corbusier durante el periodo analizado. Comenzan-
do retrospectivamente con los primeros proyectos
referenciados en el libro.



3. Las Perspectivas de las casas Dom-ino
3.1 La Estructura

Una vez pasada la seccion de dibujos de via-
jes y estudios el lector encuentra una imagen que,
por su ubicacioén, tratamiento y tamano, destaca
en la doble pagina donde se ensefan el proyecto
Dom-ino y los talleres de artistas (1): se trata de la
perspectiva de la estructura Dom-ino. Este dibujo,
quizés uno de las mas difundidos y con el que se
identifica rapidamente la idea Dom-ino, llegd a con-
vertirse, gracias al uso dado por Le Corbusier, en un
icono del sistema estructural del hormigdén armado
en general. Se trata de la perspectiva de la “ossa-
ture” desnuda, libre, antes de albergar la vivienda
a la que sirve de soporte. La imagen muestra tres
losas del forjado, rectangulares y completamente li-
sas, es decir sin vigas de apoyo, la primera de ellas
ligeramente levantada de la tierra sobre seis bases
equidistantes, desde donde se levantan seis colum-
nas de hormigén, al fondo se aprecia una escalera
en doble tramo que comunica los tres niveles.

El dibujo tiene el aspecto de haber sido construi-
do bajo las reglas de la perspectiva conica. Los do-
cumentos del archivo de la fundacién Le Corbusier
hecho confirman esta primera impresién. Hay dos
bocetos de la perspectiva que contienen no solo los
trazos de la construccion técnica del dibujo, sino
incluso el estudio de sombras producidas por una
iluminacién solar cuya orientacion estd senalada
con una flecha en la esquina inferior izquierda de
la planta (2-3). Vale la pena intentar una restitucion
para extraer mas datos de los que se aprecian a
simple vista.

1. Paginas 14-15

2. FLC 19212

3. FLC 19203
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. L . Primera restitucién
4. proceso de ubicacion del observador 5 era restitucio

4. Ensutesis doctoral “El proyecto Dom-ino” Elena Corres (pags 24 a 26) sugiere una manipulacion en el dibujo de las dimensiones horizonta-
les entre pilares haciendo el modulo estructural mas alargado para conseguir este efecto. Sin embargo para este estudio se hizo la restitucion
respetando dichas dimensiones con los resultados aqui expuestos. Tesis doctoral “El Proyecto dom-ino” / Elena Corres Alvarez ; director:
Alfonso del Pozo y Barajas. Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Sevilla. Departamento de Proyectos Arquitectonicos. 2000.

Para iniciar el procedimiento es necesario ubi-
car el punto de observacion. Efectivamente, gracias
a la precisién con que esta construido el dibujo,
resulta facil encontrar los puntos de fuga, la linea
de horizonte, su correspondencia con la planta y
por ende el punto de observacién (4). Una primera
restitucion hace aflorar una notable diferencia en la
proporcion del elemento representado (5). Segun
los planos de alzado las dimensiones entre forjados
equivaldrian a una altura de 2,76 m, lo que hace
que la estructura se vea mucho mas esbelta de lo
que ofrece el dibujo de Le Corbusier (6). Para con-
seqguir dicha proporcién habria que reducir la altura
entre forjados a 2,19 m (7)*. Esta reduccién de la
altura entre forjados deberia alterar el nimero de
pasos en la escalera, sin embargo el dibujante ha
conservado la cantidad de pasos desarrollando una
dificilmente compensada escalera, con una pen-
diente muy poco pronunciada y un espacio interior



en general algo incémodo. Aunque puede conjetu-
rarse que la perspectiva fue hecha en otro momento
del proyecto, teniendo en cuenta, por ejemplo la
conveniencia de una reduccién de altura para la es-
calera de un solo tramo en otro modulo estructural,
lo cierto es que este tipo de manipulaciones en las
dimesiones verticales de los proyectos representa-
dos terminara siendo, como se vera mas adelan-
te, un procedimiento habitual en Le Corbusier. Con
todo se ha conseguido una proporcion general de
la estructura mas contundente en su representacion
final (8). La manipulacion no solo da mayor expresi-
vidad a la imagen sino que consigue hacer percibir
mas amplias las placas horizontales de hormigén,
ya que la presencia de la escalera sirve de referente
visual de la altura del edificio. Solo resta aplicar una
iluminacién aproximada a la indicacion del croquis
de estudio, manipulando un poco la intensidad y la
textura de las sombras, para conseguir un resultado

8. Segunda restitucion

semejante al dibujo original (9). La aplicacién de
luces y sombras no es comun en los dibujos de Le
Corbusier que tienden a ser claros y lineales. Sin
embargo en este caso es indudable el aporte del
efecto luminico para reforzar la sensacién de ligere-
za de las tres losas de forjado que flotan sobre los
pilares y los dados de cimentaciéon. Todo ello dota
a la imagen, aparentemente sencilla, de una gran
contundencia y fuerza comunicativa. La idea que
transmite es escueta y directa: el sistema estruc-
tural se conforma de forjados, cimientos, pilares y
escaleras. Pero ademés ensefa claramente que la
presencia del voladizo en los lados largos implica
que las columnas no aparecen en el perimetro de
la losa, dejando una superficie limpia para el dise-
no de la fachada. La imagen remite facilmente a
una de las sentencias de Pécisions: Voy a decir una
enormidad fundamental, tanto peor. “la arquitectura,
es suelos iluminados”.

9. Tratamiento de sombras

6. Alturas originales

7. Alturas modificadas
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10. Planta del modulo estructural

12. Secciones del mddulo estructural

11. Esquema de cimentacion

Pero el dibujo no estéa solo. En la pagina se apre-
cia un esfuerzo por tratar de explicar en detalle el
sistema estructural. A la perspectiva se suman cua-
tro dibujos mas y un texto que pormenoriza algunas
de sus caracteristicas técnicas y su procedimiento
de construcciéon®. En cuanto a estos documentos
graficos llama la atencién un recurso particular: el
fraccionamiento, tanto en planta como en seccién
(10 y 12), que divide el conjunto en dos partes, por
medio de una diagonal, en una de las cuales se con-
trasta en “negativo” los vacios de materia y las par-
tes sdélidas de la estructura. La eficacia informativa
de este recurso se hace especialmente visible en la
planta donde esta “materialidad” de los “casetones”
o cajas ceramicas del forjado queda perfectamente
representada. En efecto, estos elementos consisten
en cuerpos huecos que sirven de aligeramiento a
todo el sistema de la losa. Después de explorar al-
ternativas de representacion (11) se ha optado por
esta especie de radiografia que ensena tres aspec-
tos esenciales del forjado: su estructura interna, con
esa doble lectura del positivo y el negativo, es decir
por un lado definiendo los contornos de las vigas,
viguetas y casetones, y por otra parte representando
la materia y el vacio. Pero también reserva una parte
de la losa sin textura sugiriendo un tipo de acabado
final que para Le Corbusier era importante recalcar:
la superficie del forjado resultante es “definitivamen-
te” lisa por sus dos caras como ya lo sugeria la pers-
pectiva.

5. Para mas informacion sobre el sietma cosntructivo y estructural de
Dom-ino consultar: Gregh, Eleanor. “Dom-ino idea”. Oppositions N. 15/16
(Winter-Spring 1979), Le Corbusier 1905-1933 / editor: Kenneth Frampton
Pp. 61-87 y Op. Cit Corres, Elena. pp. 39, 80.



3.2. La perspectiva interior

El esfuerzo por explicar el sistema estructural
“Dom-ino” no solo da comienzo a la explicacion
del proyecto en si mismo, sino que, de alguna
forma, se convierte en la introduccién de un re-
corrido que abarcara el libro entero. Sin embargo,
hay que decir que los otros aspectos de las casas
Dom-ino tienden a ser algo difusos y, hasta cierto
punto, dificiles de entender. Una de las caracteris-
ticas de su representaciéon en el libro es la prepon-
derancia de perspectivas (7 en total) con respecto
a otro tipo de documentacion gréfica. No obstante
en ellas es dificil identificar con claridad los tipos
de vivienda que representan. Hay una cierta desco-
nexion entre estas imagenes y el texto general que
renuncia a explicarlas, mientras que los planos son
esquematicos y la informacién parece incompleta
cuando no directamente inconexa. Las plantas que
acompanan algunas perspectivas sugieren varios ti-
pos de vivienda de los que escasean detalles. Toda
la informacion sobre el funcionamiento individual de
los modulos de vivienda se limita a un fragmento
de la pagina 17 (13). Alli se incluyen las dos plan-
tas, a una escala adecuada, de un modulo tipo, y
la planta alta de otro, rotulada extrafamente como
“variante”. Para conseguir algo de claridad sobre los
tipos de vivienda hay que remitirse obligatoriamente
a los documentos del archivo®. En el plano N°1 de
tramitacion de la patente (14) hay cuatro tipos de
modulo estructural claramente representados. Estos
tipos plantearian, a su vez, como minimo el mismo
numero de tipologias de vivienda. Los dos primeros

6. No se trata aqui de profundizar los tipos de vivienda desarrollados por
Le Corbusier, suficientemente estudiados en otras investigaciones. Esta te-
sis se limita a referenciar aquella informacién imprescindible para entender
mejor las perspectivas y aquello que quieren comunicar.

13. Gesamtes Werk
Pagina 17

14. Plano N°1 para el trami-
te de la patente (FLC19218)
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15. Perspectiva interior

16. Bocetos de perspectivas inetriores (FLC19179, FLC19181,
FLC 19208))

se identifican con los publicados en el libro: respec-
tivamente el tipo A definido entre dos poérticos y una
escalera de un solo tramo; y el tipo B definido entre
tres porticos y una escalera en dos tramos que se
ajusta a la perspectiva del sistema estructural. Que-
da el tercer tipo (C) donde la orientacidon de la esca-
lera se ha girado 90 grados para permitir una manera
particular de agrupacién. A ellos se suma un cuatro
tipo (D) sin escaleras quizas utilizable a manera de
“comodin” en la agrupacion. Revisando los planos
en el resto del archivo se encuentran numerosos bo-
rradores de los modelos concretos de vivienda que
se albergarian en estos tipos de estructura, mostran-
do un largo proceso de tanteos en opciones dibuja-
das y re-dibujadas que no se ensenan en el libro’.

La Unica perspectiva interior, por su parte acom-
pafna las plantas mencionadas de la pagina 17(15),
pero resulta de nuevo muy dificil saber a que tipo
de vivienda esta referida. Mas que una perspectiva
se trata de un croquis hecho con un trazo muy grue-
so y espontaneo. De hecho se conservan algunos
otros bocetos de espacios interiores, inclusive uno
de ellos méas elaborado que el dibujo incluido en el
libro, aunque con menos fuerza expresiva (16). La
técnica de representacion del espacio interior, es
aqui aun muy rudimentaria, pero a lo largo del libro
se puede rastrear una constante inquietud al respec-
to y una manera particular de abordalo. La imagen
ilustra el estrecho espacio del comedor: unos mue-
bles franquean la ventana, a la izquierda se distin-
gue el arranque de la escalera y a la derecha parte
del saldn, incluido un piano de cola. De nuevo si no
se consultan los archivos es imposible saber que la
imagen corresponde a un fragmento del modulo tipo
7. Para los diferentes tipos de vivienda Dom-ino consultar Op. Cit Corres,

Elena. pp. 131-166. Alli se deducen por lo menos 3 tipos, uno de ellos con
cuatro variantes.



B, que es precisamente la planta baja del plano rotu-
lado como “variante” (17). Se puede conjeturar que
la fachada de la misma pagina corresponde también
al mismo tipo, aunque difieran en el tratamiento de la
ventaneria de la planta baja pasando de dos venta-
nas verticales bien definidas a un ventanal horizontal
corrido. Tendrfamos asi en una misma pagina mucho
mas informacién sobre este médulo de vivienda del
que, en un principio, pareciera.

A pesar de todo, es dificil librarse de la sensacion
de obviar el funcionamiento interior de los modulos,
conforméandose simplemente con sugerir los tipos
de vivienda, para enfatizar, en cambio, otros aspec-
tos de la propuesta. ¢Qué le interesa resaltar a Le
Corbusier de de las casas Dom-ino ademés de su
sistema estructural?

3.3 Las perspectivas exteriores

Vale la pena analizar aqui algunas caracteristicas
de las perspectivas exteriores ya que no solo hablan
de los aspectos del proyecto que representan sino
que, al mismo tiempo, pueden ser reveladoras sobre
la evolucién del sistema de dibujo de Le Corbusier.

De las 5 siguientes perspectivas, todas exteriores,
tres corresponden a vistas de grandes agrupaciones
urbanas y las otras dos a conjuntos aislados mas
pequenos. Estas dos Ultimas tienen en comdn que
estan dibujadas con lineas muy expresivas, con tex-
turas, sombras y matices de grises conseguidos por
su trazo en lapiz. En el caso de la primera imagen,
en la pagina 16 (18) se trata de un pequefo edificio,
con sus dos niveles marcadamente diferenciados,
que abre un gran acceso central cubierto por un bal-
con corrido en la planta alta. En la esquina derecha

17. Planta baja del Médulo tipo B

18. Primera perspectiva exterior
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19. FLC 19214

20. Ubicacién delpunto de observacion

del dibujo se alcanza a distinguir un pequeno y
confuso esbozo de planta que sugiere dos cuer-
pos en “L’, unidos simétricamente conformando
una “C”, como parte de una composicién mayor
marcada por una circulacién central. En contraste
con la edificacién, que se representa casi blanca
y con lineas firmes, el trazo indefinido, denso y os-
curo de la vegetacion, sugiere un contexto abierto,
aparentemente rural. Este tratamiento grafico, Ile-
no de texturas y aparentemente desenvuelto em-
parentan la imagen mas con los bocetos de viajes
que con el resto de dibujos de proyectos del libro.
No obstante en el archivo de la Fundacién Le Cor-
busier se conserva un borrador que revela un ri-
guroso soporte geométrico de la perspectiva (19).
Por supesto el funcionamiento de la edificacién
y los tipos de vivienda que alberga no se llegan
a explicar en el libro, pero gracias al borrador se
puede deducir una secuencia clara de moédulos
estructurales. La fachada principal (el lado largo)
la conforman siete poérticos, los cuatro centrales
usados para el paso en planta baja y del balcén
en la segunda, y dos voladizos en los extremos.
En la fachada lateral (costado corto) se intercalan
tres porticos con cuatro voladizos.

Una restitucion del dibujo puede ser Util para
acercarse a la idea de proyecto que quiere trans-
mitir. De nuevo, gracias al método usado por el
dibujante, apegado a las reglas canonicas de la
perspectiva, la restitucion puede emprenderse fa-
cilmente con la ubicacion del observador (20). La
dificultad en este caso radica en dilucidar la combi-
nacién de tipos de modulo estructural usados para
el edificio. Los tres elementos clave para hacerlo ya
han sido aportados por la perspectiva y los planos
del sistema estructural: la distancia entre pilares



(4,2 metros), su relacion con los voladizos vy, final-
mente, la ubicacién de la escalera. Dada la secuen-
cia de porticos y voladizos reflejada en el borrador
no hay muchas alternativas para la combinacion de
modulos. Una hipotesis plausible seria asi: dos tipo
C para las esquinas, tres tipo D (comodin) para el
centro y dos tipo B1 para los tramos cortos (aun-
que con una variante que complemente el voladizo
final) (21). La imagen de esta combinacién segun
el enfoque del dibujo original muestra la secuencia
de porticos y voladizos que coincide con el borra-
dor (22). La presencia de las escaleras explicaria la
repeticién del doble tramo de voladizo sobre la fa-
chada corta, ademas esta ubicacion parece la méas
légica, ya que, al estar proxima a las esquinas inte-
riores, ayuda a distribuir mejor las circulaciones in-
ternas. Dada la escasa infromacién conservada es
imposible corroborar ésta hipotética opcion sobre

22. Agrpacion de “osamentas” dom-ino

una serie de probables combinaciones, pero si se
completa el ejercicio, agregando los cerramientos
de fachada (23) se pueden visualizar algunas cons-
tataciones. Los tres tipos D centrales se aprovecha-
rian para conformar el acceso cubierto, y los vola-
dizos sobre la fachada principal se transformarian
en balcén. El resto de la composicion de fachada
queda disposiciéon de la inventiva del arquitecto de
acuerdo con las necesidades de uso y distribucién
interior. De esta forma, la imagen conseguida plan-
tea dos inquietudes sobre lo que esta queriendo
comunicar el arquitecto: En primer lugar ¢Qué clase
de edificio ha representado? y, por otra parte, {Cua-
les elementos arquitecténicos ha usado para “cu-
brir” los médulos de estructura combinados en este
caso?. En el texto general se menciona la aplicacion
original del proyecto para suplir las “devastaciones”
de la primera guerra, pero es obvio que en este caso

23. Composicion de fachada

21. Hipdtesis de combinacion de tipos.
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24. Croquis del carnet A2 de 1915

25. FLC 19134

no se trata ya de una vivienda para una situacion de
emergencia. La duda respecto a la unidad o multipli-
cidad de viviendas agrupadas la despeja claramente
el texto que acompana el dibujo.

En la edicion original del libro, Le Corbusier espe-
cifica:
“El sistema de construccion es aplicado aqui a
éste inmueble de lujo”®

Para la version francesa del 1937 el texto quiere
ser algo més explicito y se transforma en:

Casa “Dom-ino”. El proceso constructivo es apli-

cado aqui a una mansion establecida al precio del

cubo de la simple casa obrera.®

Pero anterioremente, en el capitulo de maisons
en serie de la revista Esprit Nouveau, (repetido en
Vers une architecture), a ese mismo texto ya se ha-
bia agregado:

Los recursos arquitecténicos del proceso cons-
tructivo autorizan amplias y ritmicas disposiciones
y permiten hacer verdadera arquitectura. Es aqufl
donde el principio de la casa en serie muestra su
valor moral: un vinculo entre la vivienda del rico y
la del pobre, una decencia en la morada del rico’

No se esta hablando ya de la solucién de vivien-
das minimas para una poblacién en situacién desfa-
vorable. Se recalca que se trata de un “sistema” y de

su aplicacion a otro tipo de condiciones. Un sistema
que, no solo suple las exigencias estructurales, sino
que amplia la libertad del arquitecto para abordar
nuevas posibilidades tanto funcionales como es-
téticas. Es en la exploracion de esas posibilidades
donde Le Corbusier va a poner mas énfasis. En mu-
chos de los borradores de este dibujo es evidente,
por ejemplo, la preocupacion sobre los elementos
de la fachada como los ventanales, las jardineras y
la gran cornisa de remate. En el carnet A2 de 1915
(24), otra fuente de datos del proyecto, o en el do-
cumento FLC19134 (25) aparecen versiones de una
agrupacién similar acompanadas de variaciones vy
alternativas para los componentes de la fachada,

Al siguiente dibujo de similares caracteristicas
graficas en el libro, en la pagina 18 (26), podria apli-
carse el mismo criterio. El texto que la acompana
en el libro dice: Villa combinada con varias osamen-
tas “Dom-ino”, reemplazado para la version francesa
por: Grupo de casas sobre osamenta “Dom-ino” '

La ambigledad de palabra “Villa” es ideal para
eludir la cuestién sobre una sola vivienda o de va-
rias, como parece aclarar en la versién francesa. Se
trata de una nueva composicion en “C”, esta vez
vista desde el costado abierto, el lado largo sobre-
pasa levemente los dos cuerpos cortos laterales.
Se reiteran, también, balcones corridos, ventanales
y la gran cornisa superior. La abundante vegetacion

8. ‘Le systéme de construction est appliqué ici a cet immueble de luxe” En la traduccion alemana del libro: “Das Konstruktionsfahren ist hier auf dieses

Luxushaus angewandt”

9. Le procédé constructif est appliqué ici a une maison de maitre qui est établie au prix de cube de la simple maison ouvriére.

10.Le Corbusier-Saugnier 1915. Le procédé constructif est appliqué ici & une maison de maitre qui est établie au prix de cube de la plus pauvre maison
ouvriere. Les ressources architecturales du procédé constructif autorisent des dispositions larges et rythmées et permettent de faire de véritable architecture.
C’est ici que le principe de la maison en série montre sa valeur morale: un certain lien coummun entre I'habitation de riche et celle de pauvre, une décence

dans I'habitation du riche . EN 13 1921.

11. “Villa combinée avec plusieurs ossatures “Domnino” En la traduccién alemana del libro: “Villa aus mehreren Skeletten “Domino”. En la edicién francesa:

“Goupe de maisons sur ossature “Dom-ino”.



viene representada, de nuevo, a través de expre-
sivos trazos a lapiz. Pero aqui es mucho mas evi-
dente que esta técnica no acaba de reproducirse
adecuadamente, desdibujando detalles y poblando
la imagen de difusas texturas. Para este dibujo exis-
ten algunos documentos que sugieren, de nuevo un
riguroso proceso de construccién, y aunque el bo-
rrador definitivo ha desaparecido, parece que la de-
cision sobre el punto de vista del conjunto se tomo
después de explorar la alternativa del nivel de pea-
ton (27). El contraste de este enfoque con el cro-
quis de vista elevada (28), muy cercano al resultado
final, demuestra el énfasis en el tamano del solar
sobre el que se afinca el edificio, reforzando la idea
de vivienda lujosa rodeada de jardines con un por-
tico entrada sobre la carretera. Todo ello seria difi-
cil de visualizar desde el enfoque descartado. Este
boceto esta acompanado de algunos esquemas en
planta de un conjunto formado por seis moédulos
estructurales agrupados simétricamente, pero las
indicaciones del texto son ilegibles. En otro docu-
mento el tipo de combiacién se hace mas explicito
(29) a través de una rotulacién con las letras “R” y
“B” (quizés para diferenciar las unidades regulares
de las de borde), y la indicaciéon “6 mélangés pour
I'escalier”. En FLC19170 (30), seguramente el plano
que sirvié para construir la perspectiva, se pueden
identificar 4 unidades del tipo B (2 al centro y 2 gira-
das 90°) y dos tipo C para los extremos. El caracter
unitario del conjunto se refuerza a través de una
especie de plataforma exterior o atrio comunal que
agrupa todos los accesos a una pequena escalera
central. Se hace de nuevo patente la intencion de
alejarse, conscientemente, del estricto desarrollo
de las tipologias especificadas para explorar alter-
nativas de agrupacion y posibilidades del sistema.

26. Perspectiva pagina 18

27. FLC 19162 exploracion del punto de vista

28. FLC 30290

29. FLC 19169

30. FLC 19170
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31. FLC 19132

31. Pagina 17

3.4 Perspectivas de las
configuraciones urbanas

En los dibujos que representan configuraciones
mayores el aspecto de las casas empieza a dar un
giro gradual pero definitivo tanto en lo referente a
su tratamiento grafico como al lenguaje arquitec-
tonico que contienen. Por una parte las perspecti-
vas empiezan a ser de trazos mas firmes y limpios
y estan préacticamente despojadas de sombras.
El tratamiento de la vegetaciéon se vuelve también
lineal dejando de lado la exuberancia y protago-
nismo de los dibujos anteriores. En general la ima-
gen adquiere otra apariencia gracias al acabado
en tinta en lugar del trazo a lapiz. Por otra parte
desaparecen de la fachada esas recurrentes jardi-
neras que le daban un aire bucolico a la casa, se
van las texturas de los muros que empiezan a ser
limpios y continuos, pero sobre todo desaparece
la gran cornisa superior que se convierte en una
discreta franja horizontal de remate.

La perspectiva de conjunto de la pagina 17 es
testigo de esta transicién en el tratamiento gréfico
y el lenguaje de fachada (31). El dibujo trata de
una especie de plaza abierta a la calle y mantiene
una cierta proximidad con los anteriores gracias
a su trazo a mano alzada que le confiere un aire
a esbozo rapido o apunte espontaneo. Su ubica-
cion en el libro coincide en la misma pagina con
una planta de agrupacién urbana que sugiere una
relacion directa entre los dos documentos (32). La
planta efectivamente contiene una pequena plaza
poblada de arboles, como en la perspectiva. Sin
embargo si se explora en el archivo hay documen-



tos que hacen descartar tanto la aparente espon-
taneidad del dibujo como su relacién con esa plan-
ta. Hay dos borradores de plazas semejantes. Uno
de ellos (33) encaja perfectamente con las propor-
ciones finales del dibujo, que se limita a repasar
las lineas con un trazo a mano alzada mas libre.
En el borrador se percibe mejor que la plaza tiene
una profundidad mayor comparada con la planta
que acompana el dibujo en el libro, mientras que la
combinacién de modulos a los extremos también
difiere bastante en los dos documentos. El dibujo
FLC 19141 (34) contiene una primera versién con
los médulos aun indeterminados mediante el sis-
tema de siglas “R” y “B” pero que ya da cuenta
de la intencién de configurar una plaza cuadrada
con una serie de arboles “cerrando” el espacio
y con los extremos paralelos a la calle. El dibu-
jo FLC 19200 (35) define mucho mejor los tipos
de modulo (aunque conserva la rotulacion “R” y
“B” se pueden identificar los tipos B y C), y afina
su geometria. Preocupa en particular al arquitec-
to estudiar el encuentro de la plaza con el borde
sobre la calle haciendo una serie de retranqueos
que enmarcan este contacto. Finalmente en uno
de los planos destinados al tramite de la patente,
FLC 19215, este esquema se pasa a limpio (36)
definiendo los tipos que la conforman: 8 tipo A ,
4 tipo B, 3 tipo B1, 4 tipo C, y 8 tipo D (comodin
de ampliacién), aunque se elimina la referencia a
los arboles. Asi pues, a pesar de incluir en el libro
varias configuraciones en planta, este caso se li-
mita a su imagen en perspectiva. El dibujo repre-
senta con gran eficacia la relacién de la plaza con
la calle sobre la que se ubica, la funcion de filtro
o cerramiento blando de la serie de arboles y la
sensaciéon de continuidad en los extremos.

33. FLC 19224 Borrador de la perspectiva
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35. FLC 19200 fragmento

34. FLC 19141 36. FLC 19215 (fragmento)
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37. FLC 19131 Perspectiva de conjunto para la pagina 16

38. FLC 19227 y FLC 19132 borradores a lapiz de la perspectiva

Las otras dos perspectivas urbanas evidencian
un proceso de afianzamiento en el estilo gréafico
que terminara siendo una especie de sello reco-
nocible en los dibujos de Le Corbusier. Los aca-
bados lineales, los trazos mucho mas firmes (sin
llegar a ser delineados a regla y escuadra), una
imagen de linea clara conseguida con el paso a
tinta que no tenfan los dibujos anteriores, vy, fi-
nalmente ciertos detalles que sugieren sombras
y texturas. Por otra parte el lenguaje de fachada
explora igualmente nuevas alternativas.

La primera de ellas (37) retrata esa especie de
gran edificio que corona un monticulo o colina
correspondiente a una agrupacién de viviendas a
manera de una gran plaza en la pagina 16, de al-
guna manera relacionada con esa pequena plaza
anterior. El tratamiento de los extremos, por ejem-
plo, es muy similar, como se puede apreciar gra-
cias a la pequena planta que incluye en la parte
superior derecha, Unico plano del conjunto con-
servado. Para este caso también existen algunos
rastros de su elaboracién que revelan el soporte
geométrico de la perspectiva (38). Alli se aprecia
la modulacion de las células que la componen vy
el desplazamiento de un médulo completo de re-
mate en el extremo derecho. En la fachada pos-
terior (tomado el frente como la plaza abierta) las
ventanas se van disponiendo en una composicién
totalmente simétrica a cada costado del modulo
central, que abre el paso a una comunicacion en
la planta baja. Para esta entrada se planted la
disposicion de una gran puerta en forma de arco,
descartada en el dibujo a tinta, donde se convier-
te en un paso adintelado con un pequeno alero,
en sintonia con el lenguaje que irradia el conjun-
to. La otra innovacion se aprecia en la fachada



lateral, con el tratamiento de los ventanales, que
dejan ya de ser esa reiterada reticula cuadrada
vista hasta ahora y se aborda una modulacién
maés vertical de perfilerfa fina, mucho méas proxi-
ma a proyectos como las casas “citrohan” (39).

Lo mismo puede decirse de la otra perspectiva
exterior, la incluida en la pagina 18 (40) donde
las mismas caracteristicas gréficas y el lenguaje
arquitecténico es similar al caso anterior. Se tra-
ta, ésta vez, de un tipo de configuracién lineal, a
manera de una calle, sobre la que se componen a
cada lado dos formas de seriado de los moédulos,
una continua y la otra discontinua. De todas las
imagenes ésta es quizas la mas urbana. De he-
cho el texto original en Gesamtes Werk que acom-
pafa la imagen “Complexe de maisons systeme
Dom-ino”, es reemplazado en la version francesa
por “Un Village de maisons en serie sur ossature
‘“Dom-ino”.

Desde los borradores se puede apreciar como
éste dibujo es de gran utilidad en el proceso de ir
afinando aspectos mucho méas concretos del sis-
tema como son la escala urbana resultante, las al-
ternativas de ensamblaje de los mdédulos y su en-
cuentro con el suelo. El esquema que da soporte
geomeétrico a la perspectiva (41) fija la modulacion
y una primera ubicaciéon de las escaleras que sal-
van el pequeno desnivel de la planta baja con res-
pecto al nivel de la calle. Después el dibujante va
explorando detalles como la ubicacién de las ven-
tanas, la sustraccion en el volumen para formar los
balcones, la definicién de zonas duras y verdes, asi
como diversas hipotesis de escaleras exteriores. La
conformacién del costado discontinuo pasa de una
perfecta alineacién de los moédulos sobre la plata-

39. FLC 19131 (fragmento)

40. FLC 19221 Perspectiva de una calle para la pag 18
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41. FLC 19226 Estructura de la perspectiva 42. FLC 19200 (fragmento) segundo borrador

43. FLC 19178 Primer borrador

44. FLC 19215 (frgamento) Planta de la agrupacion

forma (43) a una con retranqueo de las unidades
(42). Definidos todos los detalles a lapiz el paso
a tinta revela finalmente algunas decisiones en el
tratamiento de las ventanas y la expresion grafica
de la vegetacion, que debe resaltar su presencia
sin robar protagonismo a la arquitectura ocultando
unas zonas o dejando ver estratégicamente otras.
Otra operacién importante en el dibujo final consis-
te en el uso de personajes y otros detalles que dan
escala humana al conjunto.

Aunque para esta agrupacion, en el libro no se
incluye ninguna referencia a la configuracion en
planta, el plano FLC 19215 (44) contiene las sufi-
cientes coincidencias para deducir que se trata del
mismo caso: conformacién de una calle mediante
el ensamble de mddulos, continuos en un costado
y discontinuo en el otro, rematando en una pequena
plaza que corta la perspectiva en el fondo.

Para estas dos Ultimas perspectivas existen dos
curiosas versiones acabadas en acuarela, muy co-
loridas, donde se acentlan los elementos vege-
tales. Estos dibujos se pueden ubicar, en los dos
casos, entre los borradores definitivos a lapiz y su
paso a tinta ya que repiten detalles de éstos que
finalmente desaparecen en la version entintada,
como los arcos en el primer dibujo (45) y la vegeta-
cién en las terrazas del segundo (46). Es probable
que se trate de ensayos en los que el dibujante ex-
plora la expresion idénea para conseguir, por fin, la
imagen definitiva de las casas “Dom-ino”.



La representacion del proyecto se completa con
otras agrupaciones urbanas representadas en pe-
quenas plantas donde se exploran nuevas alterna-
tivas en la combinacion de mddulos estructurales.
Se ilustra asf la versatilidad de la idea Dom-ino para
conseguir una gama amplia de conjuntos automos
dentro de un mismo sistema arquitectonico. Este
es sin duda, otro de los aspectos que quiere resal-
tar Le Corbusier del proyecto. La significativa pre-
ponderancia de las perspectivas exteriores sobre
el cuerpo de documentos graficos incluidos en el
libro, esta claramente ligada a las ventajas de esta
forma de representacion para resaltar los aspectos
formales de la combinacion de médulos y sus con-
secuencias urbanas mas que el funcionamiento in-
dividual de cada una de las viviendas agrupadas.

El estudio de los dibujos revela igualmente una
estrategia comunicativa caracteristica en Le Cor-
biusier respecto a la relacién de las imagenes con
el texto. Si se repasa el cuerpo del texto en el libro
se verifica una tendencia a resaltar especificamente
los aspectos estructurales y constructivos del sis-
tema. Como ya lo habia hecho, para los textos que
acompanan algunos de estos dibujos en Vers une
architecture, en el texto general de Gesamtes Werk
vuelve a insistir en aspectos muy concretos de la
propuesta. Habla, entre otras cosas, de los detalles
de la puesta en obra del sistema Dom-ino tal como
fueron concebidos originalmente. Se trataba de un
particular y complejo método segun el cual, una vez
construida la “osamenta” en hormigon armado, la

45. FLC 19289

46. FLC 19288
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47. Pagina 94 de Precisions

carpinterfay los muebles fijos eran colocados antes
que las paredes, cerramientos y fachadas. Estos,
asi mismo, podian provenir de material de derribo
de las zonas siniestradas, eran ligeros y no nece-
sitaban de mano de obra especializada con lo que
podian ser montados por los propios habitantes de
las casas. Todo ello con la tutoria de la industria a
través de empresas proveedoras.

En los cinco parrafos de texto, de nuevo, se ha-
bla poco o nada del funcionamiento interior de la
vivienda. Respecto a las agrupaciones la referencia
es mas bien rédpida y tangencial abordando simulta-
neamente el tema de la fachada:

El formato de la osamenta “Dom-ino”, la situacion
particular de los pilares, permiten innumerables
combinaciones de disposiciones interiores y to-
das la tomas de luz imaginables en la fachada’.

En Précisions, cuando se refiere al proyecto
Dom-ino vuelve a despachar los detalles de las
agrupaciones diciendo simplemente: He intentado
gran numero de combinaciones de planos al interior
de estos armazones portantes. E inmediatamente
menciona los aspectos relacionados con un nuevo
lenguaje en el siguiente parrafo: Automaticamente
tenia las ventanas en longitud o el panel de vidrio.
Pero no era consciente de ello’. E ilustra esa rela-
cién con un cuatro dibujos: La tipica fachada acris-
talada en Flandes, una version de la perspectiva

de la estructura, una planta “libre” con la ventana
alargada y una fachada con los dos tipos de venta-
na mencionados (47).

La tarea de hablar de esas “innumerables” com-
binaciones la asumen por completo los documen-
tos gréficos, particularmente las perspectivas ya
que permiten explorar simultaneamente el campo
de la fachada y sus nuevas posibilidades arquitec-
ténicas. De esta forma los dos lenguajes, el escrito
y el grafico, se complementan para ampliar el men-
saje.

Como se ha visto la secuencia de perspectivas
de las casas Dom-ino pone en evidencia un proce-
so de afianzamiento en la busqueda de un siste-
ma de representacion grafica. Desde las primeras
combinaciones de mdédulos estructurales en pe-
quenos edificios, dibujados con ricas texturas en
lapiz a las grandes agrupaciones urbanas dibujas
en tinta y de trazos claros y limpios. No deja de
ser sugerente una cierta coincidencia entre este
proceso y el de una arquitectura cuyo lenguaje
evoluciona asi mismo hacia una expresién mas
cUbica y libre de elementos decorativos.

Dos procesos, hasta cierto punto paralelos,
que han germinado dentro de un mismo proyecto.
Surge entonces una duda sobre su datacion en
el libro. ¢Fueron realizados todos estos dibujos
entre 1914/15, como se ha rotulado en el libro?, o

12.Le format de I'ossature “Dom-ino”, la situation toute particuliere des poteaux, permettent d'innombrables combinasions de dsipositions intérieurs et

toutes prises de lumiere imaginables en facade. Gesamtes Werk p. 15.

13.J'ai essayé d’innombrables combinassions de plans a I'interieur de ces ossatures portantes. Tout était possible... Automatiquement j'avais les fenétres en
longueur ou les pans de verre. Mais je n’en étais conscient Le Corbiusier, Précisions sur un état présent de I'architecture et de l'urbanisme. G. Cres, p. 93.



¢(Cabe la posibilidad de haber sido dibujados en
otro momento o durante un periodo mas extenso
de tiempo?.

Vistos en conjunto, y a pesar de las visibles
diferencias en su acabado, estos dibujos tienen
una particularidad en comudn: un riguroso soporte
geometrico (48). Este hecho hace suponer o bien
que Le Corbusier tiene la capacidad y la destreza
suficientes para la construccién técnica del dibujo
0 que ha contado con el apoyo de “otra mano”, es
decir la presencia de un segundo dibujante que se
encarga del soporte gemétrico. En su tesis doc-
toral E. Corres, basandose en este indicio, lan-
za una hipdtesis segun la cual pueden haber sido
realizados en una fecha muy posterior al tramite
de la patente (1916), probablemente después de
1917, ano en que Le Corbusier se instala defini-
tivamente en Paris y podia contar con la ayuda
de un segundo dibujante. Llega incluso a sugerir
un momento proximo la publicacion de Gesamtes
Werk (1929)'*, es decir cuando ya cuenta con un
estudio de arquitectura con suficientes ayudantes.
El desarrollo del proyecto conllevaria asi un pro-
ceso muy extendido en el tiempo. De hecho asi
lo insintia Le Corbusier mismo en el texto cuando
dice:

Han sido necesarios quince arnos de experimenta-

cién, de puesta a punto en los detalles del siste-
ma, para alcanzar la realizacion’.

14. Op Cit E. Corres p.23 .

Hay que tener en cuenta, sin embargo, que al-
gunos de ellos ya han sido publicados en I'Esprit
Nouveau N° 13 de diciembre de 1921, lo que des-
cartarfa su elaboracién “para” la edicion del libro,
pero deja abierta la opcién de una fecha posterior
a 1917. En todo caso es méas que probable que la
experiencia en la publicacion de dibujos en medios
impresos, es decir después de 1920, haya tenido
suficiente influencia en Jeanneret para plantear-
se cambios en la técnica de representar y difundir
ideas arquitectonicas.

Las perspectivas seleccionadas para ilustrar las
casas Dom-ino en Gesamtes Werk, ayudan a una
primera aproximaciéon sobre la manera de instru-
mentalizar el dibujo por parte de Le Corbusier. Por
ejemplo antes de hacer una descripcion detallada
de las casas como tal o su funcionamiento interno ha
primado hablar de planteamientos e ideas (sistema
estructural, posibles agrupaciones, etc), inclusive a
veces aun vagas e imprecisas (nuevas posibilida-
des de lenguaje arquitecténico) que implican, més
que obras y edificios concretos, procesos abiertos
de proyecto, susceptibles de ser retomados y de-
sarrollados en nuevos casos. (Puede generalizarse
esta tendencia de representacion en el libro?. Por
otra parte en lo referente a los aspectos formales se
define aqui una tactica y un estilo grafico que, como
se vera, se afianza en los siguientes proyectos. Se
plantean asf algunas cuestiones sobre las que es di-
ficil avanzar sin antes estudiar nuevos casos.

15.// a fallu quinze années d’expérimentation, de mise au point localisée sur les détails du systeme, pour permettre d'atteindre a la réalisation. Gesamtes

Werk p. 15

16.En concreto cinco de las siete perspectivas se publican en el articulo “Maisons sen série”. Repitiéndose en el capitulo homdélogo de “Vers une architec-
ture” (1923) La perspectiva del sistema estructural se usa alli a manera de icono grafico al inicio de los textos que hablan del sistema.

48. secuencia de borradores
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1. Pagina 19

2. Pagina 20

4. Villa au bord de la mer

En la pagina 20, y bajo este titulo (2), Le Corbu-
sier relne una serie de dibujos, claramente relacio-
nados con los de la pagina anterior, rotulados esta
vez como “Lettre de Le Corbusier a Paul Poiret”(1).
La reiteracion de ciertos elementos comunes en las
dos secuencias induce a pensar que se trata de un
mismo proyecto en dos fases diferentes de desarro-
llo. Por ejemplo, en las dos paginas se aprecia una
villa confromada por un cuerpo rectangular puesto
sobre el paisaje abierto, y se repiten algunos de
sus principales componentes: la escalera exterior
que comunica los dos niveles, una la terraza semi-
cubierta con pérgolas y diferentes tipos de ventana
que enmarcan la presencia dominante del mar.

Vistos en su conjunto, los 13 dibujos que ilustran
las dos fases de desarrollo, solo incluyen una plan-
ta y un pequefo esquema de seccioén, el resto de
documentos son perspectivas con diferente nivel
de acabados. De nuevo estamos ante un proyecto
en cuya representacion predominan las perspecti-
vas.

La primera secuencia (3) hace parte de la su-
puesta carta al cliente (Paul Poiret) en la que Le
Corbiusier describe algunas caracteristicas de su
propuesta'’. En realidad se trata de bocetos libres,
muy rapidos y llenos de reiteradas lineas de tan-
teo, probablemente hechas en plumilla. El montaje

17. Respecto a la carta, Josep Quetglas alude en los archivos de la Fun-
dacion LC: H. Allen Brooks ha prevenido la dificil credibilidad de las rela-
ciones entre Le Corbusier y Paul Poiret... De hecho, Poiret no menciona a
Le Corbusier en sus memorias y sera Rob Mallet-Stevens quien comienza
en 1924 el castillo Poiret, en Mezy; pero una carta del secretario de Poiret
da una cita a Jeanneret, en la tienda de Faubourg St Honoré, el 3 de abril
de 1917. Quetglas, Josep, Archivos Fundacion Le Corbusier DVD N°1, co-
mentarios.



de la secuencia, aunque algo cadtico, con diver-
sos tamanos y ubicacion de las vifetas (llegando
inclusive a superponer dibujos), consigue transmitir
los temas que interesan al dibujante, con una cierta
l6gica narrativa. El espectador es conducido desde
la visualizacion general del volumen exterior hasta
algunas estancias claves de la villa, enfocadas de
tal forma que siguieren un recorrido visual donde
se resalta la relacion de la casa con su entorno. La
estrategia de construir una secuencia narrativa, es
aqui aun insipiente y timidamente planteada, pero
sera desarrollada con el tiempo en otros proyectos.

En cuanto a las tres perspectivas de la pagina 20
son algo mas heterogéneas en su técnica gréfica:
desde los gruesos trazos, quizas a pincel, de la vis-
ta exterior, pasando por la plumilla de la vista gene-
ral, hasta las finas lineas de la perspectiva interior,
la mas elaborada y acabada de todas. Al igual que
con las casas Dom-ino se hace evidente aqui una
exploracion que busca la expresion o “estilo” ade-
cuado.

La vista exterior a nivel de peatdon (4) estd muy
relacionada con la secuencia anterior, no solo por
sus acabados sino por su contenido. Una de las
inquietudes que traslucen los dibujos de este pro-
yecto se centra en la ubicacién y tamano de la es-
calera exterior. En este dibujo aun la escalera se
situa cerca de la esquina y remata en una pérgola
del solarium. Por otra parte su composicidon acen-
tla la relacion del edificio con un paisaje al que se
le reserva méas de la mitad del area. A la horizonta-
lidad del mar se contraponen algunos arboles y la
presencia del avion define un extenso cielo.

3. Secuencia de la carta a Paul Poiret

'
[

4. Vista exterior (Pagina 20)
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El segundo dibujo es una vista general (6), que
ilustra algunas de las caractisticas fisicas del em-
plazamiento de la villa gracias a un enfoque muy
elevado. La imagen tiende a ser muy “narrativa”,
insinuando relaciones de recorrido y uso con el tra-
zo de las esclareas construidas en el acantilado y
la pequena barca atracada en la playa. Si se com-
para la ilustracion del mismo proyecto publicado en
Vers une architecture (5), llama la atencién la exis-
tencia de una version mas “acabada” del mismo
dibujo, que para el libro ha sido reemplazada por
un boceto. Se trata del mismo enfoque, aunque el
dibujo se ha invertido, quizéds por conveniencias de
diagramacion. Sin embargo no se trata del un sim-
ple pasado a limpio. Comparados los dos dibujos
surgen algunas sutiles diferencias, sobre todo en
lo referente a la proporcién del cuerpo general de
la villa. (7, se ha invertido la version mas acabada

I~ 2NVA- D05
vou

DA e \ it +
g aygrras Ua= CveTrsurncTarcimtecctiare

§ - 6. Vista general 7. Dibujo p@oado en Vers une architecture (invertido)

130



para hacer mas facil la comparacién) Esta diferen-
cia podria encontrar explicaciéon en el tipo de trazo
del boceto, a mano alzada, cuando es facil errar en
las dimensiones precisas del objeto representado.
Pero también es factible que esta sea una conclu-
sfon precipitada. En los dos dibujos se pueden con-
tar facilmente los modulos estructurales gracias a
los pilares ubicados encima de las ventanas circu-
lares, mientras en el boceto se suman cuatro, en la
version “limpia” hay seis. Este indicio puede estar
relacionado con otra diferencia en las dos publica-
ciones del proyecto. Mientras en Gesamtes Werk la
fecha del proyecto es 1916, en Vers une architectu-
re se rotula como LC-S 1921. Puede ser que este-
mos, de nuevo, ante dos momentos diferentes del
proyecto.

El nimero total de médulos estructurales es de
once en el sentido largo y de tres en el corto, como
lo indica tanto el dibujo acabado en lineas finas
como la planta (8). Esta modulacién condiciona
la arquitectura interior de la casa pues la mayoria
de las estancias coincide con un modulo de 5x5m.
Pero esta exagerada dependencia entre estructura
y funcionamiento interior dan a la planta un cierto
aire de ingenuidad. El plano parece poco atento,
o al menos aln poco razonado, respecto a ciertos
dimensionamientos bésicos, produciendo algunas
situaciones equivocas, como la circulacién central
que tiene la misma proporcion que las estancias
que comunica. Por otra parte, no deja de ser extra-
Ao que en una vivienda de mas de 675 metros cua-
drados en la planta baja (se pueden intuir aproxi-
madamente 450 m2 mas en la planta alta, méas de
1000 m2 en totall), se reserven 175 m2 (mas de
una cuarta parte) a una circulacion de 5 metros de
ancho. Se transmite la sensacién de que se trata

\

\

\
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méas de un apunte, un primer intento de configura-
cion, que de un plano técnico que tenga en cuenta
unas dimensiones légicas, o una estricta coheren-
cia en la proporcion y funcionalidad de los espacios
proyectados. De nuevo conviene estar en guardia
respecto a las intenciones de Le Corbusier para la
representacion de este proyecto. Parece estar lejos
de querer simplemente explicar el funcionamiento
de la casa, y poner, mas bien el acento en otros
aspectos particulares de la propuesta

Paraddjicamente es en el texto donde se puede
encontrar la clave. Alli se habla de la libertad gana-
da gracias a la modulacién estructural:

Villa al bode del mar construida a partir de piezas
estandar. Sistema de columnas, espaciadas cada
5 m en dos sentidos. Entre el sistema de pilares
(mismo principio que los edificios industriales)

se desarrolla una planta libre de acuerdo con los
deseos y las necesidades del cliente. En cuanto
a la estética, el uso de elementos estandarizados
promueve la uniformidad de la arquitectura. Al eli-
minar las particiones delgadas, siempre se puede
cambiar el diserio como se desee, sin danar la
estructura, que es completamente independiente
de la planta’.

En la versiéon francesa insiste:

La estética gana alli una unidad modular de
primera importancia. La economia realizada
sobre una construccion complicada permite
extenderse mas en superficie y en volumen.

Los tabiques ligeros pueden ser desplazados
posteriormente y el plan puede ser transformado
facilmente °

No obstante, este principio, enunciado como un
paso adelante respecto a las casas Dom-ino, sera
desarrollado de manera mas eficiente en posterio-
res proyectos, pues especificamente en esta villa
aln se esta lejos de la autonomia en la disposi-
cion de los tabiques con respecto a la red de pila-
res. La modulacion estructural es aqui demasiado
restrictiva, al punto que determina hasta el ancho
de la escalera (5m), convirtiéndola en un elemen-
to practicamente monumental, con respecto a las
proporciones generales de la vivienda?.

Los Unicas estancias que parecen escapar a
ese determinismo de la estructura son aquellas
ubicadas en los extremos: la biblioteca y la sala
de musica. Este Ultimo espacio es el que viene
ilustrado con una perspectiva interior (9).

