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5. Construccidn del iconostasio: la sintesis de un pensamiento
en las 19 imagenes iconograficas

Una vez identificado el proceder de construccion y definicion de las ta-
blas que consolidan la estructura y el contenido del Poema, el siguiente paso es
ahondar en el contenido del iconostasio.

En este capitulo se busca demostrar que el Poema es una sintesis de
su pensamiento, y que en la construccion de la tabla de iconostasio recoge los
principios de su investigacion paciente, la ordena y la estructura para generar
un manifiesto y una génesis de Is principios que consolidan el trasfondo de su
arquitectura, en un mensaje codificado.

En este capitulo se busca identificar la procedencia de la idea y de laima-

gen que elige para cada uno de los 19 recuadros que constituyen el iconostasio
y por ende, la litografia a color que representa cada uno de los 19 apartados.
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5.1 PRIMERA FILA: El trabajo con la
Naturaleza

1. Milieu: Primera linea del iconostasio. 295
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2. 1948, Primera imagen -primera fila, Carnet Nivola I,
p. 184 (FLC W1-8 184).

3. 1951-52, Primera imagen -primera fila, esquema
preparatorio (FLC F2- 20 32, p.11)

4. 19583, Maqueta definitiva para la litografia A7-Mi- 3. 4.
296 lieu de Le Poéme de I'angle droit, p. 17.



5.1.1 A1-Primera imagen: La ley de las 24 horas
del ciclo solar

5.1.1.1 Maqueta para la litografia definitiva, 1953'

Una linea negra de horizonte divide el fondo de la imagen en dos partes
iguales: en la parte inferior la referencia a los elementos de la tierra y en la supe-
rior, el cielo (fig. 4). Sobre la linea de horizonte, la linea sinuosa, planteada en los
primeros esquemas, define el movimiento continuo, ascendente y descendente
del movimiento del sol. El movimiento inicia con un sol naciente amarillo, sobre
el borde izquierdo de la linea de horizonte. El movimiento esta representado con
una linea que genera una curva ascendente, la cual establece un area interior
amarilla, como representacion del tiempo diurno. La sinuosa linea continta su
recorrido curvilineo descendente, y entrecruza la linea de horizonte en su punto
central. El recorrido conforma una curvatura opuesta a la anterior, bajo la linea
de horizonte, como representacion del tiempo nocturno. El area interior de la
curva esta identificada con color violeta. El movimiento contintia. La sinuosa
linea inicia una vez mas su movimiento ascendente y vuelve a entrecruzar el ho-
rizonte para iniciar de nuevo su recorrido, en el segundo y amarillo sol naciente,
ubicado sobre la esquina derecha de la imagen. Este movimiento continuo es
presentado sobre un fondo dividido en dos areas iguales: una superior y una in-
ferior, determinadas por la linea de horizonte. Las dos areas estan consolidadas
bajo esta estructura:

Area inferior: referencia a la tierra

Tres colores definen tres franjas paralelas: una delgada de color verde
bajo el horizonte, como referencia a la tierra. Mas abajo, dos franjas gruesas
de color azul, dividen el area inferior en dos zonas iguales, como referencia del
agua: la superior es de color azul claro y la mas baja, es de un tono azul oscuro.

1 Maqueta definitiva para la litografia A1-Milieu del Le Poeme de I'angle droit, p. 17. Esta
realizada en aguada y papier collé, con un formato de 48,5 x 37cm. Esta maqueta fue exhibida en
la exposicion de “Le Corbusier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto” en el Circulo
de Bellas Artes de Madrid en el 2006 y publicada en el catalogo correspondiente. A.A.V.V., Le Cor-
busier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto, 2008, cit.

Area superior: referencia al cielo

Dos franjas dividen igualmente, el fondo del area superior de la imagen,
en dos partes iguales: sobre un fondo blanco en el area superior, emerge una
mancha ovalada de color azul claro en el centro, como si flotase en el cielo. En-
tre esta area y la linea de horizonte, consolida una segunda franja, conformada
por una reticula de cuatro rectangulos horizontales. Ellos estan divididos por
una linea vertical, la cual se intersecta con la linea de horizonte, en el centro de
la imagen. Este cruce de lineas determina el punto central del recuadro. Es el
punto de cruce del sinuoso y continuo recorrido del sol y la linea de horizonte.
Este punto representa el final del dia y el inicio de la noche. Es el punto de equi-
librio entre relaciones y movimientos opuestos: dia y noche, movimiento vertical
del sol sobre la linea horizontal de la tierra. Dos de los rectangulos, los del area
izquierda, conforman el fondo del recorrido del sol durante el dia. El superior
es de color violeta claro y el inferior, en naranja. Los dos rectangulos del area
derecha, corresponden al recorrido de la noche; el rectangulo superior, es del
mismo color naranja que el del lado izquierdo, y el inferior, es de un color rojo-
granate oscuro.

Dos éreas, una arriba y una abajo, consolidan la relacién entre cielo y la
tierra. Un continuo y ondulante movimiento representa el recorrido del sol. El
equilibro entre el dia y la noche determina un punto de encuentro sobre la linea
de horizonte; esto constituye el lugar del angulo recto.? La linea horizontal reci-
be el movimiento vertical del sol; es una relacién de fuerzas que se equilibran.
Es el punto de encuentro matizado por la curva sinuosa. Curva que manifiesta
el estudio de /a ley de las 24 horas del ciclo solar y sus variaciones. El ciclo del
sol se define como una puntual maquina giratoria, continua e incontrolable, que
irrumpe brutalmente, que proporciona una medida: las 24 horas del dia. El dia,
es la luz modificadora que afecta los volumenes, los espacios, la arquitectura
y principalmente las actividades en la vida del ser humano. La noche, es la
sombra que define el contraste y que genera otro tipo de actividades. Luz y
sombra: contrarios y opuestos, pero complementarios; el uno reafirma al otro;
unidos revelan la forma y las cualidades del espacio; son energia y movimiento,
generadores de vida y actividad.

Como dice en el texto de Milieu A1 del Poema:
Le soleil maitre de nos vies

indifférent loin.
Il est le visiteur —un seigneur-

2 Sobre la definicion y andlisis de este término ver: Capitulo 3.
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5. En la parte superior, el signo inscrito en su arqui-
tectura; y en la parte inferior un dibujo preparatorio del
signo: FLC F2-20-66

Fr 30 b

il entre chez nous.

se couchant bossoir dit-il

a ces moisissures (6 arbres)
a ces flaques que sont partout
(6 mers) et a nos rides
altieres (Alpes Andes et nos
Himalaya). Et les lampes
sont allumées.

Ponctuelle machine tournante
depuis I'immémorial il fait
naitre a chaque instant des
vingt-quatre heures gradation
la nuance I'imperceptible
presque leur fournissant

une mesure. Mais il rompt

a deux fois brutalement le
matin et le soir. e Le continu
lui appartient tandis qu’il
nous impose 'alternatif —

la nit le jour — les deux temps
qui reglent notre destinée :
Un soleil se leve

un soleil se couche

un soleil se léve a nouveau?®

5.1.1.2 Genealogia de la construccién del signo, la ima-
gen iconografica y el concepto

En esta primera imagen es posible reconocer el principio esencial del
esquema de la ley de las 24 horas del ciclo solar, trabajado por Le Corbusier
desde los afos treinta. Es presentado en un primera instancia, en los analisis
de su libro La Ville Radieuse (1935) y afios mas tarde, lo desarrolla como ima-
gen iconogréfica y lo utiliza como uno de los puntos esenciales, en el inicio del
recorrido de la exposicion del Pavillon des Temps Nouveaux, en la Exposicion
Universal de 1937 en Paris.* Igualmente es publicado como uno de los iconos

3 Texto de Milieu A1 en: LE CORBUSIER, Le Poéme de L’Angle Droit, 1955, op. cit., pp.
11-16.

4 Sobre el tema del pabellén ver: LE CORBUSIER, Des canons, des minutions ? Merci!
Des Logis...S.V.P, 1938, cit. Y, sobre el tema de la Exposiciéon Universal de Paris en 1937, ver :



representativos de su obra, en el libro monografico sobre este Pabelldn, titu-
lado Des canons, des minutions ? Merci! Des Logis...S.V.P. de 1938.5 Y no en
vano, en este recorrido iniciatico del Poema, lo vuelve a utilizar como el punto
de inicio.

Unos afios después Le Corbusier retoma esta imagen y la presenta den-
tro de los dibujos para la publicacion del libro La Maison des Hommes (1942).
Este esquema se encuentra en el primer capitulo titulado « L’Heure de construi-
re ». En 1946, la misma imagen concluye el libro de Propos d’urbanisme.® Por lo
tanto, unas veces introduce el camino y otras lo concluye, pero el signo siempre
esta ahi como elemento esencial.

En 1947, la imagen es elegida para la portada de su libro UN Headquar-
ters” y en 1948, el mismo afio en el que realiza el primer esquema preparatorio
para el Poema, la presenta en la portada del nimero especial sobre su obra,
en la revista L’Architecture d’aujourd’hui. ® Esta imagen es la misma que utiliza,
unos afios después, para la litografia a color, definitiva, para el primer capitulo
A1 de Milieu, en la publicacion original de Le Poéme de I’'angle droit (1955).

La construccién del concepto y el signo
1935, La Ville Radieuse

En 1935, Le Corbusier publica su libro La Ville Radieuse, como una doc-
trina del urbanismo para la civilizacién maquinista® como “respuesta a Moscu”.
En este libro manifiesta las reflexiones sobre la ciudad moderna y algunos de los
postulados ya planeados por los CIAM.

Les plans ne sont pas de la politique.
Les plans sont le monument rationnel et lyrique dressé au centre des con-
tingences.

AAVV.,, Paris - Paris 1937-1957, Gallimard, Paris 1992.
5 LE CORBUSIER, Des canons, des minutions ? Merci! Des Logis...S.V.P., 1938, cit.
6 LE CORBUSIER, Propos d’urbanisme, 1946, cit.
7 LE CORBUSIER, UN Headquarters, 1947, cit.

8 LE CORBUSIER, L’Architecture d’aujourd’hui, 2eme Numéro Spécial Le Corbusier - Nu-
méro Hors-Série, Paris 1948.

9 El libro esta titulado La Ville Radieuse y bajo el titulo escribe: “Eléments d’une doctrine
d’urbanisme pour I'équipement de la civilisation machiniste”. Ver LE CORBUSIER, La Ville Radlieuse,
1935, op. cit., pagina de presentacion.

Les contingences sont le milieu : régions, races, cultures, topographies, cli-
mats.

Ce sont, d’autre part, les ressources apportées par les techniques moder-
nes. Celles-ci sont universelles.

Les contingences ne doivent étre évaluées qu’en fonction de I'entité « hom-
me », que par rapport a ’lhomme, que par rapport a nous, a nous autres :

Une biologie

Une psychologie.™

En el capitulo de « Préliminaires », define este libro, no como una obra li-
teraria sino como una reflexion sobre la conciencia y la identificacion de los pro-
blemas de la ciudad y el papel fundamental activo y reparador que debe jugar
el urbanismo moderno. Para ello plantea la importancia de la precisién de los
instrumentos con los cuales trabajar e intervenir en la reformulacion de la ciudad
moderna y su directa relacion con la arquitectura y las actividades humanas.

Ce livre n’est pas une ceuvre littéraire composée dans la forme reposante
d’un développement impeccable et la mesure sereine de chose qui ont vécu de-
puis longtemps et ont pris une attitude définitive.

Il exprime le martelement de la vie présente, la croissance accélérée et vio-
lente d’'un phénoméne neuf : I'urbanisme ; I'explosion des malais accumules,
I’éclatement des crises ; les impasses ; une volonté d’action saine, courageuse et
optimiste ; la foi dans les destinées d’une civilisation nouvelle ; la certitude que le
monde n’est pas vieux, mail au contraire, jeune et agile ; le réveil imminent d’une
conscience moderne ; la joie de I'action, le proche déclenchement des grands
travaux ; la certitude d’une reprise des valeurs humaines profondes ; la possibilité
d’atteindre aux joies essentielles.

La presentacioén de la construccion de los ideales que componen la “doc-
trina” que plantea en este libro, la desarrolla en las ocho partes que consolidan
el libro: 1. Préliminaires, 2. Les techniques modernes, 3. Les temps nouveaux, 4.
La “Ville Radieuse”, 5. Prélude, 6. Des Plans, 7. Réorganisation rurale, 8. Conclu-
sion.™ El tema que compete al desarrollo de la imagen de esta primera casilla de
la tabla, la ley de las 24 horas del ciclo solar, lo desarrolla en varios capitulos del
libro, tanto a nivel grafico, como tedrico y la consolida como una herramienta
fundamental de trabajo y reflexion.

En este libro, dos imagenes introducen la supremacia del Sol sobre la

10 Ibidem..
11 Ibid., p. 7.
12 LE CORBUSIER, La Ville Radieuse, 1935, cit.
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Tierra, y como centro y organizador de un sistema unitario: el Sistema Solar. En
la 7re Partie del libro, titulada « Préliminaires » presenta, en la pagina de intro-
duccién, una imagen del Sistema Solar visto a la distancia (fig. 6), '® con el brillo
de la luz solar como centro. La parte final del capitulo lo concluye con la poten-
cia de otra imagen, vista a una distancia menor (fig. 7);'* en ella manifiesta la
primacia del sol como centro del sistema, en comparacion con un planeta como
la Tierra, dibujado como un punto minimo en la parte inferior de la imagen. Bajo
esta escribe: « notre loi »."®

La 2e Partie del libro, titulada « Les techniques modernes », la inicia con
una presentacion de las ideas de los CIAM 1, 2, y 3, llevados a cabo entre 1928
y 1930.7 En el quinto capitulo de esta parte, titulado « Air, Son, Lumiére », inicia
el desarrollo de la idea que compete a la imagen de esta primera casilla del
Poema.

En este capitulo presenta cuatro cuestionarios como fundamento de los
asuntos por solucionar en torno al problema de la vivienda minima en los CIAM
1, 2, y 3. El « Questionnaire | - Aux médecins », esta relacionado con los temas
de: « arbres et verdures, température constante exacte, lumiere Solaire, lumiére
artificielle. » 17 El punto cuatro del cuestionario, esta enfocado en los problemas
de la luz solar, por lo cual precisa las siguientes preguntas:

A. La lumiére solaire directe est-elle favorable a I'organisme? Quels effets?
(il s’agit donne de lumiére sans interposition de verre).

B. L’absence des rayons solaires) orientation au Noord ou ombre portée)
agit-elle sur 'organisme? Comment?

C. Le verre a vitre (glace ou verre ordinaire ou pate de verre brique de verre)
transformer-t-il I'effet des rayons solaires? Comment?

Si oui, laisse-t-il toutefois a ceux-ci des effets utiles?

D. Le verre a vitre spécial laissant passer les rayons ultraviolets (verre nou-
vellement créé) est-il désirable? Est-il indispensable?

E. Les techniques nouvelles pouvant conduire a la construction de pans de
verre (la fagade entierement de verre) toute chambre possédera une paroi entiere
de verrée (transparente ou translucide) laissant pénétrer la lumiere.

La présence d’une pareille paroi de verre est-elle désirable?

13 Ibid., p. 7.
14 Ibid., p. 16.
15 Ibidem.

16 CIAM -1, La Sarraz 1928; CIAM - 2, Frankfurt 1929; CIAM 3, Bruselas 1930. Ver: Ibid.,
pp. 18-39.

17 lbid., p. 48.



F. La pénétration de la lumiére Solaire Dans les locaux, exclusivement au
travers de parois de verre hermétiques, est-elle suffisante? Ou Faust-il créer des
dispositifs laissant par intermittences pénétrer les rayons solaires directs?'®

En el « Questionnaire 2 — Aux installateurs de froid et chaud » presenta
el primer esquema representativo, de lo que en evolucion sera el signo de las
24 horas solares. En este cuestionario inicia con el principio de la « respiration
exacte » y su afectacion en el interior de edificios publicos y de la habitacion
en general. El planteamiento de la solucién a este problema, esta directamente
relacionado con la forma de la ventana, como el elemento arquitecténico que
provee la iluminacion natural al interior de los espacios, gran parte de la defi-
nicién de las fachadas y el manejo de la temperatura interior de la habitacién.

En el punto F de este cuestionario, desarrolla el primer esquema grafico
(fig. 8)." Una linea horizontal indica la direccion del hemisferio norte. Una se-
gunda linea sinuosa, genera una curva superior y una inferior sobre la linea recta
de horizonte; esta la entrecruza en tres puntos, especificados como « Octobre
— Avril - Octobre ». El punto mas alto de la curva superior lo denomina « chau-
diéres », el inferior « rafraichissement » y la totalidad de la imagen: « une armée
solaire. » %

Este esquema responde a esta reflexion del cuestionario:

F. Lharmonie état fixée entre une usine-type et la gradeur (en métres cubes)
des batiments a alimenter, quelle est la dépense approximative calculée par per-
sonne en admettant un calendrier moyen des températures extrémes, mais ce ca-
lendrier faisant intervenir la mise en route de chaudiéres en hiver et de méthodes
de rafraichissement en été?

Esto constituye ya una primera intencién de sintesis grafica en términos
del estudio del repetitivo ciclo solar a través de la identificacién de los cambios
de temperatura, durante el calendario ciclico de las estaciones.

La 3e Partie del libro, titulada « Les Temps Nouveau.
capitulo titulado « Loisirs », al que precisa en estos términos:

», la inicia con un

« Les loisirs de I'’époque machiniste, au premier jour de la réorganisation

18 Ibidem.
19 Ibid., p. 49.
20 Ibidem.

de la production, surgiront comme un danser social: menace imminente. »*' En
este capitulo expone el comando del sol sobre las actividades del hombre, las
cuales estan determinadas por el ritmo continuo que se manifiesta en las 24 ho-
ras del dia. Por esta razén, el estudio de esta invariante, propia de la dictadura
de las leyes de la naturaleza, es competencia de la arquitectura y el urbanismo,
si se comprenden como una unidad, en la reflexion sobre las soluciones y pro-
puestas que consolidan la idea de la ciudad moderna.

Le soleil commande, déterminant le rythme de nos agissements : 24 heures.

Ceci signifie sechement que ces nouvelles fonctions apparaissant a I’horizon
social devront s’accomplir dans la proximité immédiate des lieux, le temps com-
mandant d’une part, et, d’autre part, le degré de résistance a la fatigue et la capa-
cité d’énergie et d’initiative individuelles intervenant a chaque geste. Il est donne
bien illusoire d’équiper des territoires hors des villes pour accueillir les fonctions
nouvelles de la proche journée machiniste.??

El capitulo cuatro de esta tercera parte del libro, titulado « Lois », lo divide
en once puntos, dentro de los cuales es posible constituyen la identificacion de
once leyes de la naturaleza y de los hombres:

Lois de la nature et lois des hommes.

L’homme étant un produit de la nature, les lois qu’il se donne doivent con-
corder avec celles de la nature.

Les lois de la nature sont. Inutiles de les critiquer.

Mais on peut, a les ressentir chaleureusement, mesures combien elles sont
prodigieusement simples et prodigieusement riches d’effets puissant et variés.
La mathématique les anime, le jeu des nombres en projette la conséquence dans
toute I’étendue du temps et de I'espace. Lois de la nature nous incitent a créer
des lois humaines prodigieusement simples aussi et prodigieusement efficaces
aussi.

Offrons-nous les joies intenses de découvrir I’esprit des lois de la nature.??

Primera ley: « 1. Horloge de la terre ». Esta la representa con tres esferas:
el sol, la Tierra y la luna. El sol lo sefiala como « le dictateur », la Tierra como
«le lieu de nos destinées » y la luna como « une campagne qui tourbillonne au-
tour de nous.» ?* Esto establece el tiempo de las actividades, las acciones y las
emociones del hombre, determinadas por los 365 dias de « I'année solaire » y

21 lbid., p. 65.
22 Ibidem.
23 lbid., p. 76.

24 |bidem.

301



7 consecuentemente, por la subdivisidon periddica a partir de las cuatro estacio-
nes del afo.

Les 365 jours de I'année solaire, périple de nos corps, de nos ceeurs, de
notre esprit : une année, quatre saisons : I'intensité du froid, I’hiver ; la douceur
des espoirs, le printemps ; I'intensité du chaud, I’été ; la mélancolie d’un crépus-
cule, 'automne.

Des choses naissent, se fécondent, meurent aprés avoir transmis la vie,
dans des temps rigoureusement prescrits : loi de nature.?®

Les 24 heures de la terre partagées en sommeil (inaction consciente) et en
travail (action consciente). Mais, en été, la journée est longue ; en hiver la nuit est
longue.

Chaque jour une période de sommeil dans lequel s’évanouissent les joies,
les tristesses, I'espérance, le désespoir. Et tous les matins, des forces fraiches et
une vision des choses revivifiée.

La vie des hommes est alternative : action et cessation d’action, une fois
chaque jour. Le martélement des nuits est implacable ; le soleil est a I'infini, qui
nous I'impose ; tribun triomphant ou clochard dans ta guenille, vous dormez tous,
toujours, tous les jours de la vie ! Les 24 heures solaires sont la mesure des

=0 agissements humains : c’est le cycle, qui mesure et dimensionne. A chaque 24
11. heures, I’action cesse. C’est le cycle.
?,‘r‘,‘a‘ Les 30 jours de la lune font les douze mois d I'an. La femme, cette puissance
qui nous est accouplée. Est régie par le mois lunaire. Nous sommes, les hommes,
o régis par I'année solaire : le printemps nous agite.

30 jours sont accomplis dans la cadence quotidienne des 24 heures solai-
| res. Voila nos mesures, notre temps, notre horloge.

Un, trente, trois cent soixante-cing, telle est mesure de toutes nos entrepri-
ses.?®

y Este texto es acompanado por otro esquema grafico como sintesis de las
&r"’\ ideas planteadas (fig. 9).2” En el esquema dibuja una vez mas las tres esferas:

P, el sol, la Tierra y la luna, y adhiere un évalo, que constituye la érbita de la tierra
N el g sobre el sol, como elemento unificador del sistema. El dibujo esta organizado
t( b et de la siguiente forma:

El Sol: se encuentra ubicado sobre el costado derecho del interior del ani-
12. llo que marca la érbita de la Tierra. Sobre el lado exterior izquierdo de la érbita
—el mas lejano-, escribe « été », y sobre el derecho —el mas cercano-, « hiver ».

10. 1935, La Ville Radieuse, p. 77. 25 lbid.,. pp. 76-77.
11. 1951-52 Carnet Nivola I, p. 99 (FLC W1-8-99). 26 lbid., p. 77.
302 12. 1935, La Ville Radieuse, p. 78. 27 Ibidem.



En la parte inferior de la érbita escribe: « 365 jours » y debajo « de I'année ».

La Tierra: se encuentra ubicada en la parte superior izquierda de la ima-
gen, sobre el anillo que demarca su 6rbita alrededor del Sol. El circulo que
representa la Tierra esta dividido por el centro; la mitad derecha de cara al Sol,
esta representada en blanco: indica el dia, y la otra en negro, la noche. Sobre
el lado derecho de la Tierra escribe: « 24 heures = le jour ». De cada una de
las mitades del circulo saca una linea; bajo la que representa la noche escribe:
«le sommeil » y en la del dia, « I’action ». Estas dos acciones constituyen lo que
anota bajo un paréntesis que las une: « la cadence de tous nos agissements =
la mesure ».

La Luna: esta ubicada sobre la parte superior de la Tierra y su linea de ro-
tacion esta demarcada por medio circulo punteado alrededor de la Tierra. Sobre
la Luna escribe: « 30 jours — le fases ».

Segunda ley: « 2. Le méle et la femelle ». En esta ley presenta la relacion
entre el sol y el agua que ensamblados conforman un “juego magnifico” de
elementos opuestos, que para la existencia y vida, son necesarios tanto el uno
como el otro.28 El concepto lo desarrolla a través de la conjuncién entre un texto
y una imagen grafica como sintesis del texto.

La imagen que la representa (fig. 10),2° esta dividida en seis areas orga-
nizadas verticalmente en franjas horizontales. Cada una esta relacionada con
distintas horas del dia; desde el amanecer, con el sol naciente sobre el horizon-
te, hasta el atardecer con el sol en poniente. El ciclo que caracteriza el orden
del esquema, lo describe en el texto que lo acompafa. Cada franja presenta la
posicién del sol con relacién a distintas horas del dia, y asi mismo, la afectacion
que genera el movimiento de este astro, con relacion al medio. Pero esta ima-
gen no solo se refiere al sol: es en realidad un didlogo entre el movimiento del
sol y las manifestaciones del agua, por lo tanto, el significado real de esta ima-
gen, toma sentido en el analisis de la genealogia de la imagen iconografica del
siguiente recuadro del iconostasio de Poema; la referente al A2-Milieu, la cual
tienen que ver con los ciclos del agua. Por esta razén, la imagen que plantea Le
Corbusier para esta ley de « Le méle et la femelle », sera analizada en profundi-
dad en el siguientes capitulo.

Tercera ley: « 3. Dictature du soleil ». En ella presenta la relacién entre el

28 Ibid., p. 78.
29 Ibid., p. 77.

sol y el crecimiento de las plantas. Esto lo sintetiza en una imagen (fig. 12)* en la
cual dibuja cdmo, una serie de plantas buscan la luz solar directa, modificando
su direccion vertical de crecimiento, por necesidad.®

En la 5e Partie del libro, en el capitulo siete, titulado « Les graphiques
expriment »,%2 retoma el tema de la jornada de las 24 horas solares, ahora apli-
cadas a las actividades humanas: las jornadas de trabajo y los problemas de
produccién tanto en la ciudad como en el campo. Este capitulo lo divide en
ocho partes: « Au temps des artisanats », « Les loisirs imminents », « La journée
rurale », « Des nouvelles unités de grandeur », « Pyramide des hiérarchies natu-
relles », « Des Frontieres... », « Des centres de gestion opportuns », y termina
con « Le soleill ». Cada uno de estos apartados estd compuesto por un texto y
por esquemas graficos realizados a mano; los tres primeros, estan directamente
relacionados con la figura del sol.

« Au temps des artisanats » lo inicia con las siguientes palabras:

Au temps des artisanats, au cours des civilisations pré-machinistes, la jour-
née solaire de 24 heures s’écoulait sans heurts, ni trous, ni ruptures, dans une
succession ininterrompue de cause a effet. Les mains et |'esprit étaient attachés
au travail dans une collaboration permanente. Ce que les mains fagonnaient ;
elles le faisaient a I'instigation de I'esprit ; la matiére premiere se transformait en
produit fini par I'incessante initiative de I'artisan. Les difficultés, les échecs et les
réussites s’enchainaient. L’étre, en un mot, tait stimulé. L'homme participait et
ce mot a lui seul représente des éléments essentiels d’équilibre et la satisfaction
morale.

Du lever au coucher, les heures s’écoulaient sans heurts. Plus méme : le
pere souvent travaillait avec ses fils. Le métier s’apparentait a la famille. Et la qua-
lité était I'une des raisons de vivre.

Si ce disque exprime la journée solaire de 24 heures au temps de « métiers

30 Ibid., p. 78.

31 « Voice que la mécanique (photographie et horlogerie, cinéma au ralenti) nous révele
que chacune des innombrables feuilles est un ceil hypnotisé para le soleil et qui suit, sans le quitter,
s’offrant toujours bien ouvert et en face, le grand promeneur solitaire parcourant a chague 24 heures
notre ciel d’orient en occident. Le soleil commande.

Cette petite feuille, ces milliards de feuilles libres dans Iair, mais fixées a la tige par un pétio-
le et une stipule, font, chaque jour, une révolution compleéte ; la stipule produit un effort musculaire
intense et, sur I’écran, agrandi quatre cents fois et son mouvement multiplié vingt mille fois, on la
voit se contracter, former des rides pénibles, se tordre, obéir sans répit a I'injonction du soleil.

Cette toute petit aventure pathétique de la toute petite feuille, des milliards de petites feuilles
qui, dans la vie complexe des bocages ou de la grande forét, obéissent et font face a I’astre, procla-
me la foi fondamentale de notre terre : le soleil, dictateur. » Ibidem.

32  Ibid., pp. 190-194.
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a la vie sa raison d’étre » le sentiment d’étre (le sentiment d’étre agissant, res-
ponsable, créateur, participant)..., la ligne ondulée B, B1, B2, etc., montre que
malgré la gamme compléte des individualités diverses, le quantum réel se tient
aux environs de la normale.3?

Bajo esta idea realiza un dibujo (fig. 13)3* en el que representa la relacion
entre las horas de trabajo y el suefio. Sobre el lado izquierdo, dibuja un sol
sonriente, con 0jos y boca, y debajo escribe: « 24 heures ». Al lado derecho del
sol, ubica un grafico en un circulo en el que sombrea 1/3, al que nombra como
« sommeil », las horas de suefio. Los otros dos tercios del circulo, los deja en
blanco. Esta area la identifica como « travail », las horas de trabajo. Sobre el
lado derecho del circulo escribe: « continuité dans le temps / harmonie entre
’esprit et la main ».%

En « Les loisirs imminents » presenta el mismo esquema (fig. 14-15),%
pero ahora el circulo, ha sido dividido en tres franjas: repite el sombreado en
un tercio, al que nombra « sommeil ». En la parte superior, sombrea otra area,
un poco menor que la del suefo; esta corresponde al momento del levantarse
en la mafana. Esta la define como « e travail », horas de trabajo. En la parte
en blanco, restante del circulo, escribe en el interior « 70 heures » y al lado,
« appariteur de loisirs », las horas para el esparcimiento. Los dos esquemas de
estas dos primeras partes se leen en direccion de las manecillas del reloj, por
lo tanto, después de estas 10 horas de esparcimiento, llega la hora de dormir
y descansar. El ciclo se inicia una vez mas. En el sol que dibuja sobre el lado
izquierdo del esquema, aparece una vez mas, un sol sonriente en el que anota
debajo: « 24heures / cycle quotidien ».5

Estas imagenes estan acompafadas por el siguiente texto:

Sur le disque de la journée solaire de 24 heures d’une imminente civilisation
machiniste, un secteur, inconnu jusqu’ici, apparaitra des la production sera diri-
gée.

C’est 'immense secteur de loisirs de I'époque machiniste.

Aujourd’hui, grace aux transports défectueux, au bistro et au cinéma, a la
journée de 8 heures, le cycle solaire s’accomplit cahin-caha, mal plutét que bien.

Que seront ces loisirs imminents ? lls sont destinés a constituer la journée

33 Ibid., p. 190.
34 Ibidem.
35 Ibidem.
36 Ibid., p. 191.
37 Ibidem.

méme de ’lhomme moderne, journée productrice éminente, sur le plan humain :
corps et esprit. Entretien du corps (récupération physique et nerveuse). Culture de
I’esprit a tous les degrés (clubs et études). Manifestation de I'initiative (artisanat
sans notion de profit) ; absorption des bellicistes individuelles (sports) ; famille.®®

En este punto define como la sociedad industrial se rige por la jornada
solar de las 24 horas y precisa un grafico en el que presenta la organizacién del
tiempo de ocio del “hombre real”:

1. Quote-part de travail collectif (production industrielle).

2. Culture du corps.

3. Culture de I'esprit.

4. Famille.

5. Sommeil

Le trou béant de la démoralisation est comblé par les loisirs.

La journée sera productive.

Alors : disparition du « prolétariat ».

Ce graphique constitue le cadre des initiatives a prendre par I'autorité.
Il implique 'aménagement total des villes (architecture et urbanisme).*

En « La journée rurale » dibuja una vez mas, el mismo esquema (fig. 14):4°
el sol de un lado y el circulo grafico del otro; pero en este caso, la referencia es
la jornada en el campo. Le Corbusier afirma, que la economia rural esta regida
por « I'anne solaire de 365 jours » con sus cuatro estaciones. Aqui plantea que
la vida rural es completamente diferente a la cotidianidad de la vida industrial,
ya que son otros factores las que la rigen:

Dans I'ordre quotidien, la vie des champs comporte (comme elle a tout jour
comporté) un équilibre admirable entre le labeur et I'esprit. Si les conditions maté-
rielles de la vie sont assurées, il, n'y a pas de « prolétariat » des champs.

Les loisirs apparaissent sous une forme toute autre que dans l'industrie. Si
I’on se place au point de vue d’une société industrielle, on trouvera ici aussi le
jeu suffisant et nécessaire des activités complémentaires. Au lieu d’un horaire (24
heures), on considérera un calendrier (’année solaire).

(...) L’horaire rural, contrairement a I’horaire industriel, n’est pas régulier. Se-
lon les saisons, la journée est surchargée ou vide.*

38 Ibid., pp. 190-191.
39 Ibid., p. 191.

40 Ibidem.

41 Ibidem.
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La imagen que sintetiza este texto es el sonriente sol, bajo el cual escribe:
« cycle annuel / 365 jours / 4 saisons ». El circulo grafico ahora lo divide en cua-
tro partes iguales, girando la cruz 45°. En cada cuadrante escribe una estacion.
La parte superior la identifica como « hiver » y la inferior opuesta, « été ». El lado
izquierdo « automne » y el derecho, « printemps ». El ciclo se lee una vez mas,
en direccién de las manecillas del reloj. En la parte superior del circulo escribe
« industries de complément (artisanats).» *?

El sombreado en el circulo grafico varia con relacion a los dos anteriores.
Le Corbusier dibuja un circulo mas pequefio en el centro del circulo mayor, en el
punto de cruce de las dos lineas perpendiculares que definen cada una de las
estaciones. Este circulo esta sombreado igual que en los esquemas anteriores;
representa las horas de suefio « sommeil » y es igual para los cuatro cuadran-
tes. Después realiza un 6valo intermedio, entre el circulo pequefio y el circulo
mayor. El 6valo intermedio lo sombrea igual que en el segundo esquema, en el
que hace referencia a las horas de trabajo. En este caso, el 6évalo esta despla-
zado hacia abajo y ocupa la mayor parte del area del verano. Sobre el area de
invierno, el évalo es recortado por los dos cuadrantes que lo conforman: esto
indica que no hay horas laborales, sino que todas pertenecen a « loisirs »: es
decir, a horas de esparcimiento representadas, una vez mas, por el area blanca
del circulo.*®

Este capitulo lo termina con « Le soleil! ». En él sintetiza las ideas desarro-
lladas en las partes anteriores y termina con estas palabras, en las que define el
sol como el acontecimiento cosmico que domina todo:

Ouvrons I'atlas, considérons le planisphere et basons-nous sur I’événement
cosmique éminent qui domine tout: le soleil.

Le machinisme, jusqu’a nouvelle avis, semble ne devoir étre I'occupation
normale que des hommes mis a I'abri des ardeurs du soleil et a I’'abri des rigueurs
du froid. Il y a une limite, un moment, ou, pour des raisons de trop chaud ou de
trop froid, I'esprit et le corps se dérobent a la régle stricte de la machine. Le pla-
nisphére nous révele (a notre grand étonnement, je crois) les lieux extrémement
limités de travail machiniste. C’est une lecon de choses.**

42  Ibidem.
43 lbidem.
44 lbid., p. 194.



1937-1938, Le Pavillon des Temps Nouveaux, y Des canons, des minu-
tions ? Merci! Des Logis...S.V.P.

En 1938 Le Corbusier publica un libro titulado Des canons, des minu-
tions ? Mercil Des Logis...S.V.P. Este es un libro monografico del proyecto de Le
Pavillon des Temps Nouveaux, para Exposicién Universal de Paris de 1937. En
él presenta tanto el proyecto arquitecténico como el contenido de lo que seria
la exhibicion interior del pabelldn. En el texto publica tres imagenes, con las que
puntualiza la importancia de lo que sera definido como la ley de La journée de
les 24 heures solaires y la concrecién de la imagen iconografica que represen-
tara el concepto.

En la segunda parte del libro, titulada « Un programme : Le Pavillon des
Temps Nouveaux : Expo. Int. Art et Technique 1937 »,%> Le Corbusier presenta
en la pagina 13, el esquema de los temas y la organizacion del programa de la
exhibicién interior del Pabellén de 1937, desde la entrada hasta la salida, y lo
define como « Le contenu et les circulations du Pavillon » (figs. 16-17).46 En la
imagen, el primer punto que inicia el recorrido lo titula « les 24 heures solaires »,
retomando el concepto de las reflexiones ya planteadas en La Ville Radieuse en
1935. Segun el esquema, el contenido del recorrido es:

Entré. (flecha que indica direccién del inicio — paralelamente sortie con fle-
cha de salida)

La révolution architecturale accomplie.

Les 24 heures solaires.

Charte de I’'Urbanisme: CIAM

Analyses de Villes: Congrées d’Athenes CIAM

Histoire de I'Urbanisme

Misere de Paris

Proposition du Plan de Paris 37

Un Centre de Réjouissances Populaires de 100.000 Participants

L'llot insalubre No. 6 Paris

45 « Le Contenu du Pavillon des Temps Nouveaux n’est nullement une encyclopédie rai-
sonnée de I'urbanisme, mais un simple assemblage d’études urbanistiques faites par un certain
nombre de praticiens ayant voué Chacone leur attention a des themes particuliers. C’est donne plu-
ton un échantillonnage des possibilités de I'urbanisme des temps modernes. Ces éléments consti-
tuent, toutefois, des créations entiéres, méticuleuses et précises qui ont le droit de se recommander
a I'attention par leur signification et le sérieux de leur mise au point. Que le lecteur de ce livre (ou le
visiteur du Pavillon) tire les fils nécessaires pour établir la trame totale du tissu de I'urbanisme des
modernes. » LE CORBUSIER, Des canons, des munitions? Merci! Des logis... S.V.RP, 1938, op. cit.,
p. 13.

46 lbidem.

Les 4 fonctions de I'urbanisme

Les 4 fonctions de I'urbanisme (peintures)

La Réforme Agraire : la Ferme, le Village Coopératif.

Renommai sauver du vrai programme de la civilisation machiniste
Sortie.*”

La relacion entre la primera estacion, les 24 heures solaires, y lo siguien-
tes temas de la exposicion, consolidan la importancia de la concrecién de este
signo representativo como principio esencial del urbanismo. En el listado, todos
los demas temas estan relacionados con la reflexion y las teorias de la ciudad
desde los postulados de los CIAM. La presentacion del signo como punto de
inicio del recorrido, precisa la directa relacion entre la identificacion del principio
esencial de la vida, como es la luz natural y las rutinas del ser humano con re-
lacion al constante e inmodificable recorrido del sol. Esta constante constituye
la ley de la jornada de 24 horas, la cual determina: las actividades diurnas y las
nocturnas del hombre, y por consiguiente, constituyen las actividades propias
de la ciudad.

Una vez presentados los temas de la exposicion y su organizacién en
torno a un recorrido, Le Corbusier precisa los puntos referentes al contenedor,
es decir el Pabellon, en un subcapitulo titulado « Un Contenant »* y el conte-
nido, en « Un Contenu ».*° El primero, tiene que ver con todo lo relacionado al
proyecto arquitectonico y el segundo, con el montaje y el recorrido de la expo-
sicion. Este lo inicia con la imagen icnogréfica de la ley de les 24 heures solaires
(fig. 18). %

En la pagina 27 del libro, en el apartado titulado « Depuis cent ans,
I’Architecture es entrée a nouveau dans la vie »,5" Le Corbusier publica una fo-
tografia del panel de la imagen iconogréfica de la ley, con la que introduce la
exposicion (figs. 18-20). El panel esta ubicado frente al espectador, colgado de
la estructura superior de la rampa de recorrido de la exposicion.

El panel es un cuadrado y estd dividido en cuatro zonas a través de dos

47  Ibidem.
48 Ibid., pp. 14-17.
49 Ibid., pp. 18-21.

50 Sobre el recorrido interno de la exposiciéon del Pabelléon ver: Ibid., pp. 18-21 ; y
SHUMKOQV, Ivan, Architecture and Revolution: Pavillon des Temps Nouveaux by Le Corbusier and
Pierre Jeanneret at the International Exposition of 1937 in Paris, Tesis Doctoral, Universidad Politéc-
nica de Catalunya, Barcelona 2009.

51 lbid,, p. 27.
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lineas diagonales de esquina a esquina, las cuales se entrecruzan en el centro,
conformando cuatro triangulos equilateros. En el triangulo superior central dice:
« Connaitre / Juger / Revendiquer ». Sobre el triangulo lateral, ubicado sobre
el lado izquierdo del espectador, expone un listado de términos: « Equiper / Le
Pays / Urbanisme / Villes et campagnes ». Y, tanto en el triangulo central inferior,
como en el lateral derecho, presenta el esquema de les 24 heures solaires.

En el centro del triangulo lateral derecho, en contraste con un fondo os-
curo, sobresale la figura de un sol en un tono claro, representada por un circulo
con sus rayos. %2 En el costado izquierdo del triangulo inferior central, sobre un
fondo blanco, contrapone una figura circular en un tono oscuro; este es el cir-
culo representativo de la medicion del porcentaje, en términos de tiempo, de las
actividades del hombre en una jornada de 24 horas. Este circulo es la imagen
iconica de la sintesis referente de los estudios presentados en los esquemas
de la Ville Radieuse (1935). Las dos figuras circulares, el sol y el circulo inferior,
estan ligadas diagonalmente a través de un évalo lineal, presentandolos como
referentes a un sistema continuo.

Los dos triangulos centrales -inferior y superior- estan divididos por el
centro, en dos partes por medio de un pilar vertical estructural. Sobre el lado
izquierdo del triangulo inferior, bajo el circulo sistematico de referencia de las
actividades del dia, Le Corbusier escribe: « les 24 heures solaires », con lo cual
consolida el nombre representativo del esquema. Sobre el area derecha del
triangulo inferior refuerza la idea con esta reflexién: « la journée de 24 heures /
Harmonieuse? Ou déficiente? ». Laidea que argumenta la imagen de este panel
en su totalidad, la presenta en el texto que acompaha la fotografia en el libro, en
el cual define el sol y la jornada de las 24 horas del dia como la medida esencial
de reflexion.

Ou est I'architecture ? Elle était dans les Ecoles et sous les coupoles
académiques et elle y meurt actuellement aujourd’hui de consomption. Mais,
I’architecture des temps modernes naissait a coté, sur les routes de terre, de fer,
d’eau et d’air. Contenants fixes ou mobiles. L'équipement de la civilisation machi-
niste qui a surgi en tous les points du globe a replacé I’architecture DANS LA VIE.

Le but poursuivi : connaitre, juger, revendiquer. Aprés cela, on peut préten-
dre a faire la « révolution ».

L’amplitude du probleme : équiper le pays : urbanisme, villes et campagnes.

La mesure de toute I'opération : le soleil, la journée de vingt-quatre heures.

Un journée de vingt-quatre heures harmonieuse ou une journée de vingt-

52 La fotografia es publicada en el libro, en blanco y negro, por lo cual no es posible reco-
nocer los colores que utiliza para el panel; sin embargo, el punto importante sobre esta afirmacion
es la relacion entre los opuestos: blanco y negro; fondo y figura; luz y sombra; o, dia y noche.

quatre heures déficiente.5®

La tercera imagen (fig. 19), la presenta en la pagina 30 del libro, en el ca-
pitulo titulado « CIAM: la Charte d’Athenes ». ®* En este caso, puntualiza el signo
o la imagen iconografica que utilizara, desde este momento en adelante, para
representar esta ley.%® Una linea de horizonte es entrecruzada por una sinuosa
linea que inicia su recorrido en un sol naciente, ubicado sobre el lado lIzquierdo
de la imagen; sobre este sol escribe « Le soleil se levé ». El movimiento inicia
con una curvatura de dos lineas paralelas sobre la linea de horizonte, como
representacion del tiempo diurno. EIl movimiento contintia y entrecruza la linea
de horizonte en el punto central, para continuar con la curva bajo el horizonte,
como movimiento opuesto, para representar el tiempo nocturno. La curva vuel-
ve a iniciar su recorrido ascendente, hasta llegar a otro sol naciente, sobre el
costado derecho de la imagen. Sobre este sol escribe: « Le soleil se levé a nou-
veau » y debajo de toda imagen: « La journée solaire de 24 heures est la mesure
de toutes les entreprise urbanistiques » .%° Estas palabras refirman una vez mas,
la busqueda por precisar la ley tanto en términos iconograficos a través de la
imagen, como conceptuales, a partir del nombrarla. Y, con relacién a la « Char-
te », la define en estos términos: « Schéma occupant le milieu de la grande dalle
au pied de la charte ».%"

1942, La maison des homes

En el capitulo primero de La Maison des Hommes (1942), titulado
« L’Heure de construire », Le Corbusier retoma la imagen de la ley de las 24
horas solares (fig. 21), y la presenta como el principio esencial de las reformas
urbanisticas en pos de conseguir la armonia y la alegria en la vida diaria de los

53 LE CORBUSIER, Des canons, des munitions? Merci! Des logis... S.V.P., 1938, op. cit.,
p. 27.

54 « Les CIAM (Congres) Internationaux d’Architecture Moderne, fondés a La Sarraz, en
1928) groupent vingt et un pays en une confrérie ardente de travail. En conclusion des quinze tour-
nées de discussion a Athénes, 1933, une charte fut rédigée. En voici quelques extraits Essentials;
Cette charte implique la réforme fondamentale de touts les usages en tours en urbanisme, usages
ayant provoqué sur le monde entier le malheur des villes.

Pour qui cette charte? Pour les éléves des grandes écoles techniques et pour les économis-
tes. Pour le personnel des administrations. Pour les édiles, pour les gouvernent. Cette énumération
hiérarchique (a rebours) n’est pas un acte de pessimisme, mais une simple référence a la réalité. »
Ibid., p. 30.

55 Este esquema es diferente al que presenta en el panel de la exposicion, sin embargo
representan la misma ley: La journée Solaire de 24 heures.

56 LE CORBUSIER, Des canons, des munitions? Merci! Des logis... S.V.P,, 1938, op. cit.,
p. 30.

57 lbidem.

309



Digca de la formads
atﬂ'rdr oy, Secior blan.
meflo; secior me
;m tiempo dedicedo af

oo forrads solar de 24
fores o8 la medida de fe-
day lar ermpresas wrbanis:
Flear

fes (la moche los abior
bel.

Y Ia midtad cas def
secior de frabalo entd ex
ferifzade, dedo que Fe
presenta & precio del deg
orden de eiudades ¥

log camipos

LE SQLEIL
fE LEVE

LA JOURNEE SOLAIRE ~be 24 HEURES
RYTHME L'ACTIVITE pes HOMMES

Jarmads solar  amo-
Hi0d COMS CONMTREACa
de fax reformar peisandsti-
car o bow of fas e wida
én wn eguilibrio placen.
fergy

Segin sea respeioda o
escarmecids, Moy Bombres
comocendn g wide denire
de do armonig o fa vida
sin alegria,

1

21.
21. 1942, Maison des Hommes, p 21.
22. 1942, Maison des Hommes, p. 57.

23. 1942, Detalle esquema presentado en Maison des
310 Hommes, p. 57.




hombres. Por esta razén, en la primera anotacidén que aparece en la imagen
escribe: « la journée solaire de 24 heures est la mesure de toutes les entreprises
urbanistiques. » 58

Frente a esta afirmacion realiza el grafico de un circulo dividido por mitad
a partir de una linea diagonal. Sobre la mitad derecha, deja el contenido en blan-
co y la otra mitad, lo sombrea en negro. Sobre el centro del circulo, traza un eje
vertical y escribe abajo, sobre el lado izquierdo del espectador: « Nuit » y sobre
el derecho « Jour ». Este es el grafico referente al recorrido del sol en 24 horas y
la distincién entre el periodo de tiempo de la noche y el del dia. A partir de este
grafico identifica las actividades propias de cada tiempo y las escribe sobre el
costado derecho del grafico:

Disque de la journée solaire d’aujourd’hui. Secteur blanc = sommeil ; secteur
noir = temps dévolu au transport ; secteur haché = le travail ; secteur pointillé =
loisirs (la nuit déja les absorbes).

Bajo estas anotaciones presenta el principal problema a resolver en las
ciudades, en la medida en que en su desorden no ha identificado la importancia
fundamental de lo que es inmodificable con relacion a la dictadura de las leyes
de la naturaleza, y las rutinas del ser humano, con relacién a la continuidad de
las actividades entre el dia y la noche. Por esta razén, Le Corbusier escribe
como continuacién de la idea anterior: « Et la moitié presque du secteur travail
est stérilisée, car elle représente la rangcon du désordre des villes et des cam-
pagnes. »%°

A este problema responde con el esquema representativo de la ley de las
24 horas solares, cada vez mas preciso en términos iconograficos; en él, repite
la linea horizontal atravesada en tres puntos por el movimiento continuo de
dos sinuosas lineas paralelas. El movimiento ascendente inicia con medio sol
sobre el horizonte y debajo escribe: « Le soleil se léve ». La curva ascendente,
desciende sobre el punto central del horizonte y una vez mas asciende hasta
cruzar el tercer punto en el que se repite una vez mas el recorrido, con un nuevo
sol naciente sobre el horizonte. Bajo este segundo sol escribe: « le soleil se leve
a nouveau ». Elinterior de la sinuosa curva que presenta sobre el horizonte, lo
resalta en blanco con unos pocos puntos separados en negro, como represen-
tacion del tiempo de luz durante el dia. El interior de la curva inferior, la presenta

58 LE CORBUSIER y DE PIERREFEU, Francgois, La Maison des hommes, 1942, op. cit.,
p. 15.

59 Ibidem.
60 Ibidem.

con un sombreado de lineas continuas en negro, como representacion del tiem-
po nocturno. Bajo el esquema, precisa el concepto que identifica esta imagen
iconografica con el siguiente titulo: « La journée solaire de 24 heures / Rythme
'activité des hommes. » &1

Debajo de este esquema, dibuja una vez mas, el circulo en la parte supe-
rior; pero ahora esta dividido en tres partes iguales: una blanca, una sombreada
con lineas negras y otra con algunos puntos negros sobre fondo blanco. El
eje central del circulo estd marcado, una vez mas, por una linea vertical: del
lado izquierdo lo sombrea con puntos negros y el derecho en blanco. En este
esquema define la armonia entre las actividades y los tiempos de cada una de
ellas, en una jornada de 24 horas y escribe: « Journée solaire harmonieuse par
suite des réformes urbanistiques. La vie, chaque jour, dans un équilibre joyeux. »
Y sobre el otro lado complemente: « Selon qu’elle sera respectée, les hommes
connaitront la vie dans I’harmonie ou la vie sans joie. » ©

Los afios 40 y 50: la imagen iconografica

A partir de la consolidaciéon de la imagen iconogréfica definitiva de la ley
de la journée de 24 heures solaires, en los dibujos de La Maison des Hommes
(1942), Le Corbusier la utiliza una y otra vez en sus publicaciones durante los
afnos cuarenta y cincuenta. En algunos casos como portadas de libros o revis-
tas, en otros como inicio de un texto, o como sintesis al final. En 1946, esta
imagen concluye su libro Propos d’urbanisme,®® en la Ultima pagina del texto
(fig. 25), sobre la pagina 143. Esta ya es la imagen definitiva del signo. En 1947,
la utiliza como portada para su libro U.N. Headquarters,® dedicado al proyecto
para las Naciones Unidas en Nueva York (fig. 26).