18.Aus standardisierten Stlcken konstruiert. Sdulensystem, 5 m Achsenabstand in jeder Richtung. Zwischen dem Saulensystem (gleiches Prinzip wie die
Industriebauten) entwickelt sich ein freier Grundriss gemass den Wunschen und Erfordernissen des Bauherrn. Was die Asthetik anbelangt, so wird der Ge-
brauch von standardisierten Elementen die Einheitlichkeit der Architektur férdern. Indem man die diinnen Zwischenwande beseitigt, kann man jederzeit den
Grundriss beliebig verAndern, ohne der Konstruktion zu schaden, die vollkommen unabhangig vom Grundriss ist. La edicién francesa repite literalmente el
texto de Vers une architecture que es ligeramente diferente, pero en Gesamtes Werk se agrega un parrafo entero que habla de otras consecuencias de a
estandarizacién. “Cuando la clase media considere la posibilidad de que se puede construir interna y externamente casas estandar de una belleza perfecta
que cuestan menos y son mejores que las de viviendas individuales, empezaréa el desarrollo de los ferrocarriles suburbanos para que la vida en familia se
establezca realmente en el pais. (América)”. Wenn der bessere Mittelstand sich Uberlegte, dass man innerlich und &usserlich vollkommen schéne standardi-
sierte Hauser konstruieren kann, die weniger kosten und besser sind, als individuelle Haus, so wirde er mehr auf die Entwicklung der Vorortbahnen drangen
um das Familienleben wirklich aufs Land zu verlegen (Amerika) Gesamtes Werk p. 20

19.L’esthétique y gagne une unité modulaire de premiere importance. L'économie réalisée sur une construction compliquée permet de s’étendre davantage
en surface et en volume. Les cloisons légéres peuvent étre déplacées dans la suite et le plan peut étre transformé facilement. Oeuvres Compléte. p. 28.

20. “Si alas ventanas que dominan el mar y las islas, se agrega la importancia tomada por la escalera monumental que asciende hacia el solarium se puede
preguntar si la villa no es también el origen de la misma casa para el escritor Curzio Malaparte en Capri de Aldalbert Libera, en 1938-40" Op. Cit. Quetglas.



La imagen ensena un ambiente a doble altura,
enfatizada por la vista frontal del balcon de la plan-
ta alta, que se comunica con el salén por medio de
una escalera en caracol. Un techo a doble bdveda
da continuidad espacial a los niveles. A cada lado
los grandes ventanales (también a doble altura) re-
miten, primero, al arranque de la gran escalera ex-
terna y, al fondo, al paisaje circundante. El dibujo
es el primero del libro en el que Le Corbusier afron-
ta realmente la tarea de representar sus particula-
res busquedas en lo referente al espacio interior. La
comparaciéon de su contendido con la informacion
de la planta pone en evidencia algunas diferencias
en relacion a los tabiques, la ventanerfa y el amo-
blamiento. Pero sobre todo resalta la presencia de
la escalera en caracol, inexistente en el plano. Es-
tos detalles sumados al acabado a mano alzada de

la perspectiva que, como siempre, sugiere un trazo
intuitivo y, quizas impreciso, nos previene respecto
a la fidelidad del dibujo en relacién con los datos
de la planta. {Representan los dos documentos el
mismo objeto? Vale la pena intentar una restitucion
para aclarar este punto.

Partiendo del modulo estructural basico de 5
metros, como lo indica el texto, se han determina-
do los demas elementos de la planta. Respecto a
las dimensiones verticales se supone una altura de

3,20 m para el forjado del balcén y 6,50 m para la e w

parte mas baja de las bovedas. Se opta por un enfo- E{.““ _Ef'i” S

que centrado en el médulo de la izquierda a la altura | EBE

habitual de un observador de pie (1,6 m). El resulta- ]: £ -.u;.i}n

do (10) no se aleja mucho, en términos generales, de i E_mﬂ.l-‘:r:-:?.;;.-”

la imagen de Le Corbusier, que si bien puede haber = E‘EP_H:_' - J V.~

sido definida por medios instintivos o espontaneos “—'—_L"|- : / o -

parece haber tendido, asi mismo, una base trazada
con un minimo de rigor técnico.
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10. Resatitucién y enfoque en planta

Para la restituciéon se han incluido algunos de-
talles que el dibujo original parece haber obvia-
do, como la cubierta en béveda del tercer médu-
lo, sobre la escalera, tal como aparece en la vista
elevada, o fragmentos de las estancias del fondo,
contiguas al comedor al que se accede por el paso
acristalado de la derecha. Los elementos del primer
plano, (el piano y la tumbona), se han desplazado
tacticamente para ambientar mejor la escena. Se
nota, igualmente que en el dibujo de Le Corbusier
algunos elementos han sido claramente trazados a
“sentimiento” como la escalera de caracol, los mue-
bles y la ventaneria que aparece y desaparece a
conveniencia.

El dibujo estd haciendo énfasis en una serie de
cualidades espaciales conseguidas gracias a las
relaciones establecidas entre las dos plantas, en-
tre el interior y el exterior o entre lo cercano y lo
lejano. Por ejemplo se ve claramente que se puede
ascender al balcén por medio de alguna de las dos
escaleras, insinuando habilmente recorridos alter-
nativos que comunican el salén y la planta alta, re-
corridos ademas enriquecidos por diversas calida-
des de aperturas: de espacios bajos y estrechos a
otros semi-abiertos o amplios y elevados. Las pro-
porciones y el techo abovedado del salén perfilan
un ambiente acogedor (sensacion acentuada con
sencillos detalles como el piano y la tumbona) que
parece inundarse con el paisaje costero circundante
a través del paso franco de los grandes ventanales
laterales.

Como se ha visto los cuidados acabados de este
dibujo lo contrastan con las otras dos imagenes de
la villa, y establecen un estilo grafico que seréa repe-
tido en muchos otros dibujos del libro.



Este caso es muy ilustrativo para evidenciar uno
de los rasgos tipicos del dibujo de Le Corbusier,
que sera una especie de marca distintiva. Gracias
a este indicio se pueden identificar facilmente
los dibujos que han sido acabados por su propia
mano. Este rasgo tiene que ver con el tratamiento
de las sombras o el encuentro de dos superficies
diferentes en una misma arista. Consiste en pe-
quenos trazos generalmente paralelos que confor-
man una especie de textura poco uniforme (con
el tiempo se convertiran en pequenas lineas e in-
clusive puntos espaciados por grandes éareas del
dibujo). Se aprecia por ejemplo en los limites del
piano, o las aristas de la escalera en caracol, in-
clusive en el limite del antepecho del balcén (lado
izquierdo) y el plano de fondo. Este indicio denun-
cia la tendencia en Le Corbuiser, de la que parece
no poder abstenerse, a diferenciar los planos y las
superficies, como si la simple linea de contorno
no bastara en el dibujo para definir el volumen, e
hiciera falta recurrir a una diferenciacién dada por
la luz. Es decir, aunque los dibujos son sobre todo
lineales, los rastros de algunas sombras ayudan a
pronunciar la profundidad y el volumen. Esta mis-
ma tendencia se puede apreciar, por ejemplo, en
los borradores a lapiz para los cuadros puristas
de la misma época, como /la chimenée (1919) (11),
o le bol rouge (1919) (12). En los dos casos las
superficies tienden a acentuarse a la medida que
se acercan a la arista que define el volumen. Aun-
que una iluminacién uniforme no produciria estos
acentos, indudablemente son utiles en un dibujo
lineal o a lapiz y, por supuesto, desaparecen en
la pintura, cuando se aplica el color plano, que
inmediatamente diferencia las superficies 0 ayuda
a resaltar el volumen.

11. Boceto para la chimenée

12. Boceto para /e bol rouge
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Los dibujos de la villa revelan algunas de las
blUsquedas arquitecténicas que por primera vez
aparecen en el libro, aunqgue manifiestan proce-
sos de investigacion proyectual que ni empiezan
en 1916 y que aun seguiran abiertas en 1929. Bus-
quedas como la caja rectangular con escalera
lateral, el espacio a doble altura comunicado un
balcédn interior elevado, la terraza solarium, los re-
corridos paralelos a través de escaleras cercanas
y de diferente estructura, diferentes valores am-
bientales comunicados con sugestivos recorridos.
etc. Todos ellos encontraran nuevas e imaginati-
vas soluciones en proyectos como el taller Ozen-
fant, el pabellén de I’Esprit Nouveau, la Villa Meyer,
por nombrar solo unos pocos. El componente ar-
quitectdnico de las bovedas, muy relacionado con
el proyecto de las casas Monol, seréa retomado en
Pessac y permanecerd dormido largos periodos

12. Perspectiva interior Maison Citrohan 1920

de tiempo para reaparecer en numerosos pro-
yectos como el Immeuble locatif a la porte Molitor
(1933, edificio que alberga su propia casa), Une
maison de weekend en banlieu de Paris (1935) o
en la maison Jaoul (1952-53), por no hablar de los
proyectos en la India.

Otros elementos como la relacion de la caja con
la escalera lateral y la doble altura interior son cla-
ves para el desarrollo de la maison Citrohan. Por
ejemplo la misma escalera en caracol, inclusive con
la misma expresion grafica, se repite en la primera
version de este proyecto publicada en Vers une ar-
chitecture (no incluida en Gesamtes Werk). Alli la
variacién consiste en la orientacién del gran venta-
nal a doble altura, que se desplaza hacia el costado
frontal de la casa configurando otro tipo de relacio-
nes.



5. El estilo “Le Corbusier”

Llegados a este punto es posible hacer una hipo-
tesis sobre el desarrollo del estilo personal de dibujo
de Le Corbusier, cuya primera etapa puede rastrear-
se desde 1916 hasta 1920. Los dibujos hasta ahora
estudiados, en particular las vistas exteriores para
Dom-ino y la perspectiva interior de la Villa au bord
de la mer, guardan claras diferencias con el estilo
que puede verse en las perspectivas de interior de
proyectos aparentemente contemporéneos, no in-
cluidos en Gesamtes Werk

De los proyectos hechos cuando aun permanecia
en la Chaux-de-Fonds y posteriores a Dom-ino, se
encuentra primer lugar el proyecto F (immeuble loca-
tif, 22 de junio de 1916). Se trata de una reforma para
la cual elabora una vista de interior (1). El dibujo que
muestra una sucesién de tres habitaciones: el salén
en primer plano, a un amplio corredor en segundo
término vy, finalmente el comedor, que se cierra con
un bow window (Brooks pgs 412-413). El estilo usa-
do aqui es el mismo de los numerosos bocetos que
hizo para la casa Schwob fechados claramente el 24
de julio de 1916. En una cuidada perspectiva exterior
(2) se puede apreciar un tratamiento grafico para la
vegetacion poco sintético, que tiende a estar sobre-
cargado de texturas y detalles. El enfoque elevado
que acentla los jardines y el area del solar, recuerda
una las vistas de las “villas” Dom-ino.

1. Perspectiva interior Project F immeuble locatif 1916

2. Perspectiva exterior Maison Schwob 1916
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3. Perspectivas interiores PMaison Schwob 1916

En los bocetos de interior (3) la linea se vuelve
mas desprevenida y suelta. El trazo con plumilla
tiende a ser irregular e imprecisa en los detalles y
a formar puntos densificados de tinta. Se esta aun
lejos de esa “linea clara” caracteristica de dibujos
posteriores. El uso libre de la perspectiva, con muy
evidentes deformaciones en el dibujo de los mue-
bles, resulta muy eficaz para ilustrar los ambientes
de la casa, la decoracién, el amueblamiento y la at-
mosfera general de las estancias. Particularmente
efectivo es el enfoque de la doble altura desde el
balcén en ciertos aspectos mas comunicativo que
la fotograffa. El dibujo interior de Dom-ino conserva
semejanzas con este estilo, pero no las vistas exte-
riores que, como se ha visto, pudieron haber sido
hechas en diferentes momentos, revelando un largo
proceso de elaboracién.



Después de 1917, cuando Jeanneret se insta-
la en Paris y trabaja como arquitecto-asesor de
S.A.B.A. el estilo de dibujo empieza a cambiar. El
primer proyecto fue un tanque de agua en hormigon
armado en Podensac (Gironda) (4). El tanque con-
siste en una gran torre coronada por con una espe-
cie de capitel dorico simplificado. El recipiente del
agua, propiamente dicho, esta atravesado por una
escalera en caracol que asciende al mirador supe-
rior desde una estancia intermedia con ventanas de
arco de medio punto. Para visualizar el interior de
este recito realizd un dibujo que tiene aun el estilo
de la villa Schwob(4). El proyecto de la central tér-
mica a Saintes (Charente-Maritime) (1917) exigia,
como parte de su programa, un par de viviendas
para dos obreros y un encargado. Estos trabajado-
res debfan vivir en el mismo lugar, con su familia,
y permanecer en contacto mas o menos constante
con funcionamiento de las maquinas. Se plantean
entonces dos pequenos edificios, uno con una ofi-
cina administrativa en la planta baja con un aparta-
mento para el capataz, y la otra para las familias de
los dos vigilantes. El arquitecto pudo retomar, asf,
sus investigaciones sobre el habitat para obreros
en la Francia rural. Las casas fueron concebidas
sobre tres niveles con bodega, garaje y lugar de
trabajo, como el taller al nivel del suelo, cocina vy
sala comun en un piso sobre elevado, y dos habita-
ciones en el piso superior. Una perspectiva exterior
(5) ensefa la disposicion de las construcciones,
donde destaca una cornisa que empieza ya ser mu-
cho mas discreta que aquella de sus “villas” Dom-
ino mientras que los acabados del dibujo empiezan
a ser mas precisos y firmes,acercandose a las vis-
tas de conjunto Dom-ino.

4. Planos y perspectiva inte-
rior de Chaueau d’eau 1917

5. Perspectiva exterior de viviendas para obreros en Saintes 1917
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6. Perspectivas interiores de
viviendas para obreros en
Saintes 1917

7. Perspectiva interior de
viviendas para obreros en
Saint-Nicolas-D’'Aliermont.
1917

En cuanto a las perspectivas de interior hay una
de la sala comun-cocina para obreros (6), y otra de
sala de estar para encargados (7). Estas imagenes
aportan interesantes elementos de informaciéon. Se
sugiere, por ejemplo un sistema de construccién
basado en una mezcla de materiales tradicionales,
de vigas de madera y de tablas con algunos mate-
riales modernos. Segun Brian Brce Taylor en estos
dibujos “se hacen evidentes en los dibujos las ideas
preconcebidas personales del arquitecto, para no
decir los prejuicios, a propésito del estilo de vida
de los obreros y del capataz. La rusticidad del pri-
mero contrasta los gustos y los objetos mas refina-
dos del segundo”?'. No obstante en ambos casos
es evidente las intencion de dotar a la imagen de un
sentido de habitabilidad y confort a través del trata-
miento de los muebles y los objetos de uso cotidia-
no. Con el estudio para Saintes acabado, Jeanneret
recibe el siguiente mes el encargo de un conjunto
de viviendas para Saint-Nicolas-D’Aliermont. Este
proyecto le permite retomar el punto donde habia
dejado sus estudios para los tipos Dom-ino. Com-
prendia viviendas para obreros, para los emplea-
dos solteros, para el contramaestre y sus familias.
Dentro de los planos realizados se inclufan algunas
perspectivas interiores donde se puede apreciar la
repeticion de algunos detalles del proyecto anterior,
como las vigas en madera, el tipo de ventaneria y
una decoracion interior algo cargada. El trazo de la
perspectiva es mucho mas cuidado, sin llegar a ser
del todo técnico.

21. Ver Taylor, Brian Brace, Le Corbusier et Pessac, 1914-1928, Fondation
Le Corbusier, Paris, 1972 p.27.



Finalmente, la colaboracion con la industria con-
tinua, cerca del fin de la guerra, con la sociedad
Saint-Gobain, la productora de vidrios, que encarga
a Jeanneret un proyecto preliminar para una gran
urbanizacion cerca de su fabrica a Thourotte en fe-
brero de 1920. Las viviendas estaban concebidos
en casas-aparedas o en bandas; su construccion
se funda sobre el sistema de bloques prefabricados
de cemento de la fabrica que, en ese momento, re-
gentaba Jeanneret. Las perspectivas interiores po-
nen de nuevo el acento sobre la importancia dada
en la sala comun, que servia a la vez de cocina, de
rincon-comida y de lugar privilegiado para los con-
tactos sociales.

El sistema de dibujo va siendo algo més cuidado
en su construccién geométrica, con menos lineas
y mas firmes, ademas va eliminado poco a poco la
recargada decoracion de los proyectos anteriores.
A lo largo de esos afnos y viendo los dibujos en su
conjunto se puede apreciar una especie de proceso
de “limpieza” o “depuracion”, paralelo entre el tipo
de dibujo y el sistema arquitectonico propuesto. El
procedimiento para la construccién de la perspec-
tiva va siendo asi mismo, cada vez mas recurrente:
vistas frontales, o sutilmente escoradas, en enfo-
ques estratégicos de tal manera que permiten ilus-
trar, no solo la estancia escogida, sino que dejan
ver, a través de las puertas, ventanas, pasajes o
rincones, algunos indicios de las relaciones espa-
ciales establecidas con otros ambientes interiores o
el exteriores de la casa.

8. Perspectivas interiores de viviendas para obreros para Saint-Gobain. 1919
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9. "Maisons en série” I'Esprit Nouveau N° 13 (dic 1921)

10. “Maisons en série” de Vers une architecture (1923)

Es apreciable la diferencia entre el estilo de dibujo
usado en la mayoria de los proyectos de la epoca
S.A.B.A con la perspectiva interior de la villa au bord
de la mer, supuestamente de 1917, que tiende a her-
manarse mas con los dibujos hechos hacia 1921. Es
decir se trataria mas bien de un proyecto contempo-
raneo al primer Citrohan. Esa disparidad de estilos
confirma, ademas el procedimiento muy caracteristi-
co de Le Corbusier segun el cual los proyectos, son
retomados en el tiempo para continuar su desarrollo,
independientemente del supuesto encargo. La Villa
au bord de la mer, es, en efecto, uno de esos pro-
yectos que, a pesar de su aparente sencillez, ha te-
nido un proceso de maduracién que puede abarcar
intermitentemente momentos desde 1916 a 1922. Es
significativo, por ejemplo, que este proyecto no se
haya incluido en el articulo Maisons en série del nu-

mero 13 de I'Esprit Nouveau (diciembre de 1921) (9),
donde se resenan exclusivamente: Dom-ino, Saintes,
Troyes, Citrohan y Monol cuyas perspectivas exterior
e interior rematan el capitulo. El estilo de dibujo es
idéntico en ellos y vuelve a repetirse en La villa au
bord de la mer, que esta vez si se incluye para la ver-
sion del capitulo homoénimo de Vers une architecture
de 1923 (10). Entre otras cosas este hecho permite
conjeturar, por ejemplo, que la idea del uso de las
bovedas en esta casa estaria derivada de Monol, y
no al revés como pudiera pensarse por el ordeny las
fechas con que ambos proyectos estan resefados
en Gesamtes Werk??

No es absurdo por lo tanto pensar que algunos de
estos dibujos (incluidas las vistas exteriores de con-
junto de Dom-ino) pudieran haber sido hechos PARA
su publicacién en el famoso articulo de 1921, sin im-
portar que el origen de los proyectos se remonten
de 1914 a 1920. Se afianza, por otra parte, la idea de
que la definicion y perfeccionamiento de este estilo
pudo haberse dado en funcién, precisamente, de su
aplicacién en la publicacion. De ahi, por ejemplo la
depuracién de las texturas y las lineas o la expresion
sintética y algo abstracta usada para la vegetacién y
los arboles, ideal para una mejor legibilidad en me-
dios impresos.

Estando inmerso en estos estudios, estimulado al
mismo tiempo por el trabajo junto a Ozenfant y la
revista I’Esprit Nouveau, Le Corbusier recibe el en-
cargo para la exposicion del salon de otofio de 1922,
que significarfa un giro importante en sus investiga-
ciones y una oportunidad para experimentar en los
sistemas de representacion arquitecténica.

22. Sila aplicacion de las bovedas en Le Corbuiser a este proyecto es de 1921 y no de 1916, pierde fuerza la teoria segun la cual estaria derivada, por
proximidad de fechas, directamente del proyecto de las bodegas de los muelles de Casablanca de Perret de 1915, al que suele vincularse.



6. La Ville Contemporaine

Es conocida la anécdota segun la cual en 1922
Le Corbusier consigue participar en el salon de oto-
Ao de Paris. El responsable de la exposicidon, que
sabe del trabajo de Le Corbusier en el terreno del
urbanismo, le encarga algun tipo de elemento ur-
bano, una “fuente” llega a sugerirle. Le Corbusier
mismo lo cuenta en el texto que introduce la pre-
sentacion del proyecto en el libro (6 paginas), don-
de, no sin un toque de ironia, dice:

Un dia de julio de 1922, Marcel Temporal que ha-
bia tomado la direccion de la seccion urbana del
Salén de Otono, vino para proponerle a Le Corbu-
sier hacer algo para préoxima salén de noviembre:
“el arte urbano es la tienda, la ensena de hierro
forjado, la puerta de la casa, la fuente en la calle,
todo lo que nuestros ojos ven de la calzada, etc.
iHaganos pues una bella fuente o algo semejan-
te! “ dijo. Nosotros hicimos otra cosa: hicimos el
estudio de una CIUDAD CONTEMPORANEA DE 3
MILLONES DE HABITANTES...?

El estudio consiste en una propuesta tedrica sin
emplazamiento definido de una ciudad representa-
da a través de planos, esquemas y dibujos en pers-
pectiva. La exposiciéon marca sin duda un momento
especial: el comienzo de la difusién del proyecto
urbano de Le Corbusier, un proyecto en el que con-
fluyen algunas de sus principales inquietudes. No
por casualidad en una misma exposiciéon de la ciu-
dad estan incluidas la casa citrohan y el edificio de
los Inmuebles villas. Tres escalas: la célula, el con-
junto y el plan del proyecto urbano, la casa (germen
originario), el edifico y la ciudad como muestras de
una propuesta integral, un proyecto comdudn, una
sola tentativa por fin reunida y explicada en su glo-
balidad. Aqui convergen las blUsquedas llevadas a
cabo hasta el momento, la idea de una célula de vi-
vienda que pueda repetirse industrialmente para la
construcciéon de un nuevo concepto de arquitectura
y urbanismo, y de aqui parten también los desarro-
llos posteriores de estos planteamientos.. El mismo
comenta los sorpresivos resultados del experimen-
to:

Por este estudio, penetramos en el mundo
milagroso de certezas inminentes. El analisis
condujo a dimensiones, escalas nuevas y la
sintesis a un organismo urbano tan diferente
de lo que existe que al espiritu cuesta imagi-
narselo.?*

23.Un jour de juillet 1922, Marcel Temporal ayant pris la direction de la section urbaine du Salon d’Automne, vint proposer a LC de faire quelque chose pour
le prochaine salon de novembre: “L’art urbain c’est la boutique, I'enseigne en fer forgé, la porte de la maison, la fontaine dans la rue, tout ce que nos yeux
voient de la chaussée, etc. Faites-nous donc une belle fontaine ou quelque chose de semblable!” dit-il. On fit autre chose: on fit I'étude d’'une « VILLE CON-
TEMPORAINE DE 3 MILLION D-HABITANTS ». FLC A3-7-95. En el libro Le corbusier lui meme, la anécdota se cuenta asi: 1922, Temporal, président du premier
salon d’'urbanisme institué en France, au salon d’Automne, vient me trouver, me demandant de prendre part a ce salon. Je dis a Temporal: “Qu’est-ce que
I'urbanisme? — Eh bien, me repond-il, comme le mot I'indique, I'urbanisme c’est ce qui concerne le spectacle de la ville, de la rue: les fagades, les boutiques,
les enseignes lumineuses ou outres, et meme jusqu’'au bouchon de départ des rampes d’escaliers qui peut se voir de la rue. Et les fontaines, bien entendu
et d’autres coses encore”- Eh bien, je vous ferai un diorama de 110 m2 avec un grande fontaine, et derriere la fontaine, un “ville contemporaine de trios

millions d’habitants” Jean Petit, Le corbusier lui meme, Geneve 1965, p 54

24.Par cette étude, on pénétra dans le monde miraculeux de certitudes imminentes. L-analyse conduit a des dimensions, des échelles nouvelles et la synthe-
se a un organisme urbain si différent de ce qui existe que l-esprit a peine a se himaginer. Op. Cit FLC
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1. Plano de la planta de la Ville Contemporaine

4. Maqueta en yeso de la Maison Citrohan

Para la exposicién Le Corbusier disefa enton-
ces un stand especial que debia albergar los do-
cumentos graficos; en primer lugar, una enorme
planta urbana a escala de la ciudad (1), una serie
de esquemas ilustrativos del estudio (2), asi como
un nimero de vistas en perspectivas de los diferen-
tes entornos, ademas planos y maquetas de dos
proyectos complementarios y de gran importancia
dentro de sus teorfas y que iban a ser ensefiados
en publico por primera vez: Les immeuble villa (3) y
la maison Citrohan (4).

2. Esquemas explicativos de la Ville Contemporaine

3. Planta de los Immeubles villa



Pero el gran protagonista del stand, el elemento
central, al que se subordinan los demas planos
y los dibujos consiste en una enorme vista de la
ciudad, pensada para ser observaba desde una
ventana alargada, convenientemente ubicada en
una plataforma, y “proyectada” sobre una pan-
talla semi-curva. A este dispositivo Le Corbusier
lo Ilamo6 “Diorama”. Debe decirse. no obstante,
que tal denominaciéon, en rigor con la historia no
es la méas apropiada. Este error podria atribuirse
a una manera poco consiente de usar el término
que imperaba comdnmente en esta época. Diora-
ma se llamoé también erréneamente, por ejemplo
al edificio inaugurado en 1919 para conmemorar
la batalla de Waterloo, cuando en realidad seria
mas indicado hablar de un Panorama.

5. Esquema isométrico del stand

5. Fotografia del stand de la Ville Contemporaine

7. Fotografia del “Diorama” de la Ville Contemporaine
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8. Imagen del primer Panorama de la ciudad de Edimburgo de R. Braker 1787

9. Secciones del edifigig,ganorgraa” de Leicester Square,

6.1 El Panorama y el Diorama

El panorama puede definirse como un paisaje muy
dilatado que se contempla desde un punto de obser-
vacion. Consiste, al mismo tiempo en una vista pin-
tada en un gran cilindro hueco, en cuyo centro habia
una plataforma circular, aislada, para los especta-
dores. En 1787, Robert Braker, un pintor irlandés de
miniaturas y retratos, inventd el primer “panorama”
(del griego pan= todo y orama= vista)?®. A partir de
un conjunto de vistas parciales, apuntes y dibujos to-
mados del natural, plantea la idea de construir una
vista del paisaje de Edimburgo desde la cumbre de
la Colina de Carlton (8). Concibid, entonces el pro-
yecto de reproducir la vista en una pintura cilindrica
capaz de rodear al espectador. En cuanto superé los
problemas operativos construyd el primer Panorama
(edificio) en Leicester Square, Londres, 1793 (9)

El invento fue acogido poco favorablemente por los
artistas de Londres pero se convirtié en un verdadero
éxito para el publico que acudia masivamente a con-
templar las imagenes renovadas cada 6 meses. No
tardd mucho tiempo en reproducirse el fendmeno en

diferentes ciudades de Europa y Estados Unidos, que
poco a poco fueron invadidas de curiosas “rotondas”
gue acogfan aquellas pinturas circulares antes de caer
en el olvido. “Durante todo el siglo XIX, los habitantes
de las ciudades acudieron fascinados a contemplar el
espectaculo que ofrecfan esas enormes y complejas
maravillas visuales y tecnoldgicas”?. A las pinturas
se les afnadio, primero efectos luminosos, posterio-
remente movimiento, sonido y otros complementos
buscando mayor credibilidada al dispositivo®”. A partir
de alli comienza una verdadera epidemia de palabras
similares: Alporama, Europorama, Cosmorama, Geo-
rama, etc. Todas ellas referidas, con diferentes ma-
tices, a mecanismos de imagenes producidas para
ser percibidas en espacios especialmente disenados
para ello. De hecho los términos tienen en comun
que hacen referencia a un tipo de imagen pictérica
y, en algunos casos, al edificio donde se exhibe. Es
en este contexto, hacia 1820, en que el panorama ha
perdido interés y parece ir camino hacia su desapari-
cion, cuando Bouton y Daguerre renuevan el invento
llamandole esta vez “Diorama”

25.Acorde con el gusto por lo francés de finales del siglo XVIII, en un principio llamé a su invento La nature a coup d’oeil. Para més informacion sobre los
panoramas, su geneS|s y desarrollo en el siglo XIX ver Comment, Bernard, The Panorama , Reaktion, London, 1999.

26.Freixa, Pere, “La vision Panoramica”, Cultura/ suplemento de La Vanguardia, Barcelona 2 de marzo 2011, p. 3.

27.Los temas generalmente versaban sobre capitales del mundo y batallas célebres de la historia. B. Dhelf, M. Verlicfdn, Apercu historique, sur I'origine des
panoramas AAM (archives d’architecture moderne), Bruxelles, nov 1977, p. 65 sgg



Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-1851), que
ha pasado a la historia de la fotografia como el in-
ventor del daguerrotipo, era ademas un empresario
del espectaculo y un excelente pintor. Abrié en 1822,
junto con el inglés Charles Bouton, un local en Pa-
ris especialmente acondicionado para que el publi-
co visionara sus “dioramas” (del griego dia: a través;
y orama: vision). El invento consistia en enormes e
impresionantes lienzos transparentes y pintados por
las dos caras, donde la incidencia de la luz iluminaba
unas veces solo por delante y otras por detras, con-
siguiendo hacer ver al espectador en un mismo sitio
dos cosas distintas (10). El éxito del espectaculo fue
tal que pronto construyeron otro diorama en Londres.

Las caracteristicas del espacio son muy diferentes
a las del panorama, pues en este caso se trata de
la disposicion de dos o mas pantallas frente a una
pequena platea que va girando alternativamente para
la percepcion del espectaculo (11). Se trata pues de
dos tipos de imagen y edificios, el panorama busca
la percepcién continua de 360 grados de una ima-
gen curvada, mientras que el Diorama es una imagen
plana técnicamente acondicionada para conseguir
algunos “efectos especiales”. Una insiste en el tema
espacial y la otra en el visual.

Ciertamente el dispositivo disenado por Le Cor-
busier estarfa a medio camino entre el panorama de
Braker y el diorama de Daguerre. Por una parte se
acercaria al panorama, en el hecho de consistir en
una imagen extensa proyectada sobre una superficie
curvada, aunque sumando, por otra parte, la frag-
mentacién de la imagen en una ventana de observa-
cién como ocurre en el diorama.

10. Lienzos pintados por Daguerre para sus “Dioramas”

11. Planta y seccién de un Diorama
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12. Construccién de la imagen en el Diorama

13. Construccién de la imagen en el Panorama

Los dos sistemas buscan, en Ultima instancia, una
cierta “credibilidad” en la imagen, lograda con una
serie de acondicionamientos técnicos en cada caso,
cuyas diferencias vale la pena tener en cuenta aqui.
Son dos momentos los que hay que atender, para ex-
plicar estas diferencias: uno en lo referente a la per-
cepcion de laimagen y el otro a su construccion. Vale
la pena entonces profundizarlas un poco si se quiere
entender mejor el reto al que se enfrentaron los dibu-
jantes de la “ciudad de tres millones de habitantes”

6.1.1 La percepcion de la imagen

En cuanto a la percepcion es muy relativo hablar de
mayor credibilidad para la reproduccion del objeto re-
presentado en alguno de los dos casos. El diorama no
deja de ser una perspectiva tradicional que consigue
su cometido mediante la manipulacién del tamafo de
la imagen y los efectos de iluminacién; mientras que
el panorama lo logra a través de la continuidad de la
imagen en el desarrollo de los 360 grados del circulo.
Un matiz importante surge en la percepcion de las
deformaciones o “aberraciones marginales”, (como
las Ilamé Panofsky), referidas especificamente para el
caso de la perspectiva tradicional, en que se generan
por la proyecciéon de la imagen sobre una superficie
plana. En principio, estas deformaciones se podrian
corregir, “si y solo si” la escena se observa desde el
punto mismo desde donde fue proyectada o construi-
da. No obstante, como se expondra mas adelante,
se ha demostrado que, en términos de percepcion
de la imagen, la perspectiva plana conlleva una gran
eficacia de comunicacién, independientemente de si
el punto de construccién coincida con el de observa-
cion. El caso del panorama es bien distinto, aunque
originalmente logra controlar las deformaciones gra-
cias a la continuidad de la imagen, va perdiendo su

eficacia en la medida que difieran el centro de proyec-
cion y el punto de observacién. Precisamente gracias
a la sutileza del sistema perceptivo humano adverti-
mos con relativa facilidad las contradicciones en la
informacién que recibimos con cada desplazamiento.
De ahi que el panorama funcione mejor en la medi-
da que restrinja los movimientos de espectador a una
zona lo méas cercana posible del centro del cilindro.
La perspectiva plana permite una variedad mayor de
aplicaciones; ya sea que la imagen se nos presente
en una enorme pantalla con efectos de luz (como en
el diorama y el cine), o en pantallas pequefnas como
las de television u ordenadores o simplemente estan
impresas en papel, siguen prevaleciendo los mismos
principios y seguimos percibiendo e interpretando la
profundidad en la imagen representada al tiempo que
toleramos inconscientemente sus deformaciones.

La perspectiva plana goza pues de un cierto ca-
racter ubicuo que le confiere el estar referida exclusi-
vamente al 0jo, a la vista, independientemente de la
ubicacion del espectador. La imagen utilizada para el
panorama esta referida obligatoriamente a un lugar
concreto y a un espacio. Por este motivo se podria
hablar de una imagen visual para el caso del diorama
(el cine, la televisién, las imagenes impresas, etc) y
una imagen espacial en el caso del panorama. Para el
caso de la perspectiva de Le Corbusier el dibujo tuvo
las dos aplicaciones ya que si bien su principal obje-
tivo era ser contemplado dentro del diorama, hay que
recordar que funciond perfectamente como imagen
ilustrativa para ser impresa en papel, como lo hicieron
muchos periddicos y publicaciones especializadas de
la época, al punto que se convertiria con el tiempo en
la imagen representativa del proyecto, una especie de
icono de “La Ciudad contemporanea” imaginada por
Le Corbusier



6.1.2 La construccidn de la imagen

Pero es en la construccién de la imagen donde
mejor se pueden distinguir las diferencias entre los
dos sistemas y donde se evidencian con mas clari-
dad las dificultades que han tenido que afrontar los
dibujantes del caso estudiado. Sin duda la principal
virtud del Panorama radica en la continuidad de lec-
tura en la extensién de la escena contemplada, que
produce una sensacion de apertura ilimitada hacia el
paisaje. Pero esta continuidad no es facil de lograr,
especialmente cuando el tema es arquitecténico.
Una escena de paisaje natural como el de un bos-
que o un campo de batalla (uno de los temas mas
habituales de los panoramas del siglo XIX) permite
“camuflar” con mas facilidad las posibles distorsio-
nes en la perspectiva, mientras que una imagen de
ciudad, con sus edificios y sus extensas calles rec-
tas exige una construccion geomeétrica mas precisa
de la perspectiva, que debe acomodarse, no a una
superficie plana como en la perspectiva tradicional y
la fotografia tradicional, sino a la superficie curva del
cilindro. Mucho mas complejo si no se trata de una
ciudad existente, donde eventualmente se puede re-
currir a la fotografia como instrumento de ayuda en
el registro parcial de vistas correlativas, para recom-
ponerlas después en un solo continuo, En el caso
de un proyecto de ciudad inexistente, una visén de
“La ciudad del futuro”, como se clasificd en muchos
medios del momento a la imagen de lo que Le Cor-
busier preferfa denominar “la ville contemporaine”,
no se puede recurrir a la ayuda de la fotografia, el

trabajo es exclusivamente de dibujo. El Diorama, en
cuanto perspectiva tradicional, construye la imagen
en la interseccién de un plano con la piramide visual
(12), mientras que el Panorama lo hace mediante la
ubicacioén en el centro de proyeccion de un cilindro,
a partir del cual se definen unos angulos de barrido,
de manera que las dimensiones reales del objeto
observado se traducen en segmentos de arco (13).
Este procedimiento asegura su continuidad e impi-
de la irrupcién de las tipicas deformaciones mar-
ginales de la perspectiva tradicional, acentuadas
en cuanto va disminuyendo el angulo de incidencia
sobre el plano del cuadro, es decir en cuanto més
amplia es la imagen, cosa que no sucede cuando la
proyeccion se hace sobre una superficie curva

La gran diferencia radica, pues, en la manera de
calcular las dimensiones visuales, en la perspectiva
plana dichas distancias se traducen directamente
a dimensiones lineales en el plano del cuadro (14),
mientras que en la perspectiva cilindrica las distan-
cias son determinadas por los angulos de obser-
vacion (15). Tal como insiste Panofsky el procedi-
miento de perspectiva angular esta mas proximo al
sistema natural de la visién humana ya que la forma
concava de la retina determina una discrepancia
fundamental con la perspectiva plana?. El angulo
de proyeccién del objeto representado esté deter-
minado por dos cosas: la distancia y su posicién
respecto del observador (16).

28.Este es justamente el argumento base que usa Panofsky para promover la hipétesis de un sistema de perspectiva usado en la Antigiiedad clasica. A
diferencia de los procedimientos usados a partir del renacimiento los griegos y romanos partian del “presupuesto de que las dimensiones visuales (en tanto
proyecciones de las cosas sobre la esfera ocular) no estan determinadas por la distancia de los objetos al ojo sino exclusivamente por la medida del angulo
visual (de ahf que sus relaciones sean expresadas s6lo mediante grados angulares, o mediante arcos de circulo, y no mediante simples medidas lineales)”
tal como queda enunciado en el octavo teorema de Euclides. Panofsky, Erwin, La Perspectiva como forma simbdlica. Tusquets, Barcelona 2003. p.19

14. Interseccién del cono visual en la perspectiva plana

15. Interseccion del cono visual en la perspectiva cilindrica

16. Variaci%g%igﬁwms%eg%%ggéjgmerdo con la
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17. Vista axonométrica del cilindro

19. Simulacion de la imagen desde el punto de observacion

18. Desarrollo del cilindro

6.1.3 Las curvas como rectas

Si bien los dos procedimientos parten de princi-
pios semejantes, en el caso de la perspectiva cilin-
drica las sencillas proyecciones a los puntos de fuga
de la perspectiva plana, se convierten en curvas, en
realidad arcos de elipse, resultantes de la intercep-
cién de un plano sobre el cilindro, mucho mas difici-
les de calcular y trazar. En su libro Panofsky también
advierte sobre una caracteristica particular de lo vi-
sual: las curvas pueden ser percibidas como rectas
y las rectas como curvas?®. El caso del panorama es
bastante didactico para demostrar hasta qué punto
es cierta esta afirmacioén, por lo menos en lo concer-
niente al caso de las lineas que siendo objetivamen-
te curvas se perciben como rectas.

Se plantea aqui un modelo ilustrativo, a nuestro
juicio pertinente si se considera la reflexion previa
que tuvo que hacer el dibujante de la imagen del
diorama de 1922, ante el reto de construir una ima-
gen sobre una mesa de dibujo para ser “proyecta-
da” posteriormente sobre una superficie curva.

Si partimos de una cuadricula formada por lineas
verticales y horizontales equidistantes dibujadas
sobre la seccidén del cilindro y observada desde su
centro geométrico, se puede hacer un simil con la
perspectiva plana, considerando el cilindro como
“el plano del cuadro”, es decir la superficie que in-
tercepta los rayos visuales. Para mayor claridad en
el modelo se hace necesarios recurrir a tres dibu-

29.Mientras la perspectiva plana proyecta lineas rectas como tales, nues-
tro érgano visual las toma como curvas (considerandolas como curvas en
sentido convexo desde el centro de la imagen, asi una cuadricula que ob-
jetivamente esta formada por lineas rectas parece, al ser mirada de cerca,



jos simultaneos: una vista axonométrica del cilindro
(17), su desarrollo sobre un plano (18) y la ima-
gen que se percibirfa desde el punto del observa-
dor (19) . Sin embargo respecto a este uUltimo pun-
to y para ser mas precisos, se debe decir que la
representacion de la imagen desde esta ubicacién
debe entenderse mas como la version captada por
una camara fotografica, ya que en el sistema de
percepcidon humana entran en juego otros factores
mas complejos y determinantes que los puramente
geométricos, como el funcionamiento biolégico de
las conexiones del ojo con el cerebro y las condi-
cionantes psicoldgicos de la percepcion.

En una primera imagen del cilindro, las verticales
tienden a ser percibidas como paralelas que se van
distanciando entre ellas en la medida que se alejan
del eje de observacion, mientras que las horizonta-
les se convierten en curvas que se van acentuando
en la medida que se alejan de la linea de horizonte
(19). En el desarrollo del cilindro estas lineas seran
rectas y paralelas entre ellas. (18)

Se procede a encontrar los puntos de fuga. Para
toda linea paralela al eje de la mirada, o “rayo prin-
cipal”, el punto de fuga, a donde tienden a conver-
ger, se halla en la intercepcién de dicho rayo con la
superficie del cilindro, punto “P”(20). Sin embargo
estas lineas seran objetivamente curvas sinusoides
en su desarrollo, cuyo punto de inflexién es el punto
“P”, (21), aunque se perciban como rectas desde el
punto del observador (22)

curvarse como un escudo, mientras que una cuadricula objetivamente curva
parece por el contrario plana y las lineas de fuga de un edificio, que en
construccién perspectiva se representan como rectas, deberian ser curvas,
correspondiendo a la efectiva imagen retinica. Panofsky, Op. Cit. P 16 .

20. Lineas paralelas al “eje de la mirada”

21. Proyeccién esas lineas en el desarrollo del cilindro como
curvas sinusoides

22. Apariencia de esas lineas desde el punto de observacion.

151



152

23. Lineas perpendiculares al “eje de la mirada”

24. Proyeccion esas lineas en el desarrollo del cilindro como
curvas sinusoides

25. Apariencia de esas lineas desde el punto de observacién.

En cuanto a las lineas horizontales y perpendicu-
lares al eje de observacién (23), deben dibujarse,
en el desarrollo del cilindro, como curvas, de nuevo
fragmentos de la sinosoide, resultantes de la inter-
cepcion de un plano sobre el cilindro, y convergen-
tes respectivamente en los puntos “r’ y “s” (24). No
obstante todas estas lineas continuaran percibién-
dose desde el punto de observacion, como rectas y
paralelas entre si, es decir tal cual como se dibuja-
rian en la perspectiva plana (25).

Para el caso del “Diorama” de Le Corbusier, la
mayor dificultad técnica radicaria, entonces, en
aplicar todas estas reglas en tanto que se trata de
un dibujo que debe proyectarse sobre la pantalla
curva (superficie del cilindro), pero que para su pre-
paraciéon y construccion debidé hacerse sobre una
superficie plana (desarrollo del cilindro). Es decir
convertir, mediante un procedimiento geométrico,
todas las lineas horizontales en unas curvas “fuga-
das” hacia los puntos extremos y todas las lineas
perpendiculares al horizonte en curvas “fugadas”
al punto central. Teéricamente la imagen ha debido
ser construida siguiendo los parametros plantea-
dos, es decir:

- Ubicacion del punto de observacion

- Trazado de la secciéon de circunferencia corres-
pondiente al cilindro en planta.

- Localizacién de los puntos de fuga.

- Proyeccién de los diferentes puntos de la imagen
sobre la seccion de circunferencia.

- Traslado de los puntos de interseccion a dimen-
siones lineales sobre el plano de la circunferencia
desarrollada.



6.2 La restitucion

Para restituir el dibujo en este caso seria incon-
veniente recurrir a una construccion tridimensional
en el ordenador tal como se ha hecho para los an-
teriores casos, por tres razones fundamentales: Por
un lado los sistemas infograficos convencionales
de dibujo asistido por computador (CAD) se basan
exclusivamente en la perspectiva conica plana. Por
otra parte, recurrir directamente a cualquier proce-
dimiento infografico para el trazado de la perspec-
tiva cilindrica®, implicarfa desatender las condicio-
nesy recursos reales a las que se debifa someter un
dibujante de los afos 20, con la formacion técnica
correspondiente a esa época. Finalmente, no solo
es técnica y operativamente dificil la restitucion
tridimensional, ademas de inconveniente desde el
punto de vista historiogréafico, sino que, sobre todo,
se esquivaria de esta forma a la pregunta de fondo;
¢(Cémo fue hecho el dibujo? Se utilizaré el ordena-
dor, simplemente como herramienta de dibujo bidi-
mensional, recurriendo a los documentos legados,
ya sea en publicaciones o0 en los archivos de la fun-
dacién Le Corbusier.

A través de la documentacion existente es posi-
ble rastrear las etapas en la elaboracién del dibujo
original, en una operacién que tiene dos vertientes
estrechamente relacionadas: la grafica en la cons-
truccion de la imagen y su puesta en escena, es
decir: el diseho arquitectonico del stand. En primer

30.Ver tesis doctoral: Font Comas, Joan, Tragat de perspectiva curvilinea
de pantalla cilindrica mitjangant sistemas informatics, diriguida por Trias
Pairé, Joan, Universitat Politecnica de Catalunya. Departament d’Expressié
Grafica Arquitectonica |, 1987. En esta tesis se plantea un procedimiento
informatico mediante el cual se consigue el trazado plano de la perspectiva
en el desarrollo del cilindro.

26. Paginas del Album La Roche publicadas en Gesamtes Werk (pag.26).
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27. Primer borrador de la imagen del Diorama para la Ville Contemporaine.

28. Segundo borrador de la imagen del Diorama para la Ville Contemporaine.

lugar existe una valiosa fuente de datos en el lla-
mado album La Roche, donde constan una serie
de bocetos y céalculos sobre el proyecto mismo de
la “Ville Contemporaine”. De hecho Le Corbusier
incluye cuatro paginas del mencionado album en
Gesamtes Werk, como introduccion a los demas
documentos del proyecto (26). Estas paginas no
son solo ricas en contenidos respecto a las ideas
tedricas de la ciudad, sino que también contienen
informacién sobre el diseAo mismo del stand vy el
caracter y proposito del “Diorama”.

En particular vale la pena detenerse, momenta-
neamente en la esquina superior izquierda de la
primera pagina publicada en el libro. Alli Le Cor-
busier esboza un esquema de las caracteristicas
generales del “Diorama”. Se distingue un primer
boceto de la imagen de la ciudad, pero sobre todo
es significativa la ubicacion del espectador, ya que
indica claramente que desde el principio se esta
pensando el stand con una gran imagen como pro-
tagonista. Da cuenta de ello la escala con la que se
dibuja el personaje, que, ademas esta subido sobre
una tarima de 80 centimetros de altura a la que se
accede a través de una escalera (27).

Dentro del mismo &lbum, y unas paginas mas
adelante (paginas que no se publican en el libro),
Le Corbusier hace un boceto méas elaborado de
la imagen. Alli ya se distinguen perfectamente la
forma de las sUper-manzanas, algunas calles, los
rascacielos cruciformes, el aeropuerto central, un
ensayo de los edificios en rediente e inclusive, al-
gunos equipamientos urbanos y los dos obeliscos,
todos estos elementos permaneceran en la version
final de la dibujo (28).



Se conservan hasta tres versiones diferentes
para el diseno del stand. En un principio parece
ser que su ubicacién dentro del “Garnd Palais” co-
rrespondia a un pasillo curvo, como se intuye en la
primera de las versiones, aln muy genérica, pero
que ya establece el protagoismo de la pantalla ci-
lindrica (29). En las versiones posteriores es dificil
conjeturar la ubicacion del stand, pero si se hace
evidente el proceso de concrecion de todo el dispo-
sitivo (30). El espacio del pabellon adjudicado a Le
Corbusier para la exposicion define las principales
determinantes de los elementos que constituyen el
stand:

- El tamano de la semicircunferencia sobre la que
se proyectara la imagen, es decir la pantalla cilin-
drica de 7 m de radio, 5 m de alto y 16.25 m de
desarrollo (aproximadamente 80 m2 de superficie)

- El angulo de apertura (150°)

- La ubicacion de la ventana y su estratégica distan-
cia al cordon que aisla el observador de la pantalla

- La “caja” que contenia los demés planos.

La relacién de la imagen con todas estas deter-
minantes es directa y, como se vera, el plano de-
tallado de la tercera version del proyecto para el
stand (31) resultara indispensable para la restitu-
cion.

29. Primera versién del stand (FLC 30826). 30. Segunda version del stand (FLC 30832).

31. Tercera version del stand (FLC 30833).
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32. Planta general de la Ville Contemporaine.(FLC 31006b)

33. Borrador de la imagen del Diorama (FLC 31002)

El segundo documento imprescindible es la plan-
ta de la ciudad. Se trata de un plano que gracias a
sus considerables dimensiones (1,531 x 1,078) con-
tiene un aceptable nivel de detalle para ser usado
como base geométrica en la restitucion (32).

Revisando los archivos referidos al proyecto, un
tercer documento resulta clave para restituir el di-
bujo. Se trata del Unico borrador que se conserva
de la perspectiva, donde se aprecia con claridad
coémo se curvan las lineas mas cercanas al obser-
vador (33). Estamos, sin duda, ante un documento
realizado siguiendo algun tipo de riguroso procedi-
miento geométrico. Comparado con el esbozo del
album La Roche, donde se definen ya las principa-
les directrices de enfoque y apariencia general de
la perspectiva, aqui ya se ha dado un paso en firme
hacia la concreciéon no solo del dibujo en si, sino de
la organizaciéon espacial de la propuesta.

Aparte de estos pocos documentos, se conser-
van algunas fotograffas tomadas en el stand en el
momento mismo de la exposicién. En principio pue-
de parecer escasa la documentacién a consultar,
sin embargo este borrador contiene, si se observa
con atencion, algunos rastros que pueden servir de
indicios para hacer una hipotesis sobre como pudo
haber sido el proceso de produccién de este com-
plejo dibujo:



El primer paso consiste en corroborar si realmen-
te existe una correspondencia entre el borrador y la
imagen final. Si se superponen los dos documentos
se verifica su casi total coincidencia.

En segundo lugar podemos fijarnos en algunos
apuntes que el dibujante ha dejado espontdneamen-
te escritos sobre el papel. Hacia la zona central infe-
rior por ejemplo se puede leer: “Centro de la concha
— diorama” y una cota: “7,15". (A qué se pueden
estar refiriendo estos apuntes?

Si se observa la planta del proyecto final del stand
se verifica que se trata de la distancia existente entre
la pantalla y su centro, ubicado sobre el parapeto
que contiene la ventana. Es decir el radio de la cir-
cunferencia es exactamente de 7,15 m.
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Volviendo al borrador esta cota necesariamente
debe estar referida, entonces, a un segmento de cir-
cunferencia. Efectivamente puede verse facilmente
hacia los extremos superiores del papel algunos
rastros de un circulo, que hace centro en el punto
anteriormente sefalado. Estos segmentos de cir-
culo estén interceptados por una serie de pequenos
trazos. Si se prolongan estos trazos se descubre
que, curiosamente, no convergen en el “centro de
la concha” como se ha rotulado el centro mismo de
la semicircunferencia, sino que lo hacen en algun
punto externo a los limites del papel.

Este detalle sugiere que, a diferencia del modelo
abstracto, anteriormente planteado para entender
el funcionamiento de la perspectiva cilindrica, el
punto del observador no esta ubicado en el centro
mismo del cilindro.

El dato es corroborado, de nuevo en la planta del
stand, donde hay una distancia de 2,4m desde el
centro geométrico del cilindro al cordén que limita
el acercamiento del observador.



Para el siguiente paso se fija la atencion en dos
puntos particulares dentro del borrador. Se trata de
dos pequenos cuadros timidamente trazados en el
papel, que estan, ademéas perfectamente alineados
en la vertical.

Es plausible relacionar estas pequenas figura
con las “puertas” de la ciudad de tres millones de
habitantes, en realidad dos enormes cubos que to-
man la funcién de monumentales arcos de triunfo al
norte y sur del conjunto urbano.

En la planta estas puertas se ubican sobre el eje
principal de la ciudad y en el punto de convergen-
cia de las diagonales que configuran un cuadrado
girado a 45° que organiza la composicién general.
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Este Ultimo indicio da pie a pensar que el borra-
dor y la planta pueden estar geométricamente rela-
cionados. Efectivamente si se hace encajar los dos
documentos, los puntos de la planta (FLC 31006b
1,531 x 1,078) coinciden exactamente con los ras-
tros del borrador (FLC 31002 1,414 x 0,701).



Con la relacién exacta del dibujo con la planta
se obtienen ya todos los elementos indispensables
para proceder a restituir la imagen:

- La pantalla cilindrica (semicircular)

- La ubicaciéon en planta del punto de observacion
y el eje visual

- Lalinea de horizonte y el punto de fuga (deduci-
dos del borrador).
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Para proceder a la restitucién se parte, en primer
lugar de una limpieza de los documentos, extrayen-
do exclusivamente los datos indispensables en una
nueva “pantalla”, para que el procedimiento sea
més claro.

El siguiente paso es ubicar el alzado a la misma
escala de la planta. Para ello se recurre de nuevo al
borrador. Desde el punto de fuga se hace la proyec-
cién de la altura de cualquier elemento y el alzado
se ubica en el punto donde, a la misma escala de la
planta, coincida la altura con la proyeccion selec-
cionada al punto de fuga.



Se puede empezar por la serie de rascacielos
que configuran el centro de la ciudad. Anéloga-
mente al sistema de perspectiva cénica plana, se
proyectan, desde el punto del observador los rayos
visuales que vayan “tocando” diferentes puntos de
la planta, prolongandolos después hasta la pantalla
semicircular, que toma el papel de “plano del cua-
dro”.

Una vez encontradas las intercepciones en el
semicirculo, desde cada una de ellas se traza una
proyecciéon vertical.

Para encontrar los puntos donde deben detenerse
esas proyecciones se echa mano del alzado.
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Desde el punto de fuga y pasando por cada una
de las aristas del edificio, se prolongan las lineas
hasta que intercepten las proyecciones verticales
correspondientes a las mismas aristas de la planta.

De esta forma se obtiene la vista del primer ras-
cacielos.
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A partir de aqui sélo hay que repetir el procedi-
miento con los demas edificios.

En este punto ya se puede deducir que el siste-
ma de construcciéon del dibujo no es tan lejano de la
perspectiva tradicional, como pudiera parecer. Una
nueva diferencia con el modelo abstracto anterior-
mente referido se hace aqui patente, en éste siste-
ma se descarta por completo la construccién curva
de las lineas paralelas al eje del observador, que
desde el punto de fuga siempre se dibujaran como
rectas. El método utilizado no es méas una variante
del sistema tradicional de perspectiva cénica plana,
habilmente manipulada para conseguir exclusiva-
mente la curvatura de las lineas perpendiculares al
eje de observacion, usando, como ya se ha dicho,
la semicircunferencia como plano del cuadro don-
de proyectar los rayos visuales. Hasta este punto
del proceso ésta caracteristica puede resultar aun
demasiado sutil para diferenciarla del sistema tra-
dicional ya que los objetos representados se hayan
cercanos al centro de la semicircunferencia, pero
se hard mucho mas evidente en la medida que se
aborden los objetos proximos a la periferia donde
se aumenta al angulo de observacion.
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Es en el dibujo de las grandes sUper-manzanas,
especialmente las del primer plano, donde se hara
mas evidente la curvatura de las lineas perpendicu-
lares al eje de observacion.

El procedimiento es el mismo: primero desde el
punto del observador se prolongan las proyeccio-
nes hasta la semicircunferencia, de ahi la proyec-
cion vertical hasta los puntos deducidos desde el
punto de fuga.



El dibujo de la restitucion, como el borrador,
estd hecho basado en las cajas que definen las
slper-manzanas. El siguiente paso consiste en
detallar el interior de cada una de esas suUper-
manzanas y finalmente renderizar, es decir deta-
Ilar luces, sombras y texturas.
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La comparacién entre el dibujo y una fotografia
del diorama puede llegar a ser aqui muy util. Se
conserva una imagen obtenida durante la expo-
sicion de 1922 en el stand, desde la zona deli-
mitada al observador. La imagen esta publicada
en Gesamtes Werk (1929, pp.28-29) aunque fue
eliminada para la versién francesa, (Euvre Com-
plete de 1937. En realidad se trata de dos foto-

graffas convenientemente acopladas en la doble
pagina que testifican la apariencia final del dio-
rama, y consiguen asi mismo probar hasta qué
punto el propdésito del dibujo se ha logrado. Si se
observa con atencion se verda cémo la linea mas
cercana al observador, es decir la inferior, ya no
se percibe como curva sino que tiende a ser per-
fectamente horizontal.
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6.3 El dibujante

Como se ha demostrado, el sistema de dibujo
conlleva una serie de pasos que han requerido de
un evidente nivel de rigor y precision. No estamos
ante un dibujo “intuitivo” o el espontaneo boceto de
un buen dibujante. Su autor domina con solvencia
la técnica de la perspectiva al punto de idear y apli-
car una variacién del procedimiento sin contravenir
del todo el sistema mismo. Vale la pena detenerse
momentaneamente en la explicacion para recordar
que Le Corbusier aln no cuenta con taller o despa-
cho propio. Es a partir de este proyecto, su primer
gran encargo (en realidad un auto-encargo) que
comienza a trabajar con su primo Pierre Jeanneret,
practicamente su Unico colaborador en la elabora-
cion de todos los documentos para la exposiciéon®'.
Entre los dos idearon y realizaron éste y los demas
planos e imagenes del stand. Le Corbusier nos lo
recuerda, en la introduccion del libro, asi:

El arno 1922 me asocié con mi primo Pierre Jean-
neret. Con lealtad, optimismo, iniciativa y perse-
verancia y también con buen humor, nos pusimos
a trabajar. Dos hombres que se entienden son
mas fuertes que cinco que estan solos. Como no
perseguiamos fines lucrativos, nunca aceptamos
compromisos y, por el contrario, nos hemos de-
dicado a la investigacion creativa que da alegria.

Hemos dibujado desde el mas pequeno detalle
hasta grandes planes generales, estudios de ciu-
dades?®?

Efectivamente no les faltan méritos, si se consi-
dera que, so6lo entre estos dos hombres logran con-
cebir, dibujar y finalizar todos los documentos para
una propuesta tan ambiciosa y compleja como la
“ciudad de tres millones de habitantes”, ademas en
un tiempo record de 5 meses®. El dibujo analizado,
aunque terminaria siendo el principal protagonista
del stand, hace parte de un grupo de por lo menos
16 documentos mas (sin contar con la maqueta de la
maison Citrohan). No hubo pues demasiado tiempo
ni energia para ensayar o hacer pruebas graficas de
la imagen buscada. El autor ha debido tener muy
claro casi desde el principio el procedimiento al cual
recurrir para elaborar el dibujo. Sin duda se trata de
un dibujante que ha tenido una suficiente formacién
en la técnica de la perspectiva. Pero écual de los dos
arquitectos pudo haber realizado el borrador?

A pesar de su incontestable talento natural y su
dominio en el dibujo aplicado a la arquitectura, la
particular formaciéon como arquitecto de Le Corbu-
sier no parece responder a la del dibujante del bo-
rrador. En su pueblo natal, bajo las érdenes de su

31.Constan, ademés de Pierre tres colaboradores més para la exposicion de 1922.: Poitevin, Gueret y Porvin.. FLC U3-9-412-001. Se trata de un pintor,
un decorador y un arquiteccto. La ayuda del pintor es evidente en la “renderizacién” de la imagen sobre la pantalla del stand, complementando el dibujo
lineal con color, sombras, texturas y detalles. En cuanto a los otros dos es probable que su ayuda se limitara més a la puesta en obra del stand que a la
elaboracién de los documentos. El nombre del arquitecto, por ejemplo, no figura entre la lista de colaboradores del posterior despacho de Le Corbusier y

Pierre Jeanneret.

32.L'année 1922 je me suis associé & mon cousin Pierre Jeanneret. Avec loyauté, optimisme, initiative et persévérance et aussi avec bonne humeur, nous
nous sommes mis au travail. Deux hommes qui se comprennent sont plus forts que cinqg qui sont seuls. Comme nous ne poursuivons pas des buts lucratifs,
nous n'avons jamais admis de compromis et, au contraire, nous nous sommes consacrés aux recherches créatives qui donnent la joie. Nous avons dessiné,
depuis le moindre détail jusqu’aux grands plans d’ensemble, des études de villes. Introduccion de Gesamtes Werk, version francesa Op. Cit FLC A3-7-484
33.Le Corbusier nos recuerda en el libro el plazo de tiempo con que contaron para desarrolar todo el proyecto: Un jour de juillet 1922, Marcel Temporal ayant
pris la direction de la section urbaine du Salon d'Automne, vint proposer a LC de faire quelque chose pour le prochaine salon de novembre.



primer gufa y maestro I'Epattenier, el joven Jeanneret
ha estudiado en una escuela de arte donde “aprende
el austero y minucioso oficio de grabador de cajas de
reloj, oficio que exige precision absoluta en el dibu-
jo y una rigurosa capacidad de concentracion”®*. La
orientacion de las clases de dibujo en ésta escuela
estaba dirigida a su aplicacién en la decoracion or-
namental, analizando motivos naturales, préoximos al
entorno, para su posterior geometrizacién en patro-
nes decorativos®. Sin embargo no consta, dentro de
SuUS cursos, ningun énfasis en el estudio técnico de
la perspectiva®.

Pierre Jeanneret, por su parte ha tenido una for-
macién mucho méas convencional y con una mayor
orientacion técnica. Para 1922, esta recién llegado a
Paris procedente de Ginebra, para trabajar, por reco-
mendacion de Le Corbusier, en el estudio de August
Perret. Acaba de finalizar sus estudios en la Ecole
supérieure des beaux-arts de Genéve. Dicha escuela
sigue el modelo parisino y, en su seccién de arqui-
tectura, se imparten clases de: dibujo de figura y or-
namentacion, elementos de arquitectura y modelaje,
geometria descriptiva y perspectiva®.

Por lo tanto es plausible otorgar la autoria del bo-
rrador a Pierre Jeanneret.

Otro argumento para atribuirle una participa-
cién directa y activa en éste y en otros dibujos
estudiados, radica precisamente en el aprecia-
ble cambio en el tratamiento y apariencia de los

34.Von Moss, Stanislaus, Le Corbusier, Lumen, Barcelona, 1977, p, 26

mismos, si se comparan los anteriores a 1922
con los posteriores a esa fecha.

Por otra parte el dibujo pone en evidencia
una cierta metodologia de trabajo que empieza
a gestarse entre los dos arquitectos, de eficaz
conexion y coordinacién. Ya se vio, gracias al al-
bum La Roche (cuyos bocetos pueden fecharse,
por consiguiente con algun grado de fiabilidad
entre julio y octubre de 1922) cémo el concepto
de la imagen y su funcién estaban perfectamen-
te previstos por Le Corbusier. A partir de alli el
trabajo consistira replantear las mismas ideas
sobre la mesa de dibujo, pero aplicandoles las
correcciones necesarias para pulir, perfeccionar
y terminar de definir las proporciones, y los de-
talles de la propuesta. Este dinamico proceso de
proyectacion a cuatro manos, es susceptible, asi
mismo, de ser documentado a través de los di-
bujos mismos.

Si se continta con el procedimiento de su
elaboracién se vera como el dibujo en cuestién
termina siendo un ejemplo muy rico en indicios
para rastrear ese proceso.

El procedimiento se ha detenido en la definicién
de las sUper manzanas que, por comodidad para
el trazado de la perspectiva se han dibujado como
una especie de enormes cajas. Por los textos se
sabe que en realidad consisten en voliumenes de-
limitados por la red vial de calles perpendiculares

35.Ver Sekler, Mary Patricia May. The Early drawings of Charles-Edouard Jeanneret (Le Corbusier), 1902-190, Garland, New York , London, 1977.

36.Ver Brooks, H. Allen.Le Corbusier’s formative years : Charles-Edouard Jeanneret at La Chaux-de-Fonds, University of Chicago Press, Chicago, London,
1997, p. 28-45. El profesor Brooks hace una recosntruccion de los primero 4 afios de los cursos de la escuela.

37.Barbey, Gilles, “Pierre Jeanneret, autre Suisse dissident?”, Le Corbusier : la Suisse, les Suisses, Fondation Le Corbusier (Paris, Franga). Rencontres

(13es : 2005 : Zuric, Suissa) Fondation Le Corbusier : Villette, Paris, 2006.
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60. Relacién de la red viaria con los tipos de edificios

distanciadas entre si a 400 m. Estas super manza-
nas, hasta ahora dibujadas, son pues de 400 x 400
m. A pesar de su monumental escala el proyecto de
la ciudad de tres millones de habitantes esta cons-
tituida, basicamente, por cuatro tipos de edificio:

- Los rascacielos cruciformes

- Los edificios en rediente

- Los Inmuebles villa.

- Los equipamientos urbanos

Cada uno de los tres primeros tipos se define,
a su vez, por su relacién con la malla vial de 400 x
400. En el caso de los rascacielos el edificio se ubi-
ca en el centro del cuadrado (a), los Inmuebles-villa
se agrupan de a dos por super manzana, descom-
poniéndose en la mitad del cuadrado y formando
claustros alargados (b). En cuanto a los edificios
en rediente establecen una relacién mucho mas
compleja que las anteriores, tanto funcional como
geométricamente (c). Son por lo tanto mas dificiles
de dibujar que las anteriores ya que configuran una
especie de sistema alternativo dejando pasar en al-
gunos casos las vias e interrumpiéndolas en otros.

Si se utiliza la planta para tratar de definir es-
tos edificios se descubre un inesperado detalle: La
red de edificios en rediente comporta dos variantes
diferentes, una para la planta y otra para la ima-
gen, es decir que la informacién que contienen los
dos documentos no se corresponden entre si. En la
planta los edificios prevalecen sobre las vias, mien-
tras que en el dibujo la situacién es completamente
inversa y las vias estdn muy marcadas interrum-
piendo la continuidad de los edificios.



Obsérvese como en particular las calles con-
tiguas al eje principal de la ciudad, es decir las
que delimitan las sUper manzanas centrales,
practicamente desaparecen en la planta, se es-
bozan timidamente al interior de los patios defi-
nidos por los edificios en rediente, que, a su vez,
desarrollan un sistema geométrico independien-
te e inalterable sobre la cuadricula. La excepcidon
la hacen las vias diagonales, que son las Unicas
que lo interrumpen (61).

Cosa muy diferente de lo que pasa en el dibu-
jo donde estas mismas vias estan notoriamente
marcadas a través de unos cortes, verdaderos
incisiones practicadas en la red de edificios, que
se detienen abruptamente para “dejarlas pasar”.
Estas vias no so6lo se hacen sentir en el tejido
edilicio, sino que una vez terminada la ciudad,
continlian su trazado sobre el parque perimetral,
o0 zona natural de servicio que rodea la ciudad,
definiendo alli un nuevo cuadrilatero, que apare-
ce en primer plano (62).

En planta no queda el méas minimo rastro de
estas vias dentro del parque, en cambio si apa-
rece una via perpendicular al eje central, surgida
a cada costado de la pequefa plaza monumental
que acoge la puerta en forma de arco de triunfo.
Esta via tampoco existe en el dibujo. Si se hace
caso a la perspectiva la planta deberia sufrir una
serie de cambios en el trazado de los edificios y
las vias. Una comparacion con una planta alter-
nativa, donde se hacen esas variaciones, puede
ser util para verlas més claramente (63).

61. Fragmento de la planta original

61. Fragmento de la planta retocada segun la perspectiva

62. Fragmento de la perspectiva original
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64 . Edificios en rediente de Eugene Hénard (1903)

65 . Edificios en rediente en I’Esprit Nouveau (1921)

66 . Edificios en rediente en Vers une architecture (1923)

Pero ¢Cual de las dos versiones es la “correcta”?
Como se ha visto en otros proyectos del libro no
es extrano que existan discrepancias en la informa-
cién contenida en dos o mas documentos del mis-
mo proyecto. Cabe recordar, igualmente, que el
proyecto de la “Ciudad de tres millones de habitan-
tes” no surge espontdneamente una vez Le Corbu-
sier consigue participar en la exposicién, sino que
es fruto de unas preocupaciones y especulaciones
gue viene desarrollando desde unos afnos atras, es
decir hace parte de un proceso. Por otra lado, dicho
proceso provocara que las ideas aqui propuestas
tengan nuevos y fundamentales cambios. Es con-
veniente ubicar el dibujo en el lugar preciso de este
proceso para conjeturar después las posibles razo-
nes de estas discrepancias.

6.4 Los edificios en rediente

Dentro del conjunto de teorias que Le Corbusier
viene deduciendo, como se ha visto, desde la dé-
cada anterior, la forma de los edificios y su relacién
con la calle son temas de primer orden. Haréan par-
te, ademéas de los asuntos recurrentes en algunas
de sus publicaciones, donde constan sus propues-
tas urbanas y arquitecténicas. En el caso particular
de los edificios es rediente es ineludible la referen-
cia a Eugéne Hénard®® quien es el primero utilizar
el término para el planteamiento de un nuevo tipo
de alineacion urbana (64). La idea es recogida por
Le Corbusier en el nUmero 4 de enero de 1921 de
la revista Esprit Nouveau, donde lanza su primera
propuesta formal (65). La pagina es publicada de
nuevo, levemente variada, en Vers une architecture

38.Hénard, Eugéne, Etudes sur les transformations de Paris et autres écrits
sur l'urbanisme, fascicule 2 1903, edicién L'Equerre , Paris, 1982, p. 25-53.



(66), donde fecha la propuesta en 1920. Los edifi-
cios alli consisten en unas barras continuas de las
que sobresalen, alternativamente a cada costado,
unas extranas cruces que marcan los accesos. Aun-
que va creando reductos abiertos al espacio urbano
(segun el modelo instaurado por Hénard) aun los
edificios estan marcados por una total subordina-
cion al trazado de la calle.

En los bocetos del &lbum La Roche, se puede perci-
bir perfectamente la paulatina concrecién geométri-
ca del diseno. A partir de en una serie de calculos di-
mensionales, se pasa del modelo anterior (tal como
lo habfa publicado en la revista) (67)a un nuevo tipo
de organizacién: una sucesién ortogonal de médu-
los de patios en cruz (600 x 472 m), que se van en-
samblando para configurar un sistema alternativo a
la cuadricula vial (400 x 400 m) (68). Este habil siste-
ma, aparentemente sencillo, consigue que la mayoria
de edificios formen parte, simultdneamente, de dos
modulos de patios idénticos y contiguos, mientras
otros configuran fragmentos de calles longitudinales
(69). Este tipo de configuracién no parece ser ajeno
para una persona formada en ciertos juegos grafi-
cos donde la repeticiéon de patrones geométricos se
integren en extensas tramas con fines decorativos.
Esta ordenacion es la que finalmente se dibuja en
la planta, para toda la zona intermedia entre el cen-
tro y los inmuebles Villa, interrumpida sélo por las
principales calles y por las diagonales que forman el
cuadrado girado a 45° que marca y contrasta el gran
rectangulo de la ciudad. Pero en el dibujo, como se
ha visto, la trama, se corta violentamente por las dos
vias contiguas al eje central.

67. Primera version de los edificios en el Album La Roche 68. Segunda version de los edificios en el Album La Roche

69. Agrupamiento de los edificios en el Album La Roche
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Se puede argumentar la hipotesis de que el dibujo
esta reflejando un paso mas dentro del proceso de
tanteo y definiciéon del modelo geométrico, donde
la relacion entre las dos dinamicas (calle-edifico)
halla un estado alternativo.

Pero también puede haber razones de origen
puramente gréafico. Cabe por ejemplo la posibili-
dad que una vez realizado el dibujo siguiendo los
lineamientos de la planta se haya repentinamente
tomado la decision de variar algunos detalles del
conjunto. Si esto fue asi valdria la pena preguntar-
se, entonces ¢Qué aspecto tendria la imagen si se
dibujase la perspectiva con la configuracion origi-
nal de la planta? Para después tratar de despejar
la cuestion acerca de los cambios.

Se procede entonces a completar y detallar las
sUper manzanas, a partir de la ordenacién geomeé-
trica de la planta. Se podra asf verificar la imagen
resultante y compararla con el dibujo original. La
restitucion se limita, esta vez, exclusivamente a la
parte central, que es donde los edificios en rediente
son mas visibles (70).

Se puede notar un apreciable cambio en la ima-
gen general del la ciudad. Al suprimir los cortes en
el sistema de edificios que marcaban las dos calles
en cuestion, el centro de la ciudad ha tomado ahora
un semblante muy diferente. Parece haber perdido
contacto con la periferia, y se asoma ahora sumer-
gido entre un mar de claustros que lo aislan casi
por completo, y es “rescatado” exclusivamente por
la via central, que toma asi demasiado protagonis-

mo. Las calles eliminadas, cuya huella tiende a per-
derse entre los patios en cruz, tienen propdsitos
comunicativos muy especificos dentro del conjunto
de la imagen:

-Al interior de la ciudad hablan de la relacion
producida entre dos sistemas, edificios - vias, que
deben interactuar armdnicamente, sin que uno des-
truya al otro. La funcionalidad del sistema de cir-
culaciones que vincula y abastece a los edificios
guedaria casi anulada si se representa la configu-
racion de la planta que, trasladada a la perspectiva
tomaria un aspecto quizas demasiado radical.

- Hacia el exterior la prolongacién de las vias re-
flejan las conexiones externas de la ciudad, que no
esta cerrada, ni aislada sino que esta inmersa en
una gran red de vias que la conectan a su entorno:
el aeropuerto, la ciudad industrial, el parque inglés,
las ciudades jardin residenciales de la periferia,
etc. Todo ello estd suficientemente representado
en la planta, pero por la escala descomunal de la
propuesta, en una imagen que abarca sélo la parte
central todas esas conexiones quedan completa-
mente excluidas del campo de vision. La gran zona
verde percibida en primer plano constituye un ele-
mento clave para la propuesta general, se trata de
una zona reservada que rodea la ciudad. “..tout au-
tour de la ville, la zone asservie, futaies et prairies”,
escribe en Gesamtes Werk, frase que repite, casi
literalmente, en el texto que acompana el dibujo, en
su version lineal para su publicacion original, pri-
mero en el numero 28 de la revista Esprit Nouveau
y, después en Urbanisme (pag. 182)



Por lo tanto la imagen ha tenido que ser reconsi-
derada en funcion de los principales propositos del
proyecto, que pueden quedar disminuidos o, inclusi-
ve anulados, si el dibujo en cuestion se limita a “re-
petir’ la informacion de la planta. Las multiples co-
nexiones entre los dos sistemas, edificios- vias han
sido restituidas en el dibujo que toma aqui su propia
dinamica, sus propios fines comunicativos (71).

El analisis demuestra, asi mismo, que el enfo-
que y el punto de observacidon escogidos para la
imagen del Diorama otorgan al sistema de edi-
ficios en rediente y a sus diferentes relaciones
con los otros elementos constitutivos de la ciu-
dad un cierto protagonismo. No cabe duda que
el punto escogido es el ideal para visualizarlos
ya que los rascacielos estan demasiado lejanos

70. Primera restitucion de los edificios en rediente

71. Restitucion alterando los edificios con las calles adyacentes
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y los inmuebles villa demasiado periféricos. Para
visualizar més aspectos, tanto de los edificios en
rediente como de los otros componentes de la
ciudad habra que recurrir a nuevos enfoques.

La articulacion entre los dos sistemas, vias-
edificios, ha tenido pues que ser forzada en el
dibujo para conseguir mayor eficiencia comuni-
cativa, pero éexiste una imagen que refleje mejor
y de manera mas aproximada la configuracioén di-
bujada en la planta?

Por otra parte, puede decirse que la imagen ha
cumplido su cometido en dar una visién global de
la propuesta, acercando el observador a una ex-
periencia de contemplacién panoramica, un pro-
cedimiento ideal si se tiene en cuenta la amplitud
y escala del proyecto, sin embargo quedan aun
muchos detalles por explicar, sobre todo los re-
lacionados con su funcionamiento a nivel interno
¢({Como entonces hablar de los aspectos particu-
lares del proyecto que conviven en su interior?
Es decir, no solo es importante aclarar las pautas
de la circulacion vehicular y peatonal, y su ajus-
te con el sistema edilicio, sino que también se
hace necesario hablar de la experiencia espacial
de los habitantes de la ciudad propuesta, de sus
percepciones a escala del edificio, del parque,
de la calle o de la convivencia doméstica. Que-
da pues pendiente tratar de “aterrizar” el mode-
lo desde la imagen global a los detalles propios
del diseno urbano. Muchos son los interrogan-
tes abiertos a partir de la contemplacién general
de la extensa vista, que sirve, justamente, para
desencadenar dichos interrogantes y provocar la

curiosidad. Pero esta labor puede llegar a ser in-
gente, inabarcable. De hecho la posibilidad de
intentar despejar los innumerables detalles su-
geridos en la visiéon de conjunto implica, a su
vez, desarrollar nuevos proyectos, nuevos retos
y un nivel superior de evolucion de las ideas ini-
cialmente plasmadas. Este es el plan acometido
por Le Corbusier para los siguientes anos, en un
trabajo de constante perfeccionamiento y defini-
cién, posible gracias a esa “puerta abierta” que
significo la ciudad de tres millones de habitantes.

Para 1922 al parecer ya tenia identificados los
caminos por donde podria continuar la investi-
gacion, ya que el proyecto de ciudad se ha aco-
metido desde tres angulos diferentes y comple-
mentarios. La escala global, es decir la ciudad
y su configuracion general; un segundo nivel
esta definido por la arquitectura de los edificios,
que como ya se vio responden a tres tipologias:
los rascacielos cruciformes, los edificios en re-
diente y los inmuebles villa (aunque en términos
mas esenciales la clasificacién se reduce a solo
dos tipos: edificio aislado y parcelaciones conti-
nuas). Y finalmente la escala de la casa, es decir
el enfoque de la vivienda, concebida como la cé-
lula misma de todo el sistema. Las tres escalas
estan reflejadas en los planos y dibujos expues-
tos en el salon de otofo. Para acabar de desci-
frar el planteamiento comunicativo de las ideas
alli expuestas vale la pena detenerse igualmente
en esos otros documentos, en particular en las
perspectivas que, como se vera, por si mismas
contienen suficiente informacién para desvelar
algunas estrategias intrinsecas de disefio.



6.4.1 La segunda perspectiva de los
edificios en rediente

Continuando con los edificios en rediente existe otra
perspectiva que aporta nuevos datos sobre la relacion
entre el sistema vial y los edificios. Se trata de una vista
en el sentido longitudinal, es decir girada practicamen-
te 90° con respecto a la imagen del diorama. Se apre-
cia asf la funcién de la via central que va encadenando
los mddulos en forma de enormes patios en cruz que
configuran los “redientes”. La ubicacion del observa-
dor, en uno de los niveles altos del conjunto ayuda
a visualizar, ademas de la via, la proporcién de las 6
dobles plantas que constituyen las barras y el tipo de
espacio conseguido. Se ve con claridad, por ejemplo,
cémo la configuracién en cruz de los moédulos estable-
ce una rica alternancia en la apertura de los espacios
encadenados: medianamente abierto en el primer pla-
no, mucho més extendido en el segundo y muy cerra-
do, para conformar, en el fondo, el Unico fragmento de
la “calle corredor” tradicional.

Se conservan dos variantes del dibujo que difie-
ren casi exclusivamente en el tratamiento de los ele-
mentos verdes. Mientras en la version mas difundida
se aprecian grandes zonas abiertas delimitadas por
franjas arborizadas (72). La segunda version parece
ser mucho mas precisa en la especificacién de esas
areas ajardinadas, con las zonas deportivas y par-
ques controlados a través de trazados geométricos,
inclusive se realza un par de pequenas plazas con
dos monumentos a cada costado de la via central
(73). El dibujo en las dos versiones busca repre-
sentar las conexiones de circulacion al interior del
modulo y, especialmente la forma y funcién de las
zonas verdes y la vegetaciéon contenida. Al momento
de su trazado el dibujo ha obligado a su autor a ha-

72. Perspectiva incluida en Gesamtes Werk

73. Version de la perspectiva excluida en Gesamtes Werk
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74. Zonas verdes al interior del sistema de edificios

cer hipotesis sobre la definiciéon de estos aspectos.
Al parecer la forma de los edificios esta muy definido
en este momento del proyecto, por lo tanto el espa-
cio por ellos delimitado también lo esta, pero, {Qué
pasa “dentro” de esos espacios? Ademas de la via
central que los atraviesa y comunica poco mas se
sabe acerca de su funcionamiento. (Como es exac-
tamente el espacio verde dentro de los edificios en
rediente? Se percibe, en fin, un afan por ir preci-
sando la naturaleza de las zonas verdes, desde ese
gran trazado genérico de los primeros esquemas a
un punto donde ya se distinguen elementos urbanos
propios del barrio (74). Los trazados de esas zonas
difieren también en su definicion en las plantas y ne-
cesariamente se convertiran en un tema de disefo
en si mismo. Sin embargo habréa que esperar hasta
1925, cuando este, como otros aspectos de la pro-
puesta se retomen en el Plan Voisin, y los edificios
en rediente se definan con mayor precision.

Una de las particularidades méas llamativas de la
perspectiva estudiada radica en la altura desde don-
de se observa la escena. Desde el punto escogido
se aprecia con claridad, por ejemplo, la relacion es-
tablecida entre los edificios que albergan al obser-
vador, donde predomina la horizontalidad, con los
lejanos rascacielos que constituyen un verdadero
contrapunto dentro de la escena. El observador se
halla en la Ultima planta de uno de los edificios de vi-
vienda, casi podrfa decirse que en la terraza misma,
aungue el punto de fuga esté ligeramente por debajo
del borde superior de los edificios. Es esta ubicacion
la que ha permitido una clara percepcion de todos los
puntos anteriormente descritos y no cabe duda que
una ubicacién mas baja, por ejemplo a pie de calle
hubiera dejado por fuera muchos de esos aspectos.
Pero aparte de esta motivacién eminentemente prac-

tica, la ubicacion escogida consigue un categérico
efecto grafico y visual: exceptuando los rascacielos,
la linea de horizonte se dibuja como limite mismo de
la ciudad que se recorta contundentemente contra
el cielo. Algo de este efecto ya lo anuncia la imagen
del diorama que ubica al observador muy cerca de
la altura de los rascacielos, pero aqui el efecto es
mucho més evidente.

No cabe duda, ademés, que este llamativo recur-
so queda acentuado si la imagen se compone, como
en este dibujo estudiado, ubicando una linea de ho-
rizonte tan marcada por debajo de la media del rec-
tangulo que la contiene (75). Este recurso grafico re-
cuerda, por ejemplo, aquellos juegos de perspectiva
cruzada de Ferdinando Galli Bibiena que dividian la
imagen en dos y donde toda la perspectiva “crece” a
partir de una marcada linea horizontal, acentuando,
de esta manera, las fugas y dandole un caracter dra-
matico a todo la imagen, mientras que por debajo de
aquella linea se registraba el proceso de construc-
cién y un fragmento de la planta. Algo de ese curioso
efecto se consigue en el dibujo (76).

Sin embargo cabe asi mismo una explicacion
mas proxima al universo de Le Corbusier. El remate
de los edificios contra el cielo es un tema crucial en
sus teorfas. Es conocida la defensa que hace de la
horizontalidad de las cubiertas como un valor logra-
do a lo largo de la historia gracias a los adelantos
técnicos (77):

El tejado sobre la pared primitiva: poco a poco
evoluciona por una busqueda cada vez mas acu-
sada de la horizontal, hasta que, llegado a un pe-
riodo de claridad intelectual como el Renacimien-
to, alcanza la horizontal suprema, la horizontal que
acaba la composicion en su cumbre por una linea



categdrica, mientras que hasta alli ésta se evadia
por los faldones oblicuos de los tejados, los per-
files, los tragaluces, etc. Los tejados se disimulan
detras de un piso de atico cuyo fin es enmascarar
la oblicuidad que combatia desgraciadamente

el principio ortogonal de la composicion. ...Hoy
disponemos de medios para perseguir magnifica-
mente esta ascension hacia la geometria, gracias
a la invencion del hormigén armado que aporta el
mecanismo ortogonal mas puro; jamas se ha po-
seido un medio tal que nos permitiera usar la geo-
metria como elemento capital de la arquitectura®.

Pero especificamente para la enunciacion de las
ideas que introducen el proyecto de la “Ciudad de
tres millones de habitantes”, escribe en Urbanisme:

Un gran acontecimiento se ha producido: la apli-

cacion universal del hormigdén armado. Este medio
nuevo propone al inventor y al artista plastico nue-
vas soluciones de una importancia decisiva; asi

el techo puede desaparecer reemplazado por la

terraza. El tejado desde ahora en adelante se vuel-

ve habitable, mas aun, puede constituir un des-
doblamiento de la calle, convertirse en la calle de
paseo. La silueta de la calle, determinada por el
perfil de las casas contra el cielo, no necesita en
adelante tragaluces, aleros, buhardillas, elementos
todos de verdadero desorden plastico, una linea
pura puede en adelante constituirla. Ahora bien,

el perfil de las casas contra el cielo es uno de los

elementos primordiales de la estética urbana; es

lo que salta a la vista a la primera ojeada, es lo
que provoca la sensacion determinante. La calle
que se ofrece coronada contra el cielo por una
cornisa uniforme, constituye un paso fundamental

39. Le Corbusier: Alimanach de I’Architecture moderne. Cres & Cie. Paris
1926, pp. 23-24

75. Linea media del dibujo

76. “vedute per angolo” de Ferdinando Galli Bibiena
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77. llustraciones extraidas de Almanach de I'architecture

hacia una arquitectura noble. Incluir en los drde-
nes del dia de los ayuntamientos tal innovacion
equivale a ofrecer una gran felicidad a los habitan-
tes de la ciudad“.

Méas adelante vuelve a enfatizar las virtudes del
remate horizontal de los edificios asi:

Rara vez nos gusta poner la vista en el perfil

de las casas contra el cielo; el espectaculo nos
afecta demasiado penosamente. Este perfil, de

un extremo al otro de la ciudad y en casi todas
sus calles es un desgarramiento, linea quebrada,
brutal golpeada, erizada de obstaculos. Ademas
nuestra alegria, nuestro entusiasmo no son atrai-
dos por la incoherencia que ella denuncia. Otra
cosa seria nuestra emocion esta linea, que perfila
la ciudad contra el cielo, fuera pura y experimen-
tdramos asi la presencia de una fuerza ordenadora
(...) El hormigén armado nos da la liberacion del
plano en virtud de cual el tejado (...) considerado
hasta ahora como un “no man’s land”’.. se convier-
te en una superficie recuperada, una superficie de
ciudad disponible para jardines o paseos (...) La
linea que perfila la ciudad contra el cielo es pura
y mediante ella nos es permitido ordenar con am-
plitud el paisaje urbano. Y esto es capital. Repito
que esta linea contra el cielo es determinante de
la sensacién; no es otra cosa que lo que es en
escultura el perfil, el contorno®.

No es, por lo tanto, un tema de poca monta, se
trata de una caracteristica en la que confluyen fun-
damentales aspectos de la propuesta. Por un lado
habla del usuario, para el que se recupera el espacio
alto, inaudito para ese momento, y le permite una

40. Le Corbusier: Urbanisme. Cres & Cie. Paris 1925, pp. 67-68. Ibidem p. 65

41. |Ibidem p. 220
42. OC. p. 36 FLC A3-7-1.

nueva manera de percibir la ciudad. Pero ademas
habla también del planificador, el urbanista y el ar-
quitecto, para ellos se plantea la teoria sobre la uni-
formidad en el detalle y movimiento en el conjunto,
que busca enunciar una armoniosa relacion entre las
partes y el todo, a través de una simplicidad de los
componentes, lograda gracias a la estandarizacion
de la industria, contra una cierta riqueza en la com-
posicién general “rica en elementos de contrapunto,
fuga y sinfonia”.

Finalmente no se puede obviar el texto que acom-
pana el dibujo en el libro que dice:
Una ciudad contemporanea: Una via que atraviesa
una parcelacion en rediente (6 dobles plantas).
Los redientes proporcionan una primera sensacion
arquitecténica que nos aleja de las calles “en co-
rredor”. Cada ventana de apartamento (y sobre los
dos frentes) da sobre los parques*.

Ademas de la organizacion interna de los edificios
en dobles plantas, se resalta aqui la virtud del tipo de
ordenamiento geométrico de moédulos urbanos, que es-
tos edificios generan, donde cada frente de las barras
accede y conforma un mismo tipo de figura alterna, en
este caso parques. Se ha conseguido expresar todas
esas ideas en un Unico dibujo de forma eficaz, gracias,
entre otras cosas, al punto de vista desde donde se ob-
serva la escena. Se logra reunir suficiente informacion
en una misma imagen, que habla simultaneamente de
los moédulos urbanos conformados por los edificios en
rediente, de los diferentes matices de espacio urbano
producidos por sus desplazamientos de fachadas, de
su relacién con la vegetacién y de su concordancia con
la composicién general de la ciudad.



6.5 Los rascacielos cruciformes

Aparte del diorama y el dibujo del interior de los
edificios en rediente hay otras dos perspectivas
abiertas al paisaje elaboradas para la exposicion
de la ciudad de tres millones de habitantes (78).
Estos dos documentos han sido construidos me-
diante recursos graficos particulares, cuyo analisis
es pertinente en el estudio sobre los sistemas de
representacion que Le Corbusier y Pierre Jeanneret
utilizan a partir de 1922.

Estas dos imé&genes se caracterizan por un acen-
tuado protagonismo de los rascacielos cruciformes,
aunque, en ambos casos, vienen acompanados de
otros importantes elementos constitutivos del pro-
yecto.

El primero de ellos consiste en una vista desde la
autopista central hacia el centro de la ciudad, con
el primer plano ocupado por vehiculos que aparen-
tan circular de forma répida y segura. Esta imagen
de la autopista puede parecer hoy en dia muy co-
rriente, una de las tantas vias con un volumen de
trafico considerable que suele encontrarse en mu-
chas ciudades. Pero hay que tener en cuenta que
fue elaborada en 1922, para esa fecha debié resul-
tar muy innovadora, ya que aun no se habia visto un
espacio tan amplio, reservado exclusivamente para
vehiculos motorizados®. La autopista en cuestién
parece sobrevolar una gran plaza publica habitada
por un monumental obelisco ubicado en el costado
izquierdo. En un segundo plano se perciben gran-
des instalaciones de apariencia institucional. Llama

43.La primera autopista de esas caracteristicas fue inaugurada el 21 sep-
tiembre de 1924 entre Milan y Varése, en un tramo de 77 km y se conocio
con el nombre de “Autostrada dei Laghi”

o Bliek auf die grolle Querverbindung for Autos, Links und rechts die Plitze der dffentlichen Gehdde,
wrundd Museen und Universitat, Man erblickl doas Ganze in Licht und Luft getaucht,

= — 1k

i i N

Eine moderne Stadt: Das Herz der “City von einer der Caféterrassen gesehen, die den Bahnhofplatz umgeben

78. Perspectivas del centro de la Ville Contemporaine
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79. Punto de fuga central

80. Incongruencias en el ancho de los edificios.

la atencion el tipo de arquitectura representada, una
organizacion simétrica y perpendicular al eje de la
autopista gobierna a cada costado sendos claus-
tros de lenguaje clasico coronados, eventualmente,
por clUpulas. Finalmente, y de nuevo a manera de
contrapunto ante tanta horizontalidad, emerge el
conjunto de rascacielos, perfectamente alineados
en una estudiada ordenacion ortogonal surcada por
la autopista central.

¢Se trata de una perspectiva convencional, con
su punto de fuga central?. Una primera compro-
bacién del punto de fuga confirma el rigor en su
trazado (79). Sin embargo algunas incoherencias
surgen a partir de comprobaciones mas detalla-
das. Por ejemplo, se sabe, por la informacién de la
planta, que los rascacielos conforman una cruz de
doble simetria, es decir que sus prolongaciones en
las cuatro direcciones son idénticas; sin embargo
las fachadas de las prolongaciones laterales de los
dos rascacielos mas proximos al espectador no son
simétricas con respecto al eje mismo del edificio
(80). Se ha procedido en cada caso a recortar las
prolongaciones semi-ocultas tras los cuerpos de-
lanteros (la izquierda en el izquierdo y viceversa).
No cabe duda que se trata de un recurso grafico
para hacer mas esbeltos los rascacielos.

Esta evidente manipulacién vuelve a lanzar un
manto de sospecha sobre toda la imagen. ¢Que
otros recursos graficos contiene esta imagen? Para
comprobarlo la herramienta ideal sera de nuevo la
restitucion

No resulta dificil encontrar el punto de observa-



cién, el primer paso del proceso. Basta buscar a lo
largo de la autopista longitudinal los indicios que
concuerden con los de la imagen entre los dos cos-
tados, este y oeste, de la ciudad. Se puede conjetu-
rar la ubicacién de algun tipo de equipamiento ha-
cia la zona derecha de la planta, dada las atipicas
formas, con cuerpos cilindricos anexos a sendos
edificios, en el punto encuentro de las diagonales
con el eje de la autopista..Sin embargo no se com-
paran, en tamano y complejidad con todo un con-
junto de edificios organizados en sistemas simétri-
cos sobre el mismo eje, en el costado izquierdo de
la planta (81). El texto que acompana el plano en el
libro se ratifica su ubicacion:

A la izquierda: los grandes edificios publicos,
museos, ayuntamientos, servicios publicos,. Mas
lejos a la izquierda, el jardin inglés (El jardin in-
gles esta destinado a la extension l6gica del co-
razén de la ciudad)*

Se trata pues del costado occidental. Se con-
firma ademas por los dos puntos que focalizan la
plaza que antecede al gran jardin inglés, que repre-
sentan, sin duda, algun tipo de monumento, proba-
blemente un par de obeliscos, como solia hacerse
en el disefo urbano tradicional. Si se observa con
atencion la vista del diorama se comprende mejor
la organizacion de todo el conjunto, aunque en ese
caso su ubicaciéon hay que buscarla en el costado
derecho (lo que indica, a su vez, que dicha escena
se contempla en direccion sur-norte) (82).

Los obeliscos ayudan a concretar el punto es-

44.A gauche: les grands édifices publics, musées, maison de ville, services
publics. Plus loin a gauche, le jardin anglais (Le jardin anglais est destiné a
liextension logique du cceur de la cité). CEuvre Complete p. 38

81 Extremos de la cuidad que albergan equipamientos urbanos.

82 Extremo occidental de la cuidad con los obeliscos.
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83. Primera restitucion.

pecifico desde donde se contempla la escena y se
puede ya trazar una primera hipotesis de restitu-
cién. El resultado guarda una apariencia relativa-
mente cercana con el dibujo original (83). Sin em-
bargo algunas diferencias, que saltan rapidamente
a la vista, pueden ser significativas: La ubicacién
del obelisco de la derecha con respecto a uno de
los rascacielos centrales, la desaparicién del otro
obelisco, pero sobretodo la apariencia del conjunto
de rascacielos a partir de la segunda franja.

Esta inquietud se aclara si se vuelve a trazar la

84. Ubicacion del punto del observador.



Il

restitucion, pero ésta vez, desde un punto de ob-
servacion mas cercano del conjunto de rascacielos.
Se puede asi conseguir una apariencia similar a la
del dibujo original. Sin embargo el resto de los ele-
mentos representados no solo han variado mucho
su aspecto, sino que se aparecen exageradamente
deformados (85). Obsérvese por ejemplo la primera
franja de rascacielos donde los cuerpos centrales
de la cruz se precipitan excesivamente hacia ade-
lante para no hablar de los edificios de equipa-
mientos publicos, de los que, a pesar de percibir
mejor sus fachadas hacia la autopista, se pierde
por completo el resto de sus componentes laterales
e interiores que si se alcanzaban a divisar desde el
punto de vista anterior.

85. Segunda restitucion.

86. Ubicacion del punto del observador.
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87. Elementos de la primera restitucion.

Un dilema se ha planteado para el dibujante: o se
ubica el observador méas lejos para conseguir abar-
car mas informacion y de manera mas natural o se
acerca a uno de los motivos centrales de la pro-
puesta para representarlo mas convenientemente.

La soluciéon es muy simple aunque implique, de
nuevo, contravenir ciertas normar en el rigor del
sistema de perspectiva. Se trata de combinar habil-
mente las dos opciones, tomando de cada una los

88. Elementos de la segunda restitucion. elementos méas convenientes y eliminando los mo-
lestos (87-88), formando una especie de ensamble
entre las dos vertientes (89).



89. Ensamble de las dos restituciones

Pero {para qué tomarse tantas molestias para dibu-  cién muy detallada de la escena en cuestion:

jar el conjunto de los rascacielos? La respuesta hay Entramos por el parque inglés. El rapido auto

que buscarla en el texto que acompana la imagen sigue la autopista sobre elevada: avenida

en el libro que dice: majestuosa de rascacielos. Uno se aproxima:
Una ciudad contemporanea: la “ciudadela’, multiplicacién del espacio de los 24 rasca-

vista de la autopista de “gran recorrido”. A la
izquierda y a la derecha, las plazas de los ser-
vicios publicos. Mas al fondo, los museos y las
universidades. Se ve el conjunto de rascacielos
banado de luz y de aire®.