En 1948 la retoma y realiza el ejemplo mas importante con relacién al
Poema. Esta es la portada del Numero Especial (Hors sérié) sobre Le Corbusier,
de la revista L’Architecture d’aujourd’hui de 1948 (fig. 27).%° En este caso pre-
senta la imagen a color y es la misma que afios después, utiliza para la litografia
definitiva que inicia el iconostasio del Poema.

La importancia de este ejemplo radica en dos aspectos: el primero, que

61 Ibidem.

62 Ibidem.

63 LE CORBUSIER, Propos d’urbanisme, 19486, cit.
64 LE CORBUSIER, UN Headquarters, 1947, cit.

65 LE CORBUSIER, L’Architecture d’aujourd’hui, 2éme Numéro Spécial Le Corbusier -
Numéro Hors Série, Paris 1948, cit.

311



312

B D4 HEUMES

PyTHME LACTITE,
TEi HoMMEE

24. 1946, Propos d’Urbanisme, plancha 16, p. 62
25. 1946, Propos d’Urbanisme, imagen final, p. 143.
26. 1947, Caratula UN Headquarters

27. 1948, Portada revista L’Architecture
d’aujourd’hui, 2éme Numéro Hors-Série, sobre Le
Corbusier

i = "AEELEEEE
‘EE_;:,; o }'1'&3"‘

® .
i
'.:n. m-._ ; e | .,

o b i
(5 -5og

- NEADQUARTERS

[l e
g g a4 [T iR
bern o hmeral gt mn b W3
i




la publicacion de esta revista es una sintesis de su obra, principalmente por las
idea que plantea en el articulo « Unité »,%¢ y para ello, elige esta imagen como
presentacién para introducir su obra (una vez mas, utiliza este icono como el
inicio, al igual que el en recorrido del Pabellon de 1937 y Le Poéme de I'angle
droit de 1955). El segundo aspecto es que el afio en que publica esta revista,
es el mismo afo en que inicia los dibujos preparatorios para el Poema. Esto
demuestra que desde el principio tienen claro que ésta debe ser la imagen intro-
ductoria, el inicio del recorrido, como se puede ver tanto en el primer esquema
de la tabla gréafica para el iconostasio (figs. 2-3), como en el definitivo (fig. 4)%".

Entre 1950 y 1955, publica el esquema de la ley de la jornada de las
24horas solares en dos libros fundamentales: el primero es la Unité d’habitation
de Marseille®® (1950); un libro sobre el proyecto de la Unité d’habitation de Mar-
sella, construida paralelamente a la realizacién del Poema y el segundo, Archi-
tecture du Bonheur: L’'urbanisme est une clef ®(1955); un libro en el que pre-
senta una sintesis de su obra en varios aspectos: primero, con la presentacion
de los proyectos sintesis mas representativos después de la Segunda Guerra
Mundial. En segundo lugar introduce sus ideas sobre el urbanismo, las cuales
denomina como “herramientas de trabajo”, dentro de las que se encuentran el
Modulor o la Grilla CIAM; en tercer lugar habla también de su obra plastica y la
poética, y en esta parte presenta Le Poéme de I'angle droit, con el mismo texto
que publica en el vol. 5 de la CEuvre compléte. El libro finaliza con un capitulo
titulado « L’urbanisme est une clef », en el cual presenta el esquema de la ley de
la jornada de las 24 horas solares (fig. 33).7

1950 L’Unité d’habitation de Marseille

En las paginas 10 y 11 del capitulo dos del libro L’Unité d’habitation de
Marseille (1950), titulado « Prenons de la hauteur », Le Corbusier presenta dos
paginas contiguas, compuestas por imagenes y texto (figs. 28-29). Sobre la pa-
gina 10 se encuentra un subcapitulo titulado « Le Théme » acompafiado por dos
imagenes: una, ubicada en la esquina superior izquierda de la pagina, extraida
de La Maison des hommes (1942), en la que muestra el ejemplo de la absurda
acomodacion de diez personas en un apartamento de 33 metros cuadrados,
en el que hay tres camas y en cada una, duermen entre tres y cuatro personas.

66 LE CORBUSIER, « Unité », 1948, cit.

67 Ver: LE CORBUSIER, Le Poéme de I’angle droit, 1955, op. cit., p. 17 y 155.

68 LE CORBUSIER, « Unité », 1948, cit.

69 LE CORBUSIER, Architecture du bonheur: L’Urbanisme est une clef, 1955, cit.

70 Ver: LE CORBUSIER, « L'urbanisme est une clef », dans Architecture du Bonheur:
L’urbanisme est une clef, 1955, cit.

El espacio esta articulado por tres habitaciones: en dos, estan las camas para
dormir y el tercero para actividades comunes, como comer, cocinar y estar. El
apartamento no tiene ventanas, por tanto no hay relacién con el exterior, ni luz
natural, ni ventilacion. A este problema responde con una segunda imagen: el
esquema iconografico de la ley de la jornada de las 24 horas solares, extraido
del libro Propos d’Urbanisme (1947). En este capitulo define la relacion de las
cuatro funciones del urbanismo en relacién con las actividades y el mandato de
las 24 horas solares.

On ne s’occupera ici que de I’habitation, I’objet poursuivi étant de rédiger
bientét « UNE CHARTE DE L’'HABITAT FRANCAIS ».

Il faut toutefois des QUATRE FONCTIONS de I'urbanisme qui sont HABITER,
TRAVAILLER, CULTIVER LE CORPS ET L’ESPRIT, CIRCULER, fonctions solidai-
res se déroulant au long des 24 heures solaires quotidiennes. Ce recommencent
éternel des 24 heures solaires, avec ses alternances d’action et de repos, de veille
et de sommeil, rythme la vie sur notre planéte depuis toujours. Valeurs cosmi-
ques qu’aucun progres ne saurait évincer. Portant c’est le progrés qui a faussé
aujourd’hui cette clé de nos esprits : la journée solaire de 24 heures ne s’écoule
plus dans I’harmonie. Si la journée solaire de 24 heures implique le désordre et
le déséquilibre, notre vie entiere sera en déséquilibre et en désordre ; la société
également. Et le malheur pésera sur les hommes avec toutes ses menaces et
ses méfaits. Il est donc indispensable de rechercher a I'intérieur des 24 heures
solaires I'harmonisation des fonctions nécessaires et suffisantes pour que la vie
se déroule complétement, sans déficience.

Le fait d'imposer a nos recherches la mesure des 24 heures solaires démar-
che décisive porteuse de conclusions.”

En el siguiente subcapitulo, al que titula directamente « Les 24 heures
solaires », desarrolla la relacién entre las actividades propias de la vivienda con
relacion a las 24 horas solares. Presenta como problema inicial, el desequilibrio
en términos del desarrollo de la vivienda, causado por la invencién de la luz
artificial, versus la esencia de las reacciones fisicas y las actividades humanas
con relacion a la presencia de la luz natural y la oscuridad.

Il s’agit d’un découpage harmonieux des 24 heures quotidiennes, faites de
veille et de sommeil.

Des que le soleil se leve, les hommes se prennent a agir, envisageant ce
qgu’ils auront a faire ; dés que regne I'obscurité, ils s’endorment. Pendant des mi-
llénaires cette alternance fut réglée par I'exclusif jeu solaire, avec toute son infinie
variété, entre équinoxes et solstices ; puis un jour on inventa la lampe a huile, la

71 LE CORBUSIER, L’Unité d’habitation de Marseille, 1950, op. cit., pp. 10-11.
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bougie, la lampe a pétrole, le gaz, I’électricité, et dans une courbe d’une violence
inouie, la tradition millénaire solaire fut doublée d’une nouvelle institution, celle de
la lumiére artificielle. Et ceci ne fut pas sans perturber profondément nos usages,
provoquant un déséquilibre qui est loin d’étre surmonté.”

Con relacién a este problema de las actividad y las formas arquitecto6-
nicas, y de los planteamientos urbanisticos como respuesta, en 1955, en el
capitulo final de su libro Architecture du Bonheur: L’'urbanisme est une clef,”®
titulado « L’urbanisme est une clef » reafirma que el ritmo fundamental de la vida
de los hombres, esta definido por la alternancia cotidiana entre el dia y la noche,
la cual esta marcada por las 24 hora solares:

Les moments de la journée mis bout a bout, constituent les 24 heures so-
laires, événement fondamental qui rythme la vie des hommes —alternance quoti-
dienne de nuit et jour. La vie est implacablement quotidienne. Entre deux levers
de soleil se déroulent les noueurs ou les malheurs de la vie.

On peut énoncer les conditions nécessaires ou suffisantes du logis, capa-
bles d’assurer le bonheur quotidien - ce terme optimiste arrétant ses effets au
seuil du « Destin » qui commande en définitive, implacablement. Ces conditions
sont satisfaites (ou non) par le dispositif intérieur du logis et par le dispositif ex-
térieur au logis.™

Les unes et les autres ont a résoudre des programmes dont la réaction est de
nature psycho-physique. Je résume ces programmes sous la formule bréve: AIR-
SON-LUMIERE. Ce sont trois éléments qui réagissent totalement sur le psychique
et le physique. Ce sont des facteurs anthropocentriques par excellence. L'affirmer
c’est reconnaitre la possibilité de solutions de la nature des constantes, faisant
appel, par conséquent, a des expériences multipliées et pouvant conduire a une
normalisation de ces solutions.”™

El este capitulo presenta un subcapitulo titulado « Zones sous dévelo-
ppées »,’® el cual esta dividido en tres partes: 1. L’'urbanisme est une clef ; 2.
Sous-développement, sur développement la pénurie et I'excessif ; y 3. Rappel
de quelques notions fondamentales.”” En esta tercera parte, plantea un listado

72 lbid., p. 11.

73 LE CORBUSIER, Architecture du Bonheur: L’urbanisme est une clef, 1955, cit..
74 Ibid., capitulo « L'urbanisme est une clef ».

75 Ibidem.

76 Ibidem.

77 Los puntos que hacen parte de este listado son: a. L’home urbanisé; b. Les 24 heures
solaires; c. Dispositif interne. Architecture; d. Les raisons et moyens de circulation; e. Les secteurs;
f. Les trois établissements humains. Ver: Ibid., capitulo « L’urbanisme est une clef ».

de las nociones fundamentales y las desarrolla una a una, puntualizando las
ideas que las fundamentan. En el primer punto de la lista que es « L’homme
urbanisé », acompafa la argumentacion con algunos esquemas graficos que
reafirman las ideas. En el segundo punto de la lista, presenta « Les 24 heures
Solaires » e igualmente lo acompafa con un esquema grafico y un texto con
nueve puntos que argumentan la idea.

Con una imagen en negativo (fig. 33), con fondo negro y lineas blancas,
sintetiza y presenta un vez mas la imagen iconica de la ley de las 24 horas del
dia. Bajo la frase manuscrita de « les 24 heures solaires », Le Corbusier pre-
senta, con un simple trazo blanco, una vez mas el esquema grafico de la linea
de horizonte, la continuidad de la curva ascendente y descendente que cruza
la linea de horizonte en tres puntos, y los dos soles sobre el horizonte; sobre el
primero éste escribe: « un soleil se levé » y sobre el segundo: « un soleil se levé
a nouveau.» ™® Bajo el esquema anota:

Si la totalité des conditions nécessaires et suffisantes n’est pas acquise, il y
a déséquilibre, insuffisance —malheur chaque jour et ...toute la vie 1"

1947 Una pintura: Téte de femme

Para terminar la construccion de la genealogia de esta imagen iconogra-
fica, en 1947, una pintura consolida una visidén paralela del esquema gréfico de
la ley de la jornada de las 24 horas solares, visto desde otro contexto, desde
la pintura; esto reafirma que los problemas concernientes a la arquitectura y al
urbanismo, una vez mas los estudia desde los distintos oficios y es en la pintura,
donde encuentra ese espacio grafico de analisis. La pintura est4 titulada Téte
de femme (fig. 31).8° Un titulo que no plantea ninguna relacién directa con la
ley de las 24 horas, ni con el recorrido del sol; sin embargo es, en su estructura
compositiva y el periodo en el que la realiza, donde se define el punto de en-
cuentro.

Sobre un fondo plasmado con distintas tonalidades de azules, las cuales
oscilan entre azules claros y violetas, Le Corbusier traza dos ejes perpendi-
culares, dividiendo la imagen en cuatro cuadrantes. El cruce de los ejes esta

78 Ibid., apartado « b. Les 24 heures solaires » en el capitulo « L’urbanisme est une clef »,
subcapitulo « Zones sous développées : situation temporaire ».

79 Ibid., apartado « b. Les 24 heures solaires » en el capitulo « L'urbanisme est une clef »,
subcapitulo « Zones sous développées : situation temporaire ».

80 FLC 454
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desplazado del centro de la imagen, por lo cual, los dos cuadrantes ubicados
sobre el lado izquierdo, son de menor tamafo que los del lado derecho. El eje
horizontal también esta desplazado del centro, por esto los dos cuadrantes in-
feriores son de menor tamano que el del lado correspondiente del area superior.
Dos sinuosa lineas, una en color rojo y otra que le sigue en color negro, casi
pegadas, inician un movimiento ascendente desde el borde inferior izquierdo
del cuadro, hasta entrecruzar la linea de horizonte y luego vuelve a bajar, hasta
entrecruzar la linea de horizonte una vez mas, en un movimiento descendente.
El movimiento oscilante y ondulado recuerda el mismo planteado en el esque-
ma iconografico de la ley de las 24 horas.

La diferencia es que en esta pintura, el movimiento no lo realiza el sol.
En el cuadrante superior derecho, compone con los ejes perpendiculares ya
trazados, una especie de ventana. En ella enmarca un rostro en tonos azules
en la parte superior donde le llega la luz, y rojos en la inferior, en el lado que se
encuentra en sombra. La cara con rasgos femeninos, se encuentra recostada
sobre un monticulo horizontal en tonos amarillos y verdes. La sinuosa linea roja,
en su recorrido, parece transformarse en una flor que termina su recorrido en la
cabeza de la figura que se encuentra enmarcada por la ventana.

En términos compositivos la pintura presenta dos ejes perpendiculares
(horizontal y vertical), los cuales estructuran y organizan la composicion: dos
lineas ondulantes que al momento de entrecruzar los ejes, se transforman en
un elemento de la naturaleza: una figura femenina que presenta su rostro con
el contraste entre luz y sombra. Al observar esta imagen, es posible reconocer
que utiliza la misma estructura compositiva de la imagen iconografica de la ley
de las 24 horas, pero utilizada en el estudio de un tema paralelo, el cual tiene
puntos de encuentro con el signo, en algunos de los elementos y los temas con
los que compone la pintura

Naima y Jean-Pierre Jornod, en su descripcién de la obra, la relacionan
directamente con la imagen iconogréfica de la journée solaire de 24 heures. Esta
relacion la encuentran por un lado, en el movimiento ondulante de la planta que
sube y baja, entrecruzando varias veces una linea de horizonte y en segundo
lugar, por el sentido de la representacion: « Cette composition peut ainsi symbo-
liser le déroulement de la vie des hommes le systeme cosmique ». ¥

Las siguientes son las palabras con las que se refieren a esta relacion:

Le dessin ondoyant et caressant concédé par I'artiste donne a ce buste

81 JORNOD, Naima et Jean-Pierre, Le Corbusier: Catalogue raisonné de I'ceuvre peint,
Tomme I, 2005, op. cit., p. 817.

de femme, téte appuyée sur une main, I'aspect d’une plante grimpante dont la
fleur figure la téte. Bien que la pate soit consistante et la touche insuffisante par
endroits, la grande simplicité linéaire et I’harmonie colorée chargent cette petite
peinture particuliere d’une intensité poétique. La ligne sinusoidale traversant ce
tableau rappelle étrangement la représentation par Le Corbusier de la journée
solaire de 24 heures. 8

82 Ibid., p. 817.
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34. Segunda imagen -primera fila, Carnet Nivola I,
p.184, 1948 (FLC W1-8 184).

35. Segunda imagen -primera fila, esquema prepara-
torio 1951-52 (FLC F2- 20 32, p.11)

36. Maqueta definitiva para la litografia A2-Mileu de 35. 36.
318 Le Poéme de I’angle droit, p. 25



5.1.2 A2-Segunda imagen: La ley de los ciclos
del agua

5.1.2.1 Maqueta para la litografia definitiva, 19538

Dos figuras femeninas entrelazadas horizontalmente, se sobreponen a
tres franjas horizontales como trasfondo de la imagen (fig. 36). En el centro del
recuadro, una linea negra de horizonte, divide la imagen en dos partes iguales;
en la parte inferior, un elemento ramificado cruza el area diagonalmente, de
derecha izquierda. Para identificar en detalle los elementos que componen esta
imagen, se hara una lectura del fondo, en primera instancia, y luego, de los ele-
mentos que la componen.

El fondo

Franja superior: Esta franja esta definida por un tono oscuro casi negro.
Sobre ella, se sobreponen dos manchas horizontales en forma de amebas flo-
tantes, como referencias a las nubes sobre el cielo; la mas pequefia, ubicada en
el area superior izquierda, es de un tono violeta intenso y la otra, la cual abarca
casi la totalidad del espacio de izquierda a derecha, tiene en tono azul oscuro.

Franja intermedia: Ubicada en el centro de la imagen, esta precisada por
un intenso azul mas claro y la linea de horizonte que la divide en dos partes: la
superior, representa el area del cielo y la inferior, la tierra. En el trasfondo de la
linea negra de horizonte, un area blanca la resalta sobre el intenso azul del fon-
do. Un pequefio monticulo aparece sobre el costado izquierdo del espectador,
como referencia a un trozo de tierra sobre la lejania.

Franja inferior: Esta definida por el mismo tono oscuro de la superior.
Sobre esta franja se sobrepone una figura ramificada en un tono violeta, la cual
establece un recorrido diagonal, como si se tratase del trazado de un rio sobre
la tierra. Este abarca desde la esquina inferior derecha de la imagen, hasta lle-

83 Maqueta definitiva para la litografia A2-Mileu del Le Poeme de I'angle droit, p. 25. Esta
realizada en aguada y papier collé, con un formato de 48,5 x 37cm. Presentada en la exposicién de
“I e Corbusier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto” en el Circulo de Bellas Artes de
Madrid en el 2006 y publicada en el catalogo correspondiente. A.A.V.V., Le Corbusier y la sintesis
de las artes: El Poema del Angulo Recto, 2008, cit.

gar, casi a la esquina superior izquierda de esta franja inferior.

Los elementos

Son varios los elementos que componen y dan sentido a esta imagen,
relacionados con las tres franjas del fondo de la imagen:

Sobre el area superior, dos figuras femeninas suspendidas sobre el cielo
y entrelazadas horizontalmente, se contorsionan en dos posiciones diferentes;
la superior, resaltada en un tono rojo intenso, contorsiona su cuerpo en arco,
con el frente de su cuerpo hacia arriba. Ella intenta extender sus brazos y deja
caer su cabeza hacia atras. La figura inferior, esta resaltada en el mismo tono
azul intenso del fondo. Ella contrae su cuerpo en posicioén fetal, opuesta a la
figura superior. El frente de su cuerpo mira hacia abajo, paralelo a la linea de
horizonte. Sus cabezas se ligan a través de una mancha de color amarillo, como
unica referencia a este color en toda la imagen.

Dos figuras y dos colores opuestos constituyen la composicién de esta
imagen; dos movimientos: abierto y cerrado; dos posiciones y dos direcciones:
arriba y abajo, contraccién y expansion.

En el centro y en el area inferior de la imagen, presenta la referencia a
un paisaje que evidencia los diferentes recorridos del agua. En la parte inferior,
representa los recorridos del agua sobre la tierra a través de la manifestacion de
un rio y sus ramificaciones naturales. En segundo plano, una franja horizontal
en azul intenso, representa el mar o un lago que culmina visualmente en la linea
de horizonte. Sobre ella aparece un monticulo en color rojo sobre el costado iz-
quierdo, como manifestacion de un paisaje terrestre. Sobre el costado derecho,
un elemento liga las partes y establece el sentido del recorrido, como manifes-
tacion de ciclos continuos: la referencia a una lluvia torrencial es expresada a
partir de una serie de trazos diagonales que caen de la cadera y las piernas de
la figura femenina inferior, que se encuentra suspendida en el cielo.

Esta imagen corresponde a la presencia del agua en sus diferentes ma-
nifestaciones: rios, lagos, mar, nubes lluvia. Son las manifestaciones del agua,
en el cielo y en la tierra, la masa; es lo pesado y lo ligero; movimiento horizontal
y vertical. Es el equilibrio entre opuestos, regidos por inalterables ciclos que
establecen un orden en la condensacion y caida del agua, como la sucesién del
dia a la noche. Es un movimiento definido, no a partir de vectores de desplaza-
miento, sino por relaciones de fuerza que desencadenan procesos continuos.

Como dice en el texto de Milieu A2 del Poema:
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37. 1929, Carnet B4 Amerique Sud, fig. 255.
320 38. 1929, Carnet B4 Amerique Sud, fig. 280.

Le niveau s’est établi ou
s’arréte la descente des eaux
ala mer
la mer fille de gouttelettes
et mere de vapeur. o Et
I’horizontale limite la
contenance liquide.
Rais solaires brume triturée
condensation nuées nuages
poids variables I'un s’éleve et
I'autre s’enfonce glissant
I’'un sur I'autre frottés I'un
contre I'autre poussés
verticalement horizontalement.
o La Mobilité est emparée
de "'amorphe

Et de | ‘Equateur bouillotte
planétaire les nuées envolées
puis parties groupées
enrégimentées dressés
rencontrées se sont heurtées ...
L'orage éclate.

Elles ont crevé I'eau
est tombée elle ruisselle
se rassemble s’écoule
s’étale®*

5.1.2.2 Genealogia de la imagen y construccion del con-
cepto

Entre 1928 y 1930, Le Corbusier vive un impactante encuentro con la na-
turaleza en algunos de los viajes que realiza durante este periodo, en los cuales
visita Sur América, el norte de Africa y Espafa (figs. 37-38).8° Desde ese mo-
mento, este encuentro se ve reflejado en un cambio en los temas de su pintura

84 Texto de Milieu A2 en: LE CORBUSIER, Le Poeme de L’Angle Droit, 1955, op. cit., pp.
19-24.

85 Sobre las experiencias de sus viajes ver: LE CORBUSIER, Une Maison un Palais, 1928,
cit. LE CORBUSIER, Précisions sur un état présent de I'architecture et de I'urbanisme, 1930, cit. Ver
también sus carnets de viaje.



y en sus reflexiones sobre la idea de lo que verdaderamente es la geografia, el
territorio y la naturaleza en general. Asi mismo identifica, la directa incidencia de
estos elementos en la vida y las actividades del hombre y en la afectacion de
su forma de habitar la tierra. Esta es una época de observacion, en la que poco
a poco lleva a consolidar sus experiencias de vida en la reflexidn y formulaciéon
de leyes universales con las cuales cuantificar las constantes de la naturaleza
para trabajar con ellas.

En la primera parte de su libro Une Maison un Palais publicado en 1928,
plantea importantes reflexiones sobre el significado del espectaculo de la na-
turaleza y la relacion de concordancia con el trabajo del hombre. Como dice el
propio Le Corbusier, la naturaleza se manifiesta, se hace explicita y esta en el
hombre comprenderla para precisar sus funciones en pos de conjugar las acti-
vidades, el trabajo con lo que la naturaleza brinda:

Alors en des moments heureux de la route, des syntheses éblouissantes
apparaissent, salissant nos cceurs et nos esprits. Dans un concert émouvant, le
fait nature explicite et le fait homme précis en fonction explicites chantent tous
ensemble la méme loi. Conjuguant dans son travail les puissances et les résistan-
ces de la nature, I’'homme a mis sa propre création en parfait harmonie avec elle.

La perception d’une telle harmonie fait les heures ineffables de la vie.