En otro apartado de Urbanisme, hace una narra-

cielos; a la izquierda, a la derecha, al fondo
se sus plazas, los servicios publicos,; ence-
rrando el espacio los museos y las universi-
dades... Subitamente se esta al pie de los
primeros rascacielos. Entre ellos no existe
la magra fisura de luz de una Nueva York an-
gustiosa, sino el vasto espacio...”*

45.Une ville contemporaine : La “Cité”, vue de liautostrade de “grande traversée ». A gauche et a droit, les places des services Publics. Plus au fond, les
musées et universités. On voit I'ensemble des gratte-ciel baigné de lumiére et d’air. CEuvre Compléte p. 36 Version Gesamtes Werk: Une ville moderne :
La “Cité”, vue sur la grande voie transversale de communication pour autos. A droit et a gauche, les emplacements des batiments publics, au fond, le musée
et I'université. Le tout baigné d’air et de lumiére FLC A3-7-1. Traducido al libro como: “Eine moderne Stadt : Die « City », Blick uf die grosse Querverbindung
fur Autos. Links aund rechts die Platze der éffentlichen Geb&dude, im Hintergrund Museen und Universitat. Man erbliekt das Ganze in Licht und Luft getaucht.

46.Entrons par le jardin anglais. L'auto rapide suit 'autodrome surélevé ; allée majestueuse des gratte-ciel. On approche : multiplication dans I'espace des 24
gratte-ciel ; & gauche, au droite, au fond de leurs places, les services publics | resserrant I'espace, les musées et les universités... Tout a coup on est au pied
des premiers gratte-ciel. Entre eux ce n'est pas la maigre fissure de lumiére d’'un New-York angoissant, mais I'espace vaste. Le Corbusier Urbanisme p. 168.
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90. Marco del dibujo.

El conjunto de los rascacielos debe verse “ba-
nado” de aire y de luz, la distancia entre ellos deber
ser percibida con un espacio suficientemente am-
plio para que se permita el paso del aire y la luz,
condiciones naturales primordiales, junto con la ve-
getacion, por las que aboga el proyecto de la nueva
ciudad. Si se utilizara la primera version del dibujo,
no cabe duda de que el efecto no se conseguiria
tan claramente, pues alll dicha distancia se acorta
y los rascacielos tienden a verse demasiado proxi-
mos entre si. Cabe recordar los 4 principios funda-
mentales de la propuesta: Descongestionamiento
del centro, aumentando su densidad y ampliando
en ellos, por otra parte, los medios de circulacion
y la vegetacién. El centro de la ciudad debe verse
densificado pero al mismo tiempo desahogado.

El paso siguiente paso consiste en definir el en-
cuadre final. En la restitucién el encuadre dilatado
permite abarcar comodamente la amplitud de la
escena con sus elementos determinantes: la auto-
pista, las plazas laterales, los edificios publicos y
los rascacielos. Sin embargo el dibujo original tiene
un marco mucho mas restringido, donde, por ejem-
plo se deja por fuera el rascacielos del extremo de
la izquierda y parte del de la derecha. Si se aplica
un marco similar a la restitucion quedan por fuera
igualmente los dos obeliscos, que como ya se dijo
ayudan a dar el caréacter de plazas publicas donde
se alojan. Anteriormente se advirti¢ igualmente que
el obelisco de la derecha habia sido voluntariamen-
te eliminado de la escena, matizando una exagera-
da simetria (90).



En cuanto al obelisco de la izquierda se pue-
de deducir que ha sido objeto de una nueva
manipulacion,acercandolo hacia la autopista. De
hecho, si se observa con atenciéon se descubre
que, en realidad son los dos monumentos los que
han sido desplazados hasta encontrar un estra-
tégico lugar dentro de la imagen. Aunque no son
los Unicos objetos desplazados ya que los cuer-
pos interiores de los edificios publicos, coronados
con cuUpulas también se localizan de tal manera
que consigan formar parte de la vista enmarca-
da. Como el obelisco de la derecha se reemplaza
por algun tipo de fuente, el del primer plano co-
bra un evidente protagonismo. Su lugar dentro de
la escena llega a ser tan calculado, que no se
descarta su eventual eliminacién, como se pue-
de observar en la version del dibujo publicada en
la revista I'Esprit Nouveau y en Urbanisme, donde
se ha borrado el obelisco dejando sitio exclusiva-
mente para el pedestal de apoyo, que se convierte
en el monumento y foco de la plaza. Sin embargo
la composicion general del dibujo tiende a verse
asf un tanto desequilibrada (91-92)

Restaria solo aplicar la reduccion del ancho de
los rascacielos centrales de la primera hilera para
llegar a una imagen semejante al dibujo original.
Este recurso grafico, como ya se dijo, tampoco
parece gratuito, si se busca una proporcién entre
el ancho y el alto del edificio. Sin embargo es par-
ticularmente en este aspecto donde la restitucion
deberia sufrir una nueva manipulacion. Es muy
evidente la diferencia en la proporciéon de los ras-
cacielos aqui representados. De nuevo las incon-
gruencias surgen de la informacion suministrada
de otras fuentes. Para la restitucién se ha usado
la configuracién de la planta y para las aturas se

—— o

Une ville contemporaine : la Cité, vue de 'autodrome deegrande traversée -, A gauche et Adroite les places des Services Publics. Plus au fond, les musées el universilés. On voil I'ensemble des gralte-ciel baignés de lumiére et d'air,

91. Version del dibujo publicado en I’Esprit Nouveau

Eine moderne Stadt: Die « City «, Blick aufl die grolle Querverbindung Tor Autos. Links und reehts die Plitze der ailentlichen Geldiude,

im Hintergrund Museen wnd Universitit. Man crblickl das Ganze in Lieht und Luft getaucht,

92. Version del dibujo publicado en Gesamtes Werk
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93. Rascacielos cruciformes publicados en
Vers une architecture

han utilizado los datos que el mismo Le Corbusier
menciona en sus libros. En Gesamtes werk habla
de edificios de 60 plantas, sin especificar la altura
total.

Hay que remontarse a la revista I'Esprti Nou-
veau N° 4 de 1921, para encontrar enunciados los
aspectos fundamentales del proyecto, repetidos
casi literalmente en Vers une Architecture. El tex-
to, que alli acompanfa la planta y la seccién de los
rascacielos, dice:

LAS CIUDADES-TORRES Propuesta de Urbaniza-

cion. Sesenta pisos, altura 220 metros, distancia

entre las torres 250 - 300 m. (equivale a la an-
chura del jardin de las Tullerias). Anchura de las
torres, 150 a 200 metros ...*"

El proyecto consiste en ese momento de solo 6
edificios cruciformes sin un enclave definido ni una
relacion clara con el resto de la ciudad. Por otra
parte sus dimensiones formales tienen una vaga
definicion. Segun Inaki Abablos, “los rascacielos de
Le Corbusier orientan sus dimensiones de acuerdo
con las experiencias limite coetaneas” es decir los
referentes construidos en ese momento, como los
rascacielos norteamericanos (por ejemplo el Woo-
Iworth Building de Cass Gilbert, con 241 m de altura
y 58 plantas, Nueva York, 1913, m), y la torre Eiffel:
312 m. de altura 125 m. de anchura*. El nUmero de
pisos (60) lo habia sugerido A. Perret, hablando de
sus Ville-Tours, de donde Le Corbusier se inspira
para sus rascacielos; el alto queda claro: 220 m,
pero el ancho y la equidistancia se abarcan dentro

del margen demasiado amplio: 150 a 200 y 250 a
300. Por otra parte en el dibujo de seccion incluida
en Vers une architecture la proporcién propuesta di-
buja, curiosamente, un rectangulo aureo. Si se par-
te de la altura definida en 220 m el ancho no podria
ser de mas de 125 m (93).

Otra fuente de informacién puede consultarse al
respecto en el alzado del rascacielos que apare-
ce en los planos esquematicos que acompafnaban
los dibujos en la exposicién y que seran igualmente
publicados en Gesamtes Wrek (94). Sorprendente-
mente la proporciéon vuelve a variar.

Para los rascacielos de la restitucién se ha aplicado
la proporcién original del alzado de Vers une archi-
tecture que le sirve de referencia: la misma altura
de 220 metros (60 pisos en promedio de 3,6 m de
cada uno) dibujando, consecuentemente, un rec-
tangulo aureo. Comparado con el dibujo original, el
rascacielos se ve mas esbelto ya que alli la altura
aproximada es de 150 metros, equivalente a no mas
de 45 pisos (95)

De nuevo las publicaciones anteriores ayudan a
rastrear el proceso de definicion formal de la pro-
puesta. En las dos publicaciones mencionadas,
I’Esprit Nouveau y Vers une architecture, ademas
de los planos, se incluye un boceto de una esce-
na aproximada del dibujo en cuestiéon o por lo me-
nos un fragmento, donde aparecen los rascacielos.
En la primera version, aparecida en la revista Es-
prit Nouveau, solo el edificio mas cercano gana en

47.LES VILLES-TOURS Proposition de Lotissement. Soixante étages, hauteur 220 metres ; distance entre les tours 250 a 300 m. (équivaut a la largeur du jardin
des Tuileries). Largeur des tours, 150 a 200 metres... Esprit Nouveau 4, 1921, p. 465, Vers une architecture capitulo tois rappels, le Plan, p. 42. En Urbanisme
tambien dice: “Si les gratte-ciel poussent leurs étages au dela de 200 metres de hauteur..” (p. 225



textura y detalles, se puede apreciar inclusive una
vegetacion que desborda la terraza, los demas edi-
ficios estdn mucho menos definidos y apenas se
dibujan sus contornos generales (96). La versién de
Vers une architecture, se esmera un poco mas en
pormenores (97); se expresa con pequenos trazos
la reiteracion de las plantas, los entrantes y salien-
tes de cada cuerpo de la cruz, y unos pequenos
balcones en diagonal que “indican un cierto deseo
inicial de estructurar la masiva apilacién de plan-
tas en un orden interno, superando la indiferenciada
suma de bandejas que compone la presencia pri-
mera del rascacielos”.

Sin embargo en ambos caos es dificil adivinar la
proporcién alto-ancho, ya que la perspectiva ha
sido forzada para hacer ver los edificios en un fal-
so escorzo. Con todo, la proporciéon de los mis-
mos parece mas esbelta que la del dibujo anali-
zado. {A qué se puede deber esta incongruencia?
¢(Cual es la verdadera proporcidon alto-ancho de
estos edificios?

6.6 La vista de la “cité”

Para avanzar en este tema, vale la pena echar
mano de un nuevo dibujo. Es el tercero del grupo
de perspectivas elaboradas con motivo de la expo-
sicion de 1922. En este caso se trata de una vista a
escala del peatén de la parte central de la ciudad.
En primer lugar y antes de analizar otros aspectos
de esta escena sorprende comprobar que, efectiva-
mente, aqui los rascacielos se dibujan con una nue-
va proporcion, algo mas préoxima al alzado de los
planos esquematicos (98).

48.Abalos, Ifaki, Le Corbusier : rascacielos, Liga Multimedia Internacional,
Madrid , 1997, p.14

) . . 95. Rascacielos cruciformes en el dibujo y la restitucion
94. Rascacielos cruciformes en los planos esqueméaticos

96. Rascacielos cruciformes en I’Esprit Nouveau 97. Rascacielos cruciformes en Vers une architecture

98. Dibujo de la “Ciudadela central”
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99. Pagina doble de Gesamtes Werk con las tres perspectivas

La falta de correspondencia, ya evidente si se es-
tudian los dibujos por separado, se acentla si se
ensefan en conjunto, muy préximos los unos de los
otros. Es el caso de Gesamtes Werk, donde, sin nin-
gun tipo de pudor, se relnen los tres dibujos en la
doble pagina, haciendo posible una facil compara-
cién entre las tres imagenes con un golpe de vista
general (99). Las diferencias se hacen asi incuestio-
nables, y la impresién generada tiende a ser la de
el observador no se halla ante los mismos edificios,
percibidos desde diferentes enfoques, sino que, sim-
plemente se trata de diferentes edificios, aunque si-
milares entre si. No solo las proporciones difieren en
cada dibujo, el tratamiento grafico ayuda a reforzar
esta sensacion. Por ejemplo a veces las superficies

de la cruz parecen ser planas con una cuadricula
vidriada, como en los dos ultimos dibujos, en otras
en la vista de los edificios en rediente se perfilan
claramente los propios “redientes” del rascacielos,
es decir los entrantes y salientes de cada cuerpo de
la cruz.

¢Se puede hablar entonces de incongruencia o in-
coherencia en la propuesta? El juicio podria consi-
derarse valido para el caso de la representaciéon de
un objeto perfectamente definido, cerrado, detenido
en el tiempo y en el espacio. Los dibujos, en reali-
dad estan testificando un proceso, el desarrollo de
un proyecto, las vicisitudes de una idea, que quiere
encontrar sus puntos de apoyo, su momento de ma-



duraciéon. Mas que incongruencias se trata aqui de
tanteos, pruebas, ensayos graficos, que atestiguan
los pasos de una evolucion que aun no ha llegado
a su punto maximo de concrecién, sino que se halla
en pleno estado de movimiento, donde las certezas
conviven con muchas dudas, expresadas en informa-
ciones contradictorias. El proyecto del rascacielos de
Le Corbusier no ha sido mas que enunciado, acaba
de empezar. A estos primeros ensayos le sucederan
nuevos planteamientos y definiciones. Se trata como
él mismo lo define en Urbanisme de un “trabajo de
laboratorio”. Un trabajo que busca abrir posibilidades
para futuros desarrollos, como recapacita |. Abalos al
respecto: “El rascacielos de la ciudad de tres millones
de habitantes abre un espacio enorme, casi ilimitado,
a la reflexion arquitecténica: se ubica necesariamente
en el centro de las ciudades, alli donde posee mayor
eficacia como instrumento urbano: permitiendo vastas
extensiones de jardines y parques en el centro mis-
mo de la ciudad. Se conforma como figura estatica,
simbdlica y funcionalmente auténoma. ...Le Corbusier
abre al pensamiento arquitecténico moderno por pri-
mera vez cual pueda ser el contenido monumental de
las nuevas técnicas. Tras estos dibujos ya nada podra
permanecer en lo contingente: sera necesario mirar
con nuevos 0jos”°

Pero el dibujo del centro o la “cité” (como llama
Le Corbusier a esta zona), contiene mucha mas in-
formacién que la exclusivamente relacionada con los
rascacielos. Nuevos aspectos fundamentales de la
propuesta encontraran aqui una efectiva forma de re-
presentarse. Para analizar con detenimiento los ele-
mentos que conforman este dibujo y las posibles in-

49.|bidem p.13
50.lbidem p. 22.

tenciones del arqgiutecto - dibujante vuelve a ser muy
didactico la tactica de la restitucion. Como siempre el
procedimiento empieza por la ubicaciéon del punto de
observacién, que en este caso no es dificil de dedu-
cir si se parte de los objetos representados. Estamos
muy cerca del centro mismo de la zona que le Corbu-
sier llama la plaza de 2400 x 1500 m que alberga los
24 rascacielos. Dos referentes son clave para deducir-
lo: la ubicacién del punto de fuga con relacion a los
edificios, particularmente en el espacio que se forma
entre las dos torres centrales, por otra parte la posible
localizacién de la terraza dentro de la cual se encuen-
tra el observador.

Dada la simetria de la composicion, dolo dos sec-
tores son susceptibles albergar el observador, que se
encontraria levemente desplazado del eje que divide
la segunda y tercera, o la cuarta y quinta fila de edi-
ficios en el sentido este- oeste, entre el primero y el
segundo, o el tercero y el cuarto en el sentido norte
sur, muy cerca de margen perimetral del rectangulo
que alberga los 8 rascacielos centrales (100). En el
plano se ubican los dos posibles puntos como Ay B.
Si se hace caso al texto que acompana a la imagen
que dice:

Saliendo de la estacion, vemos el autddromo que se
enfila derecho hacia el jardin Inglés...*°

El jardin inglés se encuentra entonces a la dere-
cha de la imagen, con lo cual la direccién de la vista
es norte-sur. Se puede ya deducir que el Unico punto
que responde a todas las condiciones es el A. A par-
tir de este punto ya se puede ensayar una primera
restitucion.

98. Posibles ubicaciones del observador
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101. Primera restitucién

Si se realiza una restitucion desde el punto
aproximado al indicado se pueden apreciar algunas
diferencias importantes respeto del dibujo original.
Principalmente las relacionadas con la apariencia
de los rascacielos. De las tres filas visibles de ras-
cacielos solo la intermedia guarda una razonable
semejanza, mientras que las otras dos tienen apre-
ciables diferencias. De los edificios ubicados en el
plano més alejado del observador solo son visibles
algunos fragmentos, ya que por su alineacion tien-
den a permanecer ocultos tras los edificios del pla-
no medio, mientras que los del primer plano apa-
recen excesivamente grandes y deformados, dada
la amplitud del angulo visual utilizado si se quiere
abarcarlos tal como se pretende en el dibujo.



Se han de operar entonces algunas modifica-
ciones para conseguir una imagen similar. En pri-
mer lugar, respecto a los edificios mas lejanos en
el dibujo no solo aparecen completos sino mucho
mas pequenos. La operacion consiste aquf en ale-
jarlos aun mas del observador, un desplazamiento
que no es nada sutil, hay que moverlos a méas de
650 metros para percibirlos con las proporciones
similares a las del dibujo, ubicandolo completa-
mente por fuera la plaza o el “centro de negocios”
que constituye el centro de la ciudad (102). Ya se
ha hablado de la importancia que tiene para Le
Corbusier percibir esta zona suficientemente es-
paciada, liberada de cualquier sensacién de ha-
cinamiento o sobre-densificacion. No es que esta

sensacién se haga demasiado manifiesta en la
restitucion, pero es indudable que el truco le hace
ganar una incuestionable impresion general de
desahogo, gracias a que hay espacio y aire entre
los rascacielos. Se elimina la textura de las facha-
das de los edificios del fondo serfa ya que tendria

que seria demasiado densa (103)

102. Segunda restitucion alejando los rascacielos del fondo

103. Limpieza de texturas de los edificios centrales
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104. Marco del dibujo

En cuanto a los edificios del primer plano, se
hace una operacién menos ortodoxa, no solo se
desplazan hacia el centro sino que sufren una es-
pecie de compresion horizontal para que las alas
de la cruz no abarquen demasiado espacio. La exa-
gerada esbeltez que tomarian asfi los edificios que-
da, sin embargo completamente disimulada y por
fuera del marco visual. Este recurso se hace espe-
cialmente evidente en el rascacielos de la derecha
para el que se llega a eliminar el fragmento del ala
extrema con tal de alcanzar a visualizar una peque-
Aa parte del aerédromo central (104).



Hecho el ajuste de los edificios extremos y cen-
trales, y redefinidas las dimensiones de la “venta-
na” que enmarca la escena, se posiciona el ver-
dadero primer plano: una hipotética terraza desde
donde se contempla. El sencillo recurso consiste en
una cuadricula fugada para el suelo y un pequefo
antepecho (105)

Solo resta habitar la terraza con las sillas y las
mesas servidas, que le dan a la escena un aire co-
tidiano y de espacio “humanizado”. Para la resti-
tucion se han dibujado teniendo en cuenta la fuga
central, sin embargo en el dibujo de Le Corbusier
el trazo de estos elementos es mucho mas libre,
espontaneo e inclusive los elementos tienden a es-
capar de la légica de las lineas de fuga generales.
(106).

105. Tercera restitucion

106. Muebles del primer plano
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107. Marco del dibujo

LTS
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e ¥

Eine moderne Stadt: Das Herz der "City* von einer der Caléterrassen gesehen, die den Bahnholplatz umgeben

Un Ultimo recurso igualmente sencillo pero muy
efectivo consiste en la ubicacion de unos arboles
entre la terraza del primer plano y el resto de la
escena (107). La maza del follaje superior y los apa-
rentemente casuales troncos, proporcionan asi un
segundo marco, que enfatiza la profundidad y re-
fuerza el sentido de escala. El arbol es el mediador
de escalas, el que relaciona al hombre con la gran
ciudad, el que le retorna su medida.

Llenemos pues el penoso vacio de esta diferen-
cia demasiado grande, introduciendo entre los
hombres y la ciudad un término medio, propor-
cional que satisfaga las dos medidas de sea de
escala comun ¢Sivolvieramos a hallar en los
cajones del urbanista un término medio propor-
cional que llenara costumbres que son queridas,
brindando alegria esparcimiento, belleza y salud?
Hay que plantar arboles!®

El observador esta por fin muy cerca del corazén
mismo de la ciudad, los dibujos anteriores han ido
preparando este momento. No se trata del centro
geométrico de toda la configuracién, ya que alli el
observador estaria casi completamente perdido, en
medio de un aerédromo o en unos de los niveles
inferiores de la estacion central, la zona mas im-
portante de intercambio entre diferentes tipos de
transporte: autopistas, metro, trenes de cercanfas
y grandes lineas, cada uno con un nivel diferente.
El complejo funcionamiento de conexion multi-nivel,
esta esmeradamente explicado a través de un pla-

51.“Meublons dons la vie pénible de ce trop grand écart en introduisant
entre les hommes et leur ville un moyen proportionnelle qui satisfasse aux
deux mesures, qui soit a échelle commune. Sil'on retrouvait dans les tiroirs
de l'urbanisme un moyen proportionnel qui comblat des habitudes cheres,
apportant joie, divertissement, beauté et santé. Il faut planter des arbres !
Opt Cit p. 70



no, en principio esbozado en el album La Roche,
expuesto en el salén de otofo de 1922 y posterior-
mente publicado en Urbanisme, sin embargo es sig-
nificativamente excluido de Gesamtes Werk, donde
la explicacion se limita a un texto que enumera cada
nivel con su funcion (108). El dibujo busca repre-
sentar la estructura de la “cité”, pero no su funcio-
namiento interno, bajo la gran plataforma, sino que
quiere resaltar, la experiencia visual del corazéon de
la ciudad.

El texto que acompana el dibujo en Gesamtes
Werk dice escuetamente:

Una ciudad moderna: El corazdn de la city visto
desde una de las terrazas café que rodean la
plaza-estacion®?

La redaccién era algo mas extensa y descriptiva
en Urbanisme:

Una Ciudad contemporanea: el centro de la city
visto desde la terraza de uno de los cafés esca-
lonados que rodea la plaza de la estaciéon. Vemos
la estacion entre dos rascacielos de la izquierda,
sobre elevada del suelo. Saliendo de la estacidn,
vemos el autédromo que se enfila derecho hacia
el jardin Inglés. Estamos en el centro mismo de
la ciudad, alli dénde la densidad y la circulacion
son mas fuertes. Las terrazas escalonadas de

los cafés constituyen bulevares concurridos. Los

teatros, las salas publicas, etc., se ubican entre
los espacios de los rascacielos, en medio de los
arboles®.

Los elementos resaltados en la imagen habitan
diferentes planos: en el plano de fondo: los ras-
cacielos, la plaza de la estacion y la autopista, en
el primer plano la gran terraza, los arboles y unas
mesas de servicio de un café. y entre ellos, en el
plano intermedio, un gran espacio verde. El dibujo
busca transmitir las relaciones visuales entre estos
tres planos. De nuevo en Urbanisme aclara sus in-
tenciones:

Los parques se despliegan. Las terrazas se es-
calonan sobre el césped, en los bosquecillos.
Edificios a las proporciones extendidas y bajas
conducen el ojo lejos en la ondulacién de los ar-
boles. {¢DOnde estan las mindsculas Procuraties?
Es aqui donde se levanta la CITE llena de gente,
en la calma y el aire puro, y el ruido permanece
oculto bajo las frondosidades de los arboles.
Nueva York cadtica esta vencida. He aqui, en me-
dio de la luz, una ciudad contemporanea.®

En efecto el espacio verde abierto entre la auto-
pista elevada vy la terraza del primer plano, cobra
protagonismo al evidenciar la gran distancia que
los separa. El parque, los arboles, la grama, la na-
turaleza hace presencia en la ciudad y lo hace de
forma extensa y contundente.

52.Eine moderne Stadt: Das Herz der “City” von einer der Caféterrassen gesehen, die Bahnhofplatz umgeben”. Gesamtes Werk p. 33, traducido del texto
original: Une ville moderne: Le cceur de la “Cité », vue depuis I'une des terrasse de café qui entourent la place de la gare. FLC A3-7-1

53."Une Ville contemporaine: le centre de la cité vu de la terrasse de I'un des cafés a gradins qui entoure la place de la gare. On voit la gare entre deux gratte-
ciel de gauche, plus élevée au dessus du sol. Sortant de la gare, on voit I'autodrome filant a droit vers le jardin Anglais. Nous sommes au centre méme de la
ville, la ou la densité et la circulation sont plus fortes. Les terrasses des cafés a gradins constituent les boulevards fréquentés. Les théétres, salles publiques,
etc., sont parmi les espaces entre les gratte-ciel, au milieu des arbres”. Urbanisme p.234. Se usa la misma redaccion para Oeuvre Compléte.

54.Les parcs se déroulent. Les terrasses s'étagent sur les pelouses, dans les bocages. Des édifices aux proportions étalées et basses conduisent I'ceil
loin dans le moutonnement des arbres. Ou sont les minuscules Procuraties ? C'est ici que se dresse la Cité pleine de monde, dans le calme et I'air pur, et
le bruit demeure tapi sous les frondaisons des arbres. New York chaotique est vaincue. C'est, dans la lumiere, une cité contemporaine.. Urbanisme p. 168

108. Diferentes niveles de la plaza central
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109. Version del dibujo aplicando color en acuarela y pastel

Las mesas servidas con los objetos cotidianos
como botellas, cafetera, copas, tazas, etc, se con-
vierten en actores verdaderamente “puristas”, que
permanecen atentos a la espera de un observado,
momentaneamente ausente, como si en cualquier
momento estuviese a punto de volver. Este recurso
dota a toda la escena un referente claro de escala
humana, ademas de un cierto aire familiar y reposa-
do, como ya se vio en dibujos anteriores tipicos de
Le Corbusier. Pero aqui cobra una extrana dimensién
dada la naturaleza del espectaculo observado, bajo
los apacibles arboles conviven en la distancia dos
actores plenamente modernos, unos descomunales
y estéticos, otros inquietos y dinamicos, los rasca-
cielos y los aviones, que comparten un factor comun:
el cielo. Unos gigantes que lo acarician geométrica-
mente y lo reflejan en planos que tienden a desva-
necerse, mientras que los otros lo surcan en graciles

recorridos. La presencia de estos dos elementos en
el mundo no es novedosa, pero no habian sido lleva-
dos al contexto de la nueva ciudad de una forma tan
categoérica y espontanea al mismo tiempo. Al pare-
cer este dibujo gozo de cierta preferencia por sobre
los demés para Le Corbusier, prueba de ello es la
existencia de una versién coloreada en acuarela.y
pastel (109). Ademas de las sombras, que realzan la
volumetria de los rascacielos sobre el fondo azul del
cielo, el elemento verde inunda la imagen. Para el
libro el verde es reemplazado por una trama letraset.

Se ha deducido el punto del observador con gra-
do de aproximacion muy general. Pero, (Cémo es el
edificio que alberga la terraza? Y ¢(Cual es su ubica-
cién especifica? Son dos preguntas muy dificiles de
responder para el proyecto de 1922. La caracteristi-
ca principal de tal edificio radica en su configuracion
escalonada. Le Corbusier insiste una y otra vez en
este aspecto, en Gesamtes werk dice:

Al pie de los rascacielos y por todos lados, pla-
za de 2400 x 1500m (3 640 000 metros cuadra-
dos), cubierta de jardines, parques y alamedas.
En los parques, al pie y alrededor de los rasca-
cielos, los restaurantes, los cafés, los comer-
cios de lujo, edificios a dos o tres terrazas en
graderia...*

Y més adelante recalca:
En la plaza central: los cafés restaurantes, co-
mercios de lujo, salones diversos, foro magnifi-
co escalonado y bordeado de enormes parques,
proporcionando un espectaculo de orden e in-
tensidad®®

55.Au pied des gratte-ciel et tout autour, place de 2400 x 1500m (3 640 000 metres carrés), couverte de jardins, parcs et quinconces. Dans les parcs, au
pied et autour des gratte-ciel, les restaurants, cafés, commerces de luxe, batiments a deux ou trois terrasses en gradins ...
56.Dans la place central, les cafés, restaurants, commerces de luxe, salles diverses, forum magnifique & gradins successifs cantonnés de parcs immenses

et jouissant d'un spectacle d’ordre et d’intensité. Ibdem



(Coémo es ese foro del que habla?. Si se obser-
va con detenimiento la planta el punto indicado
parece estar sobre los margenes del rectangulo
que contiene los 8 rascacielos centrales y esa es-
pecie de nueva cruz con las alas redondeadas que
es la estacion central. Dicho rectangulo conecta,
ademas, una serie de pequenas edificaciones que
parecen estratégicamente repartidas a su alrede-
dor y muy relacionadas con la malla vial..Un deta-
Ile llama la atencion en cuanto a la planta del es-
pacio representado en la perspectiva estudiada:
estd completamente en blanco (110). Mientras las
super manzanas que albergan los rascacielos pe-
riféricos estan surcadas por una trama interna de
caminos ortogonales que rozan el perimetro de la
cruz, la expresion usada para en el espacio inter-
no del rectangulo es totalmente neutro. La funcién
de representar ese espacio ha debido ser asumi-
da claramente por la perspectiva, donde se vuel-
ven a percibir algunos caminos internos dentro de
la gran masa verde. Sin embargo, para visualizar
claramente el tipo de edificio escalonado, desde
donde se observa se deberfa construir una nueva
vista con un enfoque diferente.

Una perspectiva mas fue hecha para 1922, una
vista aérea que abarca una buena parte de la ciu-
dad y representa muy bien los tres sistemas de
edificios, el centro con sus rascacielos, la zona
intermedia con los edificios en rediente y los pe-
riféricos inmuebles villa (111). El rectangulo cen-
tral se distingue con claridad, entre otras cosas,
porque alli, nuevamente, vuelve a sorprender la
practicamente nula informacién sobre el interior,
en contraste con el tratamiento muy expresivo de
las manzanas de los demas rascacielos, ubicados
en medio de grandes manzanas verdes pobladas

110. Planta del “Foro” Central

111. Perspectiva aérea de la ville contempoaraine
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112. Restitucon de la perspectiva aérea

113. Comparacion grafica de la ville contemporaine con Neuva York. Fragmento de Gesamtes Werk. pag. 33

de pequenos caminos internos. De todas las pers-
pectivas hasta ahora analizadas, este dibujo tiene
la apariencia de ser la mas convencional.

Si se hace una restitucion deduciendo la orien-
tacion y la altura del punto de vista se comprueba
que, efectivamente estd construido con el sufi-
ciente rigor en el procedimiento de dibujo (112).
Solo hace pequenas concesiones, deformando un
poco los claustros de los inmuebles villa para que
se vean mucho mas grandes de lo que el trazado
geométrico arrojarfa, y comprimiendo los del ex-
tremo izquierdo para que “alcancen” a caber den-
tro del marco de la escena.

El enfoque ha sido cuidadosamente estudiado
para ser contrastado con una imagen de Nueva
York, o por lo menos asf lo expresa explicitamente
en Gesamtes Werk:

Nueva York y la “ciudad moderna” a la misma

escalall Dentro de 100 anos iremos a pasear a

Nueva York - San Giminignano?®”

Para la reedicion del libro en francés usa el mis-
mo texto que ya ha usado en Esprit Nouveau y Ur-
banisme:

A la misma escala y bajo el mismo angulo, vista
de la “Cité” de Nueva York y la “Cité” de la Ciu-
dad contemporanea. El contraste es sorpren-
dente®®

Aunque la curiosa referencia a San Gimingnano se
ha eliminado, la idea de aglomeracién indiscrimina-
da de torres en contraste con el amplio y saludable
espacio verde que hay entre unos rascacielos uni-

57.New York et la “cité moderne” ala méme échelle | Dans 100 ans irons
nous nous promener a New York — San Gimingnano ?
58.A la méme échelle et sous le méme angle, vue de la « Cité » de New York



formemente repartidos, es muy efectiva en terminos
visuales. Nueva York como referente es nombrado,
en varios pasajes de Urbanisme, casi siempre en un
paralelismo que resalta los aspectos positivos de
su propuesta en contra de las caracteristicas de la
ciudad americana:

...El Cataclismo: Nueva York, los paraisos te-
rrestres: Estambul. Nueva York es emocionante,
conmovedora. Los Alpes también, la tempestad
también, una batalla también. Nueva York no

es hermosa, y si estimula nuestras actividades
practicas, hiere nuestra sensacion de felici-
dad.®®

.”....no existe la magra fisura de luz de una Nue-
va York angustiosa

...Aqui es donde se yergue la CIUDAD llena de
gente, en la tranquilidad, el aire puro, y el ruido
queda oculto por las frondas de los arboles.
Nueva York cadtico esta vencido. He aqui, en
medio de la luz, una ciudad moderna.®’

Las dos imagenes han sido puestas una junto a
la otra en la misma péagina con la intencion de hacer
una nueva comparacién (113). Pero aqui el parale-
lo con Nueva York, al tratarse de dos documentos
graficos, es mucho mas directo y eficaz. Para ello
el dibujo a recibido un tratamiento de acabados en
diferentes tonalidades de gris, que abordan la luces
y sombras y la expresion de la abundante vegetacion
(114).

et de la « Cité » de la « Ville contemporaine ». Le Contraste est saisissant.

114. “Renderizado’ de la imagen.

No solo los tres tipos de edificios que confor-
man la ciudad y sus relaciones con la malla vial
se distinguen aqui con claridad, también se ven
unas barras muy estrechas de edificios escalo-
nados que conforman el rectangulo, esa especie
de enorme foro que contiene el parque y la es-
tacion central. Podemos deducir con méas preci-
sion el punto desde donde estarfa observada la
escena del dibujo anterior (115). Sin embargo hay
también nuevas discordancias en la informacién
contenida en la planta, ya que en la Ultima pers-
pectiva el rectangulo parece mucho méas continuo
y sin las interrupciones de las calles intermedias,
una de las cuales se corresponde justamente con
el sitio deducido.

59.Le cataclysme : New York ; les paradis terrestres : Stamboul. New York est émotionnant, commotionnant. Les Alpes aussi, la tempéte aussi, une bataille
aussi. New York n’est pas beau et s'il stimule nos activités pratiques, il blesse notre sentiment du bonheur.. Urbanisme . p. 56.

60.Entre eux ce n'est pas la maigre fissure de lumiére d’'un New-York angoissant, mais 'espace vaste. Le Corbusier Urbanisme p. 168

61.C’est ici que se dresse la CITE pleine de monde, dans le calme et I'air pur, et le bruit demeure tapi sous les frondaisons des arbres. New York chaotique

est vaincue. C'est, dans la lumiére, une cité moderne . Op Cit p. 168

115. Punto de observacion de la perspectiva de la cite.
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116. Planta del proyecto para el stand de 1922

117. Fotografia del stand tomada durante la exposicion en 1922

6.7 U'Immeuble-villas

El stand de la exposicion de 1922 estaba clara-
mente definido en dos partes: por un lado los gran-
des aspectos urbanos vy, por otro los componentes
arquitecténicos, separados por la vision del gran
diorama. Le Corbusier lo explica asi en Gesamtes
Werk asi:

El stand de urbanismo del Salén de Otono conte-

nia un compartimiento destinado a los analisis de

la urbanizacién de la gran ciudad (trazados, den-
sidades, circulacion, seccion de la ciudad, etc.)

y un compartimiento dedicado a los estudios de

la “célula” de vivienda. De una parte, el hombre

en colectividad de tres millones, por otra parte,

el hombre solo que vuelve a su casa, a su célula.

¢Cual seria esta célula?

En una planta del stand se lee esta clasifica-
cion: C: Esquemas, Planos, cortes, detalles de la ciu-
dad

El costado derecho albergd, efectivamente, los
esquemas explicativos, la gran planta, las plantas
desglosadas de la estacion central y sus cuatro
rascacielos y el dibujo en linea utilizado para el
diorama. No constan cortes ni detalles, en cambio
es muy probable que se hayan incluido las tres
perspectivas analizadas. Aunque probablemente
el espacio final de exposicion fue mas reducido
del que se planificd, como se puede comprobar
en la foto del stand, donde la circulacién rompe
la esquina de la “caja expositora” (116-117)

62.Le stand d’urbanisme du Salon d’Automne comportait un box destiné
aux analyses de l'urbanisation de la grand ville (tracés, densités, circula-
tion, coupe de la ville, etc.) et un box consacré aux études de la « cellule »
d’habitation. D’une part, ’'home en collectivité de trois millions, d’autre part,
I’homme tout seul rentrant chez lui dans sa cellule. Quelle serait cette cellule
? G W p. 36. Para la edicion francesa se ha agregado todo un parrafo que
mas a delante se comentara.



Ya se ha visto que para 1922 tanto los edificios
en rediente como los rascacielos cruciformes es-
tan planteados en sus generalidades, se ha limita-
do su desarrollo a sus aspectos volumétricos, sus
relaciones espaciales con la organizaciéon urbana a
grande y mediana escala. Es decir que, en realidad,
se encuentran someramente esbozados y apenas
hay informacién sobre su funcionamiento, las cir-
culaciones y las dependencias que alojan, con po-
cos detalles de su configuracion espacial interna. El
proyecto de los “inmuebles villa”, es el Unico de los
tres tipos de edificio de la ciudad de tres millones
de habitantes que ha sido desarrollado en algunos
de esos aspectos internos.

El edificio es el punto de encuentro de una di-
namica que podria llamarse centripeta, que va de
la gran configuraciéon urbana de la supermanza-
nas, con otra centrifuga que viene de la definicién
del tipo de apartamento o, como prefiere llamar Le
Corbusier la “célula” hacia su agrupacién en forma
de claustro. Tanto para la exposicion como para el
libro, el proyecto viene representado por una gran
planta-tipo, que utiliza el recurso de incluir en uno
mismo plano dos niveles del edificio, divididos por
el eje de simetria (118), y una perspectiva exterior
(119). A estos documentos hay que sumar algunos
bocetos sobre las fachadas. Por otra parte es im-
posible desligar los dibujos de la célula reunidos en
dos secciones, dos plantas y 5 perspectivas interio-
res. Los textos explicativos no ahondan mucho en
explicaciones y se limitan a una rapida descripcion
de las células, concentrandose en aspectos como
en la organizacion de servicios comunes. Para la
versiéon francesa se han agregado un parrafo al ini-
cioy dos més al final que son un poco mas descrip-
tivos..

118. Planta de los immeuble-vila publicada en Gesmates Werk

119. Perspectiva exterior de los immeuble-vila publicada en Gesmates Werk
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120. Comprobacién de puntos de fuga

121. Seccioén transversal FLC19070
208



En cuanto a la primera perspectiva de conjunto de
los inmuebles-villa, todo parece indicar que se trata
de una perspectiva cénica tradicional rigurosamente
construida. Por ejemplo si se hacen prolongaciones
fugadas de las diferentes lineas que conforman las
fachadas, todas van a confluir a dos puntos muy es-
pecificos que, ademéas estan sobre la misma linea
de horizonte (120). Para comprobarlo se procede a
hacer una restituciéon. La planta incluida en el libro
constituye el principal documento para este ejerci-
cio. Sin embargo hace falta informacion sobre las di-
mensiones verticales. Si bien la altura general podria
deducirse del dibujo original donde se aprecian 4
dobles alturas y uno o dos niveles superiores, resulta
claramente insuficiente para aventurarse a una hipo6-
tesis gréafica. El texto tampoco aporta demasiados
detalles. El parrafo inicial agregado a la version fran-
cesa del libro habla de: “ urbanizaciones cerradas
“, 5 pisos dobles, con jardines suspendidos, sobre
grandes parques. Pero no basta con repetir 5 veces
la misma planta. El dibujo expone una composicién
volumétrica coronada a través de unos retranqueos
y balcones de los dos Ultimos niveles.

“«

Afortunadamente la informacién puede ser com-
plementada con el resto de la documentacion que se
conserva sobre el proyecto. Se trata de tres planos
mas: la seccion trasversal hace mas inteligible tan-
to las alturas particulares de cada planta y general
del edificio como el perfil de las Ultimas plantas
(121); una planta del nivel de acceso al edificio y
primer nivel (122); un plano que contiene una planta
del primer y segundo nivel del Ultimo piso y otra de
mezzanines y cubiertas (123), que precisa los retran-
queos en forma de terrazas y el funcionamiento de
las zonas comunales ubicadas al final del punto de
comunicacién vertical; y, finalmente.

122. Plantas inferiores FLC19085

123. Plantas superiores FLC19085
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125. Opcion del edificio con terrazas planas

124. Restitucion de la perspectiva

Con toda esa informacion complementaria ya se
puede construir una restitucion mucho mas precisa.
Los resultados confirman el rigor del dibujo original.
Aparentemente no existen trucos, deformaciones o
alteraciones graficas intencionadas (124). Vuelve a
aparecer aqui un dibujante meticuloso y apegado
a la técnica de la perspectiva cénica tradicional. El
tratamiento del acabado es limpio, de lineas rectas
y firmes, ausente de falsas sombras o texturas. Por
estos indicios el dibujo puede ser plenamente atri-
buible a Pierre Jeanneret. Sin embargo, visto con
mayor cuidado, a pesar de ese rigor el dibujo contie-
ne ciertas incongruencias en el encadenamiento con
los otros documentos, es decir que existen diferen-
cias entre la informacién de los planos y la contenida
en el dibujo, particularmente en la conformacion de
las dos Ultimas plantas. Si se observa con atencién
el remate de todo el edificio de la restitucion difiere
visiblemente del dibujo original.

Se sabe por la seccioén que el remate final de la
cubierta se hace a través de una bdveda continua,
eventualmente interrumpida por tramos con cubier-
tas planas. Sin embargo en el dibujo no hay senales
visibles de esa cubierta. En su lugar el remate del
Ultimo piso aparenta tratarse de una cubierta plana
ininterrumpida. Al mismo tiempo, se hace visible un
tercer nivel retranqueado, con lo cual el edificio ten-
dria una planta mas. Como ya se vio, en el caso de
los edificios en rediente, la forma de la cubierta es
un tema sensible para Le Corbusier, quien aboga por
las multiples ventajas de la cubierta plana. Se trata
de una importante innovaciéon, tanto para el usua-
rio de las propias terrazas, como a nivel del peatén,
gracias a la percepcion de tranquilizadoras lineas
horizontales continuas. Por ello es sorprendente la
eliminacion en el libro de los documentos gréaficos
donde se explican esos ultimos pisos. Mucho mas si
se acompana de algunos textos que pueden generar



méas dudas. Al texto de la versién francesa del libro
se han agregado dos parrafos mas. El primero de
ellos reza:
Sobre el tejado del Inmueble-villa, existira una
pista de 1000 metros dénde podra correr el aire.
Solarios permitiran continuar los benéficos banos
de sol comenzados en verano.%®

La informacion vuelve a ser contradictoria ya que
la cubierta que describe el texto parece tratarse de
una gran terraza comunal que contuviera la pista y
los solarios, que a su vez no estarfan subdivididos
por apartamento como sugieren las plantas elimina-
das. Unaimagen que encajara con esta descripcion
se aproximaria a la reiteracion del moédulo de célu-
la en los Ultimos pisos que dejarian méas facilmente
abierta la posibilidad de esa terraza comunal (125).
Sin embargo esta no es la Unica ni la mas importan-
te de las incongruencias que se pueden deducir del
dibujo. Se da por descontado que el edificio hace
parte del sistema de construcciones de la ciudad de
tres millones de habitantes, junto con los rascacie-
los cruciformes y los edificios en rediente, pero las
medidas y su sistema de funcionamiento no parecen
encajar del todo dentro del esquema de ciudad pro-
puesto en 1922. De acuerdo con la informacion de
la planta, (corroborada en el dibujo) estamos ante
un edificio con forma de claustro muy alargado y es-
trecho, cuyas dimensiones no superan los 145 x 53
metros, mucho menores de las correspondientes a
los inmuebles villa mencionados en los demas do-
cumentos de proyecto de ciudad, proporcionados a
la subdivisidon en dos de las supermanzanas con una
dimension al eje de la calle de 200 x 400 (126). Por
otra parte si se observan con atenciéon los inmuebles
dibujados en el diorama (127) y en la planta general,

63. 0C. p.43
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126. Dimensiones de Iimmeuble villa relacionado
proporcionalmente con la super-manzana

127. Edificios de I'immeuble villa en la vista del diorama

200 m
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128. Imagen de las fachadas de I'lmmeuble-villa

129. Incoherencia en los puntos de fuga

se puede deducir que los puntos de circulacién ver-
tical se encuentran hacia el exterior de los claustros,
sobre las vias, comunicando los edificios con sus
vecinos mas inmediatos y estableciendo una com-
pleja red de circulaciones interconectadas a diferen-
tes niveles. Se trata pues de una version diferente
de los inmuebles-villa, que configuran un claustro
mucho mas pequefo y cerrado. El edificio represen-
tado en el dibujo no responde del todo a esta logica,
sino que se establece como un conjunto aislado de
cualquier vecino, con el punto de comunicacion ver-
tical conformando el ala corta y orientado hacia el
interior del claustro. Consiste pues en un fragmento
aislado del sistema que configura un componente
auténomo.

Se hace evidente que para la exposicion de 1922
la propuesta de los inmuebles villa no estaba enton-
ces tan desarrollado en cuanto edificio como pu-
diera pensarse y que algunos de los aspectos rela-
cionados con su acople a la ciudad y composicién
general son pasados por alto. La representaciéon
del proyecto en el libro refleja sin pudor esa fase
incipiente de desarrollo relegando esos aspectos a
un plano indefinido, mientras que se hace énfasis
en dos puntos mucho mas importantes para Le Cor-
busier: la configuracion espacial de las células y el
funcionamiento de los servicios comunes.

La segunda perspectiva que representa el proyec-
to consiste, precisamente en una imagen del espon-
jado de la fachada logrado gracias a la estructura
en doble nivel de los apartamentos que posible los
famosos jardines interiores (128). Este dibujo no res-
ponde a los mismos patrones graficos del caso ante-
rior. Aquf las lineas ya no son inflexiblemente rectas y
firmes, trazadas a regla y escuadra, sino que siguen



unos trazos mas intuitivos, claramente delineados (0
calcados) a mano alzada, vuelves las lineas de tex-
tura, expresiones de pavimento, sombras sugeridas,
aristas borradas, detalles de muebles, objetos coti-
dianos, un exuberante tratamiento de la vegetacion
etc. Por otra parte las prolongaciones de las fugas
no convergen en los mismos puntos, sino que cada
una sigue, casi cadticamente, su propia orientacion
(129).

Si para el dibujo anterior existia cierta certeza so-
bre la asignacion de la autoria a Pierre, por todos
esos indicios, muy probablemente aqui estamos
ante un dibujo en exclusiva de Le Corbusier, con
algunos de los rasgos caracteristicos de su estilo.

Es en la definicion de las células donde se con-
centran los recursos gréaficos y se hace un mayor
esfuerzo comunicativo. En la pagina 36 (130) se
publica la planta general de las 120 unidades de
vivienda (24 por planta) que conforman el “flot fer-
mé” de la version de los inmuebles-villa de 1922.
La planta se acompana de un par de secciones
longitudinales de la célula misma que ilustran su
funcionamiento a doble nivel. Un par de péaginas
después se incluye las dos plantas individuales
del modelo “tipico” de apartamento, aunque cu-
riosamente no corresponde a ninguna de las célu-
las de la planta general. Acompanan estos planos
tres perspectivas interiores del apartamento y dos
vistas de la zona de acceso al edificio.

Hasta este momento las perspectivas que ilustran
la gran propuesta para la ciudad de tres millones
de habitantes consistian en dibujos que representan
espacios exteriores, visuales de las relaciones entre
los edificios que implican amplias dimensiones ex-

130. Gedamtes Werk pagina 33
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131. Vista del jardin-terraza 132. Vista del salon

134. Vista del jardin-terraza (restitucién) 135. Vista del salén (restitucion)
214



tendidas horizontalmente como en profundidad. El
caso de la representaciéon del espacio interior conlle-
va otros retos para el dibujante. Como ya se ha dicho
anteriormente las restricciones visuales y espaciales
de los espacios interiores condicionaran mucho las
posibilidades del sistema perspectivo obligando a
buscar recursos graficos que ayuden a superarlas.

Los tres dibujos parecen a primera vista unos
bocetos muy intuitivos del espacio, sin demasiado
rigor técnico. En cuanto a la primera se trata de
una vista del “jardin suspendido” lograda desde el
vacio que los comunica verticalmente, y construida
de tal forma que se alcanza a percibir parte del nivel
inferior y superior (131). La segunda vista ensena el
salén a doble altura y la comunicacion lateral con el
jardin (132) y la tercera es un contra-plano del mis-
mo espacio, que ilustra el comedor en primer plano
y la doble altura en el fondo (133).

Los tres enfoques han sido escogidos estratégi-
camente, de tal forma que ensenen aspectos claves
del proyecto, aunque tienden a una cierta falta de
fidelidad respecto a las proporciones reales del es-
pacio que buscan representar, como queda patente
si se hacen las restituciones correspondientes. Si
bien en el primer dibujo las proporciones son aproxi-
madas (134), la deformacion se hace especialmente
evidente en el segundo caso (135). Alli la relacion
ancho-alto del espacio a doble altura del salén ha
sido trastocada de tal forma que tienden a confor-
mar un hipotética seccion mas ancha que alta. Sin
embargo se sabe por la informacién de la planta y
la seccion que el espacio es mas alto (5,3 m) que
ancho (4,8 m). Por otra parte es imposible conseguir
un enfoque en el que la puerta de la izquierda no se
deforme demasiado y que al mismo tiempo enmar-

133. Vista del comedor

136. Vista del comedor (restitucion)
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gue una escena dentro del jardin que incluya el ante-
pecho hacia el vacio vertical y la ventana frontal del
cuerpo transversal de la “L” con conforma la célula.

En cuanto al tercer dibujo el retoque mas impor-
tante se hace en la ventana lateral, la cual tiene la
funcion de iluminar el comedor y comunicarlo con
el jardin (136). Esta ventana se dibuja casi frontal
y mucho mas lejana del observador A estos intui-
tivos recursos hay que sumar el tratamiento que se
hace de todo mobiliario de la vivienda que tiende a
dibujarse con unas dimensiones menores a las co-
rrientes. Estas dos caracteristicas en los tres dibujos
hacen percibir los espacios mucho mas grandes de
como se dibujarian siguiendo el procedimiento tipico
de la perspectiva conica tradicional.

A través de estos dibujos se ha realizado la pri-
mera exploracién sobre las caracteristicas de la cé-
lula, sobre su espacio interior y las relaciones entre
sus partes. En su aparente sencillez y precariedad
atestiguan una nueva puerta, abierta a una serie de
busquedas que tendran posteriores desarrollos. La
exposicion del saléon de otoAo de 1922 ha permiti-
do continuar a Le Corbusier con las investigacio-
nes sobre viviendas masivas planteadas durante
sus primeros proyectos de “casas en serie”, y le ha
abierto, al mismo tiempo, la oportunidad de explorar
los fendmenos de la ciudad. Todo un universo hasta
ahora estudiado como antecedente ha pasado a las
propuestas. Sin embargo el stand de la exposicion,
como se ha visto, no solo inclufa la propuesta para
la ciudad de tres millones de habitantes desarrolla-
da en dos niveles mas de concrecion, el edificio y
la unidad de vivienda, los planos y dibujos de estos
proyectos estaran acompanados de la maqueta en
yeso de la Maison Citrohan.

6.8 La maison Citrohan

Dentro de la exposicion en el salon de otono de
1922 puede parecer algo extrano incluir la segunda
version del proyecto de la maison Citrohan. Todo el
resto de dibujos se agrupan en torno al discurso
sobre la ciudad, los espacios urbanos y las nuevas
tecnologias aplicadas a la vivienda urbana, densi-
ficada y formando grandes edificaciones, mientras
que esta propuesta plantea una vivienda aislada,
claramente suburbana con sus cuatro fachadas
abiertas al paisaje. Resulta cuando menos des-
concertante unir esos dos aspectos en un mismo
momento. Mientras una propuesta se enfoca en la
ciudad, la otra mira al campo. La misma sensacion
prevalece en le libro, donde, toda la exposicion
sobre la Ville contemporaine viene precedida vy, al
mismo tiempo, rematada por las dos versiones del
proyecto ¢Qué sentido tiene unir la Ville contem-
poraine y los immueble-villa a la maison Citrohan?
¢Qué relacion guardan en su conjunto?

Hay que recordar que la ambiciosa propuesta
para la ciudad contemporanea no se limita al pe-
rimetro estrictamente urbano. Una de las premisas
fundamentales de la propuesta parte de la clasifica-
cion de los habitantes en el nuevo modelo de ciu-
dad asi:

a- Urbanos: residentes que trabajan y viven en la
ciudad

b- Los sub-urbanos: Que trabajan en la periferia,
en la zona de industrias y que no vienen a la ciudad
sino que residen en las ciudades-jardin.

c- Los mixtos: que trabajan en la ciudad pero que
tienen sus familias en la ciudad-jardin.



La ciudad moderna o “ciudad contemporanea”,,
tal como la entiende Le Corbuiser, no se circunscri-
be a lo especificamente urbano, sino que se pro-
yecta y abarca el territorio. Se trata por lo tanto de
dos ambitos bien definidos pero interdependientes:
la ciudad propiamente dicha y la “ciudad jardin” (a
las que habria que sumar la zona industrial). Todas
ellas estaran intercomunicadas con eficientes siste-
mas de transporte (metro, tren de cercanias, largos
trayectos y una red de autopistas). “En un extremo
la ciudad de los negocios, densa, rapida, agil, con-
centrada, y en el otro un érgano ligero, extendido,
elastico: la ciudad jardin”®. Las dos propuestas
son pues complementarias, hacen parte de un un
mismo proceso y se enlazan sobre una clara linea
de continuidad en las ideas.

¢Coémo es la arquitectura de esas ciudades jar-
din? La maison Citrohan intenta responder esa pre-
gunta. Por lo menos esa era la intenciéon en 1922,
como se puede deducir de la planta del stand (FLC
30832), donde cabe recordar que el sector izquier-
do, donde se ubica la maqueta, se rotula con: D:
Planos, cortes, detalles de los tipos de inmueble de
vivienda y los tipos de casa para las ciudades jardin.
(137)

Segun, Brian Brace Taylor el concepto de “ciudad
Jardin” que plantea Le Corbusier no es el mismo del
que hablaban las ideas cooperativas de los reforma-
dores ingleses del siglo XIX.%*: “En Francia, dénde
los problemas urbanos vinculados a la industrializa-
cién eran menos agudos en general que en Inglate-
63."“Entre los dos 6rganos, reconocer por fuerza de ley la presencia de
la zona de proteccion y extension, zona de servicio, boscajes y praderas,
reserva de aire”, Le Corbusier Urbanisme p.159.

64. En aquel momento se buscaba esencialmente crear comunidades sa-

télites autonomas, de 30 a 50 000 habitantes, alrededor de las ciudades
existentes; en una organizacion suburbana racional que debia eliminar los

137. Fragmento izquierdo de la planta y fotografia del stand
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138. Publicacién de la versién de la Maison Citrohan de
1920, en I’Esprit Nouveau y Gesamtes Werk

rra, la “ciudad jardin” era en principio sinénimo de
suburbio residencial. La nocién de ciudad jardin fue
rapidamente identificada al término de ciudad obre-
ra y éste lo reemplazé en el vocabulario reformista
contemporaneo”®:. La vision de una vida residencial
y cultural refinada en un entorno natural, sano, tran-
quilo y pintoresco se convierte en la base sobre la
que descansan algunos de los primeros proyectos
suburbanos de Le Corbusier como las casas Dom-
ino y el proyecto para Saint-Nicolas-d’Aliermont®s.

Sin embargo tanto para la exposicién de 1922,
como para Gesamtes Werk los planos, dibujos vy
maqueta del proyecto no se acompafnan de image-
nes de posibles agrupamientos ni loteos. Se trata,
en cambio de un nuevo “tour de force”, sobre las
ideas anteriormente planteadas acerca de la vivien-
da obreray las posibilidades plasticas de las nuevas
tecnologias. Es decir se renueva toda la linea de in-
vestigacion alrededor de las “maisons en série”.

La primera version del proyecto, de 1920, publica-
da en Gesamtes Werk repite la diagramacion y parte
del texto usados en el célebre articulo de la revista
I’Esprit Nouveau y Vers une arquitecture (138). Se tra-
ta de una secuencia de imagenes que comienza y
termina con una perspectiva. Las caracteristicas de
representacion que recibe el proyecto en el libro re-
sumen el momento de sintesis que significa Citrohan.

En cuanto a la parte grafica la secuencia de pla-
nos realza los aspectos técnicos de la casa a tra-
vés de un exagerado contraste en el tratamiento de
los dos muros laterales de las plantas con respecto
a los tabiques y forjados de la seccion. El denso
achurado en negro de los primeros enfatiza su con-
siderable espesor (45cm), mientras que los segun-
dos por contraste ven reducida considerablemente
su presencia gréafica. Por otra parte las perspectivas,
en un tipico procedimiento de Le Corbuiser, retratan
la apariencia cUbica de la casa a través de dos en-
foques opuestos Estos dos aspectos, el técnico y
el estético son reforzados en el texto. El fragmento
de texto original conservado habla precisamente de
“s6lo” dos muros portantes que pueden ser construi-
dos de diferentes materiales del lugar (en ladrillos,
piedras, perpiafios, etc), ademas de mencionar la
modulacion de las baldosas del suelo y las ventanas
de fabrica.

En la revista, el texto original (extrapolado en Ges-
amtes Werk a la version de 1922), contiene, por pri-
mera vez, aquella frase que se convertird en dogma:
Il faut (nécessité actuelle: prix de revient) considérer
la maison comme une machine a habiter ou com-
me un outil. La precisién y economia que implica el
trabajo coordinado con la industria por medio de la
estandarizacién, debe ir ligado a los aspectos esté-
ticos, referidos aqui al concepto de la proporcién:

males sociales propios de los centros urbanos a causa de las deplorables condiciones de la viviendas y de la extrema congestién debida a la excesiva
concentracion industria. Taylor, Brian Brace. Le Corbusier et Pessac, 1914-1928, Fondation Le Corbusier, Paris, 1972, p66.

65.En Francia existia ya una fuerte tradicion reformista sostenida por filantropos burgueses que pensaban desplazar a los obreros de los centros de las
ciudades, considerando que un gran jardin era un elemento indispensable del habitat obrero familiar y que una huerta era un elemento importante para
mejorar la autonomia econémica, el bienestar fisico y el comportamiento moral de las clases obreras. Reformadores tales como Foville, Charles Lucas, Emile
Cheysson y otros vefan en esta huerta adjunta a una casa individual, un medio para estabilizar la poblacion obrera de las fabricas, animando a los miem-
bros del proletariado industrial a cultivar la tierra - la suya o la del propietario - ademas de su trabajo en la fabrica; la intencion era ofrecer salarios bajos y
hacer al obrero a un miembro poseedor de la sociedad, un orgulloso poseedor de los valores de la clase media. Un cierto idealismo agrario y posiblemente
sentimental, es perceptible en la imagen francesa del hogar familiar, la imagen compartida tanto por los obreros como por la burguesia. Esta filosofia para
controlar las clases laboriosas colocandolos aparte de los centros urbanos es un hecho esencial en la interpretacion francesa de las ciudades jardin, la cual
finalmente debia tener una influencia indirecta sobre Le Corbusier. Op Cit. p. 44

66. Jeanneret ya habia concebido un proyecto preliminar de barrio residencial-jardin en los alrededores La Chaux-de-Fonds en mayo de 1914. Los planos
y los dibujos de las numerosas ciudades jardin de suburbios ingleses del arquitecto Parker y Urwin fueron el objeto de numerosos articulos en las revistas
de arquitectura y Jeanneret tenia calcado ciertos dibujos publicados. Por otra parte pudo observar de forma directa ensayos analogos en Hellerau, cerca de
Dresde, donde su hermano Albert ensefiaba musica en 1912. Op Cit p49.



“¢La belleza? Estara siempre cuando las cosas estan
calculadas y la proporcién no le cuesta nada al pro-
pietario, sino solamente al arquitecto. Toda esa parte
del texto viene encabezada por una perspectiva inte-
rior del salén a doble altura. En Gesamtes werk es el
texto el que asume el mensaje que se transmitia con
la imagen, el “descubrimiento” de la doble altura:
Comiamos en un pequeno restaurante de coche-
ros, del centro de Paris; hay un bar, una cocina al
fondo, un desvan corta en dos la altura del local,
el escaparate se abre sobre la calle. Un bello dia,
descubrimos esto y nos percibimos que las prue-
bas estan presentes aqul, de todo un mecanismo
arquitectural que puede corresponder a la organi-
zacion de la casa de un hombre.

El texto resume muy bien las particulares explora-
ciones que convergen en el Citrohan de 1920 y que
a pesar de ser sencillas terminaran abriendo efecti-
vamente nuevas y transformadoras vias de indaga-
ciéon arquitecténicas que quedaran plasmadas en las
siguientes versiones:

Esta pequena casa de “ tejado jardin “y de es-

tructura en serie, sera la clave de investigaciones

que van a escalonarse a lo largo de los anos si-

guientes. ... Por esta casa, dabamos la espalda a

las concepciones arquitecténicas de las escuelas

academicistas como a los “modernos”®’

. La siguiente aparicién del proyecto en Gesamtes
Werk se hace, como ya se dijo, en el contexto del
salon de otono de 1922. Alli el proyecto rompe la
norma de la secuenciacion cronoldgica que ordena
el libro. En su lugar llega a utilizar hasta 5 paginas
seguidas donde se acogen diferentes versiones o
variantes a lo largo del tiempo, unas mas concretas

67. OC p. 31

139. 5 paginas seguidas donde se ensefan
diferentes versiones de la Maison Citrohan en
Gesamtes Werk
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140. I'Esprit Nouveau 13 (1921) pp. 1560,1561

que otras, reflejando el proceso de aplicacion de
la idea (139). Comienza con la exposicion y en el
texto llega a decir que la maqueta “representa una
manifestacién estética (y) arquitecténica significa-
tiva”. Se concretan alli por primera vez los pilotes
que elevan toda la casa despejando la planta baja.
Se enfatiza igualmente la busqueda en torno a la
racionalidad estructural, la ventana corrida y la
composiciéon volumétrica limpia. Por otra parte se
insiste en la aplicabilidad del modelo a diferentes
lugares. En un pequeno texto (eliminado para la
edicion francesa) se dice:
Construimos al borde del Mediterraneo exacta-
mente como al norte. Los principios de cons-
trucciéon son los mismos al Polo Norte y en
Sahara, una vez fijado la utilidad de la norma.
Diferentes soluciones del mismo problema. Esto
conduce a la primera realizacion en Stuttgart
192768,

Citrohan encarna, quiza mejor que ningun otro
proyecto el concepto de estandar, tal como lo en-
tiende Le Corbusier. Un modelo arquitectonico que
se perfecciona a través de sucesivos replantea-
mientos. Con cada nueva aplicacién el modelo va
ganado en concrecién, en un proceso de evolu-
cion constante. Al igual que los templos de la an-
tigua Grecia o los prototipos de automévil que van
sufriendo retoques y modificaciones encontrando
con cada nuevo caso un paso méas en refinamiento.

Otra clave de lectura para el vinculo entre Citro-
han vy la ville contemporaine se establece a través
de I'lmmeuble-villas. Solin Nivet reflexiona sobre la
expresion misma, que encierra una cierta contradic-
cion entre los términos immeuble, (inmueble, edi-
ficio) en singular, y Villas (casas en el campo), en
plural. “Esta retérica le permite (a Le Corbusier)...
reconciliar los encantos de la ciudad con los del
campo, las ventajas de la casa y las del palacete
(hotel), la dulzura del hogar y la bohemia del celiba-
to"%°. Se trata pues de villas que bien pueden enten-
derse como aisladas e independientes o reunidas
y yuxtapuestas en un inmueble. Estas villas estan
directamente derivadas del proceso basado en la
blUsqueda del estandar (casas en serie), que puede
remontarse desde Dom-ino hasta el proyecto con-
temporaneo de Citrohan. Este vinculo se hace ex-
plicito, por ejemplo, en el uso de la doble altura del
salon y en la similitud de la modulacion estructural
para ambos casos (modulos de 3 m en el sentido
longitudinal y de 5m y 1m en el transversal)’. Esto
hace que la planta Citrohan esté contenida, préc-
ticamente intacta y duplicada en la planta de las
unidades de I'lmmeuble-villas. En cualquier caso
esta simbiosis de conceptos ciudad-campo en la
presentacion de las casas Citrohan en el proyec-
to de la ville contemporaine, es sintomatico sobre
los procedimientos de trabajo de Le Corbusier, que
tiende a desdibujar las fronteras entre campos apa-
rentemente opuestos.

68. On construit au bord de la Méditerranée exactement comme dans le nord. Les principes de construction sont les mémes au Pole Nord et dans le Sahara,
une fois fixé I'utilité de la norme. Différentes solutions du méme probleme. Cela conduit a la premiere réalisation a Stuttgart 1927 FLC A--7-13

69. Nivet, Soline, Le Corbusier et I'immeuble-villas, Mardaga, Wavre 2011. p. 130. Hay que decir, sin embargo, que en tanto en la redaccion original de
Gesamtes Werk, como la versién de CEuvre Compléte el término immeubles aparece en plural.

70. Op Cit. p. 64



7. La maison d’artiste 1922

En la misma linea de estudios tedricos desarrolla-
dos junto a la Maison Citrohan, los arquitectos ela-
boran otros proyectos sin encargo concreto y con un
cliente ficticio e ideal, como las casas en serie para
obreros artesanos y artistas. Estos pequenos proyec-
tos contienen interesantes posturas en relacion a la
forma de presentar los proyectos y al dibujo mismo,
en la busqueda de una representacion ideal, tanto
del aspecto exterior del la casa como de su espacio
interior. Ya se ha visto como la Maison en série pour
artisans contiene algunas tacticas de manipulacién
de la perspectiva, que revelan claras intenciones co-
municativas. La maison ouvriére en série, por ejem-
plo, apela al mismo recurso de la Maison en série
pour artisans, haciendo rotar casas 90°, para dejar
ver cada una de las 4 fachadas dentro de una misma
vista (1), aunque esta vez el dibujo es algo mas ex-
presivo gracias a las texturas y la iluminacion suge-
rida. El proyecto, eliminado para CEuvre Compléte, se
publica en Gesamtes werk ubicando la perspectiva,
sobre un par de plantas. Sin embargo esta puesta
en pagina, con unas plantas donde no figura ningu-
na escalera, genera una lectura ciertamente ambi-
gua y fragmentada, debido a la aparente correspon-
dencia entre los documentos graficos. La confusion
se acentla por la proximidad, en la doble péagina,
con la Maison d’artiste (2). Los dos proyectos guar-
dan evidentes vinculos formales.

El texto confirma que, efectivamente, perspectiva
y plantas hablan de aspectos completamente dife-
rentes. Por una parte para la perspectiva dice: Casa
obrera 1922. Basta un buen agrupamiento, y la casa
puede ser colocada de diferentes maneras. 4 pilotes
en hormigdén armado, las paredes al canon de ce-

1. Perspectiva exterior de Maison ouvriere 1922

2. Paginas 50-51 de Gesamtes Werk
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3. Maison d’artiste. Perspectiva exterior

mento. ¢ Estética? La arquitectura es asunto plastico,
y no de romanticismo.

Mientras el texto de las plantas dice: Planta de
una casa transformable interiormente. A la izquierda
utilizacién de dia, a la derecha, utilizacién de noche.

Se trata pues de dos proyectos diferentes. Dos
aproximaciones que conforman, junto con Maison
d’artiste (pagina enfrentada) y la Maison en série
pour artisans (siguiente pagina), un grupo de hasta
4 proyectos con una clara unidad tematica. Estos es-
tudios, pensados para ser publicados en el capitulo
de Vers une architecture, se ubican en el marco de
la indagacion en torno a la vivienda minima, partien-
do del planteamiento de enunciar las “necesidades-
tipo.

De entre ellos la Maison d’artiste, parece pre-
sentarse como la variante de mas envergadura. La

representacion del proyecto en el libro es bastante
mas completa, aunando en una misma pagina dos
perspectivas, tres plantas y una seccion. La informa-
cién, en este caso, parece mucho mas correlativa.

La perspectiva exterior (3) es suficientemente
informativa acerca las proporciones generales del
volumen, la cubierta en béveda y dos de sus fa-
chadas. Los acabados y texturas revelan un esti-
lo grafico totalmente reconocible y personal de Le
Corbusier, en contraste con Maison en série pour
artisans, donde es mas evidente la intervencion de
Pierre. El dibujo se ha enriquecido con algunos de-
talles sutiles pero significativos, como la puerta ex-
terior abierta, el sendero sobre el césped, el coche,
la tumbona, la mesa servida bajo una sombrilla en
el amplio jardin arborizado, etc. imprimiendo a la
imagen un sugerente caréacter narrativo.



En cuanto a la perspectiva interior, el dibujante ha
elaborado una imagen igualmente rica en elemen-
tos sugestivos acerca de la vida del pintor, que pa-
rece haber sido sorprendido trabajando en su taller
dentro de un ambiente cotidiano. Sin duda el dibujo
consigue dar una idea sobre las calidades espacia-
les de la propuesta. Sin embargo si se observa con
un minimo de atencién afloran rapidamente una se-
rie de manipulaciones de la perspectiva. La més in-
mediata es la sensacién de estar contenido dentro
de un espacio mucho mas amplio del representado
en los planos. Esta sensacion puede deberse a la
deformacién de la béveda, mucho méas extendida y
plana que la dibujada en la seccion. Esta manipu-
lacion se exhibe ademés sin pudor, pues es facil la
comparacion dada la proximidad de los dos dibujos
en la pagina (4).

4. Maison d’artiste. Perspectiva interior y plantas. Fragmento de Gesamtes Werk p. 51

Existe una version del dibujo en los archivos de
la Fundacion Le Corbusier que amplia mucho méas
la mirada sobre el espacio, hacia el costado de-
recho. Se ha completado alli el muro que cierra el
interior y, recostados contra él, se han dibujado un
par de bastidores, montados con su lienzo, de di-
mensiones considerables. Esta version original del
dibujo sirve, ademas para corroborar una tactica
que apenas queda sugerida en la versiéon publica-
da. La mayoria de los objetos que contiene el espa-
cio, ubicados al costado izquierdo, se han dibujado
bajo una correcta proyeccién hacia un punto de
fuga, pero la proyeccion de las lineas fugadas del
muro derecho convergen a un segundo punto (5).

Vale la pena intentar una nueva restitucion que
pueda revelar nuevo detalles. Si se hace una vis-
ta mas o menos centrada, la restitucién permite

5. FLC 30189
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6. Primera restitucion

\

L

7. Segunda restitucién

corroborar que se trata indudablemente de un es-
pacio mas estrecho (6). Aunque en terminos gene-
rales también se confirma que el dibujo contiene
bastantes coincidencias en el trazo de la mayoria
de elementos, particularmente de aquellos del cos-
tado izquierdo. Por otra parte el punto de vista es-
cogido consigue transmitir algunos de los matices
espaciales que contiene el dibujo original, como el
juego entre la boveda, el lucernario y el tramo plano,
bajo el cual se ubica el pintor con su caballete. En
el fondo del taller se consigue igualmente transmitir
la condensacién del espacio en dos ambientes inter-
relacionados por la ubicacién de la chimenea y los
muebles fijos. Sin embargo es evidente que la puer-
ta del fondo ha perdido claridad y queda apenas su-
gerida. Una segunda restitucion desde un punto de
vista desplazado hacia la izquierda (7), consigue un
trazado mas holgado del muro derecho. Esta seria,
ademas la apariencia natural del espacio para el vi-
sitante que acaba acceder al taller por la escalera,
desde el nivel de la vivienda del artista. El pintor y su
cuadro, en primer término, practicamente acaparan
la vista, ocultando muchos de los detalles del espa-
cio que contiene el enfoque anterior. Sin embargo
desde aqui el espectador consigue percibir mejor la
puerta del fondo y su significado: la salida al balcén.
Allf, un personaje (el pintor mismo), disfruta de una
vista elevada sobre el jardin. Con ese detalle la com-
posicién general del espacio ha ganado un nuevo
matiz. Los dos costados tienen un tratamiento com-
pletamente opuesto. La fachada izquierda contiene
una gran fenétre en longueur a través de la cual se
alcanza a ver hasta la torre Eiffel, mientras que el
costado derecho es mucho mas cerrado con un solo
punto abierto hacia al exterior con la puerta del bal-
con. El dibujo ha conseguido asf reunir y transmitir
mucha mas informacion.



8. Los dibujos para la exposicion de 1925

La exposicion del saléon de otofo de 1922 en-
carné para Le Corbusier un momento trascendental
de sintesis, que a su vez, y como se ha visto, dejo
abiertos muchos caminos. Por otra parte y dada
la repercusion mediatica que causo, sobre todo la
imagen del diorama para la ciudad de tres millo-
nes de habitantes, significo, al mismo tiempo, una
gran plataforma de propagacion que le proyectd
un nombre no solo en los medios franceses, sino
que la exposicién también tuvo cierta repercusion
en otros medios internacionales. Una vez terminada
continué trabajando decididamente en las alli ideas
esbozadas. En abril de 1922 el Ultimo capitulo del
Vers une architecture habia sido publicado en
I’Esprit Nouveau, inmediatamente después y mien-
tras el libro tomaba su forma final, se vuelca en la
redaccion de Urbanisme. En el numero de junio se
publica “Le chemin de &anes, le chemin des homes”
y en los siguientes numeros (noviembre y diciem-
bre dos capitulos mas. El nuevo libro estara direc-
tamente vinculado con las ideas y la experiencia
ganada en la exposicion. Todas las busquedas allf
comenzadas brindaran a los arquitectos la oportu-
nidad de desarrollar tareas especificas de proyec-
to. En el intermedio de esos dos momentos, entre
1922 y 1925, se retoman en particular los puntos
que han quedado abiertos: Los detalles de la célula,
su agrupamiento en los immeubles-villa y los edifi-
cios en rediente, el desarrollo del rascacielos cruci-
forme, la relacién de los sistemas de edificios con
el espacio publico y las zonas verdes. Un horizon-
te claro se dibuja con el anuncio de la exposicion
internacional de artes decorativas a realizarse en

Paris durante el otono de 1925, donde todos estas
busquedas veran de nuevo la luz publica. Alli los
temas abordados por los dos arquitectos tomaran
nuevo impulso y se planteara estratégicamente su
aplicaciéon a un caso “real”: la ciudad de Paris. Asi
surge el Plan Voisin. Por otra parte para la nueva ex-
posicion Le Corbuiser ide6 la posibilidad de cons-
truir un prototipo a escala del mdédulo bésico, o
como él suele llamar la célula. El modelo servira de
ejemplo donde poner a prueba y corroborar todas
sus ideas sobre el nuevo tipo de vivienda. El pabe-
ll6n de I’Esprit Nouveau reldne, en si mismo muchas
de las investigaciones emprendidas. Pero el nivel
de imbricacién e interconexion entre los diferentes
niveles y escalas es tal, que dificilmente se puede
comprender algunas de las propuestas sin mencio-
nar las demas. La exposicion no se debia limitar
pues a llevar a términos tactiles de la célula. Habia
que buscar la manera de ensenar las implicaciones
de este proyecto no solo al interior de la vivienda
(donde se proponia ademas un tipo de mobiliario)
sino, sobre todo a los niveles del edificio, del sector
urbano y de la ciudad misma. Se plantea entonces
construir adjunto a la vivienda un espacio donde
pudieran exponerse todas esas investigaciones.
Este espacio toma la forma de una rotonda anexa
al pabellon. De nuevo, al igual que en 1922 el pro-
tagonista principal del espacio es el diorama. Esta
vez el dispositivo se ha duplicado para, por un lado,
volver a ensenar la Ville contemporaine, el enuncia-
do tedrico, mientras por el otro se expone una nue-
va imagen: una vista panoramica del Plan Voisin, es
decir la aplicacion.
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1. Primera restitucion en perspectiva plana

2. Ensamble en dos vistas del proyecto en la ciudad.

El dibujo, ha sido elaborado presumiblemente
con la misma técnica del primer diorama y consiste,
de nuevo, en una amplia vista de toda la propues-
ta. La dificultad radica en vincular las dos extremos
en donde se concentran los rascacielos, es decir
abarcar los cerca de 4800 m, entre un extremo vy
el otro con un solo golpe de vista. Si se intenta un
dibujo aproximado con la técnica de la perspectiva
plana se puede comprobar la inconveniencia del
resultado (1). Partiendo de un enfoque centrado
en la zona de los rascacielos de la derecha toda
la parte izquierda manifiesta unas exageradas de-

formaciones al punto que los 6 rascacielos lejanos
tienen practicamente el mismo peso grafico de los
18 rascacielos mas préximos. Por otra parte el enfo-
que debe dar cuenta de la localizacién del proyec-
to en la ciudad, por eso algunas referencias, como
la colina de Montmartre, el palacio del Louvre, la
catedral de Notre Dame y la rivera del Sena, son
vitales para dar una idea mas real de la propuesta.
Para conseguir una imagen méas aproximada a la
conseguida para el diorama se debe recurrir a gi-
ros en a mirada hacia la zona izquierda y derecha,
ensamblando después las imagenes. Pero este pro-



cedimiento conlleva la dificultad de dibujar correc-
tamente la zonas intermedias, como aquella donde
se ubica el Louvre (2). El dibujo original subsana
todas esas exigencias con solvencia recurriendo
al procedimiento de la perspectiva curva (3). Sin
embargo hay que decir que el resultado final dista
mucho en impacto y contundencia del dibujo de la
ciudad para tres millones de habitantes. Quizas por
eso la imagen no fue tan difundida como su prece-
dente. Le Corbusier la incluye en una doble pagina
de Urbanisme (4) y en Gesamtes Werk publica solo
un fragmento, que describe con mas claridad la
zona de los rascacielos mas proximos (5).

3. Borrador del dibujo para el diorama

4. Fotografia del diorama

5. Fragmento del diorama publicada en UGesamtes Werk p. 117
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Pero la nueva version del Diorama no solo se ha
duplicado para ensenar la otra imagen. El disposi-
tivo en sf mismo ha cobrado cierta sofisticacion. En
1922, los tabiques y divisiones se construyen con
paneles moéviles y en tela, esta vez sus componen-
tes estaran construidos en materiales mas solidos
(Solomite). Se esmera, por ejemplo la separacion
del observador mediante una barandilla metalica
fija, se hace una rotulacién suficientemente clara en
los paneles que enmarcan los dioramas y se cons-
tituye una cuidada iluminacion cenital aislada y es-

6. Seccién de la rotonda (FLC 23147), Planta
y seccién del foso para proyecciones
(FLC 23129). pecifica para las imagenes. Se plantea igualmente

la construccion de un foso central, en el costado
del Plan Voisin, cuya estratégica ubicacién permiti-
rfa al observador visualizar el diorama simultanea-
mente con otras imagenes y textos proyectado en
una pequena pantalla inferior (6).

El espacio reservado a los dioramas (88 m2) no
solo absorbe cerca de la mitad del area total de
la rotonda (184 m2), toda la zona central (35 m2),
debe reservarse para el paso y la contemplacion
de los usuarios-observadores. Por otra parte de
los dos compartimientos laterales (28 m2 c/u), uno
de ellos se usa a manera de conector con el pa-
bellon, con lo cual, en realidad queda muy poco
espacio que pueda usarse para el resto de la expo-
sicion. No cabe duda que de la importancia dada
por Le Corbusier a este especial dispositivo de re-
presentacién arquitectdnica. En cualquier caso, la
forma exterior y divisiones del dispositivo dibujan
un complejo conjunto de superficies curvadas para
aprovechar al maximo dicho espacio (7).

7. Vista seccionada de la rotonda.
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8. Fotografias interiores de la rotonda. Se aprecian los
dispositivos para los dioramas y la zona de exposicion.

La pequena area definida por dos paneles curvos
y el muro lateral acogera muchos de los documen-
tos que vinculan el pabellén con otros proyectos y
estudios. A los ya expuestos en el salon de otoho
de 1922 sobre la Ville contemporaine, se suman es-
quemas, dibujos y planos del Plan Voisin. Pero ade-
mas se ensefan otros estudios elaborados entre
las dos exposiciones (1922-1925). Se trata algunos
de los proyectos incluidos en Gestams Werk como
Lotissement d’Audincourt, la Cité universitaire y los
lotissement a “avéolés”, un nuevo término con el
que Le Corbusier tiende a llamar a los Immeubles-
villa. Todos ellos reunidos bajo el titulo “Les Cités-
Jardins” (8)
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9. Lotissemntes a “alvéolés (Gesamstes Werk, Pag.76) 10. Cité universitaire (Gesamstes Werk, Pag.73)

11. Exposicion en la galeria “L’Effort Moderne”, en 1923

A través de los documentos de estos estudios,
casi siempre derivados del Immeubles-Villas, se
puede apreciar que el trabajo desarrollado para la
exposicion ha significado igualmente una explora-
cion en los sistemas de representacion arquitecto-
nica. A partir de 1923 los arquitectos empiezan a
diversificar métodos y procedimientos de dibujo. Si
bien se elaboraran nuevas perspectivas para ilus-
trar el Plan Voisin, y los Lotissemntes a “alvéolés”,
por ejemplo (9), se empieza a recurrir, a la proyec-
cién axonométrica, como en Cité Universitarire (10)
y al montaje fotografico.

8.1 La “aparicion” de la axonometria

Bruno Reichlin ha expuesto las afinidades o po-
sibles vasos comunicantes entre Le Corbusier y
los postulados del grupo De Stijl, particularmente
palpables en la Villa La Roche, a raiz de la famo-
sa exposicion en la galeria “L’Effort Moderne” de
Léonce Rosemberg (octubre-noviembre de 1923)"".
Uno de los indicios que llevan a rastrear dichos vin-
culos es la aparicion de la axonometria como uno
de los sistemas de representacién que Le Corbuiser
y Pierre Jeanneret aplicaran casi sistematicamente
en sus proyectos después de la citada exposicion.
A pesar de la aparente indiferencia con la que fue
resefado el evento en las paginas de I'Esprit Nou-
veau’®, es innegable el impacto que debidé causar,
no solo en Le Corbusier, sino en otros jévenes ar-
quitectos franceses como Rob Mallet-Stevens o An-
71.Bruno Reichlin enuncia las afinidades entre las obras de Le Corbusier
y la produccién del grupo Stijl apelando a algunos de los puntos de la
version mas elaborada del “manifeste pour une architecture neoplastique”
que buscaban la “desnaturalizacion” de la arquitectura. Reichlin, Bruno,
“Le Corbusier vs. Stijl" De Stijl : et I’Architecture en France, Pierre Mardaga,
Liege, Bruxelles 1985.

72. En la revista sélo se hace una breve e indirecta alusion a la exposiciéon
a través de una conversacion entre Fernad Léger y un supuesto arquitecto X

(Le Corbusier), bajo el titulo “Déductions consécutives troublantes”. I'Esprit
Nouveau N° 19, diciembre de 1923.



dré Lurcat. Efectivamente la axonometria era uno de
los sistemas usados en los proyectos de Teo van
Doesburg y van Esteren expuestos en aquella oca-
sion (11). Parece pues evidente ligar esa influencia
con la “irrupcién” de la axonometria en los sistemas
de representacion a los proyectos dibujados a par-
tir de ese momento. Sin embargo tampoco hay que
olvidar que Le Corbusier conocia muy bien las ven-
tajas y el procedimiento del sistema axonométrico
antes de esa fecha. Por una parte ya habia recu-
rrido a este sistema en anteriores ocasiones, como
queda patente en Gesamtes Werk. En las paginas
21-22 se incluye unas pequefnas axonometrias como
parte de la representacion de los mataderos indus-
triales para Challuy y Garchizy, unos planos que ori-
ginalmente aparecen firmados el 25 de diciembre
de 1917 por Ch. E. Jeanneret (12-13). Los dibujos,
rigurosamente realizados, sintetizan graficamente el
funcionamiento del complejo industrial, la relacién
de la gran rampa con las tres piezas edificadas vy
sus conexiones con las vias de acceso vehicular, el
ferrocarril o el rio, para el transporte del ganado y de
los productos elaborados. Pero la mas importante
relacion de Le Corbusier con la axonometria se ma-
nifiesta a través de Choisy. Es recurrente la referen-
cia a los dibujos de Choisy en las paginas de I’Esprit
Nouveau (baste recordar la inclusiéon en Vers une
architecture de, literalmente, una pagina entera de
“Le pictoresque et I'art grec”, capitulo de Histoire de
I'architecture). Para la redaccién de I’Almanach de
I’Architecure Moderne, Le Corbuiser reline un amplio
numero de dibujos de Choisy, la mayoria de ellos
consisten en axonometrias e isometrias seccionadas
de edificios histéricos (14). En cualquier caso, la
instrumentacién dada al sistema por parte de van
Doesburg difiere sensiblemente de aquella que le
confiere Choisy.

12. Axonometria de Abbatoir de Challuy 1917

13. Axonometria de Abbatoir de Garchizy 1917

14. Dibujos de Choisy ensamblados en las paginas 10,11y 12 de I’Almanach de I’Architecure Moderne 231
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15 - 16 -17. Axonometrias general, inferior e interior de la Maison particulaire Van Doesburg, Van Esteren 1923

18 Estudio del color en Maison particulaire

19 “Contraconstrucion” de Theo Van Doesburg - 1923

El sistema axonometrico parece muy adecuado a
los postulados tedricos del neoplasticismo que recu-
rre a él para tres fines muy especificos: la aparien-
cia exterior de sus composiciones, la exploracion
del espacio interior y el uso de la policromia. Por
una parte la volumetria externa de los proyectos Stijl
se configura a través de complejas geometrias de
cuerpos y planos, que se yuxtaponen en las tres di-
mensiones, dificilmente representables a través del
sistema diédrico convencional. Son muy ilustrativas
para este fin las axonometrias de la Maison particu-
lier de Van Doesburg y Van Esteren (15).. Sin em-
bargo las proyecciones inferiores tienden a crear
una cierta confusion al dibujar la plataforma de base
opaca, en primer plano, dando la impresién que se
trata mas de la representacion de una maqueta a
escala que de un edificio, y renunciando a visuali-
zar las divisiones internas (16). El espacio interior se
rige por un complejo juego de planos que lo subdi-
viden y enriquecen, y que podrian prolongarse, vir-
tualmente, al infinito en todas las direcciones. Para
ilustrar esta idea los arquitectos recurren igualmente
al sistema axonometrico, dibujando, esta vez, los
planos como superficies transparentes que hacen
visibles las multiples relaciones espaciales (17). A
ello hay sumar finalmente uno de los principios fun-
damentales de Stijl: el uso del color, en particular de
los primarios, que busca identificar y potenciar cada
uno de los planos dentro de la composicion general.
De nuevo la representacion axonométrica facilita su
visualizacion (18). Estas caracteristicas tienden a
definir un sistema grafico autbnomo, que casi puede
desligarse del objeto representado, méas sugestivo
que informativo y cercano a la abstracciéon (19). Un
sistema muy acorde con las exploraciones sobre las
relaciones entre arquitectura y pintura que interesa-
ban a Van Doesburg y Mondrian.



Por su parte Auguste Choisy, desde la publica-
cion, en 1873, de su primer libro L’Art de batir chez
les Romains, asume el sistema axonométrico, junto
con el isométrico, como el ideal para sus ilustracio-
nes, casi siempre con la variante de lo que él llama
la perspectiva axonométrique plafonnante. Se trata
de vistas del objeto seccionado, construidas desde
una proyeccién inferior. Las posibles deformaciones
verticales, se solventan adjuntando una pequena
regla de escala para las dimensiones de las tres
direcciones (20). Las axonometrias asumen alli un
activo papel en el anélisis de la estructura y la cons-
trucciéon en las edificios histéricos, asi como sobre
su funcionamiento y su espacio interno. El sistema
grafico se ir4 depurando en sus libros posteriores
perdiendo definicion en el detalle pero ganando cla-
ridad de lectura (21). Para la edicion de Histoire de
I'architecture (1899), comienza con un preambulo
que dice:

« Les documents graphiques, quelquefois
simplifiés par la supression de détalis superflus
sont, pour les plus nombre, présentés en projec-
tio axonométrique, systeme qui a la clarté de la
perspective et se préte a de mesures inmédiates.
Dans ce systeme, une seule image mouvementée
et animée comme ['édifice lui-méme tient lieu de
figuration abstraite, fractionnée par plan coupe et
élévation. Le lecteur a sous les yeux, a la fois, le
plan, I'extérieur de I'édifice, sa coupe et ses dis-
positions intérieures. »

Las imagenes de este libro seran efectivamente
mucho mas sintéticas (22), gracias a esa aparen-
te contradiccion en el término “figuracién abstracta”
que orienta el énfasis hacia las ventajas comunicati-
vas del sistema.

73. Choisy, Auguste, preambulo a /'Histoire de I'architecture, 1899

20 llustraciones para L'Art de béatir chez les Romains 1873 21

22 llustraciones de Histoire de I'architecture 1899

llustraciones para L’Art de batir
chez les Byzantins 1883
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23 Axonometria general I'lmmeuble-villas 1925 (Gesamtes werk pg. 94)

Las axonometrias usadas para representar los
proyectos de Le Corbusier a partir de 1923, tienden
a jugar un papel claramente operativo en la comuni-
cacién del mensaje, con un espiritu mas préximo al
pragmatico ingeniero del siglo XIX que al pintor ex-
perimental y vanguardista contemporaneo. No solo
se busca representar las caracteristicas formales del
edificio sino ademas comunicar algunos aspectos de
su funcionamiento.

El caso de limmeubles-villas puede ser muy ilus-
trativo acerca de la instrumentaciéon que hace Le Cor-
busier de la axonometria. En Gesamtes Werk se apela,
como lo hace Choisy a una gran axonometria seccio-
nada (23), en este caso por la esquina del claustro,
haciendo visibles las “entranas” del edificio. Se trata
de una version actualizada con respecto a la plantea-
da originalmente para la ciudad de tres millones de
habitantes. Aqui el claustro alargado esta derivado del
modulo de 200 x 400 metros, y se levanta en 5 dobles
alturas (aproximadamente 35 m de alto para el edifi-
cio). El dibujo hace parte de un grupo de seis planos
que busca dar una idea sobre el complejo funciona-
miento del edificio, dada la cantidad de informacién
cruzada e interdepeniente en los diferentes niveles en
altura. Aparte de la axonometria, en la doble pagina se
incluyen 4 planos de detalles del punto fijo de comuni-
cacion vertical (24), a una mayor escala grafica, y, en
la pagina siguiente, la planta general (25). Todas las
proyecciones diédricas, tanto en el punto fijo como
en la planta general, apelan al recurso de incluir en
una misma imagen diferentes niveles de corte, para
ampliar la informacién. La planta, ademas, se com-
pone con unos textos, desaparecidos en la edicion
francesa, que explican aspectos de los tres estratos
diferenciados a través de las letras A-B-C asi:

74. (Euvre Complete p.92.



A- Planta a nivel de solarios sobre los tejados - jar-
dines

B- Planta a nivel de un piso cualquiera

C- Planta a nivel de suelo con los parques interio-
res, las cocinas, las organizaciones hoteleras y las
calles para vehiculos pesos pesados.
Configuracion de un Immeuble-villas (400x200);
A- Vemos desembocar las escaleras de servicios,
que comunican un sector vertical de 2 villas con los
solarios y la pista (tejado).
B- Se ve como el aire atraviesa cada uno de los
pisos-jardines, y de qué manera las villas son unidas,
por la red de los pasillos de comunicacion y las esca-
leras principales, a los garajes, los vestibulos y a las
2 calles superpuestas. Superficie plantada de estos
bloques el 48 %, completando los jardines suspendi-
dos el 90 %, la densidad 300 habitantes por hectarea
(actualmente en Paris: 364 por término medio)
C- Distinguimos el piso bajo doble reservado para
la organizacién hotelera: glaciares heladerias, tienda,
almacenes, cocinas, restaurantes, lavanderias, ge-
rencia, locales de administracion, etc.

Como se ve, la dificultad en la representaciéon de
esta intrincada articulacion de circulaciones y es-
pacios, ha obligado una exploracion de alternativas
graficas. Los diferentes puntos de contacto de las
circulaciones, verticales y horizontales configuran
una verdadera red tridimensional de conexiones. Pa-
rece pues muy adecuado recurrir a una vista axono-
métrica, ya que este sistema permite vincular mucha
de la informacién contenida en la planta y los de-
talles del punto fijo. El dibujo refleja todo ese nivel
de complejidad en las circulaciones, Pero ¢{Podria
cumplir una perspectiva esta labor con la misma efi-
cacia? Vale la pena intentar un dibujo alternativo y
comparar después los resultados.

24 Planos del punto fijo de circulacién vertical (Gesamtes werk pg. 95)

25 Planta general (Gesamtes werk pg. 96)
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26. Representacion en perspectiva de I'lmmeuble-villas,

Se ha escogido un enfoque similar, es decir desde
la esquina seccionada del claustro, para dejar ver
el funcionamiento interior del conjunto. La pregunta
que surge inmediatamente tiene que ver con la altu-
ra en la que se ubica el observador. Para el ejemplo
se ha optado por un punto elevado y dirigiendo la
mirada hacia abajo,.

El resultado ensena la interconexién de las circu-
laciones, en especial la relacién de los puntos de
comunicacién vertical con el cuerpo del claustro.
Puede decirse, inclusive, que este enfoque, con los
dos grupos que conforman escaleras, ascensores y
puentes en primer plano, permite detallar y visualizar

mejor su funcionamiento, en especial el punto sec-
cionado (derecha), y la manera como se articulan
con los pasillos del edificio. Igualmente se aprecia
mejor la relacién entre el gran parque interior con
la doble altura de los jardines suspendidos, don-
de “el aire atraviesa cada uno” de ellos, si como el
tratamiento para las vias vehiculares superpuestas,
aunque, por otra parte, también se hacen evidentes
los problemas de iluminacion y ventilacion para las
plantas bajas del claustro. Al mismo tiempo es mas
ilustrativo acerca del tipo de espacio urbano que el
proyecto conlleva. La calle tiende a convertirse en
un nuevo claustro més restringido (50 x 170 m.), cer-
cano al definido en la version de 1922,



Sin embargo aunque se ha ganado eficacia de
lectura en algunos aspectos del conjunto, otros han
perdido protagonismo y claridad. Por ejemplo los
puntos de circulacion posteriores practicamente han
desaparecido, y, sobre todo, la configuraciéon del
parque interior no consigue la misma visualizacion
global.

Un factor de orden pragmatico pudo haber influi-
do al momento de la eleccion del sistema de repre-
sentacioén: la dificultad de ejecucion. En el modelo
realizado, el tipo de enfoque conlleva la fuga de to-
sas las lineas, incluidas las verticales. Mientras que
en el sistema axonomeétrico las lineas seran siempre
paralelas, ademas no hay deformaciones en los an-
gulos rectos que se conforman en la planta, lo que
implica una mayor facilidad de trazado. Sin embar-
go ya se ha demostrado, con la construccién de la
imagen para el diorama de 1922, que los arquitectos
contaban con la pericia y la capacidad suficientes
para elaborar un dibujo muy complejo. No se trata,
entonces, de simple facilidad, se trata de escoger un
sistema que mejor se adecue a las caracteristicas
fundamentales del proyecto.

Las relaciones interior exterior, tanto de las vi-
viendas como del claustro, los diferentes niveles de
conexién en las circulaciones, las relaciones de los
modulos de habitaciéon con el conjunto, la concep-
cion y envergadura del claustro como una unidad en
si misma, susceptible de repetirse para configurar
un conjunto mayor, que sumado a su vez con otros
conjuntos conforma la ciudad. Todos estos aspectos
exigen un método de representacién en donde las
partes y el todo puedan relacionarse graficamente
de forma integral, sin la preponderancia de uno so-
bre el otro. La representacion simultanea de varias

de estas caracteristicas exige un sistema en el que
el “punto de vista” termina siendo significativo. La
ventaja de la axonometria sobre la perspectiva ra-
dica, precisamente la ubicacién del observador en
el “infinito”. Es légico remitirse entonces a esa “abs-
traccion figurativa” de la que habla Choisy.

Por otra parte el ejercicio de restituir el edificio
en perspectiva, como una representacion alternati-
va, ha puesto de relieve ciertos aspectos de la pro-
puesta que podrian haber sido inconvenientes para
1925. A los evidentes problemas mencionados en las
plantas bajas y el espacio urbano resultante hay que
sumar una imagen general de una elevada densidad
construida. Estos factores entran en claro conflicto
con algunos de los principios planteados y defen-
didos por Le Corbusier durante los afnos 20. Son
fundamentales, por ejemplo, la liberacion del suelo
urbano por medio del uso de pilotes y su mejor apro-
vechamiento para la extensién de los elementos ver-
des o el rechazo reiterado de la “calle corredor”. El
modelo de I'immeuble-villas, tal cual fue planteado
para la exposicion de 1925, pronto entrarfa en con-
flicto con estas busquedas, que desembocaran en
otros derroteros. Este conflicto podria explicar, por
ejemplo, la simplificacién de la pagina del libro que
contiene la planta para la edicion de 1937 (27), dos
anos después de la publicacion de La Ville Radieuse,
donde esta tipologia de edificacion ha desaparecido
mientras permanecen los rascacielos cruciformes y
los edificios en Redents

Todos estos factores hacen pues légica la elec-
cién del sistema axonométrico, para la representa-
cién del proyecto. Su uso se extendera a las otras
dos escalas de la propuesta: la célula de vivienda y
el conjunto de edificios.