Est-il plus grande richesse que de telles joies? %

Las reflexiones sobre la idea que compete a la imagen de este recuadro
del Poema, estdn mas relacionadas con los textos de Le Corbusier, que con una
imagen iconografica especifica y representativa. Sin embrago, en algunos de
los dibujos que acompafan sus reflexiones en libros como Précisions (1930)%,
La Ville Radieuse (1935)% o Aircraft (1935)%°, es posible reconocer la intencion
grafica y conceptual que elige para este segundo recuadro del iconostasio del
Poema y algunos de los elementos que componen la imagen iconografica.

Construccion del concepto
1930, Précisions.

Entre 1928 y 1929, Le Corbusier presencia el impacto directo con rela-

86 LE CORBUSIER, Une Maison un Palais,1928, op. cit., pp. 26-27.
87 LE CORBUSIER, Aircraft, 1935, cit.

88 LE CORBUSIER, La Ville Radieuse, 1935, cit.

89 LE CORBUSIER, Aircraft, 1935, cit.

cién al significado de la geografia y los espectaculos de la naturaleza implicitos
en ella, durante sus viajes por Sur América. La vista a vuelo de pajaro desde el
avion, le permite comprender la magnificencia de la totalidad del territorio y la
relacion de los elementos que brinda la naturaleza con los trazados de las ciu-
dades y las poblaciones distribuidas sobre él.

Du haut de 'avion Latécoére, de 1.200 métres d’altitude, j’ai vu des villes de
colonisation, des villages rectilignes ou des fermes tracées en damier, et encore
des postes avancés. (...) La plaine tout autour.®

En este viaje experimenta el mar, las playas, el cielo, el horizonte, los rios,
la llanura, el atardecer como dice en sus propias palabras:

De l'avion jai vu des spectacles qu’on pourrait appeler cosmiques. Quelle
invitation a la méditation, quel rappel des vérités fondamentales de notre terre! ®

En la primera parte del libro, titulada « Avertissement », lo presenta como
una recopilacién de diez conferencias sobre arquitectura y urbanismo pronun-
ciadas en 1929, en Buenos Aires y junto con ellas, un texto adicional al inicio,
al que titula « Prologue Américain ». Este texto lo escribe el 10 de diciembre de
1929, durante el viaje, a bordo del Lutéita, mar adentro de Bahia.®? En el « Aver-
tissement» precisa que este Prélogo no tiene nada que ver con la arquitectura
americana, sin embargo que expresa el estado de animo que experimenta un
arquitecto en América.® El estado de animo es el punto crucial de inflexion entre
el impacto de lo nuevo, en torno al encuentro con la magnificencia y la realidad
de la naturaleza, y la afectacion directa que esta experiencia poética puede pro-
ducir como leccién, en torno a las reflexiones sobre la ciudad, la arquitectura 'y
las actividades humanas.

En el « Prologue Américain » presenta varios temas que van, desde el
encuentro con el territorio, el paisaje a partir de la visiéon a vuelo de pajaro desde
el avion, hasta el andlisis de la cultura y la identificacion de los patrones, en las
formas de vida y el comportamiento humano. A esto se unen consideraciones
sobre la casa, el trabajo y la relacion de las ciudades con su entorno, en cada
uno de los lugares visitados. El Prélogo lo culmina con reflexiones propias sobre
los temas presentados y otros adicionales, como abreboca para presentar las

90 LE CORBUSIER, Précisions sur un état présent de I'architecture et de I'urbanisme,
1930, op. cit., p. 3.

91 |Ibid., 4.
92 Ibid., p.1.
93 Ibidem.
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« Noria » espagnole,
méthode millénaire
d’irrigation.

39.

1935, La Ville Radieuse, p. 6. (Noria espafola)

diez conferencias puntuales.

Con relacion a lo que compete con la imagen de la segunda casilla del
iconostasio del Poema, no hay un dibujo especifico como referencia directa,
para iniciar la construccién de la genealogia de laimagen como tal, en el libro de
Précisions (1930); sin embargo, Le Corbusier realiza una descripcién poética y
detallada, con respecto a los temas del agua presentes en la imagen del Poema.
En estas descripciones presenta las primeras reflexiones sobre la importancia
de la identificacién y consolidacion de la ley de los ciclos del agua, y su directa
implicacion en torno a la vida del hombre, a la construcciéon de las ciudades y
como fuente fundamental de trabajo y alimentacion.

Le Corbusier relata algunas de las muchas cosas que es posible com-
prender desde el avion, sobre los temas que se generan sobre la superficie te-
rrestre. Uno de ellos esta relacionado con los estados del agua, sus incesantes
transformaciones, sus diferentes formas de manifestarse y como estos proce-
sos afectan el paisaje, los estados de animo y las actividades:

La terre est semblable a un ceuf poché, elle est une masse liquide sphérique
d’une enveloppe ridée. La Cordillere des Andes ou I’Himalaya ne sont autres que
des rides ; certains plis de rides se sont cassés, et voila la raison de ces profils de
roches audacieuses qui nous donnent la notion du sublime ! Comme I'ceuf poché,
la Terre est saturée d’eau ne surface, elle est en constante fonction d’évaporation
et de condensation. Voyez, de I'avion, se former sur les plaines d’Uruguay les
nuages qui attristeront les logis, ou qui feront la récolte abondante ou qui pourri-
ront la vigne ; ou cette rencontre de nues qui donne I’éclair et le tonnerre, craints
comme des dieux. A cette heure de pointe extréme, juste avant le lever du soleil,
le froid le plus fort : c’est le temps le plus long depuis que le soleil s’est cou-
ché ; le dormeur tire sur lui sa couverture de laine, et le vagabond de belle étoile
se ramasse comme un foetus. La vapeur d’eau en suspension dans I’espace se
précipite et soudain toute la terre est couverte d’eau : la rosée. Et a ce moment
éclate, comme un coup de canon, le soleil, au bord méme de I'horizon. Regardez
comme il chemin vite ; c’est vertigineux ; on a I'impression qu’on mesure sur la
ligne de ’horizon, est son unique régime ; mais, envisageant la vo(te du ciel, nous
pensons : « |l y en a pour toute une journée ». Remarquer cette vitesse extréme
du soleil, c’est noter la rapidité, la fugacité de notre vie et l'irréparable du temps
perdu. Que cela est sévére : I'irréparable du temps perdu [°*

El espectaculo varia entre el cielo y la tierra. La linea de horizonte define
los constantes cambios. Es la linea divisoria entre los procesos ciclicos que

94 Ibid., pp. 5-6.



se generan dentro de los movimientos horizontales y verticales, en torno a los
ritmos de las transformaciones. La lluvia llega y pasa, y el paisaje se transforma
entre un evento y otro; el movimiento continda y el ciclo vuelve a comenzar.

Le ciel était uni, orange a I’horizon est, et plein de lumiére bleue partout,
sans une tache, et I'avion est en pleine joie. Or, voici dix heures : azur partout,
dessus et dessous, sauf en face. Nous sommes dans une barre de nuages, une
barre massive en face de nous, tout le tour. Cette barre de nuages n’est pas mas-
sive ; voyez plutét le spectacle merveilleux : la plaine d’Uruguay est une immense
peau de panthére, verte et jaune de ses herbages en lumiére, tachetée d’'un nom-
bre infini de ronds d’ombre qui sont comme noirs. Combien I'ombre d’un nuage
est opaque et épaisse sur la terre et dans les villes | Ces ronds innombrables sont
tous de méme grandeur. %

Una vez se observa el espectaculo, viene el proceso de identificacion de
las constantes y de las invariantes, para llegar a la formulacion de una ley.

La rosée est repartie en I'air pour une nouvelle métamorphose et une magie
I’a ressaisie, militarisée, mise en escouades. Cette adhésion a I'ordre est saisis-
sante. Voice donc une expression claire de la totale répartition (rosée) puis d’un
premier état de groupement : égalité, concentration autour d’un centre, institu-
tion de divers centres, premiere forme d’une administration constituée de cellules
administratives. Les événements n’en restent pas la ; voici les gras phénome-
nes incontrélables : le soleil ronge, troue, brasse I'atmosphére ; la densité joue ;
les masses d’air, inégalement denses, glissent I'une sur I'autre. Voici méme des
glissades vertigineuses. L'administration paisible des milliers de petits nuages a
été subjuguée par quelque puissance irrésistible ; voici des rassemblements, des
adhésions, des annexions, des coalitions. Voici dans I'aprés-midi, les masses
colossales des nuées en mobilisation, en armée de combat. Et voici I'orage, la
rencontre, le heurt, le vacarme, le feu de I’éclair.

Evénements qui aiguisent la curiosité d’un urbaniste en tournée de confé-
rences !

Esta ultima frase es la que define el sentido de la descripcion; en ella
consolida la relacién entre naturaleza y urbanismo. Esta relacién es la que abre
camino a las reflexiones que precisa unos anos mas tarde en su libro La Ville
Radieuse (1935) en torno a este tema.

95 Ibid., p. 6.
96 Ibidem.

1935, La Ville Radieuse

En La Ville Radieuse (1935) presenta varias reflexiones sobre los ciclos
del agua y cada una de ellas es acompafiada por una imagen. Estas reflexiones
definen el interés por el estudio de los ciclos del agua y cdmo estas constantes,
han sido a lo largo de la historia, elementos fundamentales de supervivencia
y por ende, a la hora de pensar las ciudades y la arquitectura. En su libro de
Précisions (1930), Le Corbusier observa, experimenta, reconoce y describe; en
La Ville Radieuse (1935) es donde ya formula: es la mirada mas propia del cien-
tifico.

La primera reflexién sobre el sentido del agua, aparece en la pagina 6 del
libro, en el capitulo titulado « Je suis attiré... ». Le Corbusier inicia el texto con
el dibujo de una noria espafiola (fig. 39), la cual es identificada como un método
milenario de irrigacion.®”

A través del dibujo de esta noria, presenta un mecanismo ideado por el
hombre para trabajar con el agua. En este dibujo demuestra cémo, a través de
este elemento y con la ayuda del movimiento, en este caso realizado por un ca-
ballo, el hombre tiene la capacidad de conseguir agua, sustrayéndola del suelo,
para luego irrigarla y conducirla hacia los campos para el riego.

En el dibujo plantea dos movimientos, en dos direcciones opuestas: el
primer movimiento es vertical, y esté representado en la sustraccién; el otro es
horizontal y esta representado por la irrigacion. Como dice Le Corbusier, es un
método milenario, construido y creado a partir de la estudiosa comprensién de
las leyes de la naturaleza. Comprender de dénde proviene el agua y como con-
ducirla, lleva al hombre a generar mecanismos creados por su propia inventiva
para trabajar con la naturaleza. En la imagen, los canales de irrigaciéon estan
representados en lineas rectas, a diferencia del movimiento ondulante natural
de los rios. En este proceso contrapone la linea recta como construccién de la
razdn humana, versus los recorridos ondulantes propios de la naturaleza. Con
esta imagen en el inicio de este libro, manifiesta que el hombre ha de trabajar
con la naturaleza, pero no para copiarla; ha de entenderla para crear herramien-
tas utiles para su supervivencia.

En el texto contiguo a la imagen escribe:

La ville? Mais c’est déja du sous-produit. Le produit en sort, oui, mais ex-
ceptionnel et fini ; c’est la qualité intense, le cristal. Fruit de la culture. Que de dé-

97 LE CORBUSIER, La Ville Radieuse, 1935, op. cit., p. 6.
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40. FLC F2-20-28. Dibujos preparatorio para el capi-
tulo A2 del Poema

41. 1951-52 Carnet Nivola I, p. 99 (FLC W1-8-99).
324 42. 1935, La Ville Radieuse, p. 77.



chets, que de scories | Que de génes, de malheurs, de niaiseries ; que de gestes
puérils, négateurs, destructeurs, d’ailleurs inconscients ! Qu’apprendrions-nous
dans un salon ? Les cotes du jour ? Et les potins ? Et qu’y ferions-nous ? Des
échanges stériles d’incertitudes.

Je vais la ou des choses s’organisent dans le débat total homme-nature,
dans la lutte pour la vie et dans la jouissance des fruits du travail sous le dome du
ciel, la loi des saisons, le chant de la mer.

Je vais ou I'outillage se constitue : le premier outillage, celui qui sert a des
fins concentrées, définies, qui sont le programme méme de la subsistance dans le
cadre de la journée solaire, des saisons, des années et des ages de la vie.

Le phénomene d’invention, la loi de la matiere, le ricochet du progrés quoti-
dien, la croissance rationnelle, proportionnée, tout s’y déroule dans une harmonie
a peine troublée par des réglementations, des Iégislations dont I'intervention n’est
que distante et non paralysante.®

El segundo ejemplo se encuentra en el capitulo cuarto, « Lois », de la 3e
Partie del libro titulada « Les Temps Nouveaux ». Como se menciond anterior-
mente, este cuarto capitulo esta dividido en once puntos concernientes a las
leyes de la naturaleza y las leyes de los hombres. En el andlisis de la casilla
anterior del Poema, se hizo referencia a las tres primeras leyes: « Horloge de la
Terre », referente al movimiento de la tierra con relacion al sol y sus implicacio-
nes en términos del tiempo. « Le Male et la Femelle », en |la que define la relacién
entre sol y agua, queda simplemente mencionada, ya que es en la que presenta
la reflexion concerniente al concepto y la imagen de esta segunda casilla del
Poema; vy la tercera, « Dictateur du soleil », una vez mas como reflexién sobre
el papel del sol como gran dictador.

Luego presenta la cuarta ley: « Les caractéres ». Esta ley tiene que ver
con la tercera casilla de Le Poéme la cual sera analizada en el siguiente capitulo.
Pero en la quinta ley, la cual divide en cuatro subtemas, « 1. Enchainement Har-
monieux », « 2. L’Accident », « 3. La Loi du Méandre », « 4. “L’Harmonie enchaine
a nouveau », retoma una vez mas el tema del agua y define tanto la ley del agua,
como la ley del meandro.

Construccion de la idea que define la ley
En torno al tema del agua, en la segunda ley, « Le Male et la Femelle »,

Le Corbusier presenta un dibujo en la pagina 77 (fig. 42), en el cual define la
relacion entre el sol, el aguay la tierra. Esta imagen, que ya ha sido mostrada en

98 Ibidem.

el capitulo anterior (A1), ha sido mencionada desde el punto de vista del movi-
miento del sol; pero ahora, sera analizada desde las diferentes manifestaciones
del agua.

En el dibujo define seis niveles; cada uno esta relacionado con una hora
sobre el transcurso del dia. Este va desde el amanecer con la salida del sol,
hasta el atardecer, con la puesta del sol (4h, 8h, 10h, medio dia, 17h 18h). En
el texto que acompana la imagen, narra el acontecimiento, el espectaculo que
brinda la naturaleza en cada instante, como si estuviese retomando lo narrado
en el « Prologue Américain » de su libro Précisions (1930) acerca de su sobre-
vuelo por Sur América.®®

Tanto en el texto, como en la imagen, presenta cémo durante el transcur-
so del dia se verifica el continuo movimiento de la naturaleza y sus constantes
cambios. La idea la construye a partir de la combinacioén entre el ciclo del sol y
el continuo movimiento, imparable e intangible de los ciclos del agua. Estos ci-
clos, en combinacién con el movimiento del sol, constituyen los dos elementos
vitales de la naturaleza; opuestos, pero en equilibro; necesarios el uno para el
otro en torno a la generacion de vida. El proceso lo presenta con estas palabras:

Le soleil et I'eau.

L’actif et le passif.

Harmonie, rivalité, conflit, traité d’alliance, fécondation.

Voici une journée de 24 heures bien remplie, variée, admirable et bienfai-
sante.

La nuit: tout dort. L’eau, infiniment répartie, opére son geste charitable: tout
est désaltéré.®

Después de esta introduccion inicia la narracion paso a paso a partir de
las horas del dia presentadas en las seis franjas de la imagen:

Primer nivel: Inicia la narracion a las 4 horas (en el amanecer). La imagen
la compone una linea de horizonte, un sol naciente sobre ella y una serie de
puntos esparcidos bajo el horizonte, a los que denomina « e rosie »: primera
manifestacion del agua.

4 heures: Le soleil apparait ou bord de la plaine; la rosée est sur les herbes,
au creux de chaque feuille. Le soleil étant parti hier soir, la fraicheur a fait gouttes

99 LE CORBUSIER, Précisions sur un état présent de I'architecture et de I'urbanisme,
1930, op. cit., pp. 1-22.

100 LE CORBUSIER, La Ville Radieuse, 1935, op. cit., p. 77.
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sur terre, ce qui n’était que vapeur dans I'air. !

Segundo nivel: A las 8 horas (inicio de la mafiana). La imagen la compone
una vez mas una linea de horizonte; sobre ella dibuja la silueta de unas monta-
fias a lo lejos y un sol de mafiana recargado sobre la derecha. Bajo el horizonte,
el agua quieta y tranquila es la referencia al agua dulce de un lago: segunda
manifestacion del agua. En el texto se refiere a la relacion entre el rocio, la tierra,
el aguay el sol.

8 heures: la rosée a quitté la terre, le soleil, debout, appelle I’eau.?

Tercer nivel: A las 10 horas (media mafana). Este nivel muestra una pla-
nicie sobrevolada por un avion. La imagen es vista desde lo alto. Una serie de
circulos se vislumbran entre el espacio del avién y la tierra. En el texto hace
referencia a las nubes que se observan desde lo alto y a la sombra que generan
sobre la tierra. A nivel del suelo, un rio atraviesa la imagen y se pierde en el ho-
rizonte. Sobre la linea de horizonte es posible observar una vez mas, la imagen
de unas montanas a lo lejos y sobre ellas, un sol en posicidon de media mafana
en el costado derecho. Esta es la tercera manifestacién del agua: por un lado,
se encuentran las nubes, entendidas como masas condensadas sueltas en el
espacio del cielo y el curso del rio visto desde las alturas.

10 heures: I'’eau dispersée, en ascension, est chassée loin du sol par les
dards lumineux du soleil qui, frappant la terre, se transforment en puissance ca-
lorique : une force est née qui, appuyée sur les plaines, leve sur ses épaules la
nappe humide. La nappe humide soulevée se craquele, se divise, se répartit en
groupes régulieres ; les groupes se forment, se serrent sur eux-mémes : voici les
petits nuages sur la plaine. L'avion, de si haut, découvre leur tactique : ils se sont
équipés, formés, mobilisés, ils surgissent partout. Ce sont les soldats de I'eau.®

Cuarto nivel: Al medio dia. Esta imagen es vista una vez mas, desde
lo alto. Sobre el costado izquierdo retoma el avion sobrevolando. Diagonal al
avion, sobre la esquina superior derecha, presenta otra vez el sol. Entre el reco-
rrido del avidn y el sol, aparecen una serie de masas, unas verticales y a lo lejos,
otras horizontales. Las masas verticales estan divididas en dos, a través de un
espacio vacio en el centro, al cual se dirige el avion. Cada masa es resaltada
con un sombreado opuesto a la posicion del sol. Esta imagen hace referencia a
grandes nubes cargadas en el cielo, la cuales parecen estar listas para desatar

101 Ibidem.
102  Ibidem.
103 Ibidem.

una torrencial tormenta, en el momento en que se encuentre la una con la otra.
Esta puede ser la cuarta manifestacion del agua, tanto por la imagen como por
la narracién en el texto que la acompana:

Midi : I’heure du soleil glorieux. Ses fleches frappent droit au sol ; elles allu-
ment des fournaises. Les incendies ne sont pas tous les mémes : ici des foréts, la
des roches, ailleurs des sables, ici des plaines, la des monts ; il y a de gros incen-
dies et de moins gros. Le titan de chaleur s’est redressé tout, les pieds sur le sol
chaud : il gesticule, marche, brasse de ses bras. Les soldats de I'eau, se rallient ;
dessinent, des batailles sont imminentes. L’électricité est dans I’air.

Les armées de I’eau s’affrontent : des masses colossales verticales, debout,
occupent I'espace du ciel. 1%

Quinto nivel: A las 17 horas (media tarde). La imagen representa la tor-
menta eléctrica y un aguacero torrencial. Dos nubes grandes chocan entre si.
En el centro, se crea la imagen de un rayo como resultado del choque de nubes
que genera una tormenta eléctrica. Bajo las nubes, una lluvia torrencial cae so-
bre la linea de horizonte. Al final aparece el avidon una vez mas; ahora vuela mas
alla de la tormenta, la pasa y la deja atras. Por esta razén, lo dibuja en la esquina
superior derecha, opuesta y en diagonal a las dos imagenes anteriores. En este
nivel presenta la quinta manifestacién: es la tormenta eléctrica como resultado
energético del choque entre dos nubes cargadas y como consecuencia, resul-
ta la lluvia torrencial. Esta representa la direccioén vertical descendente, de los
ciclos del agua. Condensacion (movimiento vertical), choque entre dos direc-
ciones (movimiento horizontal), como resultado, la caida vertical de la lluvia y el
rayo (en términos de luz) o trueno (en términos de sonido).

17 Heures : I’éclaire jaillit, suivi d’immenses tonnerres. Tout est terreur, trom-
bes d’eau ; L'obscurité entour ce déchainement. Les bétes ont peur.'%

Sexto nivel: A las 18 horas (atardecer — el sol en poniente). Este es el ulti-
mo nivel de la imagen. La tranquilidad vuelve a reinar; el sol ya esta en poniente
a punto de ocultarse tras el horizonte. La visual se ha aclarado y una vez mas,
el curso de un rio se pierde en el horizonte. El avién se aleja cada vez mas. El
espectaculo diurno de la naturaleza, la danza entre el ciclo del sol y las manifes-
taciones de los ciclos del agua, termina. Inicia la noche luego de otro acontecer.

18 Heures : la terre est désaltérée. Le ciel est limpide. Le soleil dont la forme
se dessine approche de I’horizon. La distance se mesure, la vitesse de sa course

104 Ibidem.
105 Ibidem.



ers salissante. Le ciel est vert sur bord, rouge a 'autre, pur partout. Les oiseaux
chantent.

C’est I'apothéose d’une grande journée.

Symphonies pastorales.

O nature 10

Lo uno afecta lo otro; sol y agua trabajan en concordancia y el uno evi-
dencia al otro. Son los dos principios esenciales de vida y aunque opuestos,
se equilibran. La ley bajo la cual presenta este proceso es definida como « Le
Male et le Femelle »: 1o masculino y lo femenino. El sol representa lo masculino
y el agua lo femenino; un equilibro de opuestos que se necesitan para generar
vida.'” Por esta razén, Le Corbusier concluye la presentacion de esta segunda
ley con las siguientes palabras:

Deux éléments ont joué ensemble le jeu magnifique : le male, la femelle.
Soleil et eau.

Deux éléments contradictoires qui, pour exister, ont besoin I'un de I'autre :
I’'un n’a de raison d’exister, pour opérer sa fonction terrestre —cette destinée limi-
tée qui pour nous est totale que par I'autre.™®

Una vez identificadas las diferentes manifestaciones y las constantes, Le
Corbusier precisa la ley de los ciclos del agua, en la quinta ley de este capitulo
de « Lois ». Esta quinta ley la divide en cuatro puntos: 1. « Enchainement Har-

106  Ibid., pp.77-78.

107 Juan Calatrava se refiere a este tema con las siguientes palabras: “El agua es el
segundo gran tema de milieu y a ella, el elemento femenino ligado a la luna complementario de
la masculinidad del sol, aparecen dedicados A2 Y A4. Pero el agua no es vista por Le Corbusier
desde la tradicion de “los cuatro elementos”, sino mas bien en cuanto que plantea tres grandes
cuestiones que contribuyen a seguir delimitando el ambito de la creacion humana. La primera es el
nivel, la creacién de un linea horizontal que resulta de un equilibrio inestable de fluidos, lo mismo
que el equilibrio humano es el resultado del nivel del liquido en el interior de ese oido que estaba en
la base de la acuUstica plastica y que tantas veces dibuja, pinta o esculpe (y hasta construye, como
en Ronchamp) Le Corbusier. En A2, el establecimiento del nivel aparece como el resultado del fluir
de las aguas —de esas aguas que primero han hecho el recorrido vertical descendente en forma de
esa lluvia que Le Corbusier esquematiza como dos piramides invertidas- al mar, representando en
un esquematico mapa de la red hidrografica europea (con la desembocadura del Danubio en el mar
Negro), y es este nivel el que hace posible el encuentro de lo horizontal y lo vertical y la aparicion del
angulo recto, tal y como se presenta en el dibujo inferior de la pagina 24, en el que se ha querido ver
un recuerdo del paisaje del lago Leman visible desde la casa que Le Corbusier construy6 para sus
padres. En la litografia de la p. 25 el nivel de las aguas, con la tierra emergente, ocupa el centro de
la imagen, mientras que por encima entre la lluvia, las nubes y el rayo surgen cuerpos femeninos y
por debajo se esquematiza un curso fluvial.” Ver: CALATRAVA, Juan, “Le Corbusier y Le Poéme de
I'angle droit: un poema habitable, una casa poética“, 2006, op. cit., pp. 29-31.

108 LE CORBUSIER, La Ville Radieuse, 1935, op. cit., p. 78.

monieux », 2. « L’Accident », 3. « La Loi du Méandre », 4. « L’Harmonie enchaine
a nouveau ».