27 Planta general version (Euvre Compléte (pg. 94)
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28 Axonometria de la célula de vivienda

29 Planta general los edificios en redents, 1925 (Gesamtes werk pg. 98)

En contraste con los 3 dibujos en perspectiva de
1922, esta nueva version para la unidad de vivienda
se representa con una sola axonometria seccionada
(28). EI dibujo hace visibles las relaciones del nivel
de habitaciones con los espacios a doble altura del
salon y el jardin suspendido, a través del balcén y
las ventanas. Se acompana de un texto que reza:
“Perspectiva y corte axonométrico de una villa... Es-
tandarizacion de todos los elementos constructivos.
El énfasis en el concepto de estandarizacién puede
traducirse en términos graficos al dibujo repetitivo
de elementos al mismo tamafo y escala. Asi se hace
evidente, por ejemplo, en la representacion del es-
pesor de los muros, las carpinterias o los muebles,
en contra de la apariencia que tomarian esos mis-
mos elementos en una perspectiva conica.

En cuanto a la representacién de los otros tipos
de edificio, es perceptible un esfuerzo por evidenciar
una evolucién, con respecto a las aun vagas solu-
ciones que mostraban las perspectivas de 1922, en
la definicion de las propuestas y de su tratamiento
del espacio urbano. En el caso de los edificios en re-
dents, por ejemplo, se recurre, en primer lugar, a una
gran planta general (29), que detalla la relacién del
sistema edificado en redents con la malla vial, par-
tiendo de la subdivisiéon en un médulo de 200 x 600,
definiendo el ancho de las vias, los aparcamientos
cubiertos y descubiertos, los senderos peatonales,
las canchas deportivas, la arborizacién y los tra-
tamientos de jardineria, asi como la ubicacion de
los accesos, los puntos de comunicacion vertical y
la configuracion circulaciones internas. Se trata, en
ultimas, de abordar y concretar la delicada zona
del encuentro del edificio con el suelo, y el nuevo
tipo de espacio urbano generado. La informacion
viene inmediatamente complementada con un dibu-



jo axonométrico que aporta la informacion tridimen-
sional. En este caso la concatenacion de documen-
tos, entre la planta y la axonometria es totalmente
correlativa. Pero la axonometria general no se limita
a complementar informacién. En el libro se ha ins-
trumentado con un nuevo objetivo: hacer la compa-
racion con una imagen de Chicago (30), que realza
las bondades de la baja densidad edificada y el gran
espacio ganado para la vegetacion en la planta baja.
La axonometria y su comparacion con Chicago ya
habfa sido publicada en la pagina 221 de Urbanis-
me. Pero el dibujo ha sido usado, en otro apartado
de ese mismo libro, con un propdsito diferente. En
una doble pagina (226-227) se repite la imagen a
un mayor tamano. Es entonces cuando puede apre-
ciarse que se trata, de nuevo, de una axonometria
seccionada. El texto que la acompana dice:

Distribuciones en redents. Perspectiva axonome-
trica. Gracias a la penetracion de aire y de luz del
sistema en “alveolo” la profundidad de los edificios
puede ser llevada a 21 metros, sin patios interiores.
Un dispositivo especial de alto rendimiento, villas
dispuestas al tresbolillo, permite reducir a 3 el nu-
mero de los corredores de acceso para 6 alturas de
villas, es decir para 12 pisos. Vemos este dispositivo
en el fragmento cortado verticalmente bajo esta figu-
ra

Solo uno de los edificios en redents ha sido aca-
bado con el trazado de sus fachadas, al tiempo que
se secciona para dejar ver el detalle del que habla
el texto (31). Aungue en la fachada se aprecian los
jardines suspendidos y la seccion ensefna la doble
altura del salén, se puede deducir que no es la mis-

75.Lotissements a redents. Perspective axonometrique. Grace a la pénétra-
tion d’air et de lumiére du systéme a « alvéole » la profondeur des immeubles
peut étre portée a 21 métres, sans cours intérieurs. Un dispositif spécial a
haut rendement, des villas disposées en quinconce, permet de réduire a 3 le
nombre des corridors d’acces pour 6 hauteurs de villas, soit pour 12 étages.
On voit ce dispositif sur le fragment coupé verticalement au bas de cette
figure. Le Corbusier, Urbanisme pp. 226,227.

30. Axonometria de los edificos en redents compara con Chigaco

31. Fragmento de la axonometria
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32 Axonometria de una parte del Plan Voisin

33 Fragmento de la planta, Science et Industrie (1926)

D

hed

A

B

ma célula de I’'mmeble-villas. Se trata aqui de una
solucion de apartamento duplex, alimentado por un
corredor central, que no se explica en ningln otro
documento y que va a sufrir un largo proceso de
enunciacion hasta su version mas depurada: I'Unité
d’habitation en Marsella.

Finalmente la axonometria se usa para la vision
de un fragmento del Plan Voisin. Existe una versién
en linea del dibujo que permite apreciar la precision
técnica en la construccién de esta axonometria (32).
A partir de la planta se han hecho las elevaciones,
no solo de los edificios en redents y los rascacielos
cruciformes, sino de las manzanas periféricas, con
su division catastral y la volumetria de las casas in-
dividuales. El plano tiene un propésito informativo
muy claro, que puede deducirse por la ubicacion de
las letras que sefalan puntos muy especificos de la
zona de Paris representada. Indudablemente uno de
los aspectos mas polémicos de la propuesta es la
postura en torno al patrimonio arquitecténico exis-
tente en el sector donde se plantea esta radical inter-
vencion urbana. En Gesamtes werk la planta ocupa
una pagina entera, mientras que en (Euvre Compléte
se reduce un poco y se cambia la redaccion del tex-
to que la acompana, donde Le Corbusier llega a de-
cir: Tous les édifices anciens sont conservés. (A qué
edificios se refiere? En casi todas las publicaciones
donde se difunde el proyecto, la planta esta edita-
da en blanco y negro, pero gracias a la versién pu-
blicada en color (33) en Science et Industrie (1926),
pueden identificarse los edificios senalados en la
axonometria: A- Puerta de Saint-Denis; B- Puerta
de Saint-Martin; C- Antiguo priorato de Saint-Mar-
tin des Champs; D- Iglesia de Saint Nicholas des
Champs; E- Iglesia de Sainte Elisabeth; F- Iglesia
de Saint Laurent; G- Bolsa de Paris.



Sin embargo esta versién de la axonometria nun-
ca llega a publicarse. En cambio en Gestamtes werk
se incluye una versién muy particular del dibujo, que
ha sido “completado” con texturas, sombras y una
serie de detalles que le confieren un aire mucho mas
figurativo. Igualmente la funcién que cumple se ha
transformado. En una primera instancia, podria juz-
garse que el tratamiento grafico ha significado una
autentica perdida de rigor, y claridad informativa,
con esta especie de lo que hoy se llamaria “ren-
derizacion”, que llega a incluir una infinidad de mi-
nusculos coches que hormiguean en la ciudad. Sin
embargo su apreciacion cambia si se observa en el

34 Doble pagina de Gesamtes werk (118-119)

contexto donde se ha editado. Hace parte de una
doble pagina (34), donde gracias, precisamente, a
esa nueva apariencia figurativa, con esa variedad de
tonalidades grises, puede hermanarse visualmente
con las imagenes de la pagina opuesta. Se trata de
una serie de fotografias de algunas de las mas rei-
teradas referencias de Le Corbusier para dar a en-
tender el tipo de espacios urbanos y de arquitectura
que tiene en mente: Le Palais Royal, Les Tuileries e,
indirectamente, la torre Eiffel. Las fotografias ense-
Aan, ya sea en visiones aéreas o a pie de peatén,
grandes espacios donde destaca el protagonismo
de las zonas verdes y los arboles.

241



242

Es recurrente, como se ha demostrado, el uso de
la axonometria como sistema alternativo al dibujo
en perspectiva. Sin embargo esta no es la Unica
novedad en los sistemas de representacion explo-
rados en 1925. Es logica, por ejemplo, la inexisten-
cia de perspectivas interiores de la célula de vivien-
das, dada la cantidad de fotografias del pabellon
de I’Esprit Nouveau, hechas durante la exposicioén.
La oportunidad de ver construido uno de sus pro-
yectos estrella ha sido explotada por Le Corbusier
para encargar un extenso reportaje fotografico, que
sirvio, en su momento, para alimentar las paginas
de Almanach d’architecture moderne. Alli se llegan
a publicar hasta 25 fotos interiores y 7 exteriores
del pabellén. La fotografia toma pues el relevo de
la perspectiva para la representacion del espacio
interior del proyecto.




8.2 El foto-montaje

Pero a la fotografia también se le buscan aplica-
ciones particulares como el fotomontaje. Tal es el
caso de dos nuevas versiones de los immeubles-
villa de sblo tres dobles alturas, que se representan
por medio de dos fotomontajes. El primero de ellos
habia sido publicado, originalmente, como parte de
las paginas publicitarias de Almanach d’architecture
moderne (36). Se ha hecho una reconstruccion de
los pasos de dicho montaje (37) que revelan su pro-
cedimiento. A la eleccion y recorte de la fotografia
se suma un cuidadoso ensamble que ha debido te-
ner en cuenta el punto de vista y sus consecuentes
fugas para acomodar la fotografia a una perspectiva
mayor. Después se han retocado algunos detalles
en el jardin suspendido aplicando tonalidades gri-
ses a las otras paredes, y finalmente, con un expre-
sivo trazo, muy caracteristico de Le Corbusier, se
han dibujado los arboles.

T
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Curiosamente Le Corbusier ha usado una fotogra-
fia del pabellon muy parecida a la que se incluye en
la doble pagina de Gesamtes werk donde se ven los
dos fotomontajes (38). Por supuesto esta coinciden-
cia no es casual, como nos lo recuerda el texto que
redondea el mensaje. Se trata de reforzar la idea de
que el pabellén no es un hecho aislado, sino que esta
concebido para constituirse en “la célula habitable,
confortable y bella, verdadera maquina de habitar,
(que) se aglomera en una gran colonia, en altura y
extension, el pabelldn sera pues una célula de los
inmuebles-villa construida como si se encontrara ele-
vada a 15 metros del nivel del suelo, apartamentos y
jardines suspendidos”’®.

El siguiente fotomontaje (39) también tiene fines
pedagogico-orientativos. Se trata de transmitir la
proporcién y la sensacion visual de la fachada. Para
ello se ha recurrido a un referente habitual, un edifi-
cio que los parisinos puedan reconocer facilmente:
los almacenes de Bon Marché. La altura final de los
immeubles-villa coincide visualmente con la del viejo
edificio. Sin embargo para ello se ha dibujado una va-
riante en la que el volumen del salén esta ligeramente
retranqueado del nivel de la fachada acentuando, de
esta forma, las lineas horizontales continuas, por so-
bre las verticales, a diferencia de los que pasa con la
versiéon del pabelldn. Esta versién estd mas proxima
a las variantes de I'lmmeuble-villas desarrollados en
1928 bajo el nombre de Hbtel Loucheur (40) que del
proyecto presentado en 1925. En los dos casos los
fotomontajes representan, de nuevo, no tanto proyec-
tos definidos, sino tanteos, alternativas, exploracio-
nes dentro de un proceso llamado Immeuble-villas. Lo
mismo puede decirse del rascacielos cruciforme, los
dibujos confirman nuevas hipotesis formales.

76. Gesamtes werk p. 100, CEuvre Compléte p.98.



8.3 Nuevas perspectivas

La irrupcién de la axonometria, y la fotografia no
significo para Le Corbusier el descarte automatico
de la perspectiva como sistema preponderante de
representacion. La eleccién en el modo de represen-
tar una idea debe estar ligada al caracter del men-
saje que se quiere transmitir. La indudable utilidad
de la axonometria para trasmitir ciertos valores del
proyecto no pudo pasar inadvertida para Le Corbui-
ser, ya fuera por inspiracion a raiz de la exposicion
de los neoplasticistas en 1923, o por sintonfa con los
métodos de Choisy. Pero hay aspectos del proyec-
to que estan estrechamente relacionados con el uso
de la perspectiva, como lo demuestra por ejemplo
su aplicacion en los fotomontajes. En el caso de las
exploraciones en torno a los rascacielos cruciformes
y el Plan Voisin, el nivel de complejidad de las ideas
aconsejan no escatimar esfuerzos en los sistemas
de representacion. Por eso se recurre de nuevo a la
perspectiva para seguir tanteando algunos puntos
estratégicos de los proyectos. Consecuentemente
con los principios enunciados en 1922 para la Ville
Contenporaine, el otro foco de interés de Le Corbu-
sier, aparte de I'lmmeuble-villas y los edificios en re-
dents, era la indagacién sobre los edificios en altura.
Ya se ha visto como, a través de las perspectivas, se
exploraron las proporciones de la tipologia de rasca-
cielos cruciforme. Esta buUsqueda continua en 1925
con nuevos dibujos. En Gesamtes werk se publican
las plantas detalladas de su funcionamiento, tanto a
nivel de la planta baja como la planta tipo (41). En es-
tas plantas, eliminadas en CEuvre Compléte, se puede
comprobar que las dimensiones de las alas difieren
respecto a la version de la ville contemporaine. Alli al
ancho del edificio era de 150 m , mientras que en la
version detallada de 1925 el ancho pasa a 200 m (42).

18- 1=
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Esta significativa ampliacién modifica la imagen
general de los rascacielos en su version de 1922,
¢{Qué apariencia tomarfa ahora el conjunto? Esta pa-
rece ser la pregunta que busca responder una nueva
perspectiva de la cité, o zona central de la Ville Con-
temporaine, elaborada para la exposicion de 1925
y publicada en Gesamtes werk (42). La restitucion
corrobora que efectivamente los rascacielos han
asumido alli la ampliacion de su base (43). Pero
la imagen ahonda, ademas en una serie de detalles
que estaban aun en una fase incipiente para 1922.
Desde los pequenos “redents” o retranqueos en las
fachadas que ayudan a penetrar la iluminacién en
los cuerpos del rascacielos, hasta el encuentro con
el suelo, donde se recurre, de nuevo, a la planta li-
bre y los pilotes para sostener todo el edificio sobre
una pequena plataforma, dejando pasar las zonas
verdes o las vias, cuando asf lo requieran las circu-
laciones rodadas. Se repiten algunas tacticas carac-
teristicas en la elaboracién de las perspectivas de
Pierre y Le Corbusier, como la eleccién de un punto
de vista cercano o practicamente a ras con la cubier-
ta de los edificios acentuando asf una sensacién de
unidad y homogeneidad en el conjunto. El enfoque
elevado permite igualmente una sugerente relacion
del espectador con el aerédromo, al que parece es-
tarse aproximando desde uno de esos aviones que
“atteriront verticalement sans acun danger”. Se per-
cibe igualmente desde este punto la gran autopista
central y la solucién adoptada para los aparcamien-
tos cubiertos. El texto que acompana el dibujo termi-
na diciendo: “Tout a droite, les cafés, magassins, etc
au milieu des verdures”. El texto parece querer lla-
mar la atencion sobre estos espacios urbanos, pero
su configuracion, a decir verdad, no queda demasia-
do aclarada con la imagen. Se apela, entonces a un
nuevo dibujo.



En una nueva imagen del espacio urbano, esta
vez a nivel de peatéon (44), se ve un conjunto arqui-
tecténico conformado de hasta 4 terrazas, continuas
e intercomunicadas, aparentemente publicas que
se escalonan hacia uno de esos grandes espacios
verdes que pueblan la propuesta. La referencia al
edifico escalonado conduce de nuevo a los textos
de Urbanisme: Estamos en el centro mismo de la ciu-
dad, alli dénde la densidad y la circulacién son mas
fuertes. Las terrazas escalonadas de los cafés cons-
tituyen bulevares concurridos. Los teatros, las salas
publicas, etc., se ubican entre los espacios de los
rascacielos, en medio de los arboles’”

Es dificil ubicar a ciencia cierta el observador. Po-
dria estar localizado en algun punto especifico del
Plan Voisin, por ejemplo sobre uno de esos cuerpos
alargados y escalonados que separan los rascacie-
los de la autopista (45). Sin embargo algunos otros
indicios no acaban de encajar, como la cercania y el
numero de rascacielos alineados. Por otra parte, no
cabe duda de que el dibujo esta directamente empa-
rentado con aquella imagen de una terraza urbana,
ambientada con mesas y sillas de un café, realizada
para la exposicion de 1922. Se ha generado, pues,
una vista alternativa del mismo lugar, es decir esta-
mos de nuevo dentro de la Ville Contemporaine. a
pesar de estar rotulada en el libro como parte del
Plan Voisin. Un detalle llama la atencién sobre el di-
seno del rascacielos: su remate contra el cielo. Para
una lectura acorde con uno de sus principios estéti-
cos, Le Corbusier recurre a una especie de “cornisa
virtual” que evita la linea quebrada que gerenarn los
pequenos retranqueos en las alas del rascacielos
(46).

77.Urbanisme p.234
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La insistencia en explorar la tipologia de edificio
escalonado en terrazas, delata el deseo reiterado
de Le Corbusier por no quedarse en los plantea-
mientos generales, apoyados en datos estadisticos
sobre eficiencia y densidad, o limitarse a transmitir
la informacién sobre el funcionamiento y los rasgos
volumétricos, suficientemente representados a tra-
vés de axonometrias, sino que es vital, al mismo
tiempo, “aterrizar” la mirada, indagar sobre la ma-
nera en que se vive y se perciben sus planteamien-
tos sobre espacio publico a nivel del usuario. Para
ello la opcion ideal sigue siendo la perspectiva. A
ella recurre, entonces para dos imagenes mas. Una
nueva vista sobre la autopista, que se diferencia de
las hechas en 1922 por las nuevas proporciones
en el rascacielos y donde vuelve a insistir en un
espacio urbano que se caracteriza por la variedad
de niveles, con terrazas y escaleras publicas, mati-
zadas por la constante presencia de la vegetacion.
Este dibujo se suma al anterior para “ilustrar” el
texto titulado “La calle”, publicado en el periédico
L’Intransigeant en mayo de 1929, que habla de las
inconveniencias de la calle-corredor, en contra del
nuevo tipo de espacio generado por la arquitectura.
y el urbanismo modernos.

Finalmente hay que mencionar el expresivo dibu-
jo, hecho claramente a mano alzada, que represen-
ta una vista aérea del Plan Voisin. Aqui Le Corbusier
vuelve a hacer gala de sus dotes innatas para el
dibujo en una perspectiva que no solo complemen-
ta la informacién que contiene el diorama respecti-
vo, sino que, de alguna forma es mucho mas eficaz
en la transmision del mensaje. Desechado el rigido
marco técnico del diorama, el dibujo representa
con mayor nitidez la implantacion del proyecto, su
escala y su relacion con Paris.



A través del estudio de los dibujos y otros docu-
mentos se ha demostrado coémo el trabajo desarro-
llado por Le Corbusier. y Pierre, primero para el salon
de otono de 1922 y después para la exposicion in-
ternacional de artes decorativas de Paris en el otofio
de 1925, significd una importante oportunidad para
hacer evolucionar algunos principios teéricos duran-
te la primera parte de la década, al tiempo que sirve
de base para muchas de las busquedas emprendi-
das posteriormente Asi queda reflejado ademas en
Gesamtes werk, donde los documentos vinculados
a las dos exposiciones abarcan un buen ndmero de
paginas: 19 paginas (de la 26 a la 44; 16 en la ver-
sion de (Euvre Compléte) para el salén de otofio de
1922, y 26 paginas (de la 94 a la 119), para la ex-
posicion de 1925. A ellos hay que sumar los otros
“estudios tedricos” es decir proyectos como Dom-
ino, Citrohan, Villa au bord de la mer, las casas para
artesanos, obreros y artista, las variantes de “lotis-
sement alveolés”, y otros planteamientos tedricos,
para completar al rededor de 74 péaginas de este
tipo de proyectos. Se ha visto que todos estos es-
tudios han significado, al mismo tiempo, una fuente

experimental en los sistemas de representacion. Se
instrumentaliza el dibujo en perspectiva, explorando
sus normas técnicas para acondicionarlo al diorama,
asi como para representar el aspecto exterior e in-
terior de las propuestas. Posteriormente se apela a
la axonometria, la fotografia y al fotomontaje, como
sistemas complementarios de informacién. Los dos
momentos significan asi, un desarrollo no solo de las
ideas planteadas, sino que, precisamente gracias a
ellas, se evoluciona de igual forma en los métodos
de dibujo y representacion. Pero en el intervalo en-
tre 1922 y 1925, los arquitectos no solo desarrollan
las ideas planteadas en el primer saléon de otofio.
Precisamente una de los éxitos de esta exposiciéon
radica en el hecho de que gracias a ella se gene-
raron algunos de los primeros encargos reales de
viviendas. Para comienzos de 1926, una vez cerrada
la exposicion de artes decorativas, en el taller de los
arquitectos se estaba dibujando la Villa Meyer. Este
proyecto tiene dos particularidades que quedan muy
bien reflejadas en el libro: su evidente vinculo con el
pabellon de I'Esprit Nouveau y una nueva etapa en la
exploracion en los sistemas de representacion.
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1. Gesamtes Werk péaginas 89 a 93

9. La Villa Meyer

Esta villa constituye un caso de especial utilidad
para analizar los sistemas de representacion que
contiene Gesamtes Werk. Se puede decir que es de
los proyectos méas “dibujados” dentro del libro, por
la abundancia de las imagenes explicativas que Le
Corbusier usa para su representacion y por la pro-
porcién con respecto al volumen total del contenido.
Las 5 paginas que abarca esta villa, no construida (1),
parecen excesivas si se comparada con villas ante-
riores y construidas como la Villa Besnus (4 pags.),
el Taller Ozenfant (3), La villa Lipchtiz-Miestchaninof
(2) o la maison au bord du lac Leman (2), inclusive
con algunas posteriores como la Maison Guiette (4),
Planeix (2), Savoye (3) o la Ville d’Avaray (3). Por otra
parte, la presentacién de la villa en el libro tiene dos
particularidades: ademés de los plantas de dos ver-
siones diferentes del proyecto, se incluyen dos axo-
nometrias y sendas secuencias graficas que tratan
de explicar las dos versiones.

Se ha hecho pues un esfuerzo importante para
comunicar los aspectos formales de la propuesta.
¢Para qué incluir tanto material grafico? El tratamien-
to de este proyecto, no construido, en Gesamtes
werk, es revelador sobre la idea que tiene Le Cor-
busier sobre el libro mismo. Lejos de ser concebi-
do como un simple catalogo de “realizaciones”, el
libro quiere mas bien resefiar una serie bUsquedas
y exploraciones arquitecténicas, poniendo el acento
en los procesos de proyecto. Unos procesos que no
necesariamente tienen una culminacién directa en
su construccion material y que encadenan una serie
de ideas derivadas de anteriores experiencias que
pueden transcender a nuevos planteamientos.



En la primera de las cinco péginas (2), la des-

cripcion del proyecto empieza por las dos axono-
metrias contrapuestas, que cumplen la funcién de
enunciar la contundente volumetria de la villa. Vale
la pena detenerse momentaneamente en el texto, ya
que el caso de la villa Meyer ejemplifica claramente
esas sutiles diferencias que se pueden encontrar en
las dos ediciones de libro. La informacion grafica
se repite sin variaciones en la versiéon francesa de
1937 (CEuvre Compléte), sin embargo, el texto que
la acompana ha sido reemplazado en su totalidad.
En Gesamtes Werk solo ésta pagina (la 89) contiene
un texto corto de introduccion a las ideas rectoras
con se ha concebido la casa:

Villa Meyer 1925 (2do proyecto), plantea el prin-
cipio de las casas Cook y Stein: fachada severa,
osamenta en hormigdén armado, cubo puro, en el
interior planta absolutamente libre, tal como lo exi-
ge el problema particular: en este caso una casa
lujosamente instalada, donde el desarrollo de los
pisos ofrece a la mirada las imagenes mas auda-
ces, Jardines que atraviesan la casa, que surgen
en medio de un piso. Rampas cuya leve pendien-
te hace ilusorias las diferencias de nivel. La casa
esta destinada a la recepcion y utiliza todos los
recursos de la naturaleza, que se anexa con el

fin de poner al extremo una elegancia conforme

a la temporada,; una casa que puede, gracias a

la técnica perfecta del siglo 20, permitir cualquier
juego con la naturaleza. Pero una casa que deja

aparecer, siempre y hasta en sus ultimos detalles,
la disciplina de su construccion’®

78. Maison Meyer 1925 (2eme Projet), poser en sommer le probléme de maison Cook et Stein: fagade sévére, ossature en béton armé, cube pur, a I'intérieur
plan absolument libre, tel que I'exige le probléme particulier : Dans le cas présent une maison luxueusement installé, ou le développement des étages offre
au regard des images les plus audaces, Jardins, qui traversent la maison, ou surgirent au milieu d’un étage. Rampes dont la fable déclivité rend illusoires les
différences d’étage. La maison est destinée a la réception et utilise tous les ressources de la nature, qu’elle s'est annexée afin de pousser a I'extréme une
élégance conforme a la saison ; une maison qui peut grace a la technique parfaite du 20eme siecle se porter a n’importe qu’elle jeu de la nature. Mais une
maison qui laisse apparaitre, toujours et jusque dans ses derniers détails, la discipline de la construction FLC A3-7-1-029.

2. Gesamtes Werk pagina 89
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3. Gesamtes Werk pagina 93

4. CEuvre Complete pagina 91

En (Euvre Compléte el texto es mucho méas ge-
nérico y practicamente no habla de las particula-
ridades de la casa, sino que subraya uno de sus
principios rectores: la planta libre:

LA PLANTA LIBRE: hasta aqui: muros portantes;
partiendo del sétano. Se sobreponen, constituyen-
do la planta baja y los pisos, hasta la cumbre. La
planta es esclava de los muros portantes. Un piso
bajo y los pisos sucesivos ofrecen solo idéntica
tabiqueria y el plano se reduce o se ensancha
demasiado segun los cuartos de recepcién o los
dormitorios. De deduccién a deduccion, en el cur-
So de construcciones sucesivas, observamos que
una gran economia de dinero se consequia supri-
miendo los muros portantes y reemplazandolos por
pilares provechosamente localizados perforando la
casa de abajo a arriba. Luego estos pilares aban-
donan los angulos de las piezas, desplazados tran-
quilamente en medio de ellas. Después los ductos
de las chimeneas abandonan las paredes: solos
en medio de una pieza, constituyen excelentes ra-
diadores suplementarios. Las escaleras se hicieron
unos oérganos libres, etc., etc. Por todas partes, los
organos se caracterizaron, se volvieron libres unos
con respecto a otros. Observacion aguda: la planta
librada de los compromisos del clasicismo (“Luis”
y el Alto Renacimiento) recobro la alegre salud
gotica, el racionalismo gotico. Pero en nuevas mo-
dalidades.

Por otra parte en la pagina 93 de Gesamtes Werk
(3), los planos de la casa carecen de cualquier tex-
to explicativo, mientras que la pagina 91 de (Euvre
Complete (4) contiene un texto que reza:

Un dia observamos que la casa podia ser como el

auto: un envoltorio simple que contiene en estado

de libertad d6rganos libres infinitamente mdultiples.
Un arquitecto contemporaneo que acababa su con-
ferencia a la Bolsa de trabajo (marzo de 1927) de-
cla: “ para mi, tengo la persuasion que es un error
querer aplicar el hormigén armado en la construc-
cion de la pequena casa; es demasiado oneroso”.
Si, el hormigén armado es oneroso si se conserva
la planta “Luis” o del Renacimiento. El hormigdn
armado en la pequenia casa aporta la planta libre;
los pisos no se sobreponen mas por tabiquerias.
Son libres. Gran economia de cubo edificado, em-
pleo riguroso de cada centimetro cuadrado. Gran
economia de dinero. Racionalismo facil de la nueva
planta.

La Villa Meyer le sirve aqui para insistir en las
bondades de la planta libre. El proyecto ya ha sido
utilizado para ilustrar este recurso, como parte de
los “cinco puntos” publicados en el célebre articulo
“Ou en est I'architecture?” del nUmero de otofno de
1927 de I'Architecture Vivante. De hecho el texto re-
pite literalmente la redaccion del articulo. El cambio
realizado en 1937 para (Euvre Compléte desvincula
el texto del proyecto propiamente dicho, limitando
la informaciéon a las iméagenes y forzando al lector
a concentrarse mucho mas en ellas si quiere en-
tender la propuesta. Sin embargo este recurso, tan
propio de Le Corbusier de ambigiedad en la rela-
cién imagen-texto, no implica ninguna contradiccion.
Por el contrario estimula un tipo de lectura diferen-
te. Efectivamente quizas no hay mejor ejemplo para
la comprension de la idea “planta libre” que ojear,
simultdneamente, cuatro plantas con importantes
diferencias entre ellas que pertenecen al mismo pro-
yecto. Esta lectura parece mas bien buscar vinculos
del caso a un contexto mas amplio, en una linea de
continuidad con proyectos anteriores y posteriores.



Otra de las particularidades en la representacion
del proyecto en el libro la constituyen las dos se-
cuencias gréficas, cuya rotulacién como “ler y 2do
proyecto”, hacen una clara distincién de dos mo-
mentos especificos. Hay una serie de significativos
cambios en proporcién, dimensiones y composicion
entre las dos versiones que trazan un recorrido so-
bre el desarrollo del proyecto, aunque revela sélo
una pequena muestra de los vaivenes del proceso’

La primera secuencia hace parte de la célebre car-
ta que Le Corbusier envia -supestamente- a Madame
Meyer®. El substancioso contenido de este docu-
mento que vincula texto e imagen, ha sido ya objeto
de algunos estudios e interpretaciones. Tim Benton
hace un minucioso analisis de este “primer proyecto”
y del contenido de la carta®'; Luis Fernandez-Galea-
no lo asume como un intento por hacer visible “La
promenade architecturale” corbuseriana, a través de
unas imagenes, que construyen una especie de “pla-
no secuencia”’, casi a la manera de un guion cine-
matogréafico o story board®. A estas interpretaciones
hay que sumar el cuidadoso estudio de cada uno de
los dibujos de la secuencia realizado por Fabio Atta
da Silva, deduciendo la posicién del observador en
algunas de sus perspectivas y restituyendo los boce-
tos de los espacios representados®. Este trabajo en
particular constituye un inmejorable precedente para

el anélisis de algunos de los dibujos, mucho mas ela-
borados, de la segunda secuencia.

79. En la correspondencia de los arquitectos con el cliente cuentan 4 versiones. Para Tim Benton la version representada en la primera secuencia corres-
ponde a un segundo proyecto, ya que existe una primera version de la casa con una enorme rampa central, mientras que la segunda secuencia refiere a
una cuarta version. Benton, Tim, The villas of Le Corbusier and Pierre Jeanneret : 1920-1930 Rev. and expanded ed.: Birkhauser, Basel 2007. Marfa Candela
Suarez, por su parte, llega a contar hasta 6 versiones diferentes del proyecto. Ver “La villa Meyer; cuatro proyectos y algunas variantes” Massilia : 2003:
annuaire d’'études corbuséennes, p. 40-99.

80. Eltermino “carta” (Lettre) se presta aqui para alguna confusiéon. Segun los archivos de la Fundacion Le Corbusier el documento (FLC31525) mide 0,61
x 1,09 m, dimensiones exageradas para ser enviadas en forma de carta. Se trata en realidad de un “plano explicativo” que Le Corbusier presenta a su cliente
junto a las plantas en octubre de 1925. Ver Suarez, Ma. Candela, Massilia, Op, Cit, p.59.

81. Benton Op. cit. 139-147

82. Ver Luis Fernadndez-Galeano en “La mirada de Le Corbusier, hacia una arquitectura narrativa” A & V, No. 9 de 1987 pp.28 a 35. Lawrence Wrigth en
Tratado de perspectiva, pag. 240.

83. Ver “Os desenhos de Le Corbusier para la villa Meyer” Massilia : 2002: annuaire d’études corbuséennes, p. 40-70..

5. Gesamtes Werk pagina 91
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6. Gesamtes Werk pagina 92

9.1. La segunda secuencia

Esta secuencia (6) también representa un reco-
rrido por el interior de la casa, aunque, esta vez las
imagenes tienen una apariencia mucho mas elabo-
rada. La informacién sobre las estancias descritas
se corresponde con la versién de las plantas y la
seccion publicadas en la siguiente pagina del libro y
con las axonometrias de la primera pagina. En este
caso los dibujos estan simplemente numerados y se
acompanan de un listado con los titulos de cada di-
bujo. Aunque en la secuencia anterior se anexa la
vista axonométrica como punto de inicio del reco-
rrido y las “vifetas” se ligan al texto que desarrolla,
en paralelo, todo un discurso sobre las ideas recto-
ras de la casa, las dos secuencias delatan, induda-
blemente de la misma, estrategia comunicativa. Sin
embargo se ha operado aqui una clara depuraciéon
en términos graficos. {Por que se han eliminado los
comentarios explicativos? ¢(Contienen los dibujos,
en si mismos, la suficiente informacion para descar-
tar los textos? ¢Propone aqui Le Corbusier otro tipo
de lectura? ¢(Como extraer de ellos el mensaje? Se
intentara en este capitulo una hipdtesis de lectura,
analizando, a manera de ejemplo, solo tres de los
dibujos de la secuencia, los correspondientes a lo
que podria llamarse el “piano nobile” de la casa



9.2 El salén

Siguiendo con la metodologia usada en casos an-
teriores se buscaréa deducir el sistema de dibujo y
corroborar hasta que punto el dibujo esta hecho si-
guiendo los procedimientos técnicos de la perspec-
tiva conica tradicional. El analisis plantea resolver
dos cuestiones: ¢Qué ensefa el dibujo? Es decir en
qué medida la informacion que nos brinda el dibujo
corresponde con la que contienen las plantas y los
alzados. Y segunda: ¢Cémo esta construido? Cual
ha sido el proceso concreto de producciéon manual
para averiguar como se conjugan la sistematicidad
técnica con la espontaneidad caligrafica del trazo,
antes de aventurar una interpretacion.

El nimero 3 corresponde a un dibujo subtitulado
‘le salon”. A primera vista parece una perspectiva
conica frontal sin mayores alteraciones, que parece
estar construida correctamente a “reglay escuadra”,
para después ser calcada o copiada a mano alza-
da, logrando ese caréacter espontaneo que siempre
tienen los dibujos de Le Corbusier
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Se trata de una vista realizada desde algun punto
desde el saléon (1) hacia la biblioteca (2). Estos dos
espacios estan delimitados por un mueble alto que
los separa transversalmente (3). En un primer plano
se aprecia el saléon amoblado con varios tipos de
sillas, una mesa servida, quizds para la merienda o
el desayuno y varios tapices que adornan el suelo.
A la izquierda se encuentra el gran ventanal (4) que
comunica directamente con el jardin cubierto (5),
que contiene, entre otras cosas, un curioso mueble
fijo en forma de cubo o paralelepipedo vertical (6),
una columna, la vegetacion frondosa del jardin y la
fachada del fondo que se corresponde, en el primer
piso a la ventanearfa del comedor y la escalera (7).



En el plano medio, a nivel del mueble alto que divi-
de las estancias, se percibe una puerta (8) que ha
sido resaltada con un gran espesor convirtiéndose
en un pequeno tunel que comunica la sala de acce-
so con la terraza cubierta a través de un pequefo
jardin frondoso. Sobre el mismo plano hallamos la
llegada y arranque de los tramos correspondientes
de la rampa (9). En el plano del fondo se alcanza a
apreciar la chimenea (10) que domina la estancia de
la sala de acceso y la biblioteca.

En la segunda planta vemos un gran balcén cen-
tral (11) franqueado por dos pequenos balcones
(12), uno que se corresponde con la llegada y con-
tinuacién de la rampa y otro que hace parte de un
pequeno estar de alcobas (13) coronado con una
ventana lateral (14) que apenas alcanzamos a ver. El
balcén central contiene un par de pequefos planos
corredizos a manera de cortinas rigidas (15).

Se puede apreciar que, en un principio, hay com-
pleta correspondencia entre los elementos represen-
tados en las dos visualizaciones. Sin embargo, si se
compara el dibujo detalladamente con la planta sa-
len a flote algunas alteraciones que no se perciben
a simple vista. Si tenemos en cuenta que los pilares
se hallan a una misma separaciéon entre ellos, no se
explica porque en el dibujo éstas distancias no coin-
ciden, ya que en una perspectiva frontal no tienen
porque alterarse. De igual manera, el nivel del suelo
del pilar de la derecha no coincide con el del muro.
Los balcones laterales que aparentemente eran si-
métricos no lo son. El de la izquierda aparece, no
s6lo mas angosto, sino mas bajo que el de la de-
recha. El nivel superior de los muros laterales del
balcén central tampoco coincide.

A 4
B —
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Surgen dudas, respecto a los procedimientos
técnicos de construccion de la perspectiva . Para
solventar esta incégnita vale la pena intentar la res-
titucion de la perspectiva.

Para encontrar el punto desde donde esta obser-
vado el espacio se debe ubicar el punto de fuga:
Como primera medida y para evitar confusiones
en el proceso se pasa a limpiar el dibujo de toda
textura, que fue seguramente lo Ultimo que hizo el
dibujante (16). Si se prolongan las lineas que con-
forman la perspectiva se encuentra muchos puntos
de fuga. En un principio parece bastante cadtico
el resultado (17). Para aclararlo se hace el mismo
ejercicio pero, esta vez, por partes.

R o—7
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Se Toma primero los elementos perpendicula-
res al observador mas fijos, es decir los muros,
asi como los pilares y el techo. Casi la totalidad de
estas lineas coinciden en un punto, y las que no,
rematan en puntos muy cercanos (18). Se puede
trazar un eje vertical y uno horizontal que se corres-
ponde con la linea de horizonte. Para los elementos
que estan configurando el suelo hay un aparente
desorden de lineas que representan las lozas del
piso ya que tienen varios puntos de fuga pero coin-
ciden en el eje vertical que los organiza, mientras
que los tapices se realzan no solo por el cambio de
textura sino por tener el punto de fuga mas elevado
(19). Finalmente para los muebles hay una mayor
libertad aunque tienden a fugarse en el punto pre-
ponderante (20).

Con el eje vertical definido se puede hacer una
hipotesis sobre la altura de observacion, es decir
definir linea de horizonte, deduciendo que el obser-
vador se encuentra a 90 cm del suelo, lo que co-
rresponderia al nivel de vista de una persona senta-
da, y no de pie cuyo nivel de mirada se ubica entre
1.60y 1.70 del suelo (21).
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Ubicado el observador en un punto con respecto
alos ejes Xy Y, se procede a fijar su posicion en el
eje Z. Para ubicar el punto sobre el eje Z se ha de
proceder de manera inversa a como se construye
una perspectiva cénica asi:

- Definicién del “plano del cuadro” en planta, se
puede optar por ejemplo por la linea que contiene
el pilar de la derecha, el muro intermedio y el pilar
de la izquierda.

- Proyeccion sobre ese plano de las lineas vertica-
les de cualquier objeto de la perspectiva, por ejem-
plo los bordes externos de la puerta (A) y la esquina
izquierda en voladizo del balcén central (B), halla-
mos los puntos de interseccién de estas lineas con
el plano del cuadro en planta (A'y B’).

- Se unen los puntos A’ y B’ con la ubicacién real
de esos mismos objetos en planta (C y D).

- Se prolongan estas lineas de unién hasta el pun-
to de interseccion entre ellas y el eje derivado del
punto de fuga principal. En este caso efectivamente
tienden a unirse en un mismo punto (P). Estos obje-
tos estan observados desde ese punto

Es posible ya aventurarse a hacer un primer tra-
zado de restitucion de la perspectiva desde este
punto.



Surge una primera sorpresa: la altura de los ele-
mentos de la segunda planta difiere bastante del
dibujo original. Para conseguir igualar dicho nivel
se ha de variar la altura de la placa del la terraza.
De los 2.50 originales debemos descender a 2.10. - 4”/

]
—

Ya se ha visto, en casos anteriores, como las de- W[ D E N
formaciones o “variaciones” verticales son comu-
nes y las mas evidentes en los dibujos de Le Cor- —_— =
busier. j
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Si se vuelva a trazar la perspectiva se corrobo-
ra que la proporciéon del balcdn central empieza a
- . ser similar al dibujo. Superado este problema, se
pueden ver nuevas diferencias. En el costado iz-

quierdo, y a través del gran ventanal, el orden de
W ( los elementos que se encuentran en la terraza es
diverso. El perfil del ventanal, se deforma demasia-
T do debido a la proximidad del observador pues el

—
—

angulo de vision esta bastante forzado (hasta 90°).
Por otra parte, en el costado derecho, la rampa se
»/ percibe de una manera totalmente distinta al dibujo

] 4 original.

El primer problema se puede corregir facilmen-

= — te, el efecto de deformacién desapareceria si el

— j = observador se desplaza un poco hacia atras, es de-

cir sobre el eje Z (profundidad). Ya que los objetos

puedes ser percibidos con un angulo de vista casi
normal (60 grados)
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En la nueva restitucién se observa que efectiva-
mente el cubo y la columna se relacionan de ma-
nera mas tranquila, sin tocarse, como en el dibujo
de Le Corbusier. Sin embargo, al comparar esta
imagen con la obtenida anteriormente, también se
corrobora que lo que se ha ganado por un lado se
pierde por otro. Detallando lo que pasa detras de
| plano definido por el balcéon y el mueble alto, se
puede ver que se ha perdido mucho en la profun-
didad del espacio posterior, la sala de acceso y la
biblioteca, también han perdido la misma profun-
didad la vista de la puerta y el voladizo del balcén
central. Es decir lo ganado en amplitud de visién ha
significado perdida en profundidad de campo. Eso
sin contar el hecho de que la rampa sigue sin ser
percibida como en el dibujo de Le Corbusier.

Con respecto a la percepcién de la rampa si se
quiere conseguir una apariencia similar el observa-
dor debe hacer otro desplazamiento, pero esta vez
sobre el eje X, (horizontal) un poco hacia la derecha
del salon.

i

PUNTO 2
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Entonces se consigue ver la rampa de una ma-
nera similar, sin embargo se han perdido los demas
logros, pues el punto de fuga a variado considera-
blemente.

La conclusién es que ninguno de estos tres pun-
tos puede contener los objetos de la manera como
los ha dibujado Le Corbusier.. Es decir que no bas-
ta un soélo punto por separado, sino todos a la vez,
de manera simultanea. Pero como se podria enton-
ces trazar ese dibujo?

Se puede tomar del punto 1 exclusivamente lo
que interesa, es decir toda la parte central, el bal-
coén, la puerta y la profundidad del espacio de la
biblioteca; y del punto 2 tomar todo lo que aparece
detras del gran ventanal y finalmente del punto 3 el
espacio de la rampa.

Posteriormente unir los tres puntos con sus co-
rrespondientes vistas. Asi la imagen resultante si
que puede empezar a parecerse mas al dibujo de
Le Corbusier. Obviamente surgiran problemas de
empalme como en el caso de la pared izquierda
del balcén central, el gran muro de la izquierda que
ahora tiene otro punto de vista y las lineas que con-
forman el piso. Pero estos problemas de empalme
son de facil solucion.



265



266

1

Bl

Soélo resta corregir detalles, por ejemplo, reem-
plazar el plano de la fachada del comedor del punto
2 con la del punto 1 (A), asi se ganara de nuevo
profundidad; se elimina lo que se alcanza a ver de
la rampa del punto 1, pues esa informacién no es
necesaria, como tampoco hacen falta las lineas del
piso del fondo de la biblioteca (B) ya que, por su
densidad, harian confuso el resultado en esa zona;
Se han suprimido también las lineas de remate de la
rampa sobre el nivel inferior de los pisos superiores
(C), consiguiendo una lectura mas continua y fluida
de su recorrido. El descenso del nivel del balcén de
la izquierda (D) se explica por que, con este paso,
se consigue que, desde el saldn, se perciba mejor
la ventana del estar del segundo piso. (compéarese
con el dibujo anterior).

Como se puede observar el resultado es bastan-
te aproximado, sin embargo quedan aun muchas
dudas por resolver, como el porque del procedi-
miento de bajar la altura del espacio; la diferencia
de puntos de fuga de los tapices; la diferencia entre
los balcones laterales; y el desplazamiento de la
columna y el mueble-cubo del jardin.

Independientemente de la coherencia de estas
inquietudes una cosa es cierta: el dibujo consigue
representar eficazmente, es decir de una manera
clara y con economia de medios, en una misma
imagen, una buena cantidad de las multiples rela-
ciones espaciales que contiene la casa:

- La relacion longitudinal, es decir en profundidad,
del salén a doble altura con el espacio mas bajo de
la biblioteca y el recibidor, relacién visual en el cen-
tro, de circulacién en la parte izquierda, y de llega-
da desde la calle por la rampa en la parte derecha.



- La relacion trasversal interior - exterior, muy con-
trolada en el caso de la puerta-tinel del nivel del
salon y la ventana del nivel de las habitaciones,
pero dramaticamente abierta en el caso del gran
ventanal que comunica el salén con la terraza-jardin
cubierta, dos ambientes con diferente grado de inti-
midad y uso; cada uno habitado con diferentes ele-
mentos: uno abierto, muy iluminado, con una fron-
dosa vegetacion, dos grandes columnas y muebles
fijos, con vista y comunicacién directa al exterior; y
otro mas “civilizado” y protegido, con vistas e ilu-
minacion mas controladas y un ambiente matizado
con tapices y comodos muebles.

- La relacion vertical del nivel privado y reducido de
habitaciones con el nivel mas social y abierto del
salén a través de los balcones y la doble altura.

- Finalmente la imagen ilustra claramente el papel
de la rampa que vincula y relaciona fluidamente los
diferentes niveles de la casa, tanto los visible en el
dibujo como los que se intuyen, arriba y abajo del
gran salon.

Fueron estos los pasos aqui enunciados los que
siguié Le Corbusier durante la elaboraciéon del di-
bujo?. No podemos estar seguros de si el proce-
so de dibujo ha seguido las pautas enunciadas, ya
que en todos los interrogantes que han aflorado en
este analisis, subyace la posibilidad de que las al-
teraciones simplemente hayan sido fruto del casual
trazo a “mano-alzada” del dibujante que, dejando
de la lado las leyes técnicas del trazado de la pers-
pectiva, asume una actitud menos rigurosa, pero al
mismo tiempo mas intuitiva y espontanea. Si bien el
ensamble de tres punto diferentes parece un pro-
cedimiento demasiado complejo para un solo dibu-

jo, la intencién queda confirmada por Le Corbusier
mismo. En el texto que acompana la secuencia en
Gesamtes werk (modificado en CEuvre Compléte) se
lee:

3- Living-room avec galerie (boudoir), a droite
le jardin-suspendu couvert, a gauche, rampe de
communication entre les étages

Sin duda parte del proceso enunciado debié pa-
sar por la mente del dibujante. No se puede descar-
tar la posibilidad de un método, con leyes propias
mas o menos conscientes y dejar todo al “talento”
del dibujante que ha conseguido en unos casos
una aproximaciéon a la proporcion real del espacio
proyectado y en otros no. En muchos de los dibu-
jos anteriormente analizados ya se intuian procedi-
mientos similares. Sin embargo la confirmacién o
descarte de este posible método sélo puede asegu-
rarse con el estudio atento de otros casos donde se
pueda evidenciar una sistematicidad en el proce-
so. La multiplicidad de puntos de vista reunidos en
un ensamblaje, ya sea casual o no, consigue reunir
en una sola imagen gran cantidad de informacion
sobre los componentes de una propuesta arqui-
tectonica tan compleja como las de Le Corbusier,
donde una serie de elementos entran en un juego
de relaciones multiples, dificiles de ilustrar siguien-
do rigurosamente las leyes del trazado geométrico
de la perspectiva cénica. El andlisis ha puesto en
evidencia que no estamos hablando de una “pers-
pectiva” en el sentido convencional del término,
hay aqui, mas bien, un tipo de representacién mas
proxima a lo que implica un “ojo en movimiento”, es
decir a la percepcioén sensible del espacio por enci-
ma de la construccién geométricamente “correcta”
que conlleva la perspectiva.
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9.3. La biblioteca - el comedor

9.3 El comedor

Parte de este procedimiento se puede rastrear en
algunos de los otros dibujos, por ejemplo en el caso
del dibujo N° 2 de la misma secuencia. Se trata de
una imagen contrapuesta a la del salon. Hay aquf el
uso de un recurso, podria decirse cinematogréfico,
tipico en Le Corbusier: visualizar el “plano” de una
escena para, posteriormente complementarla con su
correspondiente “contraplano”. En esta imagen vuel-
ve a cobrar protagonismo el profundo espacio orde-
nado en la secuencia salén-recibidor-biblioteca. La
biblioteca se configura a través en forma de “L”, que
arranca con la chimenea y termina contra la pared
de la rampa, conformando un recinto abierto pero
perfectamente delimitado. En el plano medio se ubi-
ca el recibidor, enmarcado por el mueble a media
altura; el desarrollo del tramo de la rampa se aprecia
en el costado izquierdo, y al lado opuesto el paso a
través de la puerta hacia la terraza jardin. Al fondo
se alcanza a percibir el salén con su gran ventanal.
Adicionalmente a esta informacion, intuida en la ima-

gen anterior se desprenden al costado derecho los
volumenes de la escalera de servicio, un cilindro que
contiene el lavamanos y, finalmente, el comedor que
remata en otra gran ventana hacia el jardin cubierto.
El espectador se ubica, sobre el eje de la chimenea,
a donde convergen las proyecciones de las lineas
fugadas (1).