El primero, esta relacionado directamente con la construccion del con-
cepto de esta casilla del Poema, ya que define la ley de los ciclos del agua. Los
otros tres puntos, estan relacionados mas con los temas que competen a la
cuarta casilla del Poema (A4), la cual sera analizada mas adelante.

En « Enchainement Harmonieux », Le Corbusier define « la loi de I'eau» (la
ley del agua).'® En el texto presenta una vez mas, las diferentes manifestacio-
nes del agua que van, desde aquellas que se desarrollan en lo alto de los cielos
como las lluvias, las nubes y las tormentas, y aquellas otras que le pertenecen
a la tierra, como el mar, los rios, los estuarios, los lagos, etc. El ciclo inicia en el
cielo cuando todo esta suspendido. Las nubes inician su movimiento y trans-
formacién (movimientos horizontales consolidados por el viento); luego le sigue
el movimiento descendente, a través de la lluvia en direccion vertical; el agua
golpea suelo, la tierra, y una vez mas, vuelve a su destino natural. Se precisan
constantes, direcciones, recorridos, velocidad, quietud y regularidad. Le Corbu-
sier sintetiza este proceso con estas palabras:

Voici la loi de I'eau.

Du ciel, ou elle est en suspension, I’eau a frappé la terre de pluies douces ou
de rafales. Elle a nourri qui elle devait nourrir. Et ce qu’il en reste s’en retourne a
son destin qui est de nouer un cycle.

L’eau est fluide, fluide est mobile, il s’écoule selon la loi de la pente des eaux.

Voici qu’apparait le ruisseau. Il rejoint un autre ruisseau, puis un autre. Leurs
largeurs s’additionnent, c’est de I'arithmétique. Voice la riviere. La Riviere rencon-
tre une autre riviere, leurs largeurs s’additionnent ; c’est de I'arithmétique. Voici
le fleuve qui roule vers la mer, régulier et fort. Voici le delta ; le fleuve fort s’est
subdivisé infiniment ; c’est encore d I'arithmétique. Il entre doucement dans la
mer, c’est I'estuaire. Voici la mer.

La circulation de I’eau est phénomene régulier : addition.

Chaque moment du ruisseau, de la riviere, du fleuve, du delta est une fonc-
tion simple entre deux éléments combinés : largeur et vitesse. L’un joue en fonc-
tion de l'autre : leurs produit est constant.

Quelle belle et simple lecon dont on doit se souvenir lorsque, occupé
d’urbanisme, il s’agira de donner un lit correct a ce fluide nouveau des temps
modernes : I'automobile.

L’eau circule, elle descend a la mer, régulierement. Voice toutefois un coro-
llaire intéressant : un trou était sur la route de sa descente ; I’eau en fait un lac.

109 Ibid., p. 79.
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C’est un événement nouveau : un lac, un bassin, un lieu ou I’eau est immobile.

Retenons cet événement pour le jour ou il faudra déterminer la maniére dont
nos automobiles auront le droit de s’arréter : le stationnement des autos ; le lac
de stationnement des autos.'"®

Este tema lo concluye con la precision y diferenciacion de la ley del me-
andro y el movimiento ciclico de las manifestaciones naturales del agua. La
identificacion de estas dos variantes sobre las leyes de agua seran fundamenta-
les por dos factores: en primer lugar, con relacion a los ciclos de las actividades
del hombre, tanto en términos de vida como de produccién, los cuales estan
determinados por dictadura incontrolable de las leyes de naturaleza.

1935, Aircraft

En 1935, Le Corbusier publica un libro sobre aviacién, titulado Aircraft,
el cual es comisionado por la editorial britanica, The Studio. Como dice en el
Prefacio, la editorial tenia la intencién de publicar un libro sobre aviacion, que
mostrara al “gran publico, lo estimulante que podia resultar este campo para la
sociedad contemporanea”, la cual cataloga en esos momentos como, dividida
entre “el deseo de deshacer lo andado y el embarque en la conquista de una
nueva civilizacion.”""! La propuesta para hacer un libro como este proviene
de dos preambulos: el primero es la publicacién del articulo « Des yeux qui ne
voient pas... » en el no. 8 de L’Esprit Nouveau, '*? en el que presenta un novedo-
so analisis entre la maquina, en este caso sobre el paquebote y la arquitectura.
Unos afios mas adelante, este articulo hace parte de la recopilacién de textos
elegidos para la publicacién de su libro Vers une architecture (1923). En el libro,
el capitulo mantiene el mismo titulo que el articulo,'® sin embargo, el capitulo
esté dividido ahora, en tres temas: « Les Paquebots », « Les Avions » y «Les Au-
tos », por tanto, uno de ellos esta dedicado al tema de los aviones, visto desde
su oOptica de arquitecto y la relacién de esta maquina con la vida moderna y la
arquitectura.’ Como dice Le Corbusier en el Prefacio de Aircraft (1935): “La

110 Ibid., p. 80.
111 LE CORBUSIER, Aircraft, 1935 cit. Version en castellano, 2003, op. cit., p. 5.

112 En este articulo, solo habla de los Paquebotes. Ver: LE CORBUSIER-SAUGNIER,
« Des Yeux qui ne voient pas », dans L’Esprit Nouveau, no. 8, Paris 1921, pp. 845-855.

113 LE CORBUSIER, Vers une architecture, 1923, op. cit., pp. 65-117.

114 “Acepté la tarea y, para que no cupiera ambigliedad alguna, encabecé las primeras
paginas con este subtitulo: “Frontispicio para las imagenes de la épica del aire”. Dado que no soy
ingeniero ni historiador de esta asombrosa aventura, sélo podia abordarla desde el éxtasis que me
embarga cuando pienso en ella.

Este sentimiento extatico se remonta a la época de la primera Exhibicién Aérea que se cele-
bré en Paris tras la Guerra, cuando me encontraba trabajando en L’Esprit Nouveau, una revista que

cuestion era entonces que nuestros ojos no veian... No veian la aurora de una
renovada capacidad para la belleza plastica en un mundo lleno de confianza y
fortaleza.”''s

El segundo preambulo, proviene de la experiencia directa: el reconoci-
miento, con vista a vuelo de pajaro, del territorio, la geografia y en general, de
los espectaculos brindados por la naturaleza, a partir de los sobrevuelos reali-
zados en su viaje por Sur América, narrado en Précisions (1930). Con relaciona
a esta nueva mirada escribe en el Prefacio de Aircraft (1935):

Hoy, en cambio, se trata del ojo aeroplano, de la mentalidad que nos ha
proporcionado la vista aérea; de ese ojo que ahora mira con alarma los lugares en
los que habitamos, las ciudades donde nos ha tocado vivir.

Y el espectaculo es aterrador, sobrecogedor. El ojo aeroplano revela un pa-
norama catastréfico.

Dado que todas las fibras de mi ser conectan inextricablemente con los
cruciales asuntos humanos que la arquitectura regula y tras haber emprendido
hace mucho tiempo, sin temor al odio ni a las emboscadas, una leal cruzada por
la liberacion material a través de la todopoderosa influencia de la arquitectura,
cuando me dejo llevar por las alas de un aeroplano y recurro a la mirada a vista de
pajaro, a la perspectiva aérea, lo hago como arquitecto y urbanista y, por tanto,
como alguien que se ocupa fundamentalmente del bienestar de su especie.!®
Conmovido con razén por lo que vi, y siguiendo, ademas, el consejo de mi amigo
el poeta Pierre Guéguen, a quien ensefé el borrador de este libro, he afadido mi
propio titulo: “El avion acusa”.""”

Concerniente al tema de esta segunda casilla del Poema, este libro sinte-
tiza las ideas recogidas en su experiencia directa durante sus viajes en avioén. En

pugnaba por arrancar el velo que aun ensombrece la nueva era de la civilizacion de la maquina'y a
la que pusimos este animoso encabezamiento; “Una nueva época ha dado comienzo”.

Durante la publicaciéon de L’Esprit Nouveau utilicé con oportuna impaciencia la frase “jojos
que no ven...!” y en tres articulos cité como prueba los barcos de vapor, los automdviles y los avio-
nes.” LE CORBUSIER, Aircraft, 2003, op, cit., p. 5.

115  Ibidem.

116 “De este modo, el estimulante trabajo de los hombres en el aire no quedara empe-
flado por mi ignorancia técnica. Sélo busco coronar su prodigioso esfuerzo con una exhortacion
dirigida a los lideres de los paises y ciudades, un llamamiento para que se hagan cargo de la miseria
que, con su aquiescencia, se ha instalado en nuestras urbes.

Y también para incitarles a que —finalmente- den los pasos necesarios para alcanzar una
cantidad factible -materialmente realizable- de felicidad: es decir, de “placeres esenciales”. Se trata
del habitar de los tiempos modernos, un habitar en armonia con el estado de la conciencia moder-
na, al que nos han conducido cien afios de sensacionales desarrollos.” Ibidem.

117  Ibidem.
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el capitulo trece, al que titula “La Contemplacion de la Tierra desde lo alto con-
duce a la meditacion”,''® presenta una mezcla de aerofotografias de distintos
paisajes y dibujos de interpretaciones propias sobre algunos de los elementos
del paisaje que abstrae desde su vision.

Las tres primeras imagenes, a las que numera 113, 114y 115, son tres fo-
tografias en blanco y negro: en la primera, la 113 (fig. 46), presenta un aeroplano
Bréguet 27, volando a nivel de la cima de una montana de los Alpes franceses.
En la segunda, la 114 (fig. 43), la imagen del aeroplano desaparece y presenta
una fotografia desde lo alto de los macizos de L’Oisans y Pelvoix, también en
los Alpes franceses; en este caso, se ven las cimas de las montafas y al fondo
algunas con rastros de nieve. La tercera, la 115 (fig. 43), es también un aerofo-
tografia, ahora del valle del Durance en los Alpes franceses; en ella es posible
observar el recorrido de un rio y la relacién del paisaje entre el rio, su forma, su
recorrido y las montafas que lo circundan.

La imagen 116 (fig. 44) es un dibujo a vuelo de pajaro de una interpreta-
cién de una serie de rios que se bifurcan entre las montafas que los rodean. La
imagen 117 (fig. 45) es otra aerofotografia, de una vista vertical del Lago de Oo
en los Pirineos franceses. Con relacion a estas imagenes escribe, en el texto
que las acompana, sobre la relacion entre tierra, agua, sol y viento:

La Tierra:

Una estructura 6sea (rocas) producto de la materia en fusién que se enfrié
en la superficie y sufrid encogimientos, contracciones, divisiones y desgarros,
etc...

Y por encima:

El juego inmemorial del agua: vapor de agua. Rios, erosion o infiltracion.

Agua, ese paciente roedor: nivelador.

Y finalmente el sol, que hace que el viento sople.

Agua: erosion (corrosién activa).

Agua: aluvién (nivelacion, filtracion, enterramiento, descanso).

Asi es como Dios, mirando las cosas desde arriba, se asegura de haber
entregado la Tierra al destino: a su destino.™®

La pregunta es: ¢cual es el papel del hombre en este juego?

Y el hombre, inmerso en este juego implacable e indiferente de fuerzas ci-
clépeas ajenas a los afos, estaciones y periodos humanos, se ve obligado a incli-

118  Ibid., pp. 113-123.
119 Ibid., p. 116.

narse ante los movimientos impredecibles de los elementos que, absortos en su
juego, siguen su camino sin prestarle atencién. Un mero suspiro, un escalofrio im-
perceptible, el mas leve signo de su presencia es para €l una espantosa tragedia.

En su uso urbano, la ingenieria geométrica y el vidrio son deidades protec-
toras que le permiten construir un cubo exacto de angulos rectos bien propor-
cionados a su tamafio, que sera su nicho, su celda, su cascardn, su refugio: el
hombre en un cubo.

Otro es nuestro destino.'?®

En la imagen 118 (fig. 50) presenta una serie de montafas cubiertas de
vegetacion en Alaska. Sobre ellas dice que “debido a las fuertes lluvias, las
tierras bajas cercanas a la costa muestran una vegetacion tropical”, y en la
imagen 119 (fig. 50), muestra la vegetacion a las orillas de del rio Gambia en
medio del Africa oriental francesa. En estas imagenes presenta la relacién de la
exuberancia de la vegetacion de los paisajes, con la presencia del agua, ya sea
a través de lluvias torrenciales o en las orillas de los rios.

Con la imagen 120 (fig. 48), una fotografia aérea del Hollandsch Diep, el
lago mas largo de Europa, Le Corbusier describe una vez mas los ciclos del
agua:

El agua vuelve al agua. Tras dispersarse en el aire en forma de vapor, los
vientos la llevan de vuelta a la tierra, y los arroyos y los rios la devuelven al mar.
Un ciclo completo.™?!

Y, con las imagenes 121,122 y123 (figs. 47 y 49) concluye el libro. La 121
(fig. 47) es una fotografia de una vista aérea de la costa atlantica del Africa,
cerca del rio Oro, sobre la cual escribe: “es el borde del mar en la costa de los
continentes”. Las 122 y 123 (fig. 49) son dibujos realizados por él mismo, uno
sobre los meandros de un curso de agua en el desierto de Boghari y el otro, de
“un tipo de curso de agua” en el mismo lugar. Con estas imagenes y con estas
palabras concluye:

El espectacular vuelo de un avion conlleva una ensefianza: una filosofia.

No se trata ya del disfrute de los sentidos.

Cuando el ojo se encuentra a unos 5 pies por encima de la tierra, las flores
y los arboles tienen una dimensioén relativa a las proporciones y actividades hu-
manas.

¢Y en el aire, desde lo alto? Es una selva indiferente a nuestras ideas de mil

120 llbidem.
121  Ibid,, p. 120.
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afos de edad, una fatalidad hecha de elementos y acontecimientos césmicos.

Las austeras cabafias de los pastores arabes, encaramadas en el Atlas a
formidable altura, terriblemente aisladas en un extrafo juego, son revelacion de
la violencia natural.

Los elementos son un terrorifico obstaculo.

Desde el avion: no hay placer... sélo una prolongada meditacion, concen-
trada, afligida.

Siento que no soy apto para esta clase de placer inalcanzable.

Entiendo y reflexiono, pero no amo; siento que no me adapto al goce de
estos espectaculos aéreos.

Todo se me escapa. Ya no poseo un instrumento que me permita captar la
proporcion, que haga la forma finita, entera, completa: mis pies en el suelo y mis
0jos unos cinco pies por encima de la tierra.

El aeronauta no profesional (con la mente en blanco) se queda meditabun-
do: solo halla refugio en si y en sus obras. Pero, una vez que ha bajado a la tierra,
sus metas y determinaciones adquieren nueva escala. '?

122 Ibid., pp. 122-123.

55. 1914, Carnet A1 Landeron, fig. 38

333



56. Tercera imagen -primera fila, Carnet Nivola I,
p.184, 1948 (FLC W1-8 184).

57. Tercera imagen -primera fila, esquema preparato-
rio 1951-52 (FLC F2- 20 32, p.11)

58. Maqueta definitiva para la litografia A3-Mileu de 57. 58.
334 Le Poeme de I'angle droit, p. 31



5.1.3 A3-Tercera imagen: La ley de la gravedad

5.1.3.1 Maqueta para la litografia definitiva, 1953 '

Sobre un fondo de tonos ocres, rojizos, se encuentra la figura de un hom-
bre de pie sobre una linea sinuosa de horizonte, la cual divide la imagen en
dos areas. La parte superior, con un tono naranja claro, hace alusion a aquello
intangible como la atmdsfera, el aire o el cielo, opuesto a la materia y la masa
de la tierra, representada como una franja de ocres mas oscura, ubicada en la
parte inferior de la imagen. Sobre el costado derecho de esta linea curvada de
horizonte, un hombre desnudo, esta inscrito entre dos triangulos piramidales
rojos; uno en posicion vertical con su base en la parte inferior, y el otro como
espejo, abre su base hacia el “cielo”, desde la punta del triangulo inferior; los
dos triangulos aluden como a la estructura de un reloj de arena. El punto central
de equilibrio, esta ubicado al nivel de sus caderas. Una linea horizontal negra,
trazada de lado a lado de la imagen, entrecruza la figura del hombre por el punto
central de union entre los triangulos, equilibrando la verticalidad de su postura a
partir de sus caderas. Bajo sus pies, sobre el area inferior de la imagen de tonos
naranjas oscuros, una serie de puntos negros hacen alusion a la base, a la tierra
sobre la cual el hombre posa sus pies y yergue su cuerpo en posicién vertical.

Bajo el hombre, se vislumbra otra linea negra horizontal, que cruza desde
el borde derecho de la imagen hasta casi tocar el borde izquierdo. Esta linea
divide horizontalmente el area inferior de la imagen en dos partes iguales: la de
tonos mas oscuros, es entendida como el area de la “tierra”. Otra linea, en este
caso vertical, entrecruza esta linea horizontal, en el area inferior izquierda de la
imagen; las dos conforman una cruz de cuatro angulos rectos, a partir del cruce
de los dos ejes cartesianos los cuales estan inscritos dentro de un circulo. Cada
cuadrante del circulo esta diferenciado con unas manchas de un color diferente.
En el primer cuadrante utiliza el color amarillo, en el area superior; en el segundo
cuadrante contrapone el color rojo, ubicado en la parte inferior del cuadrante,
sobre el vértice del angulo. En el tercer cuadrante, al hacer una lectura en la
direccion de las manecillas del reloj, ubica el color violeta en la parte inferior
del circulo; y en el cuarto cuadrante, contrapuesto al inferior izquierdo, presenta

123 Magqueta definitiva para la litografia A3-Mileu del Le Poeme de I'angle droit, p. 31.
Esta realizada en aguada y papier collé, con un formato de 48,5 x 37cm. Presentada en la exposi-
cién de “Le Corbusier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto” en el Circulo de Bellas
Artes de Madrid en el 2006 y publicada en el catdlogo correspondiente. A.A.V.V., Le Corbusier y la
sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto, 2008, cit.

el color verde y lo ubica sobre el vértice, en el punto central de la cruz, contra-
puesto al rojo del segundo cuadrante.

Los cuatro tonos que elige son dos colores primarios y dos complemen-
tarios; la ubicacién de cada uno corresponde a su opuesto en el cuadrante
contrario. Esto genera una tensién entre ellos y asi mismo, un equilibrio en-
tre opuestos. El amarillo superior del primer cuadrante, es complementario y
opuesto en posicion, al violeta del tercer cuadrante; y el rojo, del segundo cua-
drante, ubicado el punto de cruce, es complementario y opuesto en posicion
al verde del cuarto cuadrante. Esto genera una composicion de opuestos com-
plementarios en tencién, pero en equilibrio, tanto por su ubicacién espacial, asi
como por la relacién éptica.

La tensidn entre la vertical y la horizontal se establece a partir de la rela-
cion del hombre con su entorno, con su medio, con la naturaleza, sus ciclos y el
universo. Es de ésta forma cémo Le Corbusier percibe el angulo recto.

La vertical es el hombre, es el elemento de unién entre lo divino y lo te-
rrestre.’?* El hombre tiene la capacidad de comprender y estudiar la naturaleza
y sus ciclos. El hombre constituye la posicidén erguida y unica. Es el encuentro
entre hombre y tierra lo que conforma el angulo recto: el hombre establece la
presencia de la vertical, que evidencia la horizontal: la tierra. El hombre a través
de su mirada percibe la linea de horizonte que se presenta ante sus ojos; es su
referente de equilibrio. El hombre toma posesion del espacio sobre la horizontal
como representacion de la tierra.'® Si se tiende sobre el suelo, su mirada per-
cibe el cielo. La relacién de su mirada al cielo constituye una vertical abstracta
y consolidada por la tensioén entre la tierra y el ser racional; entre el hombre y
lo divino.

El hombre contempla y comprende lo que se encuentra sobre él y ante él;
define un punto de relacion vertical entre lo terrestre y lo intangible. El hombre
actua con la conciencia del que observa, abstrae, comprende, modifica y pro-

124 Sobre la idea de la linea vertical como prolongacion del cuepo humano en la ilustra-
cién del libro la Grammaire des arts du dessin de Charles Blanc, presentada tambien por Josep
Quetglas en su articulo “La linea Vertical” en el catdlogo de la exposicion sobre el Poema en el
Circulo de Bellas Rtes de Madrid en el 2006. En este mismo texto también presenta otra imagen del
libro de André Leroi-Gourhan, Le geste et la parole. |. Technique et langage, en el que demuestra el
sentido de la evoluvién de la posicién erguida del ser humano, como transformacién de la horizontal
a la vertical. Sobre el teva ver: QUETGLAS, Josep, “La linea vertical”, en Le Corbusier y la sintesis
de las artes: El poema del angulo recto, Circulo de Bellas Artes y Fondation Le Corbusier, Madrid
2006, pp. 51-57

125 LE CORBUSIER, « L'espace indicible », 1946, op. cit., p. 9.
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duce, a través de su mirada. Este es el “pacto del hombre con la naturaleza”.
Un pacto de solidaridad, segun palabras de Le Corbusier, expresado a través
de la raz6n como acto de comprension, y sus manos, como acto de expresion
y creacion.

Como dice en el texto de Milieu A3 del Poema:

L'univers de nos yeux repose
sur le plateau bordé d’horizon

La face tournée vers le ciel
considérons I’espace inconcevable
jusqu’ici in-saisi.
Reposer s’étendre dormir
- mourir
Le dos au sol ...
Mais je me suis mis debout !
Puisque tu es droit
te voila propre aux actes.
Droit sur le plateau terrestre
des choses saisissables tu
contractes avec la nature un
pacte de solidarité : c’est I'angle droit
Debout devant la mer verticale
te voila sur tes jambes.'?¢

5.1.3.2 Genealogia de la imagen y el concepto

Con relacion a la imagen hay dos elementos fundamentales que constitu-
yen dos signos consolidados en la obra de Le Corbusier como herramientas de
trabajo: el primero, es el hombre de pie (fig. 59) y el segundo, es la cruz inscrita
dentro de un circulo; este elemento lo denominara entre sus signos, como « la
tour des quatre horizons ».'?"

Dos textos presentan algunas de las primeras reflexiones respecto a la
relacioén entre la posicidn vertical del hombre y la tierra. El primero, es el articulo

126 Texto de Milieu A3 en: LE CORBUSIER, Le Poeme de L’Angle Droit, 1955, op. cit.,
pp. 27-30.

127 LE CORBUSIER, CEuvre complete 1946-52, 1953, op. cit., p. 153.



de « L’Angle droit » (1923), y el segundo, el texto de la conferencia del Esprit
Nouveau en Architecture dictada por Le Corbusier en la Sorbona en Paris, el
12 de junio de 1924, publicada en Aimanach d’Architecture Moderne (1925)."28

1928, L’angle droit

En este articulo, Le Corbusier (Jeanneret) y Ozenfant definen al hombre
como un “animal ordenador”. Argumentan que su conocimiento del mundo pro-
viene de sus movimientos y de los movimientos relativos de su cuerpo y como
tal, de las conclusiones que él mismo abstrae de su propia experiencia. En el
apartado titulado « I'orthogonal », identifican de la ley de la gravedad; como un
principio esencial de la naturaleza, que rige tanto al hombre como a todos los
objetos que crea.”® Una vez el hombre identifica la dictadura de esta ley, viene
el segundo paso que es el proceso de abstraccion, en un lenguaje racional. A
partir de esta ley, el hombre identifica dos ejes: la ley de la gravedad quela re-
presenta un eje vertical y la segunda, es una linea horizontal, como referente a
la base: la superficie de la tierra.

On ne peut pas ne pas constater que la loi de la pesanteur régit tous les
objets de la terre, tant ’'homme que les objets qu’il crée. L'instinct proteste contre
I'instabilité, et méme I'apparence de I'instabilité I'inquiéte (Tour penchée de Pise).
L’art ne peut faire opposition a ce besoin intérieur de notre nature. Plus que cela,
I’art doit au contraire, et pour commencer, satisfaire a cet impératif naturel de
notre sensibilité. Il est bien certain qu’il est des exemples d’ordre extérieur com-
pliqué dont la loi échappe a nos sens ; mais I’art n’a pas connaitre ce qui échappe
aux sens.

La caractéristique visible de la pesanteur satisfaite est la verticale ; le plan
d’application de cette force est le sol que depuis toujours on s’est accoutumé a
figurer par ce qu’on appelle I’horizontale.