Salta a la vista un primer detalle la forma de la
puerta que comunica con la terraza-jardin ha sido
variada respecto al disefno que se ensena en el dibu-
jo anterior. Allf la puerta tiene un exagerado espesor
que la convierte en un pequeno tunel, con dos es-
tantes adosados. En este dibujo la puerta toma un
forma algo confusa de uno o dos planos corredizos,
con un espesor menor. Puede ser que Le Corbusier
no se haya decantado aun por ninguna de las dos
posibilidades. En todo caso, el dibujo de la segunda
opcién conviene mas para este visualizacién, ya que
al reducir el espesor se aprecia mejor el ventanal del
fondo.
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Un primer trazado (punto 1) revela una corres-
pondencia general aproximada con el dibujo ori-
ginal, sobre todo en la zona de la biblioteca. Sin
emabrgo no consigue la misma sensacién de pro-
fundidad hacia el salén y la fachada del comedor
queda oculta poe el cilindro. El efecto de profundi-

dad se consigue si el observador hace un despla-
zamiento hacia adelante

En un segundo trazado (punto 2) se comprueba
que tanto la biblioteca como el salén ganan en pro-
fundidad, aunque el tramo de la rampa empieza a
deformarse demasiado. Por otra parte es aun muy
diferente la apaiencia de de los elementos del cos-
tado derecho, el cilindro se deforma inconvenien-

temente y la fachada del comedor, queda todavia
més escondida.
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Para lograr una visualizaciéon del cilindro semejan-
te a la del dibujo de Le Corbusier, donde la parte
superior define perfectamente la convexidad, habria
que realizar por lo menos dos movimientos, uno la-
teral y otro vertical. Si el observador se ubica en un
punto mas cercano y mas bajo de los anteriores, el
volumen del cilindro se hard mas evidente (punto 3).
Aunque, a juzgar por la falta de precisién en las li-
neas verticales, se puede conjeturar que el cilindro

ha sido trazado a “sentimiento”, es decir a mano al-
zada. Por otra parte y a pesar del desplazamiento la-
teral la fachada del comedor sigue sin ser aparente.

Para conseguir ver el espacio del comedor hasta
su fachada sobre el jardin es necesario un nuevo y
franco desplazamiento a la derecha (punto 4). Han
sido necesarios, pues, cuatro puntos diferentes de
observacion.: El punto inicial para los I-imites de la
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PUNTO 2

PUNTO 4

PUNTO 1 PUNTO 3

|

biblioteca y la rampa; otro para el recibidor y el sa- LI
I6n; uno més para el cilindro y el Ultimo para el co-
medor. Se unen los cuatro puntos seleccionando en
cada uno de ellos los elementos correspondientes
para una percepcién més clara. Se realiza el empal-
me. Para borrar la “huellas” se puede recurrir, por
ejemplo a una visién global del piso, encajando los **ij* ]
elementos a través de estratégicas lineas de “sutu- mE 7‘

ra .

I
)=

V.

Gracias a la planta se ha visto que el cono visual ‘V' ) /,
de cada uno de los puntos es insuficiente para abar- HiE
car el ancho de la casa, mientras que el ensamble, [ }
consigue reunir en un solo dibujo esta amplitud.
Pero (Para qué quiere Le Corbusier forzar de esta
manera la mirada y abarcar los 17 metros de ancho
con un solo “golpe de 0jo?

P —o =00

PUNTO 3 PUNTO 4
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La informacién proporcionada por el dibujo habla
sobre todo de una comunicacion, una relacion de dos
espacios paralelos a través de un paso transversal
a ellos. Uno de gran profundidad marcado por una
seciencia de tres subestancias unidas por una larga
circulacién, el otro, de menor profundidad, pero que
se proyecta al exterior por el gran ventanal de fon-
do. El paso debe realizarase de la manera mas fluida
posible , ya que el camino conduce de la entrega de
la rampa al comedor. Este paso esta marcado por la
presencia de dos cuerpos, el volumen de la escalera
y el cilindro, que intermedian los espacios. La fun-
cién de estos cuerpos queda aclarada por la formay
posicion de los mismos, ambos tiene en comun unas
constituciones redondeadas que transmiten, tanto vi-
sual como fisicamente, la sensacion de un paso flui-
do y sin mayores obstaculos. De hecho, en la version
anterior del proyecto, solo existia un gran cilindro que
realizaba esa funcion. Aqui por lo distanciado de los
dos espacios se reparte la funcion en dos cuerpos,
que, no obstante, consiguen unidad de presencia y

aplicacién. El protagonista entonces es un recorrido,
un movimiento estratégicamente sugerido a través de
los desplazamientos del observador, que se ve mati-
zado por el tratamiento gréafico de los objetos de uso
cotidiano. Las sillas, los muebles, los tapices, la chi-
menea, hasta el cuadro purista, parecen haber sido
ubicados en funcién de ese recorrido y son dibujados
de tal manera que transmiten a la imagen una sen-
sacion de confort y la calidez. Pero estos espacios
vitales de la casa, salén-biblioteca y comedor, tiene
otra cosa en comun, estan vinculados a un tercer
componente: la terrzaza-jardin, que aporta luz, verde
y amplitud espacial, por se un espacio semi-abierto y
muy alto. El dibujo se ha manipulado para visualizar
las relaciones con el mismo espacio, en el salén con
sus diferentes matices de intercambio, el ventanal y
la puerta, y en el comedor a través de la gran ven-
tana del fondo. Con gran eficacia se ha construido
una imagen en la que subyace, virtualmente, toda la
planta. Solo resta insistir en el caracter del tercer es-
pacio: el jardin cubierto.



9.1.3 El jardin cubierto

Se trata de un tipo de espacio totalmente dis-
tinto: una estancia alta caracterizada por la noto-
ria presencia de elementos vegetales en el jardin
mismo y en el paisaje que se abre y se enmarca a
través de la arquitectura. Un pequeno jardin confor-
ma el primer plano y en la parte superior izquierda
se alcanza a a ver el limite del forjado. La facha-
da lateral, de doble altura, se descompone en el
gran ventanal que comunica con el salén, la puerta
que conduce al recibidor y la biblioteca, y, sobre
la misma vertical, una ventana mas pequefia en el
nivel de las habitaciones. Dos esbeltas columnas,
coronadas con un viga, sostienen el amplio techo.
Al fondo un pasaje-puente abovedado salva el foso
que separa toda la casa de jardin posterior. .

En un principio parece una perspectiva frontal,
como las anteriores, pero las lineas del primer pla-
no, que delimitan el jardin y el limite del forjado su-
perior, no son horizontales, mientras que las que
conforman el fondo de la terraza, tanto en el piso
como en el techo, si lo son. Esta particularidad, uni-
da al escorzo exagerado de la viga, delatan, inme-
diatamente, que se trata de un dibujo muy manipu-
lado. No, obstante y a excepcion del limite superior
de la viga. las proyecciones de las lineas fugadas
convergen en un punto. Este punto puede dar la
pauta para una primera restitucion.
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El punto de observacién se ubica, pues, sobre
el eje del puente-tunel. Desde alli la imagen de la
estancia, resulta muy aproximada en terminos ge-
F || nerales al dibujo de Le Corbusier, denotando, de
nuevo, que no se trata de un simple boceto rapi-
do e intuitivo, sino que el dibujante ha tenido muy
en cuenta las proporciones reales del espacio. El
resultado de una perspectiva completamente fron-
tal revela algunos inconvenientes en relacién a la
fachada lateral que se ve algo desproporcionada,
también tiende a perderse de vista el limite superior
del forjado, lo que explica el pequeno giro en la mi-
rada que contiene el dibujo original. Es dificil definir
con exactitud el angulo de giro, debido a las evi-
dentes manipulaciones nombradas anteriormente.
Se puede aventurar un nuevo trazado con un giro ,
sobre la misma posicién, de 15° por ejemplo.

]
T

El resultado confirma las ventajas del giro en la
definicién de la fachada lateral, que se ve menos
deformada e incluye no solo la ventana superior,
sino la puerta hacia el recibidor y la biblioteca,
mientras que “alcanza a entrar” en la mirada su
encuentro con el forjado superior. Sin embargo la
apariencia de las columnas aun difiere del dibujo
original, donde aparecen convenientemente menos
distantes entre ellas, mientras que el pilar mas cer-
cano interfiere menos en el espacio conformado en-
tre ellas y la fachada. Un nuevo desplazamiento se
hace, pues necesario, para minimizar este efecto.

]
T

PUNTO 1
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En el nuevo trazado se hace evidente que, gra-
cias al desplazamiento no solo se atenua la pre-
sencia de las columnas, despejando el espacio
intermedio, sino que la percepciéon de la fachada
misma ha ganado en claridad. El ventanal, la puerta
y la pequena ventana superior se perciben mejor,
aunque, comprados con el dibujo original, parecen
demasiado grandes, en particular la ventana su-
perior, que tiende a verse, por el punto de vista,
practica,mente del mismo tamano que el ventanal
del salon.

Si se aplica una nueva manipulacion en la altu-
ra del forjado la ventana misma su proporcién se
asemeja més al dibujo original. Ya se ha visto que
el recurso de la modificacién grafica de las alturas
suele ser habitual en los dibujos de Le Corbusier.
Todas estas manipulaciones nos han hecho perder
la premisa con la que comenzaba el ejercicio: la
ubicacién original sobre el eje del pasaje-puente,
que ademas aparenta ser mucho menos profundo
que el dibujado por Le Corbusier.

[ ]
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PUNTO 2
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Ya se ha visto como el recurso de desplazar el
observador hacia adelante consigue representar la
profundidad en el espacio. En el dibujo original, el
pasaje-puente se percibe como un largo paso so-

|

EEmEEmmmm W= bre el vacio es decir con una exagerada profundi-
EEEEEEEEE "}[ﬁ dad. Si en este caso el observador se ubica muy
T : cerca del pasaje puente, el piso, las paredes y la

. j\ : u /\ béveda adquieren mucho mas espesor grafico.

‘ H%%H i) : J 1 | T~ El dibui .

- - y ‘g%% =T . ibujo contiene entonces por lo menps 3 pun-
ﬂ':é@ /N = / ;’ \\ \ ‘ tos diferentes de trazado: Uno sobre el eje del pa-
i i‘ﬁ T 3 1 saje-puente para percibir el conjunto, un desplaza-
o / \ miento hacia la izquierda aproximandose al eje de

las columnas y otro hacia adelante para percibir la
profundidad del puente. EI ensamble final destaca
las principales cualidades del espacio descrito:

/ - La Tensioén transversal que se establece entre

— el salén y el jardin cubierto, tanto en el marco del
gran ventanal, como en el eje que forman la puerta
y la ventana del nivel de habitaciones. Tres tipos de
relacion espacial : fisico abierto, fisico controlado y
visual que ya se insinuaban, en la vista del salén y

] que estan contenidas en la fachada lateral.
§ 4 . . .
PUNTO 3 - La relacién entre un espacio semi-abierto de la
terraza cubierta y el gran jardin de fondo, al que se
/\ accede a través del curioso puente cubierto, cuya
resencia es reforzada por la ubicacién del obser-
T~ P P .
1 vador y por su exagerada profundidad. El acento

en la presencia del puente no parece casual tra-
tandose del Unico paso que comunica la casa con
el jardin exterior. Por otro lado, ese paso se hace

también de una manera dramatica, en muy poco

; : tiempo se transita por tres tipos de altura: el doble
i PUNTO 2 PUNTO 1 —————— o .
; volumen del jardin cubierto, la estrechez del puente

y el espacio completamente abierto del jardin exte-
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rior donde se insinda un poblado bosque.

- Los matices direccionales de un espacio vir-
tualmente dividido por la presencia central de las
columnas, a un costado se establecen tensiones
con el interior a través de la fachada, que se con-
traponen al costado opuesto, con el gran muro ce-
rrado. En los otros costados estan la gran abertura
hacia el jardin con su paso restringido y condensa-
do del puente y en la parte delantera otro pequeno
jardin que, de nuevo, se abre al cielo. Esa cavidad
o alvéolo, como gusta llamar Le Corbusier, derivada
de la célula de I'lmmeuble-villas, cumple la funcion
de mediar el contacto de la estancia con el resto de
la casa por medio de la luz y el elemento vegetal.

- Finalmente los acabados del dibujo imprimen
un caréacter especial al espacio. El tratamiento gra-
fico de la vegetacidon omnipresente, junto a los mue-
bles, detalles y personajes que pueblan la imagen
refuerzan algunas ideas enunciada en el texto ini-
cial “...Jardines que atraviesan la casa, que surgen
en medio de un piso. (...) La casa esta destinada a
la recepcién y utiliza todos los recursos de la natu-
raleza, (...) una casa que puede, gracias a la técnica
perfecta del siglo 20, permitir cualquier juego con
la naturaleza”. El dibujo representa una puesta en
escena, observada por un espectador semi-oculto
tras el pequeno jardin y bajo el alveolo cenital, el
gran ventanal del salon se ha transformado en un
proscenio al que se subordinan algunos elementos
fijos de la estancia que, temporalmente, se ha con-
vertido en una improvisada platea. Los invitados es-
tan concentrados en la actuacién y, en la mesa fija
posterior, les esperan servidos cocteles y viandas.
Todo ello en medio de un ambiente matizado por la
luz natural y una frondosa vegetacion

El analisis podria extenderse a los demas dibujos
de la secuencia, donde surgiran nuevos elementos
de juicio e ideas subyacentes sobre la arquitectura
de las estancias representadas, sin embargo el ob-
jetivo de este estudio busca sobre todo detectar la
sistematicidad en las estrategias de representaciéon
y comunicacion utilizados por Le Corbusier en Ges-
amtes werk. Este aspecto queda, a nuestro juicio y
hasta este punto, suficientemente demostrado.
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10. La Fotografia

La arquitectura domestica en su vertiente de vi-
llas particulares para clientes adinerados constituye
un gran campo de intervencion profesional para Le
Corbusier y Pierre Jeanneret durante la década de
1920. Asi queda reflejado en Gesamtes werk, donde
este tipo de proyectos abarca hasta 64 paginas. Si a
ellas se suman las 74 paginas dedicadas a estudios
tedricos y 7 de proyectos sobre vivienda colectiva,
concentrados en la primera mitad de la década, se
engloba la mayor parte del contenido general de li-
bro. En el afho 1925 se cumplia un primer ciclo de
casas realizadas:

- La Villa Besnus en Vaucresson (terminada en 1923)
- El Taller de Ozenfant (terminada en 1923)

- La villa La Roche-Jeanneret (terminada en 1924)

- La villa Lipchtiz-Miestchaninof (terminada en 1924)
- La petite villa au bord du lac Leman (terminada en
1925)

Todos ellos son proyectos encargados desde
1923 por clientes particulares y requerimientos es-
pecificos, es decir con una dinamica muy diferente
a la de los proyectos tedricos, desarrollados para la
exposicion de artes decorativas. Para comienzos de
1926, simultaneamente con la Villa Meyer, en el taller
se esta dibujando:

- Ternisien (encargada en 1924 y terminada en 1926)
- Plainex (encargada en 1924 y terminada en 1927)

En los afios siguientes vendran:
- Stein (encargada en 1926 y terminada en 1928)
- Guiette (encargada en 1926 y terminada en 1928)

- Cook (encargada en 1926 y terminada en 1928)
- Church (encargada en 1927 y terminada en 1928)
- Savoye (encargada en 1928 y terminada en 1929)8%.

Para 1929, cuando se esta elaborando el libro, a
excepcion de Savoye que aln permanece en obra,
se suman hasta 12 villas construidas. A ellas hay que
sumar las casas de Pessac, el pabellon de I'Esprit
Nouveau, las casas de Stuttgart, el pabellén Nest/é
y el Palais du peuple, para completar un importante
ndmero de proyectos construidos. El criterio para la
representacion grafica de todos estos proyectos en
el libro esta determinado, como es natural, por el
uso preponderante de la fotografia como principal
fuente de documentacion. El proceso que han tenido
que transitar las fotografias antes de publicarse en
Gesamtes werk incluye varios pasos, desde la toma,
la seleccién y el tratamiento grafico para su “puesta
en pagina”.

A partir de 1925 cuando las primeras villas estan
ya construidas, comienza su difusion en diferentes
medios. El primero de ellos no podia ser otro que
I’Architecture Vivante, donde se hacen los primeros
reportajes fotogréaficos. La siguiente fuente son los
libros mas inmediatos de Le Corbusier: I’Almanach
d’Architecture Moderne (1926) y Une Maison, un Pa-
lais (1928) y la reedicién de Vers une architecture
(1928). A partir de alli las fotografias comienzan a
rodar por otras publicaciones especializadas de Eu-
ropa. Asi, en I’Architecture Vivante se publican al-
gunas de las fotografias que se usaran en 1929,
para Gesamtes werk, del taller Ozenfant (primavera-
verano de 1925); La petite maison au bor du lac Le-
man y el pabellon de I’Esprit Nouveau (otoho-invier-

84. Las fechas exactas de los encargos, contratos, dibujos del proyecto y proceso de obra se pueden consultar en el libro de Tim,Benton sobre las villas
de los afios 20. Particularmente se desglosan en cuadros de resumen en los anexos del libro. Op. Cit Benton, p. 226-261.



no de 1925); la villa La Roche-Jeanneret, Ternisien
y Lipchitz-Miestschaninoff (otofio-invierno de 1926);
Cook, La Roche-Jeanneret, Pabellén de I’Esprit Nou-
veau, Pessac (otono-inviero de 1927), Casas de
Stuttgart (primareva-verano de 1928); Stein, Nestle,
Guiette, Palais du peuple, Avray (primavera-verano
de 1929). En total se publican 89 fotografias, de las
que se aprovechan hasta 30 para el libro. En cuan-
to a I’Almanach d’Architecture Moderne se publican,
ademas de las 30 fotografias del pabellon de I'Esprti
Nouveau, 28 fotografias mas de otros proyectos
como La Roche.Jeanneret (14), La petite maison au
bor du lac Leman (4), Taller Ozenfant (4), Besnus en
Vaucresson (4), Lipchitz-Miestchaninoff (1). De todas
ellas se aprovecharan 16 para Gesamtes werk. Por
otra parte, de las 13 fotografias publicadas en Une
Maison un palais de las casas de Stuttgart, Cook y
Stein se usan 2 en el libro, y 4 de Vers une architec-
ture (ver anexo 3).

Tanto en la revista como en los libros, es imposi-
ble saber el nombre del fotégrafo, ya que ninguna de
ellas incluye el crédito correspondiente. La revista se
limita a certificar los derechos de propiedad para la
editorial Albert Morancé. No obstante, gracias al ex-
haustivo trabajo de Barbara Mazza®, hoy podemos
saber que Le Corbusier, a lo largo de su carrera, re-
curre a varios fotégrafos para la reproduccion y di-
fusion de su obra, y que durante esos afnos, trabaja
en estrecho contacto con dos fotégrafos profesiona-
les: Charles Gérard, (entre 1923y 1928), y G. Thiriet
(entre 1928 y 1930)°%.

85. Mazza, Barbara, Le Corbusier e la fotografia : la vérité blanche , Firenze
university press, Florencia, 2002.

86. A ellos seguiran: Marius Gravot desde 1930 a 1934, René Lévy, de
1934 a 1937, Albin Salalin de 1934 hasta finales de la década de 1940y, fi-
nalmente Lucien Hervé, quien después de enviar a Le Corbusier sus clichés
de I'Unité d’habitation de Marsella hechos en 1949, se convierte en su foté-
grafo oficial hasta los afios 60s. Después de la muerte de Salatn en 1951,
Le Corbusier compra de su fondo 270 negativos, que seran gestionados por
Hervé, lo que conlleva eventuales errores de atribucion. Op. Cit pp. 57-67.

1. Architecture Vivante (prim-ver 1925)

2. Architecture Vivante (oto-inv 1926)

3. Architecture Vivante (oto-inv 1927)

3. Architecture Vivante (prim-ver 1929)
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5.Voisin 18 HP de Le Corbusier

6.Secuencia fotogréafica en villa Stein

Del minucioso estudio de Mazza se desprende,
la importancia otorgada por parte de Le Corbusier
al encuadre de la fotografia, pues él mismo supervi-
sa directamente la toma o da indicaciones precisas
a los fotégrafos (recurriendo ocasionalmente a es-
guemas graficos)®’. Este celo guardado al momento
mismo de la toma, podria explicar que el arquitecto
se sienta, en cierta forma, el autor de las fotos. Bas-
ta recordar la carta enviada a Girsberger en julio de
1949 en la que dice:

Creo poder afirmar que los compradores tienen
en cuenta también el talento de Le Corbusier
como creador de Arquitectura y Urbanismo,
como realizador de planes, incluso como foto-
grafo, pues soy yo quien toma todas las fotogra-
flas que pasan a las ediciones.®%®

En algunas de la fotografias de los anos veinte,
restan indicios de la cercania o la presencia de Le
Corbusier en el momento de la toma. En una se-
cuencia de fotografias de la villa Stein en Garches,
tomadas, previsiblemente, en una misma jornada,
parece que el arquitecto, no solo hace las indica-
ciones sobre el encuadre al fotégrafo®, sino que
parece jugar con los elementos que componen la
imagen. Dentro de ellas se ha ubicado su célebre
coche Voisin 18 HP (5), en diferentes posiciones
para componer la toma (6). Aunque sélo una de es-
tas fotos es seleccionada para Gesamtes werk, el
procedimiento se repite, esta vez en un par de fotos
de la villa Church, que si hacen parte del libro, alli
vuelve a aparecer el mismo coche, esta vez estacio-
nado en el exterior de la casa (7)

87. Mazza cita una carta enviada por Furges a Le Corbusier donde dice: je
suis allé aujourd’hui sur le chantier de Pessac accompagné d’un photogra-
phe professionnel. Je lui ai transmis toutes vos instructions et dés que nous
lui ferons signe il saura je I'espere parfaitement bien répondre a vos désirs.
Du reste il sera toujours accompagné par Monsieur PONOST ou I'un de ses
collaborateurs ou moi méme” (FLC, H1-20-32) Op. Cit. p. 57

88. FLC, F3-20-202.

89. Probablemente G. Thiriet comisionado por Badovici



6. Secuencia fotogréafica en villa Stein 7. Secuencia fotogréafica en villa Church
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9 - 10. Fotografias de la cocina villa Stein publicadas en I’Architecture Vivante (prim-ver 1929)

11. Gesamtes Werk
pagina 157

Como dice Quetin Bajac “el largo niumero de foto-
grafos involucrados y la frecuencia de sus encargos
revela que Le Corbusier no solo ponfa mucha aten-
cién ala cuestion de la reproduccion fotografica, sino
que también tuvo dificultad en encontrar su intérprete
ideal, alguien que traduzca en términos fotogréaficos
la letra y el espiritu de su trabajo. Esta nocién de in-
terpretacion es critica. Lucian Hervé, en uno de sus
principales textos sobre fotografia (1956), compara el
fotdgrafo con el solista o el director de orquesta que
esta limitado por la necesidad de respetar la inten-
cién del compositor-arquitecto”®. No se trata sim-
plemente de hacer ver su obra sino de componer él
mismo la fotografia. El control de la imagen no puede
dejarse pues al azar.

Una vez hechas las fotografias se inicia el proceso
de seleccioén, edicién y montaje. Le Corbusier suele
escoger personalmente las fotografias para las dife-
rentes publicaciones y ejercer un férreo control sobre
su tratamiento®'. Hace indicaciones acerca del tama-
no y recomienda las que se pueden eliminar en caso
de falta de espacio en la pagina. El proceso de se-
leccion para Gesamtes werk debid haber transcurrido
bajo los mismos pardmetros. Como se ha visto, una
buena parte de las fotos ya habfan sido escogidas
para ser publicadas en I’Architecture Vivante, no obs-
tante, algunas de ellas no han sido publicadas ante-
riormente. Por otra parte, por evidentes problemas
de espacio, el nimero de fotos debe ser mas res-
tringido que en la revista. Es significativo, por ejem-
plo el descarte, para el libro, de la célebre fotografia
de la cocina de la villa Stein en Garches publicada

90. Sbriglio, Jacques. Le Corbusier & Lucien Hervé: the architect & the
photographer : a dialogue, introduccion de Quentin Bajac y Béatrice An-
drieux, Thames & Hudson, Londres 2011, p. 6.

91. Enuna carta a Badovici del 16 de julio de 1928 Le Corbusier le expre-
sa: “Cher Monsieur. Contrairement a votre promesse formelle, je n'ai pas
regu les épreuves de Garches mardi dernier (il y a 8 jours) Je tiens a ce que
I'aventure de Auteuil ne se répéte pas. Je vous l'ai dit amicalement, mais



en I’Architectue Vivante (9). El fotografo (presumible-
mente acompanado de Le Corbusier), ha retratado un
autentico bodegdn. Los objetos y su ubicaciéon en la
escena no parecen fortuitos, sobre todo el pescado
que yace, en primer plano, sobre la mesa, como pue-
de deducirse de otra fotografia, del mismo momento
(e igualmente publicada en la revista), que hace un
contra-plano de la escena. Alli pueden observarse la
cafetera, la taza y el ventilador. No hay rastros del
pescado (10). Mazza argumenta que la vena quizas
demasiado surrealista de G. Thiriet, para el gusto de
Le Corbusier, haya provocado el descarte. Para re-
forzar su argumento Mazza recuerda que el mismo
fotégrafo ha hecho otra imagen igualmente descar-
tada por Le Corbusier en el libro®. Se trata, esta vez
de la Maison Plainex donde unos personajes (éentre
ellos Le Corbusier?) parecen balancearse peligrosa-
mente sobre el taller a doble altura, apoyandose en
una fragil barandilla. Sin embargo esta fotografia sf
se incluye en Gesamtes werk (11, pagina 157), aun-
que, efectivamente toda la pagina se elimina en 1937
para (Euvre Compléte. En cualquier caso es extrafno
el descarte dada la indudable calidad compositiva y
fotografica de la imagen.

El siguiente paso lo6gico es el de definir la pro-
porciéon de las fotografias teniendo en cuenta su di-
mensién final, una vez publicada, para una correcta
lectura en la pagina. Se hacen necesarios entonces
algunos recortes que terminan de componer la ima-
gen y ayudan a fijar la atencion en los elementos re-
presentados, al tiempo que se elimina informacion
innecesaria o inconveniente (12).

fermement. Par conséquent, je refuse j'interdis toute reproduction de Garche
dans I’Arch Vivante, tant que je n'aurai pas vu les épreuves. Par contre je
m’engage a ne pas publier ces documents avant leur parution dans I'Arch.
vivante. Ne voyez ici, je vous prie qu'une mesure d’ordre, et pas du tout de
mauvaise humeur. Je suis persuadé du reste que, par vos ordres, Thirieux
[sic Jva réparer son oubli [...]" (FLC, E1-5-10). Mzza, Op. Cit p. 59

92. Op. Cit. Mazza. p. 61

12. Gesamtes Werk péagina 55 vy fotografias originales
(la indicacién del recorte es de este estudio)
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13. Villa La Roche
pfotograffa original

14. Gesamtes Werk
pagina 41

Finalmente, en algunos casos, cuando ciertos
aspectos de la fotografia no le acaban de conven-
cer, Le Corbusier no duda en recurrir al retoque.
Son famosas las modificaciones, practicadas por él
y Ozenfant, a las imagenes de los silos americanos
en Vers une architecture, o de las fotografias de la
Maison Schwob en las paginas de I’Esprit Nouveau.
En Gesamtes werk ha recurrido a este procedimiento
en algunas fotografias donde, segun su criterio, era
necesario. Abundan en ellas, pequenos retoques, la
mayoria de las veces, consistentes en lineas blan-
cas (o negras) que resaltan el trazado de las aristas.
Otras veces, practicamente se re-dibujan elementos
enteros, mientras que otros se eliminan. hay casos
en los que se extiende una tenue veladura sobre la
superficie para homogeneizar zonas enteras de la
fotograffa. Algunos de estos sutiles “trucos” se ha-
cen claramente manifiestos cuando se comparan las
imagenes con las fotos originales. Tal es el caso, por
ejemplo del interior de la Villa La Roche, una de las
vistas mas candnicas de la casa: la triple altura so-
bre el hall de entrada (13-14). Ademas del conve-
niente recorte se han practicado evidentes retoques
en la tonalidad de las paredes, del balcéon de la es-
calera, del techo y del antepecho del primer plano.
Se han repasado algunas aristas con lineas blancas
como el perfil de la baranda de la escalera y el bor-
de inferior del puente que corre sobre la puerta de
entrada, y con lineas negras el gran vano de la esca-
lera y el plano de la ventana del fondo, asf como los
perfiles de carpinteria del ventanal frontal. Con todo
ello la imagen ha ganado contraste para resaltar el
rico juego de entrantes y salientes, vacios y llenos
del muro, asi como el papel de la luz en el espacio,
que ha cobrado mayor protagonismo.

Otro ejemplo claro de retoque fotografico se
puede apreciar en el interior de la villa Stein en Gar-



ches, con la escultura de Matisse como protago-
nista, donde se han practicado algunos de estos
recursos graficos. No solo se han transformado las
proporciones del encuadre, con méas espacio en el
techo, sino que se han matizado contrastes, se han
vuelto a trazar muchas las aristas y se ha elimina-
do una segunda ldmpara. El espacio ha ganado en
amplitud, luz y definicion geométrica (15-16). Hay,
de nuevo, aquf la intencion de construir la imagen,
de no confrormarse con el resultado automéatico de
la camara, en una actitud pragmatica que busca
superar ciertas limitaciones de caracter técnico, en
funciéon, ante todo de la eficacia en la comunica-
cion de laidea, que quiere potenciar el mensaje vy la
intencion arquitecténica, por sobre una sinceridad
supuestamente objetiva. En cierta forma estamos
ante un procedimiento analogo con respecto al di-
bujo en el uso de la perspectiva.

Si se quiere profundizar sobre otros aspectos de
la fotografia en la arquitectura de Le Corbusier es
recomendable volver al libro de Mazza. Sin embargo
no se trata de repetir aqui algunos de sus valiosos
aportes. Basta, de momento con retener la actitud
general de Le Corbusier con respecto a la instru-
mentacion de la fotografia. Se trata de un medio
mas al que apelar cuando las ideas que quiere co-
municar asf lo exijan.

93. En el libro se hace una atenta revision de las fotografias contenidas,
no solo en los volumenes de CEuvre Compléte, sino en otras publicaciones
de Le Corbusier y se estudia en detalle los casos en los que las fotos
han sido recortadas, retocadas o se aplican ligeras variaciones de tona-
lilidad. En lo relativo al primer tomo se estudian algunas de las imagenes
de proyectos concretos como Besnus, Ozenfant, La Roche, Pessac, Stein y
Chruch, Se hace también una interpretacion sobre los detalles de su puesta
en pagina y su relacion con el cine y la cultura fotografica contemporanea.
Un aspecto que se debe mencionar aquf, y que pasa inadvertido a Mazza
respecto a la publicacion de las fotografias, esté relacionado con la calidad
de su reproduccion en las dos ediciones. Basta comparar cualquiera de
ellas en Gesamtes werk para notar alguna pérdida de la calidad y precision
en la edicion de (Euvre Complete, en algunos casos se hacen confusos
algunos detalles de la imagen, en otros hay zonas completas que tienden a
perder matices de gris y a empastarse en areas oscuras y homogéneas. El
problema, quizés derivado del uso reiterado de los mismos clichés, se va
agravando con las sucesivas reimpresiones, y se hace muy evidente en las
ediciones mas recientes.

15. Villa Stein
fotografia original

16. Gesamtes Werk
pagina 64
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11. La puesta en pagina de
los proyectos construidos

1. Gesamtes Werk péaginas 47 a 48

11.1 Vaucresson

Es en el uso combinado de todos los sistemas de
representacién que contiene el libro, donde aflora
con méas fuerza el mensaje. A Le Corbusier mismo,
y en ciertos momentos, no le bastan las fotografias,
para hablar de sus proyectos construidos y vuelve a
recurrir al dibujo, a la axonometria, a las secuencias
de perspectivas, no tanto para aclarar o comple-
mentar la informacién, sino para componer satis-
factoriamente el relato.

Asi lo hace, por ejemplo en el caso de la Villa
Besnus en Vaucresson, donde de las cuatro paginas
de exposicién del proyecto construido, con cuatro
fotografias, se reserva una pagina entera para en-
sefnar una serie de bocetos y dibujos a mano alzada

sobre las variantes de composicién de la casa, par-
ticularmente las implicaciones a nivel de volumen
de la ubicaciéon y orientacion del bloque de la es-
calera. La opcién de un cuerpo redondeado y per-
pendicular a la fachada principal se contrapone a
la alternativa final, que lo gira 90°, alineandolo con
la fachada. Se consigue, de esta forma, amplificar
la presencia de la casa sobre la calle. Al llamar la
atencion sobre parte del proceso de proyecto con-
sigue enunciar uno de sus principios compositivos.
Los bocetos dejan ver otro aspecto clave del pro-
yecto: la diferencia de nivel del terreno que abarca
una planta entera entre la calle y el jardin interior.
En los bocetos se exploran alternativas en la confi-
guracion de una especie de plataforma verde, difi-
cil de visualizar en las fotografias. La doble pagina
cumple asf un claro objetivo de comunicacién, a un
lado los dibujos del proceso, al otro la fotografia
que ensena el resultado final.

La perspectiva del interior, claramente manipu-
lada, habla también de un partido compoisitivo: un
profundo pasillo, bien iluminado por la ventana pa-
ralela y alargada, se contrapone a un espacio mas
oblongo. Entre los dos espacios, y a manera de ar-
ticulacion, se ubica un cuerpo redondeado forma-
do por el bano y un mueble bajo. Una estrategia
grafica (y arquitectdnica) que recuerda al posterior
dibujo del comedor de la villa Meyer, aunque aqui el
estilo grafico no se basa aun en esa “linea clara”
tan caracteristica de dibujos posteriores. El dibujo,
en este caso, cumple su cometido de manera mas
eficaz que la fotografia. Sélo hay una foto de inte-
rior, en la pagina siguiente, hecha, esta vez, desde
la escalera hacia ese profundo pasillo. Se establece
asf un dinamico juego de plano y contra-plano entre
dibujo y fotografia.



11.2 Maison La Roche-Jeanneret

Otro caso de este fructifero dialogo establecido
entre sistemas de representacion se consigue con
la Villa La Roche-Jeanneret, aunque, esta vez abar-
ca varias paginas. En esta oportunidad, mas que
bocetos de alternativas, Le Corbusier expone, varios
proyectos diferentes. Durante el largo y complejo
proceso de disefo hasta configuracion final de esta
villa, que implicé desde la busqueda de diferentes
solares y clientes, los arquitectos elaboraron hasta
10 versiones o variantes. La representacion del pro-
yecto en el libro no se conforma con testimoniar una
obra finalizada y construida, sino que busca reflejar
una parte de este proceso. La primera de las ver-
siones se representa a través de cuatro plantas, una
seccion y tres perspectivas. Aqui, como la presen-
tacion de la primera version de la Maison Citrohan y
la Maison d’artiste, Le Corbusier hace gala de una
gran capacidad de sintesis en la composicion de la
pagina. Los documentos se presentan de tal manera
que se consiguen resumir los rasgos principales del
proyecto con pocos medios. La informacion en los
planos es clara y concisa, sobre el funcionamiento, la
estructura y la escala del proyecto. Mientras que en
los dibujos, probablemente hechos a “cuatro manos”
con Pierre, la estrategia comunicativa enuncia un
procedimiento depurado en la villa Meyer. Se trata de
la primera secuencia de perspectivas manipuladas
del libro, construida con un criterio explicitamente
narrativo. En la primera imagen en isometrica (que
en las secuencias de casos posteriores tiende a con-
vertirse en fotografias exteriores o, preferiblemente
axonometrias), no solo se visualiza el volumen global
de la casa, la presencia del coche estacionado en
la puerta vincula, sugestivamente, la imagen con el

segundo dibujo. Alli, la perspectiva recoge la transi-
cién del exterior al interior, lefda con naturalidad de
derecha a izquierda. EI mayordomo recibe e invita
a subir, tomando la escalera, al nivel principal de la
siguiente imagen. La mesa servida, con el desayuno
y la prensa del dia, acaba de ser abandonada por el
senor de la casa, que se dispone a tomar la rampa
hacia el nivel de las habitaciones, sugerido con el
balcén sobre la doble altura del salon. La escalera,
tras el cristal que cierra la estancia, continuara su-
biendo al nivel de la terraza principal, perfectamente
visible en el primer dibujo, cerrando asi el recorrido
por la casa.

94. Ver Benton Op. Cit pp. 46-77. y Ragot, Gilles, Le Corbusier en France : projets et réalisations / Gilles Ragot et Mathilde Dion, Moniteur, Paris, 1997.

pp. 59-67.

2. Gesamtes Werk pagina 56
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3. Gesamtes Werk paginas 58 a 59

La nocion de recorrer o “pasear” por la casa para
conocerla, para “aprenderla”, que sugieren los di-
bujos, irrumpe como una de las principales indaga-
ciones llevadas a cabo para el proyecto de la villa
La Roche-deanneret. No en vano la siguiente doble
pagina que habla del proyecto (3), comienza con un
texto donde se enuncia, por primera vez, la célebre
promenade architecturale,. planteada alli como “l6-
gica” solucion para la segunda casa, cuyo propieta-
rio era un coleccionista de arte. El texto acompana
una nueva secuenciay varios bocetos. Aqui como en
otros momentos del libro, no es facil tratar de enla-
zar coherentemente la informacion contenida en los
documentos. ¢Las plantas incluidas coinciden con
algunas de vistas dibujadas? ¢Como se transforma
el proyecto? (Cual es el orden de lectura? Hoy, gra-
cias a los documentos del archivo de la fundacion

Le Corbusier se puede reconstruir parte del proce-
so y entender mejor la informaciéon sobre las versio-
nes®. Sin embargo, vale la pena preguntarse (Es
esa la intencion de Le Corbusier? No cabe duda que
en este caso, como en otros proyectos, esta falta
de informacion y de conexién entre los documentos
del libro es tan desconcertante como estimulante en
términos de investigaciéon, y cumple este cometido
a cabalidad. Sin embargo otro tipo de lectura es
posible. Por ejemplo, en el dibujo en perspectiva de
la pagina 59 (61 en (Euvre Complete), que poco tie-
ne que ver con las plantas de la misma pagina, se
visualiza la version del proyecto en el que se incluye
una tercera casa no construida. Hoy podemos saber
que se trata de una casa adosada que lleg6 a tener
tres posibles clientes distintos®. Sin embargo el ob-
jetivo del dibujo parece ser otro, consigue llamar la
atencion sobre la particularidad de su fachada, casi
totalmente acristalada, en franco contraste con las
otras dos casas. En el texto esta particularidad se
asume como parte natural de los descubrimientos
del proyecto:

He aqui, viviendo de nuevo bajo nuestros 0jos

modernos, acontecimientos arquitecténicos de

la historia: los pilotes, la ventana en longitud, el

techo jardin, la fachada de vidrio...

Para 1925, fecha de esta versién del proyecto, la
fachada flotante o totalmente acristalada, aln no ha
sido suficientemente planteada, mientras que para
1929, al momento de la elaboracién del libro, ha
entrado de lleno en las inquietudes de Le Corbusier,
el dibujo esta anunciando pues, nuevas indagacio-
nes. Pero las iméagenes de esta doble pagina son
ricas en mas datos informativos. .

95. Para ello es imprescindible apelar al minucioso trabajo de reconstruccion historiografica del poryecto llevada a cabo por Tin Benton.

96. Marcel, Casa Fuerte y Mongernon. Benton, Op. Cit . pp. 79-83.



La secuencia de dibujos, finamente elaborados,
de la pagina anterior, con dos vistas exteriores y dos
interiores, donde se aprecia el volumen general de
la casa y algunas de sus estancias, ilustra de forma
inmediata la idea que se enuncia en el texto. Un re-
corrido en el que “el espectaculo arquitecténico se
ofrece a la vista”, que “sigue un itinerario”, donde
“las perspectivas se desarrollan con una gran varie-
dad”, donde el flujo de la luz "ilumina los muros y
crea penumbras” y los “vanos abren perspectivas
sobre el exterior, donde se reencuentra la unidad
arquitecténica”. Es decir, como ilustraciéon encaja
perfectamente en esta lugar del libro. Sin embargo
se puede decir que, en realidad, mas de una de las
secuencias de dibujos de Le Corbusier podria acom-
panar este evocador texto, sin perder un apice de
eficiencia ilustrativa. No obstante, en esta secuencia
una presencia se hace persistente y marca la singu-
laridad del solar donde finalmente se construyo la
casa La Roche: los arboles. En el sitio, al momen-
to de desarrollar el proyecto, preexisten tres arbo-
les que se convierten en una de las determinantes
de diseno®. Esta caracteristica se hace evidente en
los deméas documentos graficos de la doble-péagina,
tanto en las perspectivas como en las plantas.

Toda esta informacién contenida en los bocetos y
la secuencia de dibujos tuvo que haber influenciado
a Le Corbusier en la selecciéon del material grafico
sobre las versiones anteriores del proyecto, para
construir un buen preambulo, que diera paso a las
imagenes de la casa construida en las fotografias de
las siguientes paginas. Un detalle salva a la vista en
la siguiente doble-pagina. A la secuencia, esta vez
de fotografias, se han sumado 2 dibujos. Es extrana
la inclusiéon de estos dibujos que, con su trazo rapi-

97. Benton, Op. Cit p.50.

do, a manera de esbozo, ofrecen un fuerte contraste
con 4 fotograffas muy ilustrativas sobre algunas las
relaciones espaciales en este sector de la casa. Las
dos primeras hablan de la pasarela que corre sobre
el acceso. Una, en el nivel inferior, que contrapone
un paso bajo y oscuro al gran espacio inundado de
luz, la otra, con un enfoque similar, pero en el nivel
inmediatamente superior, que retrata muy bien el jue-
go de sensaciones exterior-interior conseguido con
la pasarela y las ventanas. Las otras dos fotografias,
en un enfoque perpendicular a las anteriores, ha-
cen igualmente un contrapunto visual para abordar
el tema del acceso, una, pequena desde el interior,
la otra, grande y exterior. En ambas el protagonista
es el mismo: el arbol que, sobre el eje mismo de la
puerta, practicamente, oculta la entrada a la casa. El
primer dibujo, claramente de una version anterior del
proyecto y muy similar a la fotografia, parece retratar
el momento inmediatamente posterior, cuando el ob-
servador ha dado un paso y vuelve a mirar el mismo
espacio.

4. Gesamtes Werk paginas 60 a 61
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5. I'’Architecture Vivante otono/invierno 1926, lamina 18

6. Perspectiva de la reforma propuesta en abril de 1928 FLC 15290

El caso del segundo dibujo es mas significativo:
representa el espacio de la rampa. Ya se ha visto,
en las paginas anteriores la primera version de la
rampa para la casa La Roche. Este elemento forma
parte importante del proceso de proyecto y termi-
nara siendo uno de los un recurso trascendental en
las indagaciones de Le Corbusier durante la déca-
da de 1920. No deja se ser sorprendente que no se
haya incluido ninguna fotografia de esta estancia,
qgue configuraba ademas con su muro curvo frontal,
la galeria principal de exposicién. Constan algunas
imagenes de la época, que retratan ese espacio,
una de ellas fue publicada en I"Architecture Vivante
(otofo-invierno de 1926) (5). Alli puede apreciarse
uno de los inconvenientes surgidos en el acondicio-
namiento de la iluminacion de la casa. Para el mo-
mento de la toma, la galeria se ilumina, provisional-
mente, con algunas bombillas colgadas de un cable
que atraviesa el espacio. El problema fue solucio-
nado con la famosa lampara de seccién triangular
que corre a lo largo del muro. Pero el disefio no se
hizo hasta 1928, cuando se plantea, junto con la lu-
josa mesa fijada al suelo con tubos metalicos, pro-
bablemente disefada por Charlotte Perriand (6), y un
nuevo mueble ubicado bajo la rampa®. Es probable
que para 1929 aun no se hubiera implementado esta
solucién, el hecho es que no existen fotografias de
la época con el espacio ya acondicionado, lo que
explicaria el descarte de la fotografia y el hecho de
que Le Corbusier se haya visto obligado a recurrir al
pequeno dibujo.

98. Benton Op. Cit. p. 77.



11.3 Ternisien - Palais du peuple

Como se ha visto para a Le Corbusier el dibu-
jo puede llegar a ser una herramienta muy Util para
complementar la fotografia en la descripcion de los
proyectos construidos. Sin embargo su implementa-
cion varia en funcion del tipo de discurso que le in-
teresa construir y hay casos en los que se descarta
por completo, como el Taller de Ozenfant, la maison
Lpichitz-Miestschaninoff, La petite maison au bor du
lac Leman, Cook, Plainex y Avray. El despliegue gra-
fico en cantidad y calidad de dibujos que contiene
la Villa Meyer no se repite en el libro para ninguno
de los proyectos construidos. No obstante, parte de
esa estrategia depurada en Meyer vuelve a surgir en
otros casos, de manera mas puntual y fragmentada.
Se recurre, por ejemplo al uso de la axonometria para
“iniciar” el discurso en la Maison Ternisien (7) y Pa-
lais du peuple (8). En ambos casos la descripcion de
proyecto se hace una sola doble-pagina siguiendo un
orden similar: Axonometria, texto, planos en la prime-
ra pagina y fotografias en la segunda. En el caso de
Ternisien (llamada Kunstlerhaus in Boulogne en Ges-
amtes werk y Petite maison d’artistes a Boulogne en
CEuvre Complete), el tamafo de la dibujo y sus acaba-
dos, se suma una pequena perspectiva, El dibujo, tra-
zado con el reconocible estilo de Le Corbusier, se ha
hecho manipulando estratégicamente el enfoque para
dejar ver una serie de elementos clave del interior de
la casa: a la derecha la escalera desciende al taller,
alll el caballete, listo para ser usado, reposa en un
rincoén, el ventanal alto ilumina este espacio a doble
altura, en el centro el espacio se fuga, en profundidad
hasta la habitacion definida por un mueble que llega
al techo, a la izquierda se alcanza a ver la salida a la
terraza y fragmentos del arbol al igual que en la villa
la Roche parece bloquea el acceso, finalmente en el
primer plano se insinla el muro curvo del bano,

201



292

11.4 Stuttgart - Pessac

Con una axonometrifa se inicia igualmente la expo-
sicién de otros dos proyectos construidos: Las casas
de Stuttgart (9) y el conjunto residencial en Pessac
(10). En ambos casos se hace una composicion a do-
ble pagina en la que, antes de dar paso a la galeria
fotogréfica y los planos, la vista axonométrica permite
una visualizacion general del conjunto, se acompana
de un texto introductorio, y se contrapone a una gran
fotografia (retocada) que abarca la totalidad de la pa-
gina opuesta. En el caso de las casas de Stuttgart se
han reutilizado los documentos de la edicion del libro
Zwei Wohnhauser: la axonometria, los planos y las fo-
tos que habfan corrido a cargo de Alfred Roth para la
exposicion y el libro®. De sus expresivos dibujos solo
se usa una axonometria del esqueleto de Citrohan,
pero en una de las paginas previas donde ya habla-
ba de ese proyecto (pag. 44, eliminada para (Euvre
Compleéte).

En cuanto a Pessac se hace un despliegue de has-
ta 31 fotografias (22 en CEuvre Compléte), de diferen-
tes puntos y momentos de la obra. En la introduccién
Le Corbusier ya advierte de los inconvenientes que
sufre este proyecto que, a pesar de haber sido inau-
gurado oficialmente en 1926, para 1929 aun perma-
nece “vacio de habitantes”. A pesar de la cantidad
de fotografias, y quizas por la escala y complejidad
del proyecto, su representacién en el libro es de difi-
cil lectura'y muy fragmentada. Si bien la axonomatria
busca introducir los criterios globales de la urbani-
zacion, resta la sensacion de cierta carencia de in-
formacién con otros planos explicativos. En cuanto
a la presentacion de las viviendas, en el texto de la
siguiente péagina se hace una clasificacién por tipos
en: a- Pequena casa (pag 80, 81), b- La casa llamada

99. \Ver pagina 56.



en “gratte-ciel” con 2 apartamentos (pag 84); La casa
con terraza cubierta (pag 85); y d- Casa con escalera
exterior (pags 86-87). Cada tipo se ensena con sus
respectivas plantas y sélo de las dos Ultimas se ense-
Aan los alzados. A pesar de esta ordenacién y clasifi-
cacion, los tipos, especialmente los Ultimos, tienden a
mezclarse y la informacion parece, de nuevo, incom-
pleta. Esta sensacion se hace mas patente aun en
CEuvre Complete, pues, ademas de dos paginas en-
teras con fotografias, se ha eliminado el texto con la
enumeracion de los tipos de casa. En los siguientes
textos Le Corbusier hace mas énfasis en los aspectos
generales de la propuesta como la estética moderna
y el uso de la policromfa. Algo méas de informacién
grafica sobre el proyecto ha sido incluida unas cuan-
tas paginas atras (11). Dentro de uno de sus enun-
ciados tedricos, junto a los trazados reguladores, Le
Corbusier ilustra, con uno de los tipos de Pessac, su
idea de vivienda estandarizada, en una composicion
de modulos tridimensionales (5x5 metros) que se van
subdividiendo (2,5x6m) y sumando para conformar
las casas. Efectivamente éste ha sido el criterio para
el diseno de todos los tipos de vivienda en Pessac'®.
Resulta mucho mas informativa la presentacion del
proyecto en le edicién de 1928 de Vers une architec-
ture (12), donde ademas de la planta de un sector del
barrio se publica su correspondiente perspectiva aé-
rea. Los dibujos comunican aqui con mayor claridad
la aplicacion practica, y sobre el terreno de esta idea,
que las numerosas fotografias de Gesamtes werk.
Este proyecto ejemplifica uno de esos casos en los
que ha primado un criterio mas cercano a la promo-
cién del proyecto que a una rigurosa representacion
arquitectonica.

100. De las 135 viviendas del encargo original sélo se construyen 53. Para
mas informacién sobre el proyecto consultar Taylor, Brian Brace, Le Corbu-
sier et Pessac, 1914-1928, Fondation Le Corbusier, Paris, 1972 y Taylor,
Brian Brace, Le Corbusier : the city of refuge, Paris, 1929-33, University of
Chicago Press, 1987.
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11.5 Guiette

En la mayoria de proyectos construidos pesa mu-
cho mas la fotografia que el dibujo. Sin embargo hay
un par de casos en donde se ha aplicado un crite-
rio opuesto. El primero de ellos es la Maison Guiette.
La doble-pagina inicial (13) contiene las plantas y la
seccion, suficientemente ilustrativas sobre el funcio-
namiento general. La casa se ubica sobre un costado
del solar para dejar un paso franco desde la calle al
jardin interior. En una composicién claramente deriva-
da de Citrohan, la caja se subdivide en un tramo es-
trecho para la escalera y otro amplio para las estan-
cias. En la pagina opuesta las fotografias exteriores
(casi en plano y contra-plano) no dejan duda sobre
la rotundidad del volumen, matizado en las fachadas
con la grieta vertical de la escalera y los balcones. Al
dar la vuelta a la pagina (14) se inicia la “promenade”,
con una secuencia de dibujos en perspectiva, técni-
ca y estilisticamente muy cercanos a Meyer. Aunque
se inicia repitiendo, practicamente, la informacién de
las fotografias, aqui los dibujos introducen, con sus
enfoques y manipulaciones, el caracter narrativo que
asume toda la secuencia, con detalles como el coche
aparcado en la calle y el sendero del jardin. Gracias
a la segunda vista se puede deducir que se trata de
una versioén anterior a la construida, pues aquf aun no
asoma, desde la terraza, el pequefo balcén que co-
rona la grieta vertical. En el tercer dibujo el visitante
acaba de entrar y, desde la escalera, vuelve la vista
para apreciar el vestibulo. La presencia constante de
la grieta de la escalera conforma, en la siguiente vis-
ta, el recinto mas recogido de la biblioteca, separada
del comedor por unos muebles bajos. La “visita” con-
tinta por el bafno, poblado de objetos redondeados,
una de las habitaciones y termina en la terraza, a la
que se asciende desde el taller, a doble altura, toman-
do la escalera de la foto.



11.6 Carthage

El segundo caso es la Maison a Carthage En dos
dobles-paginas se explican dos versiones muy dife-
rentes del mismo proyecto. La primera version (15) se
ilustra con las secciones y una pequena secuencia de
3 dibujos en perspectiva. La informacion es suficiente
para hacernos una idea de la casa. Dos vistas del
interior describen el juego de relaciones establecidas
entre dos espacios a doble altura, a través de un bal-
con longitudinal. La macla de estas dos entidades,
profundas y altas, que flota entre pilares cilindricos,
es la principal determinante de disefo, buscando asi
garantizar el paso de aire por toda la casa. El punto
de vista en las dos perspectivas se orienta en la mis-
ma direccion, hacia el paisaje, a través del gran ven-
tanal, con la linea del mar y un pequefio barco como
referentes. El contra-plano se establece con el dibujo
gue ocupa toda la pagina opuesta. Alli la casa, con un
volumen nitido, destaca sobre un pequeno acantila-
do, habitando un paisaje amplio y arido. El mar vuelve
a insinuarse por medio de la barca, esta vez amarrada
en la playa. Los dibujos repiten algunas de las estra-
tegias graficas de Meyer, sutiles manipulaciones de
la perspectiva matizadas con eficaces recursos na-
rrativos. El cambio de partido es muy evidente en la
version definitiva (y construida) de la siguiente doble-
pagina. Aqui el corte “no tiene el mismo interés” y la
idea podria plantearse exclusivamente con plantas y
alzados. Una uniforme modulacién estructural confor-
ma una jaula de pilares y forjados, dentro de la cual
puede dibujarse una “planta libre” en cada nivel, con-
figurando variadas terrazas para la proteccion solar.

En las dos casas, el dibujo ha reemplazado con
solvencia la fotografia, convirtiéndose en una revela-
dora herramienta, muy Util para comunicar, no tanto
la apariencia de la obra realizada, sino las ideas y las
intenciones de disefio que estan en juego.

295



296

11.7 Stein

La villa Stein en Garches (16), repite algo de las es-
trategias vistas en Vaucresson, La Roche y Carthage.
Se inicia con una versién anterior a la construida, re-
presentada, ademas, con una secuencia de dibujos
muy cercanos al estilo Meyer. En una composicion, que
igualmente empieza a ser sistematica, los dibujos se
acompanan de un texto introductorio y se contraponen
en la doble pagina a una gran fotograffa. La secuen-
cia de dibujos, esta vez sin numeracion, es decir, sin
insinuar un orden, muestra la versién de julio de 1926,
pero anuncia ya algunas de los rasgos caracteristicos
del proyecto finalizado en 1928: el primer dibujo ense-
Aa claramente el emplazamiento de la villa, dentro de
un solar amplio y muy profundo, de tal forma que con-
figura un gran jardin anterior y otro, méas arborizado, en
la parte posterior. En este caso, la axonometria hubiera
sido algo inconveniente pues la representacién del jar-
din anterior implicaria demasiado espacio grafico. La
perspectiva, en cambio, estratégicamente poco eleva-
da deja ver, de forma clara, el acceso a la finca y la
posicion de la casa, ocupando todo el ancho del solar.
Las otras dos vistas exteriores, elevadas y opuestas
entre ellas, muestra la preocupacion por el volumen de
la caja, que aqui no ha aun rotundidad, pues una parte
del programa ha tomado su propio cuerpo. Se ilustra
asi mismo el juego de formas redondeadas que con-
figura el techo-jardin. Pero el principal elemento que
vincula las vistas es el recorrido que se insinla desde
la entrada a la propiedad hasta la cubierta de la casa,.
Una “promenade” que va enlazando y relacionando el
hall interior, el amplio jardin suspendido y una pequena
terraza superior, por medio de una serie de escaleras,
puertas, ventanas y pasillos, que van abriendo y cerra-
do la vista sobre el paisaje’.
101. Tim Benton cita un comentario sobre estos dibujos del propio Le Cor-

busier; “Ce document (le dessin est I'original) exprime le premier épanouis-
sement de I'effort (modeste, mais passionné) de 1918-1925. Premier cycle



11.8 Savoye

Las dos fotografias de la pagina opuesta retoman
parte del mensaje: una vista lejana de la casa desde
la entrada a la propiedad y una vista, con un enfoque
casi perpendicular, al pie de fachada. Este pream-
bulo da paso a otras 4 dobles-paginas, cada una
con un caracter de composicién propio: una para las
cuatro plantas (seriadas y de buen tamano)'®, otra
para las fachadas (con trazados reguladores) y una
secuencia fotogréfica de hasta 8 lugares de la casa,
otra para dos grandes fotograffas contrapuestas de
las fachadas vy, finalmente una para dos espacios cla-
ves de la casa: el hall interior y el jardin suspendido.
Se convierte asi en la villa cuya representacion grafi-
ca engloba més paginas del libro.

La Villa Savoye (17) ofrece otro caso revelador que
confirma algunas de las estrategias de represen-
tacion arquitectdnica empleados en el libro. Josep
Quetglas ha advertido sobre la heterogeneidad de
los materiales de las dos dobles-paginas, que con-
tienen documentos de por lo menos dos versiones
diferentes del proyecto y llama la atencién sobre su
inexplicable seleccién: “disponiendo de los planos
completos tanto del “tercer proyecto”, hechos en di-
ciembre de 1928, como del proyecto ejecutivo, de
marzo-abril de 1929, Le Corbusier publica la version
de octubre de 1928, el “primer proyecto”. Aqui si se
han producido cambios importantes respecto a lo

d’une nouvelle architecture manifesté. Je dis : manifesté, c’est-a-dire épa-
nouie, ouvert au regard comme a l'esprit (poésie, technicité, biologie, éche-
lle humaine). J’ai revu cette semaine Garches, aprés 32 années, blanche
(dedans et dehors), derriere les arbres. C’est une apparition exquise, d’une
échelle exquise, le qualificatif se justifie ici. Ce document-ci est témoin dé-
cisif”. Benton Op. Cit. p.166.

102. Beatriz Colomina ha advertido sobre la manipulacion gréafica de la
planta del primer piso, donde se han eliminado dos columnas: “Le Cor-
busier eliminated in the plan for villa Stein at Garches the two columns that
frame the apse of the dining room projection into the living room. The resul-
ting plan conveys the spatial, experiential reading of his house. The absence
of the two columns reinforces the diagonal thrust of the villa, further disin-
tegrating the ‘central axis’ into fragments” Colomina, Beatriz. Privacy and
publicity : modern architecture as mass media, MIT Press, Cambridge, Mas.
Londres, 1994. P 114.

297



298

gue se esta construyendo, el més evidente de los
cuales es que la villa ha perdido un piso”. En el mo-
mento de la elaboracién del libro, entre el verano y en
fin de afno de 1929, no se estaba programando una
coleccion de volumenes sobre la obra completa que
terminaria siendo, sino la edicion de un solo libro. Ya
se vio que inclusive la primera version en francés del
libro ha estado a punto de naufragar posponiendo su
publicacion 7 afios mas. Sin embargo, y tal como se
pregunta Quetglas, es probable que Le Corbusier si
intuyera esa continuidad en la coleccién. El segun-
do volumen de la serie, elaborado en 1933, se inicia,
después de las pertinentes paginas de introduccién,
con una gran fotografia sangrada, en la pagina de-
recha, de la villa construida y cuatro dobles-paginas
mas. Se reitera asi la estrategia de empezar la des-
cripcion del proyecto con una versién anterior, donde
la coherencia entre los documentos esta subordina-
da al enunciado de las ideas que trasvasan todo el
proceso de proyecto.

Otro aspecto significativo de los documentos in-
cluidos en el libro sobre la Villa Savoye esta relacio-
nado con el proceso de dibujo. Tanto Benton como
Quetglas Ilaman la atencion sobre el documento FLC
19583 (18) del “primer proyecto” (septiembre de
1928). Este documento contiene, en borrador, buena
parte de la informacion gréfica que iré a nutrir tres de
las cuatro paginas del libro: las tres plantas de la ver-
sion publicada; una perspectiva exterior, cuyo punto
de vista se ha tanteado dos veces (19-20), pero siem-
pre sobre el eje de la arista, realzando el volumen
limpio de la caja que flota en un amplio paisaje ar-
borizado y sobre la cuspide de un terreno ligeramen-

103. Quetglas, Josep, Les Heures Claires : proyecto y arquitectura en la
Villa Savoye de Le Corbusier y Pierre Jeanneret 22 ed. rev. Massilia, Bar-
celona, 2009, p.193.

104. Benton Op. Cit p. 184.

105. Quetglas Op. Cit p. 80.



te abombado. Una axonometria (21), que ensena el
volumen general y la relacién de la casa dentro del
solar con el acceso desde la carretera. Finalmente
dos tanteos (22, 23) de lo que sera la perspectiva
interior (24). Quetglas revela el proceso que todos
estos dibujos experimentan, desde el borrador de Le
Corbusier, las indicaciones a los dibujantes del taller,
el descarte de nuevos borradores a regla y escua-
dra, hasta su versién final en tinta china. En el caso
particular de la perspectiva interior explica el paso
de un borrador intermedio, probablemente dibujado
por un ayudante, a la “ampliaciéon del encuadre hacia
la izquierda, que hace incluir el parque y cambia la
direccion y calidad de la mirada”'. El proceso que
ha sufrido este dibujo revela dos cosas. Comparado
con los borradores de Le Corbusier el resultado final
parece mucho mas preciso, sin duda construido con
un claro rigor geométrico, para después ser re-traza-
do en el estilo grafico de Le Corbusier. Sin embargo
algo de informacién sobre el espacio se ha perdido.
En los dos borradores el observador se encuentra
ubicado en la terraza de tal manera que alcanza a
ver la rampa que choca y se esconde tras la caja de
la derecha, los dos costados de dicha caja con la
puerta que comunica la habitacién con la terraza, e
inclusive su encuentro con un fragmento de la facha-
da posterior. Todo ello sin perder de vista todos los
detalles del costado izquierdo cuya apariencia coin-
cide mejor con la version final, donde el observador
ha retrocedido unos cuantos pasos hasta ubicarse
cerca de la esquina de la casa. Alli la escena pierde
algo de informacion sobre la caja de la derecha y su
encuentro con la rampa, pero ha ganado cierta tran-
quilidad en la apariencia general. Simplemente basta

106. Op. Cit p.94.
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manipular un poco el enfoque y se consigue insinuar
la puerta de la habitacion. El dibujo planteado en
los borradores de Le Corbusier es mas dramatico
pero también practicamente imposible de realizar v,
en cierta forma, inconveniente. En primer lugar impli-
carfa trazar una imagen con un angulo de apertura
muy cercano a los 180°, lo que conllevaria unas exa-
geradas deformaciones geométricas, pero por otra
parte el resultado final conlleva una lectura ambigua
del espacio. Como se ve en los borradores las dos
fachadas, en los limites del dibujo, tienden a perci-
birse como paralelas, cuando en realidad conforman
un angulo de 90°. Sin embargo estos borradores
revelan, al mismo tiempo, algo importante sobre la
mirada de Le Corbusier, para quien el dibujo en pers-
pectiva tiende a quedarse corto. Parece querer exigir
una herramienta mas sofisticada, que pueda abarcar
informacién y que esté mas en sintonfa con las ideas
planteadas en la propuesta.

El otro aspecto que pone sobre la mesa el pro-
ceso de este dibujo en particular es el de los proce-
dimientos de trabajo al interior del taller. Hasta este
punto se han analizado los dibujos en dos tipos de
proyecto. En primer lugar los estudios tedricos, han
sido la fuente de mucha documentacién grafica. A
raiz de la exposicién de 1922, la fructifera asociacion
con Pierre puede rastrearse en la técnica misma de
dibujo y el peso de la intencién comunicativa recae
sobre todo en la perspectiva. Posteriormente, para
la exposicion de 1925 los sistemas de representa-
cion se diversifican con el uso de la axonometria, la
fotografia y el fotomontaje. Gracias al estudio de la
técnica y el estilo grafico, se puede conjeturar la au-
torfa de los documentos. La parte mas importante de
ellos contiene indicios de haber sido realizada por

alguno de los dos arquitectos, o los dos trabajando
en simultaneo a “cuatro manos”.

El segundo tipo de proyectos estudiado, los en-
cargos particulares, en especial las villas construi-
das, ha revelado el uso particular del dibujo como
recurso idéneo para complementar la fotografia. Pero
el caracter y aplicaciéon del dibujo empieza a cambiar,
particularmente después de 1925. La dedicacién de
Le Corbusier a la redaccion y direcciéon de la revista
I’Esprit Nouveau en su Ultima etapa, significaba que
buena parte de la carga para el dibujo y desarrollo
de las primeras villas recaia en Pierre. Por otra parte
la exposicion de 1922 también ha generado el en-
cargo mas importante, en términos cuantitativos de
la década, el disefio de una “ciudad jardin” de 135
viviendas para Pessac (Burdeos). Este hecho obliga
a los arquitectos, que hasta ese momento trabajan
solos, a abrir oficialmente un taller de arquitectura en
el verano de 1924 en 35 rue de Sévres. A partir de alli
los métodos de trabajo tendran necesariamente que
cambiar. Empiezan a desfilar por el taller lo que ter-
minara siendo una enorme lista de jovenes arquitec-
tos ayudantes. La labor de Pierre se diversifica, en-
tonces, para coordinar la elaboraciéon de los planos y
detalles constructivos por parte de los ayudantes.

El estudio de los dibujos para la Villa Savoye re-
vela la presencia de “otras manos”, que bien han
podido, aprender y asimilar el estilo gréfico de Le
Corbusier. Ya se ha visto el ejemplo de Alfred Roth
que lo imita con sobrada solvencia. Hay un tercer
tipo de proyecto en el libro que aportara nuevos da-
tos y evidenciara estos procedimientos: los “Gran-
des encargos”, en particular El Palacio de Naciones
y el Centrosoyus.



12. El Palacio de Naciones

El 18 de septiembre de 1924 abre el taller de la
rue de Sevres, 35 con Pierre Emery, amigo de ju-
ventud de Pierre como primer colaborador de los
dos arquitectos. A partir de 1925 empiezan a pasar
por el taller una serie colaboradores temporales'®”,
El trabajo se fue sistematizando a lo largo de los
primeros anos, como puede comprobarse gracias
al “Livre noir”, una especie de registro donde se
consigna la fecha, la escala y el nombre de todos
los planos elaborados en taller. Sin embargo es
muy dificil asignar con exactitud el nivel de inter-
vencion de los colaboradores en la elaboraciéon de
los dibujos para la gran mayoria de proyectos pu-
blicados en Gesamtes werk, ya que solo a partir de
febrero de 1929 se comienza a consignar en el re-
gistro el “responsable del plano”'®®, El primer regis-
tro sobre borradores de perspectivas que hubieran
podido servir de base para los dibujos de Le Cor-
busier constan en octubre de 1928 para el proyec-
to Mundaneum'®®, seguidas por las tres de la Villa
Savoye “Les Heures Claires” ' Sin embargo hay un
proyecto, anterior a 1929, del que puede deducirse
facilmente el nombre del ayudante y el proceso de
elaboraciéon de algunas de sus perspectivas, desde
la construccion geométrica a la versiéon impresa en
el libro: el Palacio de Naciones.

107. Segln Héléne Cauquil, en un principio se trata de estudiantes de
provincia y lectores de Vers une architecture que aceptan trabajar, sin
remuneracion a cambio de una formacion en el taller. Cauquil, H. “Pierre
liautre Jeanneret” Le Corbusier : I'atelier 35 rue de Sévres, Institut Francais
d’Architecture, 1987, p. 4

108. El primer plano del “Livre noir” tiene fecha de 29 de febrero de 1925,
(la planta baja para el barrio de Pessac). El primer plano con un responsa-
ble claramente identificable como Weissmann, es del 11 de febrero de 1929
(fachadas pare al proyecto Villa Baizeau), entre los dos momentos figuran
mas de 800 planos sin firmar. A Weissmann le siguen firmas de Frey, Sokol,
Burhan, Maiékawa, Sert y Rice hasta noviembre de 1929.

109. FLC 24511Ay FLC 24511B.

110. FLC 19423, FLC 31522, FLC 19425
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12. 1 Las laminas del concurso

Para finales de 1926, y a raiz de la convocato-
ria para el concurso, llega al taller un grupo de 5
jovenes arquitectos suizos y un rumano, enviados
a Paris por Karl Moser, entre ellos Alfred Roth, que
al igual que sus colegas, no habia trabajado antes
para Le Corbusier, Entre el 2 y el 25 de enero de
1927, este reducido grupo dibuja, junto con Le Cor-
busier y Pierre, las 18 grandes laminas con los pla-
nos de la propuesta''. Es sorprendente la rapidez
y eficiencia con que los arquitectos elaboran los
documentos, dadas las considerables dimensiones
de las laminas'?. El paquete de planos incluye 11
laminas para las plantas (esc:1:500 y 1:1000 para
la localizacion, y las demas en 1:200), 2 laminas de
secciones (esc:1:200), 2 laminas para las axonome-
trias, 2 laminas para elevaciones (esc: 1:100) y una
lamina para la seccion de la sala de asambleas, con
detalles de la estructura (esc: 1:50). No solo se con-
siguié terminar y entregar en un tiempo record, sino
con un elevado nivel de calidad técnica®. Igualmen-
te asombroso resulta el hecho de que a pesar de la
premura en la entrega y cantidad ingente de trabajo
de los planos, los arquitectos no renuncian a realizar
nuevos experimentos en el campo de la representa-
ciéon. Es en estos planos donde aparece, por primera
vez, un tratamiento particular en los acabados de las
sombras proyectadas, recurriendo a la tinta pulveri-
zada. De esta forma se puede controlar la densidad
de la textura, y la sombra se convierte en una vela-
dura de diferentes matices bajo la cual se alcanzan
a percibir los trazos de las superficies inferiores o en

111. La particularidad de este trabajo se refleja en el “Livre noir”, donde no
hay ningun plano registrado con el nombre de Palais des Nations, y entre el
21 de diciembre de 1926 y el 2 de febrero de 1927 sélo consta la elabora-
cion de dos planos para la Villa Stein.

112. Una lamina de 75 x 90 cm, una de 75 x 110 cm, 10 de 75 x 180 cm,
tres de 75 x 225 cm, una de 147 x 135 cm y dos de 150 x 180 cm. Le Cor-
busier mismo recordaba que el conjunto podia sumar al rededor de 45 m
de largo. Las l&minas fueron donadas por Le Corbusier en 1938 a I’Ecole
Polytechnique de Zurich, aunque en 1965 recriminaba a la institucién su de-



profundidad. El tratamiento se aplicara no solo las
elevaciones, axonometrias y la planta de localiza-
cion, donde es habitual representar las sombras pro-
yectadas por los volumenes, sino que se extiende
inclusive a todas las deméas plantas, donde, igual-
mente, se han proyectado sombras de la silueta de
los forjados, para dar una idea de profundidad''*. Al
pulverizado se suma la aplicacién de témpera (gou-
ache) en los alzados, los cortes y otros planos para
en realzar los cristales en las fachadas o aspectos
técnicos y de funcionamiento. Estas técnicas grafi-
cas estan vinculadas a otra indagacion, esta vez en
la tactica de elaboracion de los planos. Al parecer
el proceso consistié en dibujar originalmente una
base manual en tinta sobre un papel especial, des-
pués se hizo una copia reproducida en heliograbado,
las copias se enmarcaron en bastidores de madera
y, finalmente, se aplicéd la técnica de pulverizado a
las sombras proyectadas y las témperas de color'®.
Curiosamente esta experimentacion en la técnicas
graficas de representacion tuvo una consecuencia
inesperada para Le Corbusier. Termind siendo el
motivo para la eliminacién del proyecto durante la
etapa de la deliberacion, pues uno de los jurados
argumentd que se contravenia una de las normas
de concurso: los planos debian estar dibujados en
tinta china y se prohibfa la reproduccion mecanica.
Esta injusta exclusion provocd un debate legal, que
duré hasta bien entrada la siguiente década, y una
controversia profesional que, indirectamente, indujo
a la organizacion del primer CIAM.

terioro, Solo hasta 1986 las laminas fueron restauradas y expuestas al pu-
blico. Ver: Le Corbusier & Pierre Jeanneret : das Wettbewerbsprojekt fir den
Vélkerbundspalast in Genf 1927 : a la recherche d’une unité architecturale,
Amman, Institut fir Geschichte und Theorie der Architektur, Eidgendssische
Technische Hochschule Zurich, 1988.

113. Tim Benton sugiere que gracias a los jovenes suizos se introdujo en el
taller la practica correcta del dibujo axonométrico. /'atelier 35 rue de Sévres,
Op. Cit. Introduccién. p. 3.

114. El recurso se usara mas tarde para las célebres axonometrias de la
villa Stein..

115. Roth, Alfred “Der Wettbewerb, die Projektbearbeitung und Le Corbu-
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1. El Frente

2 La Sala

Dentro del conjunto de planos entregados para
el concurso hay dos grupos de perspectivas. El
primer grupo consiste en 4 vistas incluidas en la
lamina N° 14. No se conservan borradores y estan
claramente elaborados a mano alzada, con el reco-
nocible trazo, suelto y expresivo de Le Corbusier.
La secuencia representa algunos de los puntos cla-
ves del proyecto y los titulos de cada dibujo buscan
aclarar la idea. En el primer dibujo (1), el grupo es-
cultural mira hacia el lago y el texto dice: “El frente
del palacio esta en el corazoéon del sitio”. Para la
amplia vista del interior del salén de asambleas (2)
dice “ La sala es un cuello (gosier), un timpano, una
caja luminosa”. Para vista de la entrada (3) dice “es
un muelle”. El ultimo dibujo es una vista desde la

3. La Entrada

4 El Techo



cubierta del salén, convertida en una gran terraza
que mira el paisaje del lago y las montanas alpinas
(4). Dos de estos dibujos acompanan el articulo
“Ou en est l'architecture” de I'Architecture Vivante
(otono/invierno de 1927), donde también se publi-
can algunos otros planos del Palacio; tres de ellos
se usaran para ilustrar la exposicién del proyecto
en Une Maison un Palais, pero solo uno de ellos (la
sala) se publicara en Gesamtes werk.

12. 2 Las 3 perspectivas del Palacio

El otro grupo de perspectivas consiste en tres
vistas exteriores del proyecto, entregadas en lami-
nas mas reducidas e independientes. En este caso
el trazado de las tres perspectivas si denota una ri-
gurosa construccién geométrica, aunque los acaba-
dos se han hecho en el “estilo” Le Corbusier. Gracias
a los documentos de la Fundacién puede rastrearse
el proceso de dibujo en los tres casos.

La primera de ellas consiste en una vista que en-
sefa la zona de acceso a la Sala de la asamblea.
Una pequena escalinata asciende a la plataforma de
entrada que vincula varias puertas. La zona esta cu-
bierta con una gran marquesina que corre paralela
al edificio y confiere al conjunto un aire institucional.
La fachada aparece muy escorzada, para dejar ver
la amplitud de la plaza de acceso. Un par de ele-
mentos escultdricos abren el paso al camino central
peatonal desde la entrada, mientras que los accesos
vehiculares se bifurcan simétricamente hasta la pla-
za. Los grandes arboles del parque cierran la vista a
la izquierda.
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Existe un borrador con una perspectiva muy ela-
borada del lugar. Sin embargo se nota que es de una
version anterior, cuando aun no se habia planteado
incluir el gran porche. Quizas el dibujo mismo ha
servido para tomar esa decision. Por otra parte el
enfoque escogido pone mas énfasis en la fachada y
no se alcanza a percibir el costado izquierdo de la
plaza.

El borrador definitivo corrige las carencias del di-
bujo anterior. Al fondo aparece un grupo de bande-
ras de las quedan rastros de su proyeccion en plan-
ta. El porche ha tomado su monumental dimension 'y
los balcones superiores han ganado igualmente pro-
fundidad. El borrador, geométricamente construido,
ya ha pasado por las manos de Le Corbusier, quien
ha enriquecido la imagen con el dibujo, aun a lapiz,
de los arboles, personas y esculturas.

El paso a tinta aclara muchos detalles significa-
tivos. A la izquierda el acceso peatonal surge de
entre el frondoso bosque, franqueado por los dos
paralelepipedos. Al fondo dos coches avanzan hacia
la plaza. Al eliminar las banderas se ve claramen-
te el lago surcado por un barco. La gran galeria de
entrada, poblada de personajes que dan una idea
clara de su escala, se constituye por dos tipos de
apoyos, dos contundentes pilastras a cada costado
y delgados pilares en el centro. Se nota el despiece
del material de acabado.

En Gesamtes werk, el dibujo se complementa
con un texto que dice:

Muelle de acceso de la Gran Dala; la marquesina

sirviendo de gran corredor a los periodistas. Re-

vestimiento general de granito pulido.
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La segunda perspectiva se ubica en la parte pos-
terior del edificio del secretariado. A la izquierda
se yergue el “abside” de la biblioteca y al fondo un
fragmento del cuerpo alargado de oficinas. Al fon-
do la vista se escapa, de nuevo, al lago y al costado
derecho se distingue una colina.

El primer borrador da cuenta de la dificultad que
ha tenido el dibujante para el trazado de la superfi-
cie cilindrica de la biblioteca. Hay varias trazas de
lineas auxiliares rigurosamente fugadas, esquemas
en planta e isométricos para “acabar de entender”
la construccion geométrica y tanteos para las lineas
superiores, necesarias para definir las ventanas y el
despiece de los acabados. Hay aqui indicios del la-
piz de Le Corbusier, en los arboles sugeridos, pero
sobre todo en la definicién del perfil de la colina.
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El siguiente borrador estos indicios se hacen
francos. En la nueva version se ha cuidado de sepa-
rar los perfiles de los elementos para que la lectura
de los volumenes sea mas clara. En particular se ha
definido la linea superior del cilindro de tal manera
que contraste suficientemente con la silueta del edi-
ficio de oficinas, del que también se ha separado la
colina, con un “desplazamiento” hacia la derecha.
Pero donde mas se nota la mano de Le Corbusier
es en el mar de follajes en el que se ha sumergido
la imagen. La ubicacién del observador ha sido es-
cogida para ilustrar un aspecto del proyecto que Le
Corbusier juzgaba estratégico: la circulacién vehicu-
lar y los estacionamientos. Del nivel del acceso al
conjunto se desprende, perpendicularmente, un par
vial que desciende para pasar bajo la biblioteca. El
recorrido vial se inicia paralelo al cuerpo alargado
de oficinas, en cuyo centro geométrico se encuentra
la entrada al primer garage, bajo el edificio, que se
eleva sobre una multitud de pilares. Después dibuja
una gran semicircunferencia para cambiar de senti-
do. Pero en esa zona los coches encuentran la en-
trada a otro de los garages, esta vez bajo el abside.
En la imagen se aprecia el edificio de oficinas con la
planta baja libre para los aparcamientos y la entrada
al garage de la biblioteca, inclusive los coches se
han dibujado haciendo el recorrido en el sentido de
propuesta. Pero el dibujo ensefa otros aspectos im-
portantes para Le Corbusier. Si bien las dependen-
cias y las actividades habituales de trabajo se desa-
rrollan arriba, flotando sobre el nivel representado, la
imagen refleja muy bien la relacion del edificio con
el paisaje circundante: en medio de una arboleda,
con el lago, la ciudad vy la colina. En Gesamtes werk
destaca: dos tipos de garage (abierto y cerrado) y
Ginebra y el monte Saléeve.

309



310

El tercer dibujo .representa una vista desde el
costado opuesto del edificio de oficinas, cerca de
la extensa fachada orientada hacia el lago. Existe un
borrador descartado con una perspectiva de la mis-
ma fachada, pero el observador se ubica en un lugar
diferente, detras del doble puente que comunica la
Sala de asambleas con el claustro de las oficinas y
la biblioteca. Este érgano de conexiéon entre los dos
complejos edificios, representado aqui practicamen-
te en primer plano, es trascendental en la composi-
cién de todo el palacio. Ademas desde alli se pue-
de observar el descenso del terreno hasta el nivel
de los estacionamientos y queda mejor reflejada la
extraordinaria longitud del edificio. Pero también se
visualiza con mucha dificultad el cuerpo mas bajo
que configura una terraza a lo largo de la fachada y
el espacio grafico para lago queda muy reducido.



De nuevo, a la rigurosa construccion geomeétri-
ca se superponen los lapices de Le Corbusier, que
aprovecha los margenes para esbozar detalles de
carpinteria en los que se reconoce su letra. Con el
enfoque definitivo la terraza se visualiza perfecta-
mente en primer plano, asi como la interrupcion de
su continuidad con un pabellén que la parte en dos,
mientras que la superficie vertical de la fachada se
extiende sobre ella con tres niveles méas de “fené-
tres en longueur”. De la fachada del cuerpo bajo so-
bresalen igualmente unos balcones alargados. Mas
abajo, una porciéon del terreno se extiende hasta un
sendero peatonal y un antepecho, que dibujan cla-
ramente la orilla del lago, surcado, de nuevo, por
un yate y, al fondo, reaparece la colina. La imagen
evoca la indagacion sobre edificios largos y escalo-
nados en le ciudad de tres millones de habitantes.
Un detalle llama la atencién sobre el paso a tinta,,
se repite, cuidadosamente, el exuberante perfil de la
vegetacion. Es probable que el paso a tinta lo haya
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hecho, de nuevo un ayudante que ha repasado mi-
limétricamente la silueta de los borradores a lapiz,
mientras que Le Corbusier, muy seguramente, hu-
biera explorado nuevas formas con el trazo en tinta
china. De los jovenes arquitectos suizos queda el
testimonio de Alfred Roth, quien al perecer fue el
responsable de estos borradores, que tomaba Le
Corbusier para agregar los datos claves: “El dibujo
de arboles, otros elementos naturales y figuras hu-
manas, era privilegio sagrado del maestro”. Con los
tres dibujos se comprueba una tactica especifica de
elaboraciéon de la perspectiva que terminaria siendo
habitual en algunos proyectos del taller, producidos
después de 1927.

12. 3 El palacio en el libro

A araliz del resultado del concurso y motivado, jus-
tamente, por veredicto del jurado, Le Corbusier em-
prende la elaboracion de Une maison, un palais, cuya
publicacién precede en unos cuantos meses a la ter-
cera edicion de Vers une architecture en 1928. Tanto
las tres perspectivas como el grueso del material gra-
fico elaborado para el concurso servira para ilustrar
el proyecto en los dos libros. Asi mismo un afio mas
tarde nutrira las paginas de Gesamtes werk. Pero el
paso por los tres libros no fue literal ni automatico.
No solo se agregaron nuevos documentos, sino que
a los ya elaborados se aplican pequefios cambios. La
mayoria de las plantas publicadas en Une maison, un
palais aun conservan las sombras proyectadas, tal

sier Kampf um sein preisgekrntes Projekt”, das Wettbewerbsprojekt, Op.
Cit. p. 22.

116. Je me suis occupé des perspectives puis j'ai dessiné la coupe de
la grande salle du palais des Nations avec Monsieur Lyon, un accousticien
a qui Le Corbusier demandé des conseils. Roth, Alfred, I'atelier 35 rue de
Sevres Op. Cit, “Témoignages”. p. 8.

117. “Das Einzeichnen von Baumen, anderen Naturelementen und Mens-
chenfigirchen war das heilige Privilegium des Meisters” Roth, Alfred “Der
Wettbewerb,... Op. Cit. p. 22



como aparecen en las laminas del concurso, pero ya
en Vers une architecture, para las dos Unicas plantas
publicadas, se ha preferido una versién sin sombras.
En Gesamtes werk han desaparecido por completo.
Se ha impuesto la aplastante l6gica de los medios im-
presos donde, dado el tamano de las plantas, es pre-
ferible esta opcidon para garantizar mayor legibilidad.
El caso de las elevaciones es diferente, al tratarse de
documentos graficos con menos convenciones y que
apelan directamente a la apariencia visual. En Gesa-
mtes werk, la exposicién del proyecto se inicia con las
elevaciones elaboradas para el concurso, compues-
tas en una doble péagina junto al texto introductorio
(1). A ello le siguen cinco dobles-paginas mas con
6 plantas, 3 secciones, 3 axonometrias, 5 perspecti-
vas, 3 esquemas de funcionamiento y 2 fotomontajes.
A toda esta informacién se suma una doble-pagina
mas, con el segundo proyecto para el palacio y al-
gunos esquemas que ilustran sus alegaciones sobre
el posible plagio de sus ideas por parte del equipo
seleccionado para desarrollar el proyecto ganador.

En el caso de las perspectivas estudiadas, se se-
leccionan las dos Ultimas, ensambladas en una doble
pagina, para completar la presentacion del proyecto.
Pero aqui también ha habido un cambio en su apa-
riencia general, que ha sumado un matiz importan-
te en la textura grafica de los arboles. Mientras se
descarta cualquier rastro de las sombras aplicadas
mediante la técnica de la tinta pulverizada, en esta
caso se recurre a una homogénea trama puntos, con-
siguiendo realzar alin mas la presencia de los arboles.
Con la misma para intencién se habia aplicado en la
una de las perspectivas de la ciudad de tres millones
de habitantes Esta técnica grafica es habitual en al-
gunos documentos del libro Urbanisme, sobre todo
para la expresion de la vegetacion en las plantas.
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Dentro de los documentos elaborados después
del concurso para la publicacion de Une maison, un
palais, sobresalen una nueva perspectiva y los dos
fotomontajes.

En el primer caso, una vista lejana desde el lago,
repite algo del proceso de elaboracién de las pers-
pectivas anteriores. Se trata de un dibujo construido
con un claro rigor geométrico al que Le Corbusier
ha sumado los acabados. Esta vez ha optado por
una técnica mas expresiva, combinando la tinta con
el carboncillo, que le permite experimentar con tex-
turas para la apariencia de los arboles y con mati-
ces de gris para realzar los volimenes en el paisaje
circundante o sugerir el reflejo del edificio sobre el
lago.

En cuanto a los dos fotomontajes, esta vez se
han elaborado con mucho mas cuidado que para
aquella primera experiencia del pabellén de I'Esprit
Nouveau conformando un fragmento de I'lmmeuble-
villas. Uno de ellos repite el punto de vista desde
el lago, pero en esta oportunidad, el observador se
ubica tan lejano al edificio que el dibujo puede ser
simplemente una elevacién sin perspectiva. Se trata,
efectivamente, de las mismas elevaciones elabora-
das para el concurso, con sus texturas y sombras,
ensambladas estratégicamente para dar la idea del
conjunto, Basta retocar sutilmente la fotografia, re-
cortando el dibujo para “dejar ver” los arboles e insi-
nuando el reflejo sobre el agua. Los deméas elemen-
tos completan el discurso, un velero en primer plano
y la contundente imagen de los Alpes como fondo.



El otro fotomontaje ha requerido algo mas de ela-
boraciéon. Primero se ha debido escoger la fotografia.
Después se ha tenido que elaborar una perspectiva
elevada buscando ubicar el observador en un pun-
to estratégicamente similar al de la fotografia. Este
paso requiere de cierta destreza técnica para trazar
el edificio y todo su contexto. Finalmente se hace el
ensamble. En la imagen, el lugar se hace perfecta-
mente reconocible y dentro de él, la ubicacion del
proyecto. Este parece ser el motivo para la elabora-
cion de un documento ciertamente dispendioso en
su construccién. El texto que acompana la imagen
en Gesamtes werk: hace referencia al criterio para
la ubicacion exacta del edificio en el solar y agre-
ga: “El Palacio se intercala en el paisaje sin turbar-
lo (y la Academia dice que el terreno es demasiado
pequeno para contener el Palacio!ll)”. Se requerfa
entonces de una imagen que reafirmara contunden-
temente sus argumentos.
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13. El Centrosoyus

Este proyecto constituye un caso llamativo dentro
de Gesamtes werk. Para su exposicién se ha recurri-
do a una diversidad tal de tacticas graficas, que sir-
ve, en este punto del estudio, para hacer un balance
sobre algunos de los sistemas de representacion
que constan en el libro. Los documentos seleccio-
nados por Le Corbusier en 1929 no solo describen
el proyecto sino que reflejan algunas de sus explora-
ciones en el campo de la representacion arquitecto-
nica. Asf a través de cuatro dobles paginas podemos
encontrar:

- Varias versiones del proyecto:

En la primera pagina un texto introductorio advier-
te, esta vez explicitamente, que el desarrollo del pro-
yecto ha implicado varias versiones, de las cuales se
ensenaran tres.

- Planos con sombras:

Tanto para las plantas del primer proyecto como
para las del tercero (de ejecucion) se ha recurrido
a las sombras para realzar la silueta de los forja-
dos de cada nivel. Las plantas de segundo proyecto
carecen de ellas. La axonometria y los alzados del
primer proyecto también incluyen sombras proyecta-
das ejecutadas con tinta pulverizada.

- Axonometria seccionada

En la quinta pagina se incluye una axonometria en
la que se han seccionado, y aumentado de escala,
dos fragmentos de edificio, para ilustrar aspectos
constructivos. Inexplicablemente el plano aparece
invertido en la edicién de (Euvre Compléte



- Perspectivas con mezcla de técnicas y estilos:

Bajo el texto introductorio de la primera pagina,
aparece una perspectiva exterior cuyo trazo ha se-
guido ortodoxas pautas geométricas, con una cui-
dadosa fuga de todas las lineas de la carpinterfa y
las juntas de fachada. Para los acabados el dibujan-
te ha recurrido a la tinta pulverizada, matizando las
densidades de las sombras. El esmero en la linea
fina se traslada a los detalles “figurativos”, como
los personajes y los coches. Muy probablemente,
Le Corbusier se ha limitado a indicar y supervisar
los criterios graficos al minucioso dibujante.

En la séptima pagina aparece una perspectiva
interior con un trazado lineal igualmente esperado,
aungue con algunos elementos que remiten sutil-
mente al estilo gréfico de Le Corbusier.

La tercera pagina se inicia con dos perspectivas,
una interior y la otra exterior. En ellas es mas eviden-
te la técnica que combina la constriccion geomeétrica
con el trazo mas desenfadado y detalles narrativos.,
El aparente “olvido” de la arista entre el techo y la
pared frontal, en la vista de las oficinas, y la expre-
siva vegetacion de la vista exterior, delatan un deli-
berado estilo “Corbu”, aunque pueden venir de la
mano del maestro o de un aplicado imitador.

En la pagina opuesta una pequena vista del mue-
lle de la entrada, cuyo enfoque recuerda el Palacio
de Naciones, tienen ya su sello inconfundible. Pero
se hace especialmente evidente en la manipulada
perspectiva del hall, donde la exagerada panorami-
ca del bosque de pilares consigue abarcar la ampli-
tud de todo el interior, desde la ventana y el mueble
del conserje hasta la lejana fachada opuesta, conte-
niendo las dos rampas. Los pilares, las texturas, los
muebles, algunas superficies curvas y los persona-
jes son de Le Corbuser, quien ademas parece querer
certificarlo, firmando con su nombre: Jeanneret.
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- Fotografias

Las dos fotografias del Centrosoyus incluidas en
el libro contienen una nueva exploraciéon grafica de
la mano de la maqueta. La foto pequefa hace una
vista de la planta de cubiertas y se ubica, dentro la
octava pagina, junto a otras tres plantas, tratando
de simular la misma escala. El modelo construido
en carton blanco contrasta perfectamente sobre un
fondo oscuro, dando una idea del ensamble de los
volumenes. La otra imagen de la maqueta es méas
interesante, ya que apela a una mezcla de sistemas
graficos: la fotografia del modelo, el fotomontaje y
el dibujo. En la fotografia original (5) se puede ver
una maqueta construida con gran precision. Cui-
dando esmeradamente los detalles, se ha combi-
nado el cartdn con el cristal, ideal para conseguir
el efecto de simultanea reflexién y transparencia
caracteristico en el tipo de “muro-cortina” que es-
taba explorando Le Corbusier. No obstante, com-
parando la fotograffa con la imagen final, se hace
evidente el agresivo retoque a que ha sido someti-
da. La transformacién de la imagen es tal que casi
podria hablarse de un dibujo enteramente nuevo.
En el edificio se han repasado, con tinta blanca,
todas las lineas de los muros de cubierta, las mar-
quesinas, algunos pilares y el monumental mastil.
También se han resaltado, esta vez con tinta negra,
practicamente todas las juntas de las piezas de re-
vestimiento en las fachadas. Se ha manipulado el
contraste de las sombras y se ha homogeneizado
el tono de las terrazas de cubierta. Finalmente se
ha reemplazado toda la base, sobre la que se pro-
yectan nuevas sombras, dibujando después el con-
torno del solar, los parterres, senderos peatonales
y las calles circundantes.

El resultado, que hoy podria confundirse con un
renderizado informético, ha debido de ser muy satis-



factorio para a Le Corbusier, pues ha seleccionado
ésta imagen para la sobre-portada de libro (6).

El trabajo con los modelos a escala ha estado
presente en la obra de Le Corbusier desde sus tem-
pranos proyectos en la Chaux-de-fonds. Sin embar-
go, en Gesamtes werk, la referencia a las maquetas
es muy escasa, limitandose exclusivamente a tres
casos. Aparte del Centrosoyus y de La Maison Ci-
trohan (version 1922), en la pagina 57, y en medio
de dos versiones de la Maison La Roche, ensena la
maqueta del proyecto une maison de “Week-end” a
Rambouillet en 3 fotografias (7). Pero ademas el tex-
to hace referencia, casi exclusivamente, a la impor-
tancia de este tipo de representacién tridimensional
y la aplicacion dada en su trabajo: Muchas maque-
tas en yeso han sido expuestas a escala de 5 cm por
metro (1:20), es una escala que permite realmente
ver lo que se ha hecho. Maquetas de la casas de Au-
teil (8), de la maison de Vaucresson (9), y de esta vi-
lla de fin de semana en Rambouillet. Esta exposicion
de grandes maquetas permite situar, delante de la
opinién,el problema de la estética arquitectonica del
cemento armado. Son momentos muy serios donde
se prohibe todo /o que podria ser inorganico, donde
se procura expresar con lirismo las posibilidades de
una técnica nueva y donde se esfuerza por aportar al
habitat, gracias a las técnicas nuevas, elementos de
vivienda totalmente nuevos.

Si bien se ha descartado en el libro ensefnar otras
maquetas, se deja aqui constancia sobre sus venta-
jas como herramienta de exploracién arquitecténica.
En los anos 30 se recurrird a este sistema para nue-
vos proyectos de arquitectura, asi como para reto-
mar las ideas sobre urbanismo de la Ville Contempo-
raine y el Plan Voisin.
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La exposicion de los proyectos en el libro, termina
con un tercer Diorama. El proyecto de la Cité Mon-
diale se ha expuesto mucho antes del Centrosoyus,
en una doble-pagina, antecedido, con tres dobles-
paginas, de su proyecto complementario: £/ Munda-
neum. Por eso resulta algo extrafha su ubicacion en
Gesamtes werk. Sin embargo es, al mismo tiempo
significativa, si se hace la lectura en clave de resu-
men sobre las exploraciones que contiene el libro.
Exploraciones emprendidas no solo en los campos
de la arquitectura y el Urbanismo propiamente di-
chos, sino también en el terreno de los sistemas de
representacién, arquitecténica, llevadas a cabo du-
rante la década de 1920. La dimension territorial de
la propuesta representada en la imagen, recapitula
la vision global que ambiciona Le Corbusier, y su
mezcla de escalas, desde el edificio al urbanismo,
retoman las experiencias de los dioramas anteriores,
la ciudad para tres millones de habitantes y el Plan
Voisin.
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