La verticale et I’horizontale sont parmi les manifestations sensibles des phé-
nomenes de la nature, des vérifications constantes d’une de ses lois les plus
directement apparentes. L’horizontale et la verticale déterminent deux angles
droits ; parmi l'infinité des angles possibles, I'angle droit est I'angle type ; I'angle
droit est un des symboles de la perfection. En fait, ’'homme travaillé sur I’angle
droit. 130

El angulo recto esta implicito en esta ley. Es una constante propia de una
relaciéon que trasciende lo formal; es un problema de tensiones y equilibrio. El

128 LE CORBUSIER, Almanach d’Architecture Moderne, 1925, op. cit., pp. 17-54.
129 Ibidem.
130 Ibidem.

hombre abstrae esta relacion y la lleva al lenguaje de la geometria. Esto le per-
mite poner en orden el medio en el que vive y en el que crea.’®

1924-25, L’Esprit Nouveau en Architecture

En 1924, como continuacion y precision de las ideas presentadas en el
articulo de « L’Angle droit » (1923), Le Corbusier retoma en la conferencia de
L’Esprit Nouveau en Architecture, la idea de la necesidad primaria del hom-
bre de poner orden como forma de comprender el medio, y como referente de
ubicacion en el espacio, a partir de la identificacién de las coordenadas. Estas
coordenadas estan definidas por tres ejes perpendiculares: dos que se entre-
cruzan horizontalmente en un punto y un tercero, que deriva de este punto y
constituye la representacion de la vertical, con relacién a la horizontal del plano
de tierra: una relacién de tres ejes X, Y y Z. El hombre y su obra consolidan esta
relacién vertical, apoyados sobre €l eje que define la ley de la gravedad.

(...) 'homme, dis-je, se manifeste par I'ordre : quand vous sortez en chemin
de fer de Paris, que voyez-vous se dérouler sous vos yeux, sinon une immense
mise en ordre ? Lutte contre la nature pour la dominer, pour classes, pour se
donner ses aises, en un mot, pour s’installer dans un monde humain qui ne soit
pas le milieu de la nature antagoniste, un monde a nous, d’ordre géomeétrique ?
L’homme ne travaille que sur la géométrie.'2

El hombre hace parte de la naturaleza con sus leyes dictatoriales. El hom-
bre lucha para protegerse contra su fuerza antagonista y para ello, debe crear
los mecanismos para comprenderla y poder instalarse en ella. Uno de estos
mecanismos es la identificacién de las constantes, las cuales le permiten iden-
tificar sus leyes y otro, es la necesidad de poner orden. Para ello establece un
lenguaje propio, racional, y transmisible: la geometria. Para Le Corbusier, este
lenguaje abstracto es la herramienta primordial para establecer este orden. Con
él genera el dialogo entre el medio y las obras que crea. Este orden y esta rela-
cién de las partes, naturaleza y artificio, estan bajo el reinado segun él, de lo que
define como el angulo recto.

(...) montre que lorsque ’lhomme agit et veut faire acte de volonté il devient
forcément un géométre et crée sur la géométrie. Sa présence se traduit par ceci
que, dans un paysage qui est un fait de la nature, se présentant sous un aspect
accidentel, le travail humain n’existe que sous la forme de droites, de verticales,
d’horizontales, etc. Et c’est ainsi que se tracent les villes et que se font les mai-

131 Este es el tema que ha sido profundizado en el capitulo 3 de esta tesis.
132 Ibid., p. 26.
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y. e conséquent, en architecture.'®®
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E 51 Los conceptos planteados en los afios veinte con relacién a la obra de
e 7 > _f/ arte empiezan, en los afos treinta, a tomar forma en la aplicacién de las teorias
T g C y sobre la ciudad y la arquitectura. La identificacién de las leyes de la naturaleza,
ot e toman sentido en la medida en que se convierten en herramientas fundamenta-
les para pensar la ciudad y las actividades humanas que dependen de ellas. En
este caso y como ha sido demostrado en los capitulos anteriores, el texto que
sintetiza estas herramientas y las desarrolla como teorias aplicables para pen-
sar la ciudad, es La Ville Radieuse (1935). En este texto inicia el planteamiento

de lo que es la ley de las 24 horas solares, la ley de los ciclos del agua y con ellas

{D*" desarrolla también otra ley, la cual define la relacion entre hombre-naturaleza
: y hombre-medio, desde su posicion fisica, la cual esta regida por la ley de la
i f.t - Fim gravedad y su capacidad racional con la que observa, comprende y abstrae el
. -~ entorno, para relacionarse de una forma armaénica con él.
o {
" Iy =2
o A=) i i
ot S ﬂ :1 1935, La Ville Radieuse
.-r'".f |
At "l nr Tzt -fﬁ**f En la 3e Partie del libro, en el capitulo « Lois », nombrado previamente
: i en el andlisis de las dos casillas anteriores, Le Corbusier profundiza en el tema
de la relacion entre el hombre y su medio. Para las dos casillas anteriores, se

hizo referencia alaley 1, 2, 3 y 5: 1.Horloge de la Terre, 2. Le male et le femelle,
3. Dictature du soleil, y 5. Enchainement harmonieux. Respecto a esta tercera
[ . & . .z
e [:rz{ Dhnits g e casilla del Poema, se encuentra una relacién en cuatro de las once leyes que
- :

presenta: « 4. Les caracteres », « 6. Saisons du monde — saison des hommes »,
. « 9. L’homme, médium » y « 10. Destin de I’esprit ».

60. En la cuarta ley, « 4. Les caracteéres », define la relacién del hombre con el
medio. La comprension de la naturaleza que lo rodea se da a través de su herra-
mienta principal: el ojo. Con los ojos percibe los espectaculos y las constantes
de la naturaleza. Es un ojo activo que le permite conocer, analizar, comparar,
deducir. En el planteamiento de esta ley, Le Corbusier reconoce dos constantes
en la relacion del hombre con el medio: la primera es su posicion con relaciéon
a la tierra; el hombre de pie, en posicidn vertical, se apoya sobre sus pies en la
tierra como su base. La segunda constante es, la posicién de los ojos a 1.60m
del suelo aproximadamente. Esta es la distancia con la que mide, con la que
percibe la naturaleza y se relaciona con el medio en su estado natural. Sin em-

338 60. 1935, La Ville Radieuse, p. 82. 133 Ibidem.



bargo, con la invencion del avién, el hombre también ha logrado percibir el mun-
do desde otro punto de vista: la mirada a vuelo de pajaro. Esto le ha permitido
comparar y ver desde otros angulos, ampliar su grado de vision y comprender
el territorio que lo rodea. En el texto que argumenta esta ley, dice:

Un ceil nouveau : I'ceil de I'oiseau installé dans la téte de I’hnomme.

Une vue nouvelle : la vue d’avion.

Ce que le raisonnement avait conquis par analyse, comparaison, déduction,
I’ceil tout a coup le voit dans une évidence totale. Voir est une perception autre-
ment puissante que simplement concevoir. Voir de ses yeux, voir !

Debout sur nos pieds, avec notre ceil a cette hauteur de 1m. 50 ou 1m. 60
qui est la cause (’outil de géometre) de toutes les mesures que nous prenons, de
toutes les sensations qui nous affectent, de toutes les perceptions qui déclen-
chent en nous le flux poétique, avec cette hauteur humaine (nos pieds sur le sol,
I’ceil a cette breve distance) nous établit I’échelle des dimensions : nos notions de
hauteur, nos notions d’étendue. Depuis Adam, notre pére | Et nous avons noté le
caractere du roseau, celui de 'arbre, celui de la montagne.

Voici 'avion qui nous dote de la vue de I'oiseau et voici maintenant, des
caractéres infiniment plus généraux qui nous sautent aux yeux.'

Les caractéres sont alors saisissants. Nous mesurons combien ils sont clai-
rement divers. C’est une confirmation que le caractére est une des composantes
essentielles de I'ceuvre cosmique. Et qu’ici, I'ordre étant si beau, les caracteres si
nets, nous aussi dans nos ceuvres humaines, nous dresserons nos compositions
sur les valeurs éminentes du caractere.

Au lieu d’éléments diffus, d’éléments confus, nous créerons des caracteres.
Et ces divers caracteres joueront entre eux, les symphonies claires et riches :
contrepoint et fugue.

La musique de nous ceuvres — la musique, c’est-a-dire I’émanation poétique
— naitra du jeu des caractéres. N’est-ce point aussi dans Eschyle ?

... Dans I'immense delta du Parang, les roseaux font des atolls tranquilles
Dans la savane, les palmiers lancent leur fuseau suivant une disposition qui va
contraster violemment avec I'impasse touffue de la forét vierge. Et I’avion encore
nous montrera le jeu de I’eau dans le sous-sol, par des marbrures colorant de vert
le jaune de la plaine...

La nature est caracteres mathématiques et conséquences implacables :
destins.

Les caracteres fixent les destins.'

134 LE CORBUSIER, La Ville Radieuse, 1935, op. cit., pp. 78-79.
135 Ibidem.

Una vez precisadas estas ideas de la relacion hombre-ojo-medio, mas
adelante en el texto, en el punto 6, precisa otra ley en la que el hombre vuelve a
ser el eje central; sin embargo, ya no como figura activa, sino bajo la dictadura
de una de las leyes inmodificables de la naturaleza, el tiempo que rige su exis-
tencia en la tierra.

En la sexta ley, « 6. Saisons du monde - saison des hommes », habla de
dos tipos de medida del tiempo y dos formas de periodizar: la primera, esta re-
lacionada con al tiempo que rige el mundo y la segunda, con el tiempo que rige
la curva de la vida humana. Le Corbusier precisa la relacion del hombre con el
tiempo que lo rige a partir de dos aspectos: el de la vida humana y la historia.
El hombre debe asumir una posicion activa, como criatura inteligente, ante el
tema ciclico del tiempo, el cual le pertenece a las leyes que rigen el universo. En
el texto correspondiente a esta ley, escribe:

La courbe de la vie humaine est breve. Celle d’une période de I'histoire du
monde peut étre tendue au-dessus de 2, 3 ou 5 générations. La période s’énonce;
des précurseurs la discernent, la proclament. Puis elle s’affirmera véritablement;
des signes apparaissent de plus en plus précis. Des ouvriers conscients en cons-
truisent la réglé. Un jour tout se réalisera ! Puis, sans d’effort, s’écouleront les
années de la fructification. La décadence apparaitra a certains signes ; elle se
précipitera. L'effondrement est imminent. Déja les prophétes annoncent un nou-
veau cycle...

En quelles heures favorables ou néfastes surgissent nos destinées a nous ?

Sommes-nous nés vingt ans trop tot, vingt ans trop tard ? Ou encore suis-je
personnellement, juste trop vieux ou juste trop jeune, quand sonne I’heure décisi-
ve ? Suis-je a I’heure juste ?

Les saisons du monde et les saisons des hommes sont de longueurs diffé-
rentes. La gamme des impatiences occupe ces espaces a chaque jour divers, se
raccourcissant ou s’allongeant alternativement et entrainant les hommes dans la
chance ou la malchance, le dépit ou la joie.

Conjonctures et conjonctions !¢

Esta en el hombre el reconocer los tiempos de accidon con relacion a la
historia, al igual que esta en el campesino reconocer los tiempos de siembra y
cosecha segun las estaciones. La conciencia del hombre ha de estar activa en
el reconocimiento de las constantes, en favor de su supervivencia y sus inter-
venciones sobre el medio natural en el que habita.

La novena ley, « 9. L’homme, médium », esta definida a partir de texto

136 Ibid., pp. 80-81.
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9. L'HOMME, MEDIUM

61. 1935, La Ville Radieuse, p. 82. 62.
340 62. 1935, La Ville Radieuse, p. 83.

e imagen. La imagen (fig. 62) es un ojo abierto como punto central; el centro
del ojo es el vértice de dos angulos: uno abre hacia la derecha y el otro hacia
la izquierda. Sobre el angulo de la izquierda escribe « I'ceuvre » y sobre el de-
recho, « l'univers et les contingences ». Debajo del ojo anota: « 'homme = le
médium» .13

En el texto que acompafa esta imagen y que define la ley, Le Corbu-
sier precisa tres factores principalmente: el primero es que el universo esta alli,
existe por si s6lo mas alla de las posibilidades de percepcion del hombre. El
segundo, esta relacionado con aquello que el hombre puede percibir con sus
ojos o sentir; ese es el mundo o el espacio del que conscientemente se puede
apropiar. Este es un espacio denominado medio;® un espacio delimitado por
el ojo y la consciencia, en el que desarrolla sus acciones. El tercer factor, esta
relacionado con el momento en el que el hombre reconoce lo que esta fuera de
él, en el medio, y lo convierte en un acto consciente; es el proceso en el que
todo aquello que percibe pasa por su mente, es razonado y es puesto en orden
para ser comprendido. Esto consolida el argumento de la imagen y el nombre
de la ley: el hombre es el “médium” entre el universo y su obra.

Des choses inouies existent.

Des événements fabuleux se déroulent.

Nous ne les voyons ni ne les ressentons.

Elles sont et ils sont hors de notre perception.

Pourtant nous avons désigné du terme de « Nature » un monde déja immen-
se et déja merveilleux qui est fait de ce que nous voyons et apprécions.

C’est la notre milieu, le milieu de nos agissements, de nos entreprises,
I’objet de nos méditations.

Tout passe, par nous, au travers de notre personnalité chaque fois indivi-
duelle.

Et ce que nous pouvons en déduire, en conclure, ce que notre esprit peut
échafauder a son tour en un systéme qui est le nétre, qui est la création humaine,
c’est I'ceuvre d’art — dans tous les domaines.

D’une part, la nature, céne immensément ouvert vers 'infini. Sa pointe nous
perce ; son contenu se déverse en nous.

A I'opposé, un autre cone surgit, s’ouvrant a son tour vers un infini : I'ceuvre
humaine.

Entre les deux coénes, au point de rencontre, est ’homme. L’homme qui

137 Ibid., p. 83.

138 En este texto ya define el concepto de Medio, el que luego utiliza para el primer ca-
pitulo del Poema en 1955. Es importante comprender que no lo denomina Naturaleza, sino Medio
(Milieu): es decir un espacio determinado.



percoit et I’'hnomme qui révele : ’lhomme-médium. '3

Una vez determinado el hombre como medium, Le Corbusier termina la
consolidacion de esta ley, al remarcar que se ha de tener siempre en cuenta que
la herramienta mas poderosa de la percepcion e inmutable del hombre es el 0jo;
« Et nos pieds son immuablement posé sur la terre. Cet écart de Tm. 60, c’est lui
qui dimensionne I'univers, pour nous, hommes ». 40

En la décima y ultima ley, «70. Destin de I’esprit », sintetiza la relacion en-
tre el hombre y la naturaleza, y cdmo para subsistir ha de luchar contra su fuerza
antagonista.’' Le Corbusier reconoce que el hombre viene de la naturaleza y
ha de convivir con sus leyes; por lo tanto, la armonia se genera en la medida en
que las comprenda y trabaje con ellas.

L’homme lutte contre la nature pour subsister. D’aucuns, par des fictions
parfois élevées, aimeraient a se persuader que, par un acte de foi consenti, la
nature abandonnera son antagonisme et que I’équilibre se réalisera automatique-
ment. Le bonheur n’est pas une réalité, c’est une fiction, c’est un rapport, c’est
une tension. C’est une forcé appuyée sur ceci qui est en nous et changeant, et
dirigée vers cela qui est la contingence et changeant.

L’homme est issu de la nature. Il est forme de lois de la nature. S’il les recon-
nait bien, s’il s’harmonise de I’harmonie qui est un bienfait pour lui.

L’homme ne peut faire usage que des lois de nature. Il faut qu’il en com-
prenne 'esprit et que, du cosmique, il fasse de I’humain, c’est-a-dire une véritable
création a son usage.

139 LE CORBUSIER, La Ville Radieuse, 1935, op. cit., p. 83.
140 Ibidem.

141 En Une maison un Palais (1928) Le Corbusier reflexiona sobre el tema de la naturale-
za antagonista y como el hombre se ha de enfrentar a ella :« Qu’y faire? Nous sommes nés au sein
de la nature.

Antagoniste, hostile a nos initiatives, indifférente plus justement, totalement absorbée dans
ses propres événements qui ne sont que bourrasques, tempétes, désert brllant, nuit et jour, été
et hiver, elle détruit implacablement notre travail, a chaque heure, a chaque jour, a chaque minute;
elle résorbe. Il n’est point de repos, point de tréve a sa voracité; point de privilege n’est accordé a
personne.

Nous nous dressons contre elle pour échapper a son étreinte, essayant de I’endiguer, ten-
tant de la dominer. Si elle est I'univers, depuis toujours nous avons voulu aussi créer notre univers.
Et nous le défendons c’est notre labeur quotidien.

Pourtant nous sommes les fils de la terre, et nous I’'avons appelée terre-mere.

Et nous I'aimons, par notre chair qui en procéde et par notre esprit qui ne vit qu’en elle,
limité aux taches écrasantes et sans fin possible, d’en scruter le mécanisme pour I'asservir, d’en
les raisons pour étayer notre dignité et d’essayer d’en con le principe pour nous rassurer. Moments
pathétiques. » Ver: LE CORBUSIER, Une Maison - Un Palais, 1928, op. cit., p. 12.

La nature est toute mathématique dans sa substance, mais notre ceil ne
nous montre que des spectacles d’apparence échevelée (souvent). 142

El hombre, bajo el comando de su razén, tiene la necesidad de poner or-
den para comprender. Para Le Corbusier la naturaleza es matematica y esta en
el hombre sistematizarla en una serie de leyes, que le permitan trabajar con ella.

Alors pour se sauver lui-méme, pour se donner un cadre admissible, sup-
portable, producteur de bien-&tre et de puissance, ’lhomme a projeté les lois de la
nature dans un systéme qui est la manifestation méme de son esprit: la géométrie.

Dans cet univers artificiel, il vit a I'aise, tandis qu’il souffre et est meurtri des
qu’il s’en écarté.

D’une part, la mathématique du monde; d’autre part, le milieu humain.'

Le Corbusier sintetiza el papel que juega el hombre en la busqueda de la
armonia entre su existencia, las obras y la naturaleza, con las siguientes pala-
bras:

L’homme est issu de la nature. Il est formé des lois de la nature. S'il les
reconnait bien, s’il s’harmonise avec elles dans le mouvement permanent, il se
procure (a lui) la sensation de I’harmonie qui est un bienfait pour lui.

L’homme ne peut faire usage que des lois de la nature. |l faut qu’il en com-
prenne I’esprit et que, du cosmique, il fasse d I’humain, c’est-a-dire une véritable
création a son usage. '#

1946 L’espace indicible:

En el articulo « L’Espace indicible » (1946), publicado en L’Architecture
d’aujourd’hui, Le Corbusier presenta dos temas esenciales en la primera parte
del texto: el primero, es la relacién del medio con lo viviente, en donde pone de
manifiesto que el primer gesto de lo viviente, es tomar posesién del espacio y
como tal, es la prueba de existencia.'*® En segundo lugar, presenta la relacion
del medio con la obra creada por el hombre, como un problema espacial. En
este caso, hace alusion a la arquitectura, escultura y la pintura. El texto inicia
con estas palabras:

142 LE CORBUSIER, La Ville Radieuse, 1935, op. cit., p. 83.
143 Ibidem.

144 |bidem.

145 LE CORBUSIER, « L'espace indicible », 1946, op. cit., p. 9.
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Prendre possession de I’espace est le geste premier des vivants, des hommes
et des bétes, des plantes et des mages, manifestation fondamentale d’équilibre et
de durée. La preuve premiére d’existence, c’est d’occuper I'espace.’¢

La fleur, la plante, I'arbre, la montagne son debout, vivant dans un milieu.
S’ils attirent un jour I'attention par une attitude véritablement rassurante et sou-
veraine, c’est qu’ils apparaissent détachés dans leur contenu mais provoquant
des résonances tout autour. Nous arrétons, sensibles a tant de liaison naturelle ;
et nous regardons, émus par tant de concordance orchestrant tant d’espace ; et
nous mesurons alors ce que nous regardons irradie.’”

Los elementos de la naturaleza pertenecen a un medio, un lugar y un
espacio de existencia. Todos estan regidos bajo la misma regla con relacién al
espacio: la ley de la gravedad. El hombre, la flor, la planta, el arbol, la montana,
el rio, cada uno ocupa un espacio en su medio. Este espacio esta consolidado
por dos constantes inmodificables: la primera, por una relacién vertical que la
dictamina la ley de la gravedad. La segunda, es que cualquiera de estos objetos
depende de la base horizontal sobre la que se posa: la tierra.

Si la naturaleza estd comandada por estas leyes inmodificables, la obra
creada por el hombre, como artificio y objeto material, igualmente estéa ligada de
forma absoluta,a esta dictadura.

L’architecture, la sculpture et la peinture sont spécifiquement dépendantes
de I’espace, attachées a la nécessité de gérer I'espace, chacune par des moyens
appropriés. Ce qui sera dit ici d’essentiel, c’est que la clef de I’émotion esthétique
est une fonction spatiale.’®

El hombre como ser racional, actia en posicién vertical, observa y abs-
trae los referentes de la naturaleza; sobre ellos crea y construye su obra. Su
obra como objeto material, esta regida por las mismas leyes que rigen a quien
la crea. La potencia de la obra se activa en la medida en que quien la crea,
comprende que ésta pertenece a un medio especifico. Tanto la obra como el
medio son afectados entre si por sus componentes o sus leyes naturales: el
objeto material ocupa un lugar en el medio, por tanto, la perfecta armonia (no
copia) entre lugar, medio y objeto material, en este caso arquitectura, ciudad,
pintura o escultura, constituyen un didlogo en el que el uno cumple el papel de

146 Ibidem.
147  Ibidem.
148 Ibidem.

potenciar al otro.'®

Action de I’ceuvre (architecture, statue ou peinture) sur I'alentour : des on-
des, des cris ou clameurs (le Parthénon sur I’Acropole d’Athenes), des traits jaillis-
sant comme par un rayonnement, comme actionnés par un explosif ; le site pro-
che ou lointain en est secoué, affecté, dominé ou caressé. Réaction du milieu : les
murs de la piéce, ses dimensions, la place avec les poids divers de ses facades,
les étendues ou les pentes du paysage et jusqu’aux horizons nus de la plaine ou
ceux crispés des montagnes, saillies, ses densités dures ou floues, ses violences
ou ses douceurs. Un phénomene de concordance se présente, exacte comme
une mathématique —véritable manifestation d’acoustique plastique ; il sera permis
ainsi d’en appeler a I'un des ordres de phénomenes les plus subtils, porteur de
joie (la musique) ou d’oppression (le tintamarre).'°

(...) la prise de possession de I'espace fagonne une harmonie indiscutable,
soude I’entreprise humaine au site, aboutit a un événement plastique architectural
et urbanistique portée émotive.'

La consolidacién de estas ideas sintesis que desarrolla en los afios cua-
renta y cincuenta, provienen una vez mas, de las reflexiones de las dos décadas
anteriores: los veinte y los treinta en las cuales dedica su vida a la investigacion.
La imagen para la litografia del Poema sintetiza una parte de este proceso; el
primer impulso que identifica los medios que se tienen, los elementos y las
herramientas con las que puede trabajar para crear una obra. En el caso de la
litografia estan los dos elementos previamente mencionados; el hombre de pie,
en posicion vertical y el signo: la tour des quatre horizons.

1953 - CEuvre complete 1946-1952

En la el volumen 5 de la CEuvre Complete 1946-1952 (1953), Le Corbusier
publica un capitulo al que titula « Les Signes ».'%? En este capitulo hace una
seleccién de algunos de los signos representativos de su obra, que ha definido
como herramientas de trabajo durante afnos de investigacién a lo largo de su
carrera. En este grupo (fig. 63) presenta el signo de la imagen del primer recua-
dro de la tabla grafica del Poema: « I'alternance de la journée solaire de 24 heu-

149 Esto alude directamente a la arquitectura clasica, principalmente cuando se revisa
la relacién planteada por el templo griego, el lugar y la naturaleza. Sobre el tema ver: GIEDION,
Sigfried, “Las tres concepciones espaciales arquitectdnicas” en El presente eterno: Los comienzos
de la arquitectura, 2003, op. cit., pp. 490-495.

150 LE CORBUSIER, « L'espace indicible », 1946, op. cit., p. 9.
151 Ibid., p. 11.
152 LE CORBUSIER, CEuvre complete 1946-52, 1953, op. cit., p. 157.
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res ». En el mismo conjunto, presenta igualmente las dos figuras concernientes
a este tercer recuadro de la tabla: el signo del circulo con la cruz inscrita, al que
denomina: « la tour des quatre horizons » y el hombre de pie, al que representa
como el Modulor. 3

Estos dos elementos constituyen dos constantes en la historia de la ar-
quitectura y en la existencia del hombre. El primer elemento es el hombre de
pie, como representacion de la ley de la gravedad, la vertical: el hombre de pie
observa, analiza y comprende su medio. En esta posicién, el hombre consoli-
da el dialogo visual con el mundo, con su cuerpo erguido, sus ojos (su mirada
consciente y analitica) y sus sentidos en general.’* Esto se refleja en su forma
de ocupacién del espacio y en la relacién de las obras que crea con su medio.®
El segundo elemento es la ubicacién en el espacio, a través de la milenaria tra-
dicion del cruce de dos ejes perpendiculares sobre la tierra; esto es lo que de-
nomina como rueda de los cuatro horizontes. Esta acciéon puede ser entendida
como la definicion de los puntos cardinales o antiguamente el cardo y decuma-
nus romano, ' como toma de posesion de un lugar.’” La figura del hombre de
pie representa una relacion vertical, mientras que la segunda, /a tour des quatre
horizons, representa en primera instancia una lectura horizontal.

Un dibujo preparatorio

La unica imagen encontrada, referente a los elementos que componen
la litografia para Milieu A3, es un dibujo preparatorio FLC 4401 (fig. 65) que no
esta ni fechado ni referenciado dentro de los archivos de la Fondation Le Cor-
busier. Es un dibujo a lapiz, con una linea muy tenue. El dibujo esta dividido en
tres zonas: En la parte superior derecha, dibuja el hombre de pie, parado sobre

153 Ibid., p. 153.

154 « Voir est une perception autrement puissante que simplement concevoir. Voir de ses
yeux, voir !

Debout sur nos pieds, avec notre ceil a cette hauteur de 1m 50 ou 1m. 60 qui est la cause
(Pceil de géometre) des toutes les mesures que nous prenons, de toutes les sensations qui nous
affectent, de toutes les perceptions qui déclenchent en nous le flux poétique.» Ver : LE CORBUSIER,
La Ville Radieuse, 1935, op. cit., pp. 77-78.

155 Ver: LE CORBUSIER, « L'espace indicible », 1946, op. cit., p. 9.

156 Sobre el tema ver: NORBERG-SCHULZ, Christian, “La Arquitectura Romana” en Ar-
quitectura Occidental, traducido al castellano por A. Gonzalez y A. Bonanno, Gustavo Gili, Barcelona
1983, pp.44-59.

157 La imagen del hombre de pie, con la linea horizontal que lo atraviesa por el centro
de su cuerpo y el signo de una cruz a sus pies, aparece también en un dibujo sin fecha, que se
encuentra entre los archivos de la Fondation Le Corbusier (FLC 4401), con algunos detalles extras
en la imagen, como una nube en el cielo y una especie de serpiente en parte inferior de la hoja (ver
fig. 65).



la tierra, con una linea horizontal que lo atraviesa sobre el nivel de su cadera.
En la parte superior dibuja una nube, para precisar el area del cielo. En la zona
central del dibujo, traza una cruz; a diferencia de la imagen de la litografia, en
este dibujo la cruz no esta inscrita dentro de un circulo. En la parte inferior iz-
quierda, dibuja una masa, compuesta por dos elementos: lo que parece ser la
silueta de unas montafias a lo lejos, y en primer plano una serpiente que sale
desde unos arbustos. Estos elementos, no aparecen en la imagen definitiva de
para la litografia.

Este dibujo, identifica los dos elementos primordiales que componen la
litografia definitiva; sin embargo, es posible pensar que es previo a la realizacion
del Poema, ya que la imagen no esta completa.
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66. Cuarta imagen -primera fila, Carnet Nivola I,
p.184, 1948 (FLC W1-8 184).

67. Cuarta imagen -primera fila, esquema preparato-
rio 1951-52 (FLC F2- 20 32, p.11)

68. Maqueta definitiva para la litografia A4-Mileu de 67. 68.
346 Le Poéme de I’angle droit, p. 41



5.1.4 A4-Cuarta imagen: La ley del meandro

5.1.4.1 Maqueta para la litografia definitiva, 1953'%

Una mujer desnuda y de larga cabellera, dispuesta horizontalmente sobre
un fondo negro, y con un pez que la acompana a sus pies, mueve sus bra-
Zos, alternandolos; primero el izquierdo hacia delante y el derecho hacia abajo,
como si se dispusiese a nadar (fig. 68). En el area superior, sobre un fondo
blanco con manchas negras, una serie de figuras serpenteantes en azul, verde
y blanco parece como si flotasen sobre la atmésfera; algunas delgadas, otras
mas gruesas, unas mas sinuosas que otras.

Es la Mujer, la Madre, la Tierra. Son el vital trinomio, manifiesto en la ho-
rizontalidad de la figura femenina. Le Corbusier identifica el acto de creacion
a partir de la reinterpretacion de las fuerzas y manifestaciones formales de la
naturaleza. La mujer ha sido constantemente asociada con la idea de origen, de
generatriz de vida asi como la madre-tierra. Por el contrario, el hombre ha sido
identificado, en la casilla anterior del Poema, como representacion de la vertical;
es el hijo y la razén.

Reconocer esta cuarta imagen y los elementos que la conforman se con-
vierte en una tarea de busqueda, como conjuncién de figuras independientes.
El tema de la mujer es recurrente en su pintura, especialmente en los afios
treinta. Mujeres desnudas en posicion horizontal, recostadas sobre divanes o
sobre el suelo, se repiten una y otra vez. Sin embargo, la pregunta que surge
con relacion a esta imagen del Poema proviene sobre, cudl es la relaciéon de
esta mujer desnuda en posicién horizontal con las figuras serpenteantes sobre
la parte superior?

En el viaje a Brasil en 1929, no so6lo le impactan sus mujeres, sino todo lo
que se relaciona con el paisaje cuando sobrevuela el territorio. Su potencia, sus
relaciones entre sensuales curvas femeninas inscritas en protuberantes monta-
fas, atravesadas por serpenteantes rios, modifican sus concepciones frente al
urbanismo y asi mismo frente a la naturaleza. Prueba de ello sera su propuesta

158 Magqueta definitiva para la litografia A4-Mileu del Le Poeme de I'angle droit, p. 41.
Esta realizada en aguada y papier collé, con un formato de 48,5 x 37cm. Presentada en la exposi-
cién de “Le Corbusier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto” en el Circulo de Bellas
Artes de Madrid en el 2006 y publicada en el catdlogo correspondiente. A.A.V.V., Le Corbusier y la
sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto, 2008. cit.

para el proyecto urbanistico del Plan de Rio.

El movimiento continuo en los ciclos de la naturaleza, como el meandro
o el rio, determinan una direccién. El agua, la vida que procede del rio, avanza
hacia adelante, nada lo detiene y si se desvia, se reencausa. Todo es un mo-
vimiento continuo y la imagen lo demuestra; es la representacion del meandro
y de la vida en el cuerpo de una mujer horizontal, como representacion de la
fertilidad. La naturaleza es comprendida como la horizontal; esta viva y produce
vida, se encuentra en constante movimiento y nada la detiene.

En el texto que corresponde a esta casilla Le Corbusier escribe:

Entre bosses et dans fissures
glissant sur les durs et s’enfoncant
dans les mous le rampant le
vermiculant le sinuant le

reptant ont ébauché la

Propulsion premiére. o Les vers
et les serpents les vers venus

du potentiel des charognes.

Les ruisseaux les rivieres et

les fleuves en font autant.

D’avion on les voit grouiller

en famille dans les deltas et

les estuaires de I'lndus du
Magdalena ou des marges
californiennes « L'idée elle

aussi tatonne se cherche bute en tous
sens allant aux extrémes poser

les bornes de la gauche et de la
droite. Elle touche I'une des rives
et puis 'autre. Elle s’y fixe ? Elle

a échoué ! La vérité n’est présente
qu’en quelque lieu du courant
toujours cherchant son lit. Un
obstacle dressé sur une rive
déclenchera la grand cycle un
jour amorcé. Le méandre vivra
son aventure jusqu’a sa
conséquence I'absurde prenant
d’ailleurs son temps des millénaires
s’il le faut. L'inextricable

barrera la route I'insensé | Mais
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la vie exige passage force le barrage
des vicissitudes. Elle tranchera le
méandre percera ses boucles les
soudant la précisément ou une
course dévergondée les avait
fait se toucher. Le courant file
droit a nouveau ! Et la savane
et la forét vierge accumuleront
d’immémoriaux trongons
croupissants

La loi du méandre est
agissante dans la pensée et
I’entreprise des hommes y fomente
des avatars renaissants

Mais la trajectoire jaillie
de I’esprit est projetée par
les clairvoyants par-dela
la confusion.®

5.1.4.2 Genealogia de la imagen y construccion del con-
cepto

El tema de esta casilla constituye una continuacién de la segunda (A2),
en la que define la ley de los ciclos del agua. En ella hace referencia a los mo-
vimientos ciclicos verticales y horizontales en las diferentes transformaciones o
manifestaciones del agua. Ahora, en esta cuarta casilla, retoma el tema, pero
solo a partir de su movimiento horizontal sobre la tierra; mas adn, referido de
forma mas precisa, a la direccién que establece la propia naturaleza de forma
especifica, aunque aleatoria en su cauce, en el agua de los rios.

En la imagen presenta dos elementos relacionados con la direccion hori-
zontal: el rio con sus meandros y la mujer horizontal con un pez a su lado. Tanto
el tema de la figura femenina, asi como el de los meandros, seran una constante
en sus reflexiones de finales de los afios veinte y en la década de los treinta.
Con relaciéon al tema de la geografia, las primeras reflexiones se encuentran
principalmente, en su libro Précisions (1930).

159 Texto de Milieu A4 en: LE CORBUSIER, Le Poéme de L’Angle Droit, 1955, op. cit.,
pp. 33-40

1930 — Précisions

En el « Prologue Américain »,'®® cuando inicia la narracién de la experien-
cia del sobrevuelo en avidn por las tierras de Sur América, entre Brasil y Argen-
tina, encuentra la potencia y el significado del curso de los rios y su interaccién
con la tierra que los circunda. Le Corbusier considera esta interaccién como
un proceso de desarrollo ciclico causado por la erosién, a partir de la cual se
conforma el meandro. Esta observacién conjugada con la direccionalidad de los
rios, es donde encuentra una de las grandes lecciones de la naturaleza, la cual
sera consolidada, después de un proceso critico de observacion y analisis en
una ley. En este caso, define dos leyes: en primer lugar, la ley de la linea, la cual
proviene de la relacién con la direccionalidad del rio, como resultado de una
insinuada pendiente, y como consecuencia de las leyes de la fisica. La segun-
da, la denominada la ley del meandro, la cual se consolida cuando el terreno se
hace llano y la direccionalidad del recorrido se hace aleatorio segun la erosion
de la tierra.

La construccién de la idea la desarrolla con esta narracion:

De Buenos-Aires, nous avons traversé le delta du Parand, I'un des grands
fleuves du monde ; ce delta fourmille de canaux, il est cultivé intensément ; ony
fait la récolte des fruits et, pour protéger les fruits des violents courants d’air du
Rio, on constitue a I'infini d’interminables palissades de peupliers formant de trées
petits enclos. Un peuplier met huit ans a grandir, tant cette terre de limon est pro-
digieusement riche ; il vaut alors huit pesos et c’est, parait-il, une fortune. D’avion,
ce delta évoque en gigantesque les gravures italiennes ou francaises de la Re-
naissance, dans les traités sur I’art des jardins. Puis on survole le fleuve Uruguay ;
nous I’'avons remonté pendant des heures. Puis enfin, le fleuve Paraguay qui est
ici a la fin de sa course, a son confluent avec Parana, et qui remonte indéfiniment
vers le nord, dans la forét vierge du Brésil, jusque tout pres de ’Amazone. Le
Cours de ces fleuves, dans ces terres illimitées et plates, développe paisiblement
I'implacable conséquence de la physique ; c’est la loi de la ligne de plus grande
pente et puis, si tout est devenue plat, c’est le méandre qui résulte de I’érosion
est un phénomeéne a développement cyclique absolument semblable a celui de
la pensée créatrice, de I'invention humaine. A dessiner du haut des airs les linéa-
ments du méandre, je me suis expliqué les difficultés que rencontrent les choses
humaines, les impasses ou elles butent et les solutions d’apparence miraculeuse
qui dénouent subitement les situations inextricables. Pour usage, j’ai baptisé ce
phénomeéne, la loi du méandre et au cours de mes conférences, a Sant Paul et a
Rio, j’ai profit de ce miraculeux symbole pour introduire mes propositions de ré-

160 LE CORBUSIER, Précisions sur un état présent de I'architecture et de I'urbanisme,
1930, op. cit., pp. 4-5.
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142 PRECISI0NS

In realisalion ne 1||'||I s en &l |-||||'|-|:||'isu'. Lanl il Fmudeail 0'ae-
gent. Pourtant, le miracle peut survenir, Le perturbateur lui-méme
fournit la confinualion du phéinoméne et la solution : tout obatacle
s¢ dissout alors et se dilue, e, dans la souplesse, Ia solution appa-
raft, simple et eMeace. Miracle? Pas méme! Te perturbateor, le
machinisme, nous dote des éléments construclenss on reconstruc-
tours. L'abeds peree, le chemin file droit. Clest la legon du méandre,
wvictaire sur soi-méme, enscignement réconfartant, Voici la « lad du
méarndre » :

Jet dlesxine un leavie (13."1). T.= bk exL [irf*ﬂis.: aller d"un ]'u:iini. i
un autre : flewve ou idée. Surgit un incident infime, — les incidences

2h0D

Pt

135

de esprit : de suite, un petit coude de rien du tout, & peine sen
sible. T.'enn est 1'|*jl'|.4.‘1.* 4 Hi’llll.'h.l.'. elle entame In rive; de li, par
ingidence, clle est rejetée & droite, Alors, la droite n'est plus, A
gauche, & droite, toujours plus profond, I'cau ronge, creuse, entame:
— toujours plus élargie, l'idée bat la ecampogne. La droite cst
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formes urbaines ou architecturales pour prendre appui sur la nature, en une con-
joncture ou je pressentais un public capable de m’accuser de charlatanisme.®

Con estas Ultimas palabras precisa el sentido de esta reflexion: es ob-
servar la naturaleza, comprender su leccidn para luego definir una /ey aplicable
a las creaciones humanas. Le Corbusier identifica esta herramienta, primero
para intentar comprender una vez mas, las dificultades que se le presentan al
ser humano a la hora de habitar y sobrevivir bajo el dominio de las leyes de la
naturaleza. En segundo lugar, identifica en esta nueva ley, un prodigioso simbo-
lo para introducir propuestas de reformas urbanas o arquitecténicas, tomando
como soporte las lecciones de la naturaleza. 162

En el texto del « Prologue Américain », continda el andlisis de las di-
ferentes manifestaciones del agua, como se ha demostrado en el analisis de
la imagen del segundo recuadro (A2); pero en el tema correspondiente a esta
cuarta imagen, estd definido a partir de la relacién entre el agua y la tierra.
Como dice Le Corbusier: desde el avidn se comprenden también, muchas otras
cosas; dentro de ellas, presenta una analogia entre la Tierra y un huevo poché,
en la que dice: « La Terre est semblable a un ceuf poché, elle est une masse
liquide sphérique entourée d’une enveloppe ridée. »'% La tierra, el agua y la
vegetacioén, en conjuncion con el sol, constituyen cuatro entes salvajes e incon-
trolables que brindan vida al hombre: « tout péle-méle, la joie ou la mélancolie,
lrabondance ou la misere. »14

Ici, I’ceuf poché nous incline a la mélancolie, a la désespérance méme ; je
crois a une neurasthénie de « I'ceuf poché ». Laissez pourrir votre ceuf, ou, comme
vous n’en avez pas le temps, rappelez-vous 'aspect intérieur des pots de con-
fitures de votre maman. Autrefois, on couvrait les pots de confitures d’un papier
trempé dans I’alcool ou le lait. Et quelques mois apres, une effarante moisissure
avait poussé sur le papier. La forét vierge, les végétations exubérantes du méan-
dre, sont la moisissure de notre Terre. Voici les palmiers ! Le Palmier d’Amérique
poussée a I'état sauvage suivant une regle que j'ignore, en plaine, au milieu des
étendues arides d’herbages maigres a des d’instantanés régulieres, trés espa-
cées. Voici des estuaires des confluents et, a une cadence réguliere aussi, voi-
ci les roseaux qui poussent en immenses couronnes fermées, implacablement
rondes, comme les atolls de corail en Polynésie. Voyez les plaines : les nuances
des herbages précisent les états d’humidification du sous-sol. Toute une biolo-

161 Ibidem.

162 Ver: Ibidem.
163 Ibid., p. 5.
164 Ibid., p. 7.



gie, toute une vie organique fondamentale apparait d’en haut : belles prairies ou
champs de mauvaises herbes : c’est toujours la loi de la ligne de plus grande
pente des eaux, en surface ou souterraines. La Terre n’est pas verte uniformé-
ment, elle a toutes les marbrures d’un corps en putréfaction. Palmiers élégants,
prairies fleuries, fleuves majestueux ou ruisseaux charmants, forét vierge, -sta-
tures qui nous donnait d’en bas, et a bout portant, les sensations de noblesse,
d’exubérance, d’opulence, de vie, - toi, arbre, vous tous, vus du ciel, n’étes que
moisissure apparente. Et toi, Terre, 6 Terre désespérément humide, tu n’es que
moisissure ! Et ton eau, en vapeur ou en liquide, manceuvrée par un astre de feu
qui est sin loin, t’apporte tout péle-méle, la joie ou la mélancolie, I'abondance ou
la misere.'®

La ley del meandro

En la sexta conferencia, dictada el 14 de octubre de 1929 en Buenos
Aires, para los “Amigos de la Ciudad”, titulada « Un Homme = Une Cellule. Des
Cellules = La Ville »'% y subtitulada: « Une Ville Contemporaine de Trois Millions
d’Habitant. Buenos-Aires est-elle une ville moderne? », inicia la presentacién ex-
poniendo lo que él denomina como “la ley del meandro”. La pregunta que surge
es: ¢cuadl es la relacion de lo que anteriormente ya ha dejado entrever como una
ley que reconoce en la naturaleza y una conferencia sobre la ciudad? Esto lo
explica a partir de tres ejemplos determinantes: La Ciudad de Tres Millones de
Habitantes, Buenos Aires y la ciudad moderna.

Le Corbusier inicia la conferencia con las siguientes palabras:

Le moment est venu d’exposer la « loi du méandre ». Les grandes villes sont
dans une situation inextricable. Le machinisme les y a précipitées. L'heure aigué
de crise est partout. On propose mille et une solutions « petites » qui feraient tout
empirer ; d’ailleurs la réalisation ne peut pas en étre entreprise, tant il faudrait
d’argent. Pourtant, le miracle peut survenir. Le perturbateur lui-méme fournit la
continuation du phénomene et la solution : tout obstacle se dissout alors et se
dilue, et, dans la souplesse, la solution apparait, simple et efficace. Miracle ? Pas
méme ! Le perturbateur, le machinisme, nous dote des éléments constructeurs ou
reconstructeurs. L'abces perce, le chemin file droit. C’est la legcon du méandre,
victoire sur soi-méme, enseignement réconfortant. Voici la « loi du méandre »'¢

165 Ibid., pp. 6-7.
166  Ibid., pp. 141-157.
167  Ibid., pp. 141-142.

Para explicar esta idea, realiza un dibujo (fig. 72) en el que presenta dos
niveles: uno superior y otro inferior. En el superior dibuja cinco ejemplos de
lineas paralelas serpenteantes, como representaciéon de las diferentes direc-
cionalidades de un rio. El primer recorrido es una linea recta, con una posible
roca sobre el costado izquierdo y al lado escribe: « premier obstacle ».'%® En el
segundo recorrido, con suaves sinuosidades en cada una de las curvas que se
conforman dibuja una flecha que indica la direccién del recorrido y asi mismo,
la conformacién de la curva. El tercer ejemplo es, una vez mas un recorrido
sinuoso, pero en este caso, con curvas mas insinuadas. El cuarto ejemplo, es
un recorrido completamente serpenteante, en el que por la sinuosidad de las
curvas se toquen las unas con las otras.

En el nivel inferior de la imagen presenta el quinto ejemplo grafico, en el
que superpone dos direcciones: sobre la imagen del recorrido del rio serpen-
teante como se ve en el cuarto ejemplo superior, superpone el recorrido casi
recto que define la direccionalidad del rio. Sobre el lado derecho de este dibujo,
escribe: « La loi du méandre »'® y bajo la imagen, explica el dibujo con estas
palabras:

Je dessine un fleuve (135). Le but est précis : aller d’un point a un autre :
fleuve ou idée. Surgit un incident infime, -les incidences de I'esprit : de suite, un
petit coude de rien du tout, a peine sensible. L'eau est rejetée a gauche, elle enta-
me larive ; de |a, par incidence, elle est rejetée a droite. Alors, la droite n’est plus.
A gauche, a droite, toujours plus profond, I’eau ronge, creuse, entame ; -toujours
plus élargie, 'idée bat la campagne. Le droit est devenu sinueuse ; l'idée s’est
garnie d’incidences. La sinuosité devient caractérisée, le méandre se dessine ;
I'idée s’est ramifiée. Bientdt, la solution est effroyablement compliquée, c’est un
paradoxe. La machine fonctionne, mais elle est lente et son mécanisme est de-
venu délicat et génant. Le mobile est respecté : on va au but, mais par quel che-
min 1'70

La precision de la direccionalidad, del camino, del trayecto de un punto al
otro se ve, algunas veces en la naturaleza, interrumpida por los avatares y obs-
taculos que ella misma impone. Cuando los problemas se presentan, el agua
se queda estancada, no encuentra la salida y para Le Corbusier, esto mismo
es lo que sucede en la ciudad. Para él, “el agua se ha quedado estancada”, y
al estancarse, se convierte en putrefacta; no avanza, no corre hacia adelante.
La ciudad necesita una nueva direccion, una salida, un saneamiento. Por esta

168 Ibid., p. 143.
169  Ibidem.
170 Ibid., pp. 142-143.
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razén encuentra la analogia con la ley del meandro: tarde o temprano el rio vuel-
ve a encontrar la salida, su cauce, con la ayuda de la naturaleza, la misma que
en un momento hizo que perdiera su rumbo. Cuando llueve y los rios se llenan,
vuelven a encontrar su cauce € inician una vez mas su movimiento, con mas
potencia y con una direccién clara. El agua estancada, se remueve, se saneay
la corriente, encuentra una vez mas, su rumbo.

Les boucles du méandre ont fait comme des huit, et c’est imbécile. Subite-
ment, au moment le plus désespérant, les voila qui se touchent au point le plus
gonflé des courbes ! Miracle ! Le fleuve coule droit ! Ainsi I'idée pure a jailli, la so-
lution est apparue. Une nouvelle étape commence. La vie sera bonne et normale
a nouveau... pour une période seulement. Il demeure toutefois des trongons de
vieux méandres, inertes, inemployés, marécageux, stagnants ; les broussailles en
envahissent les berges. Il demeure des organismes sociaux, mentaux, mécani-
ques qui sont parasitaires, anachroniques, paralysants.

Ainsi I'idée suit-elle la loi du méandre. Les moments du « simple » sont le
dénouement des crises aigués et critiques de la complication.

Para Le Corbusier, las ciudades se han urbanizado sin doctrinas que las
guien o direccionen. Han tenido claro de dénde vienen; han mirado al pasado
una y otra vez, pero esto mismo ha causado su estancamiento. Por esta razon
plantea que es hora de mirar hacia adelante; es hora de saber hacia donde ir.
Para ello define la necesidad de un diagnostico y una linea de conducta, que
ayude a desvanecer el “meandro putrefacto” en el que ha caido la ciudad.'”

Si en este texto Le Corbusier identifica y plantea el diagnostico de los
problemas de la ciudad, en La Ville Radieuse en 1935, consolida las herramien-
tas de trabajo para intervenir.

1935 - La Ville Radieuse

Como ya se ha mencionado anteriormente, en La Ville Radieuse (1935)
recoge las teorias sobre la ciudad y define una doctrina sobre el urbanismo
moderno como “respuesta a Moscu”. Asi como los referentes a la precision de
las leyes de la naturaleza representadas en las casillas anteriores han sido con-
solidados en los planteamientos de este libro, lo mismo sucede con el tema de
esta cuarta casilla del Poema, identificado con la ley del meandro. Esta teoria la
precisa tanto en términos graficos como tedricos, al igual que en los ejemplos
anteriores y la desarrolla en el mismo capitulo titulado: « Lois », en la 3e Partie

171 Ibid., p. 143.
172  Ibidem.

del libro.’”® En este apartado en el que define las leyes de la naturaleza y su re-
lacioén con las actividades humanas y por ende, las de la ciudad,'”* Le Corbusier
dedica la quinta ley, al desarrollo y planteamiento de la ley del meandro, en tres
de los cuatro puntos que la conforman.

Esta quinta ley estd compuesta por cuatro apartados: 1. « Enchainement
Harmonieux »; 2. « L’Accident »; 3. « La Loi du Méandre »; y 4. « L’Harmonie
enchaine a nouveau ». En el primer apartado desarrolla la ley del agua, la cual
esta relacionada con la segunda casilla del Poema. El segundo, tercero y cuar-
to apartado, estan relacionados con la ley del meandro como una mirada mas
precisa sobre uno de los elementos que conforman los ciclos del agua, pero en
el que encuentra una formula directa de aplicacién, anlégica a sus teorias sobre
los problemas de la ciudad.

En el segundo punto, « L’accident », inicia la descripcion de formacion
del meandro. La formacién (el problema) se desarrolla por lo que él denomina
como el “accidente”; un ente externo, que en este caso es la roca que empieza
a desviar el curso natural del rio.

Voici que 'avion nous révele subitement un accident dans la course régulie-
re de I’eau vers la mer.

Un obstacle a barré la route, du moins I’'a obstruée : un rocher. Comme le
malaise éclate, comme le signe de la maladie est pertinent, comme un jeu de con-
séquences considérables va se dérouler dans le temps et I'espace ! Le méandre
est amorcé. Pour l'instant ce n’est qu’un petit accident. Mais déja le phénomene
d’érosion commence sa lente destruction de la loi simple et limpide de la marche
de 'eau : projetée d’un cété par la présence de I'obstacle, déroutée de son axe,
I’eau s’en va buter au rivage. Elle le mord, I'effrite, le corrode. Mais, pulsée hors
de son axe, I'incidence lui imprime un mouvement contraire : mathématiquement,
elle bute a I'autre rivage qu’elle mord et corrode.

Et voici I'eau sortie de sa ligne et lancée dans un zigzag contraire a la loi.
Au lieu de parvenir normalement a la mer, le méandre étant amorcé va la retenir
extraordinairement.”

173 LE CORBUSIER, La Ville Radieuse, 1935, op. cit., pp. 76-85.

174 Recordar que este capitulo esta dividido en once leyes, las cuales ya han sido men-
cionadas en el desarrollo de las casillas anteriores: 3 Partie: les Temps nouveaux; capitulo « Lois ».
Leyes que lo conforman: 1.Horologe de la terre ; 2. Le male et le femelle ; 3. Dictature du soleil ;
4. Les caractéres ; 5.1. Enchainement harmonieux ; 5.2. L’accident ; 5.3. La loi du méandre ; 5.4.
L’harmonie enchaine a nouveau ; 6. Saison du monde, saison des hommes ; 7. A I’encontre des lois
de nature : dépérissement et mort ; 8. Infini des combinaisons ; L’homme, médium ; 10. Destin de
I’esprit ; 11. Création inefficace, création efficace. Ver: Ibidem.

175 Ibid., p. 80.
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Esta explicacién estd acompafiada de una informacion grafica, a partir
de cinco dibujos que presenta junto al texto (figs. 73-75).""® En ellos presenta
cinco tipos de desviaciones accidentales que puede sufrir el curso de un rio:
ramificacion, obstruccion por causa de una roca, lo cual genera una curva obli-
gada para continuar su cauce, estancamiento de agua en algunos puntos y la
desembocadura de los rios en el mar.

El tercer punto lo denomina « La loi du méandre ». En el texto presenta
como descubre la figura accidental del meandro al sobrevolar los rios de Sur
América. Esta figura la define como una revelacién aterradora y la identifica
como analogia al destino humano, en términos de las posibilidades de estanca-
miento de las civilizaciones en su propio lodo, cuando renuncian al mirar hacia
delante y se quedan estancadas en su propia historia.

Les grands fleuves de ’Amérique du Sud offrent a I’avion scrutateur une
révélation effarante : le méandre. Et plus que cela : le méandre du méandre.

Le méandre, sur le plan des destins humains serait profondément démorali-
sant, si, tout a coup, il ne se dénouait miraculeusement.

Nos ceuvres humaines peuvent sombrer dans la moisissure du méandre,
et des civilisations disparaitre, et des apogées s’engloutir, et des hégémonies
s’effondrent.

C’est lorsque I’énergie suffisant et opportune n’est pas surgie a I'heure jus-
te : I'histoire enregistre, la page tourne. C’est une mort."””

Para el argumento de este punto realiza un dibujo (fig. 75) en el que es
posible observar, el curso normal de un rio, rodeado de vegetacion sobre ambas
orillas y en algunos puntos, la conformacion de algunos meandros laterales,
como representacion del agua estancada dentro de la misma vegetacion.

El cuarto punto lo denomina « L’harmonie enchaine a nouveau ». Si en el
punto anterior plantea el problema como el enlodamiento tanto de las civiliza-
ciones, como de la propia naturaleza, en este cuarto punto demuestra como la
misma naturaleza, entendida como una maquina continua e imparable, produce
ella misma, la solucién: el des-estancamiento, la via de salida. Igual que la na-
turaleza, el hombre con su trabajo, tiene la capacidad de encontrar la salida, la
solucion al estancamiento y el camino a seguir. El papel de la arquitectura y del
planeamiento urbano es encontrar la salida y plantear la solucién.

La nature, elle, ne peut s’arréter ; il lui faut une solution a tout, méme aux

176  Ibidem.
177  Ibidem.

maladies périlleuses. A I’heure voulue, le méandre se dénoue. Le chemin droit
est retrouvé. Mais pendant longtemps encore, des parasites, des miasmes, des
fievres, des moisissures encombreront la route retrouvée.

Ainsi en est-il de nos travaux humains : on peut briser I'impasse du méan-
dre. Au moment ou tout apparait insoluble dans la confusion méme, surgit la solu-
tion qui précipite, cristallise, catalyse. La solution s’énonce ; elle est indiscutable,
elle est la vérité. Pourtant les parasites sont autour et les moisissures, et il faudra
des balais et des énergies pour nettoyer les abords de la route retrouvée.

Ainsi en architecture et en urbanisme ; ainsi en sociologie et en économi-
que ; ainsi en politique.™®

178 Ibidem.
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5.1.5 A5-Quinta imagen: La ley del equilibrio en-
tre contrarios complementarios

5.1.5.1 Maqueta para la litografia definitiva, 1953'"°

Sobre un fondo dividido verticalmente en dos areas, -el lado izquierdo
definido por un fondo blanco y el derecho por un fondo negro-, dos manos
abiertas entrelazan sus dedos en el centro de la imagen (fig. 80). En la parte su-
perior de la mano izquierda, sobre el costado blanco, se encuentran dos objetos
en posicion diagonal: el primero es una mancha roja, como si fuese un pedazo
de papel recortado, y el segundo, un objeto cénico de color negro, con cinco
puntas abiertas en la parte superior. En el lado contrario, sobre la mano derecha
y fondo negro, Le Corbusier ubica un circulo blanco.

En esta imagen presenta formas opuestas: lo afilado versus lo curvo; el
blanco versus el negro; la mano derecha versus la izquierda. Sin embargo, los
elementos contrarios no cesan ahi. La palma de la mano izquierda se encuen-
tra ubicada sobre una figura rectangular vertical en color negro, sobre el fondo
blanco; y sobre el lado opuesto, la palma de mano derecha nace de una figura
triangular blanca, sobre el fondo negro: dos elementos opuestos adicionales,
ademas de lo rectangular versus lo triangular. En el fondo del cruce de los
dedos, en el centro de la imagen, se repite el contraste. Dos rectangulos se
oponen: sobre el lado blanco contrapone uno negro, y sobre el lado negro, con-
trapone como fondo de los dedos, un rectangulo blanco. El equilibro de la ima-
gen se complementa en su totalidad, con los Unicos dos colores en la litografia:
si en la parte superior se ha identificado una mancha roja (color calido) sobre
el costado blanco, esta encuentra su equilibro con una mancha horizontal azul
(color frio) sobre la parte inferior del area negra, como si se tratase de una boca.

Dos manos abiertas entrelazadas sobre un fondo negro y blanco expre-
san la unidén necesaria para el desarrollo del oficio entre opuestos que se com-
plementan. La existencia de tensiones y de enfrentamientos genera la atrac-
cién, la maduracién de la unién. Derecha e izquierda, dos mundos; el uno es

179 Magqueta definitiva para la litografia A5-Mileu del Le Poeme de I'angle droit, p. 49.
Esta realizada en aguada y papier collé, con un formato de 48,5 x 37cm. Presentada en la exposi-
cién de “Le Corbusier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto” en el Circulo de Bellas
Artes de Madrid en el 2006 y publicada en el catdlogo correspondiente. A.A.V.V., Le Corbusier y la
sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto, 2008, cit.

necesario para el otro; es el trabajo en equipo. Reinstauracion del trabajo en
equipo entre el ingeniero y el arquitecto, desdibujado desde la separacion te-
matica producto de las academias; técnica y arte, naturaleza y maquina, calculo
y emocién, numero y percepcion: combinacién de opuestos sintetizados en la
idea de una sola figura.

En el texto que acompafa la imagen Le Corbusier dice:

Entre pdles régne la tension
Des fluides s’opérent les
Liquidations de comptes des
Contraires se propose un
terme a haine des
inconciliables mrit 'union
fruit de I'affrontement
Le courant traverse et résout
a traversé a résolu.
J’ai pensé que deux mains
et leurs doigts entrecroisés
expriment cette droiture et
cette gauche impitoyablement
solidaires et si nécessairement
a concilier.

Seule possibilité de survie
offerte a la vie.'®

5.1.56.2 Genealogia de la imagen y construccion del con-
cepto

La imagen que presenta para esta casilla del Poema, no es reconocible
hasta ese momento dentro de algin esquema iconografico especifico en su
obra. Sin embargo, el tema de manos entrelazadas o manos en general, es
recurrente en su pintura desde finales de los afios veinte. Cuando en 1927 la
figura humana irrumpe en su pintura, las manos y las formas organicas a las
que denomina objetos a reaccion poética, comienzan continuamente a aparecer
en ellas. Algunas manos se entrecruzan, otras acarician, unas en posicién de
recibir, otras en posicién de dar; otras como representacion analoga de objetos

180 Texto de Milieu A5 en: LE CORBUSIER, Le Poéme de L’Angle Droit, 1955, op. cit.,
pp. 43-48.



81. 1939-40, Mains croisées sur la Téte (FLC 234)
82. 1939, Téte et mains croisées (FLC 381)

83. 1959, Mains croisées sur la téte (Ver: Jornod, fig.
511)

84. 1959, Dessin préparatoire pour la serie des quatre
358 émaux (Ver: Jornod, fig. 509) 83. 84.



utiles como por ejemplo un tenedor. Sin embargo, mas alla de las manos que
presenta para esta imagen del Poema, es esencial también, el referente de la
divisién entre los dos lados opuestos: derecho e izquierdo, divididos por una
linea sinuosa vertical, que define el punto de unién en el que las dos manos se
entrelazan. Ninguna de las dos pierde su lugar; la derecha permanece sobre el
lado derecho y la izquierda como espejo, en el lado izquierdo. Ellas entrecruzan
sus dedos sobre el eje vertical, y consolidan una tensién de fuerzas a través de
la accién, sobre el eje horizontal, como resultado de la posicion natural en la que
el hombre realiza el acto de entrelazar las manos.

Por la ausencia de una imagen iconografica igual o parecida hasta este
momento, es necesario, como en algunos de los ejemplos anteriores, hacer una
busqueda de los elementos y de las ideas que la conforman de forma indepen-
diente, para luego acudir a la légica del ensamblaje de las piezas, en la imagen
iconografica.

Las manos entrecruzadas y el equilibrio entre opuestos en su
pintura

A finales de los afos treinta y los cuarenta, Le Corbusier trabaja el tema
de la dualidad y la ley del equilibrio entre contrarios en algunas de sus pinturas.
Los temas estan establecidos entre el sentido de lado izquierdo y el derecho,
como por ejemplo, en la composicién de un rostro o las manos. Investiga el
concepto de los polos opuestos, que juntos conforman el equilibrio de la uni-
dad, principalmente en la figura humana. Es posible identificar estos temas en
dos pinturas: Mains croisées sur la Téte (1939-1940) (fig. 81)'®' y Téte et mains
croisées (1939) (fig. 82).'82

En estas dos obras presenta un rostro de frente en el centro del lienzo.
Una linea blanca y recta, atraviesa el rostro por el eje central, dividiéndolo en
dos partes: derecha e izquierda. Sobre la cabeza de cada una de las pintu-
ras, dos manos entrecruzadas se posan sobre ellas. En la primera pintura, las
manos estan definidas por dos colores complementarios: casi su totalidad en
verde y algunos bordes delineados en rojo. Sobre el eje del cruce de las manos,
aparece un rectangulo blanco con una cruz negra en X, en el centro. Sobre el
lado derecho del rectangulo, pinta uno de menor dimension, también en blanco,
como si aludiese a una puerta que se abre. En la segunda pintura, las manos
estan pintadas casi en su totalidad, en tonos negros y grises, y algunos puntos

181 FLC 234
182 FLC 381

delineados en blanco; una vez mas, presenta el equilibrio entre colores contra-
rios y complementarios. En este ejemplo, desaparece el rectangulo central y
permanecen Unicamente las manos.

Naima y Jean-Pierre Jornod, en el texto de presentacién de la primera
pintura, Mains croisées sur la Téte (1939-1940), la definen con estas palabras:

Dans cette peinture, ce qui frappe, au premier regard, réside dans la division
en deux demi-visages décalés en hauteur, de nature différente, reflétant un senti-
ment d’ambivalence, de dualisme des émotions de ’'Homme.8®

Mas adelante complementan la idea:

Cette peinture, qui présente les deux facettes de I’étre, réunit par extension
I’homme et la femme, le soleil et la lune, le jour et la nuit, mais également le bien et
le mal, le bon et le mauvais, le courage et la peur, I'ange et le démon. Elle illustre,
ainsi, la théorie qui stipule que la force nait de I’équilibre des contraires.®*

Y terminan con esta cita:

Nous terminons les commentaires sur cette peinture en citant les propos
d’André Gide, prémonitoires pour Le Corbusier : « Chaque homme qui s’efforce
vers un idéal nous offre un exemple de ce dédoublement ».'®

La segunda pintura, Téte et mains croisées (1939), la identifican como
una continuacion del estudio sobre las ideas de la primera, ya que en realidad,
son pocos los cambios. El mas evidente esta en la gama de colores que utiliza
en la unay en la otra. En 1959, después de publicar el Poema, retoma el tema
de estas dos pinturas y realiza Mains croisées sur la téte (1959) (fig. 83).1%

Existen otras pinturas como La Mouquere (1939) (fig. 85)'®" y Les deux
Mouqueres d’Alger (1939) (fig. 86),'% en las que trabaja el detalle de la cabeza,
las manos sobre ella y la diferenciacion entre el lado derecho e izquierdo del ros-
tro. En estos ejemplos lo hace a partir de una linea divisoria o a través de la uti-

183 JORNOD, Naima et Jean-Pierre, Le Corbusier: Catalogue raisonné de I'ceuvre peint,
Tomme I, 2005, op. cit., p. 672.

184 Ibid., p. 674.

185 Ibidem.

186 Ver: Ibidem, fig. 511.
187 FLC 51

188 FLC 224

359



85. 1939, La Mouquére (FLC 51)

86. 1939, Les deux Mouqueres d’Alger (FLC 224)

87. 1931, Postal: Afrique du Nord - Daneuse (FLC L5-
3)-73)

88. 1931, Postal: SCENES et TYPES - Jeune fille
Mauresque ND (FLC L5-3-69)

89. 1932, Femme au panier (FLC 1350)

90. 1931, Postal del Africa (FLC L5-(3)-342)

360 91. 1933, La Cruche (Ver: Jornod, fig. 513a)

lizacién de dos colores distintos para cada lado. Aunque en estas dos pinturas,
las manos no son el tema central, es igualmente relevante observar que conti-
nua con el planteamiento de algunos de estos detalles, como la continuidad del
estudio de un tema, el cual sera consolidado afios mas tarde como un icono.

Estas dos pinturas estan basadas en algunas postales de mujeres del
norte del Africa, que Le Corbusier colecciona. En las postales, ellas aparecen
con sus brazos sobre su cabeza. Esta posicién esta relacionada con el senti-
do del trabajo, puesto que ellas cargan vasijas o canastas sobre sus cabezas
(figs. 87-88).'® En la pintura reinterpreta la imagen y cambia algunos aspectos:
mantiene la posicion de los brazos y desaparece los elementos sobre la cabeza;
ellos son remplazados por las manos entrecruzadas de las dos pinturas ante-
riores. La postura de las figuras, la toma de otra postal de 1931 (fig. 87),'® en la
que la mujer posa para la fotografia con sus manos sobre la cabeza, pero en ella
no es posible ver los dedos entrecruzados como se ven en la pintura.

Otro grupo de pinturas que se pueden relacionar con detalles de estos te-
mas son: Ozon et Georges (1943),'' Etude pour Ozon et Georges Il (1940-41),9?
Ozon et Georges Il (1943), ' Ozon et Georges Il (1944) y Ozon et Georges IV
(1947),(figs. 92-95). En estas pinturas cambia la posiciéon de las manos entre-
cruzadas; ellas ya no se enceuntran sobre la cabeza, sino en la parte inferior de
la imagen.

Otro ejemplo del equilibrio de contrarios es posible encontrarlo en una
imagen iconografica que desarrolla para el libro La Maison des Hommes de
1942, ubicada al final del libro. Aunque no es directamente el mismo dibujo del
Poema, la referencia a las imagenes compuestas por opuestos en equilibrio,
entrelazados dentro de un mismo objetivo, pueden ser encontradas en la figura
de una cabeza conformada por dos mitades, titulada Méduse/soleil Apollon (fig.
96)."°* En ella representa la dualidad entre lo femenino y masculino de una for-
ma mas mitolégica que realista. Sobre el sentido de dualidad en esta imagen,

189 Ver imagenes complementarias a esta pintura presentadas en: JORNOD, Naima et
Jean-Pierre, Le Corbusier: Catalogue raisonné de I'ceuvre peint, Tomme I, 2005, op. cit., pp. 676 —
677, (figs. 512a, 512b, 513a, 513b, 513c)

190  Ibid., p. 677, fig. 513c. FLC L5 (3) 73.
191 FLC 16

192 JORNOD, Naima et Jean-Pierre, Le Corbusier: Catalogue raisonné de I'ceuvre peint,
Tomme I, 2005, op. cit., p. 754, fig. 588.

193 FLC 396

194 LE CORBUSIER y DE PIERREFEU, Frangois, La Maison des hommes, 1942, op. cit.,
p. 205.



Richard Moore hace referencia a Hermes y Mercurio como representacion de la
sintesis del “fenémeno celestial” entre el sol y la luna. El identifica estos temas
a través del sentido de dualidad en la esencia de la alquimia:

Alchemy appealed to Le Corbusier first for the way in which opposites were
separated and joined (solve et coagula); second, for its attempt to transform basic
matter into a higher substance called the “gintessence” or “Philisopher’s stone”;
third, for its assertion that the earthly elements and process were expressions
of greater cosmological phenomena and events, (i.e. a microcosm/macrocosm
philosophy); and finally for the anthropometric nature of the alchemical doctrine
symbolized by Mercury or Hermes, who represented the primal synthesis bet-
ween the celestial phenomenon of the sun and moon, or the terrestrial elements of
sulfur and salt. As such, Mercury was a dualistic being rebis, or homunculus, with
androgynous qualities dominated by the female forces of nature. 1%

En el articulo que Moore publica unos afios después en la revista Op-
positions (1980) sobre el Poema, retoma el tema de la alquimia, la dualidad y
la relacion de estos conceptos con la imagen de Méduse/soleil Apollon. Hace
énfasis en la dualidad entre lo femenino y lo masculino implicito en esta figura
y en la relacién de estos temas con algunas de las imagenes que aparecen en
algunos de los recuadros de las tres primeras filas del iconostasio, y en otros el-
ementos del Poema como la caratula (fig. 24, capitulo 2). Segun su descripcién,
ésta contiene los mismos principios compositivos de la quinta imagen (A5) de la
primera fila del iconostasio del Poema:

Both the sun with its dark cloud and the waning crescent of the moon facing
it the right reflect this weakened, transitional state. This leads to a new state in
which both halves work together to form a single composite head or face, showing
the kind of male-female dualism which had occurred in a drawing of 1946, and
which appears numerous times on the iconostase, especially in zone A - C.

In this elaborated context of symbolic design, it is likely that the red and blue
colors that appear on the cover page, and which differentiate the two interlocking
mathematical series of Le Corbusier's Modulor Man, shown at the beginning of
zone B, are being revealed as the dualistic sign of Mercury, or Hermes. Mercury,
the most important subject in alchemy, is the offspring, or archetypal child, of the
masculine sun and the feminine moon. Together with the sun and moon Mercury
accounts for the number three, the alchemical symbol of agency or creative ac-
tivity.198

195 Ver: MOORE, Richard A., Le Corbusier: Myth and Meta Architecture. The Late Period
1947-1965, 1977, op. cit., p. 6

196 MOORE, Richard A., “Alchemical and Mythical Themes in the Poem of the Right Angle
1947-1965", 1980, op. cit., pp. 113-114.
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1943, Ozon et Georges Il (FLC 396)
1944, Ozon et Georges Ill (FLC 127)
1947, Ozon et Georges IV (FLC 260)
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96. 1942, Figura de Méduse/soleil Apollon, publicada
en Maison des Hommes, p. 221

97. 1942, Imagen de la relacién entre el arquitecto y
362 el ingeniero, publicada en Maison des Hommes, p. 205



Le Corbusier trabaja el sentido de la dualidad y el equilibrio entre contra-
rios en otra imagen que no esté identificada como una pintura. Es la precision
de una idea la cual es consolidada como un signo o como una imagen icono-
gréafica, segun cémo la presente. Esta dualidad, ya no la identifica en la figura
humana, sino en el contexto del trabajo del arquitecto.

El esquema del arquitecto y el ingeniero

Otra imagen reconocida bajo esta misma filosofia se encuentra también
en el libro de La Maison des Hommes (1942). Es un esquema que sintetiza la
relacion del trabajo entre el arquitecto y el ingeniero, como figuras complemen-
tarias (fig. 97). ' En él formula los deberes y los campos en los que cada uno
debe moverse, sin pisarse o entrometerse en el campo del otro. Le Corbusier
afirma sobre esta relacion, que « plus rein ne se construit dans le monde sans
le dialogue ‘persévérant et fructueux’ de Iingénieur et de I'architecte, -chacun
occupant sa place, chacun ayant ses devoirs et ses droit. » 1% Entre ellos se
crea un lazo de colaboracién conjunta: es como la de la mano izquierda con la
derecha, se ayudan y se necesitan para crear, mas nunca la una sera la otra; el
polo positivo, jamas sera el negativo, ni el blanco sera negro, ni el negro, blanco.
En el caso de la luz, su opuesto es la sombra; la sombra enfatiza las zonas de
luz y la luz enfatiza las formas a través de resaltar las sombras. Por esta razén
si se utilizan estos dos ejemplos graficos, el de Méduse/soleil Apollon o el del
ingeniero y el arquitecto -rotandolo 90 °-, es posible verificar la precedencia de
la composicion de la imagen para el Poema en conceptos anteriores, aunque
no sean graficamente iguales.

Pendant I'occupation, j’avais créé I'A.S.C.O.R.A.L. et j’avais, dans un signe
emblématique, délimité les « taches » des constructeurs, -tous au contact les
uns avec les autres mais différents I’'un de I’autre,- les taches de la architecte, les
taches de l'ingénieur. Et j’avais placé la sphére de I'architecte en haut et la sphére
de l'ingénieur en bas. '*°

Para verificar la relacién que se genera entre el esquema del Arquitecto
y el Ingeniero en una vision futura, en la pagina 307 de su libro Le Corbusier:
’atelier de la recherche patiente (1960), presenta el esquema, pero lo gira 90 °
y lo ubica verticalmente (fig. 98). En la parte inferior adhiere las dos manos en-
trecruzadas y separadas por una linea vertical que divide las dos areas, al igual

197 Este es el mismo esquema que utiliza para identificar el ASCORAL.
198 LE CORBUSIER, Le Corbusier: I'atelier de la recherche patiente, 1960, op. cit., p. 306.
199 Ibidem.

98.

98. 1960, Imagen de la relacion entre el arquitecto y
el ingeniero, publicada en Le Corbusier: I'atelier de la
recherche patiente, p. 307
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1953, CEuvre complete 1946-52, p. 157
1952, Carnet Indes F 26 (Fig. 859)

que en el esquema para el Poema.

1959. Dans le livre évoqué ci-dessus®® j’ai donné un quart de tour a mon
dessin ; I'ingénieur et I'architecte sont a I’horizontal I'un et I'autre ; I'un et 'autre a
méme niveau mais chargés de devoirs et de responsabilités différents.

Je conclus:

Téaches de l'ingénieur : respect des lois physiques, résistance des matériaux
(contraintes matérielles, calculs, homme économique sécurité (d’ailleurs relative
bien entendu).

Taches de I'architecte : connaissance de ’'homme, imagination créatrice,
beauté, liberté des choix (homme spirituel).

Et sur la sphere de I'architecte apparait un reflet d’ingénierie : le reflet de
la connaissance des lois physiques. Et sur la sphére de I'ingénieur apparait, de
I’autre c6té, un reflet d’architecture : le reflet des problémes humains.

Le schéma indique, en surfaces striées, le domaine de I'ingénieur ; en surfa-
ces pointillées, le domaine de I’architecte. Sous ce signe symbolique de synthé-
se, deux mains entrecroisent leurs dix doigts horizontalement, a méme niveau,
fraternellement, occupées toutes deux solidairement a réaliser I’équipement de la
civilisation machiniste. C’est le signe des « Constructeurs ». 2%

Este mismo afio, en un texto escrito el 4 de junio de 1960 para el prefacio
de la reedicién de su libro Précisions (1930), presenta esté simbolo de las ma-
nos entrecruzadas en combinacion con el esquema del Ingeniero y el Arquitecto
como el simbolo de los “constructores” y escribe:

Un dibujo dedicado a los “constructores” termina la presente Introduccién.
Nueva etapa que pone desde ahora, en contacto permanente, fraternal, igual, a
las dos vocaciones, cuyo destino es equipar la civilizacion maquinista y llevar-
la hacia un esplendor completamente nuevo. Estas dos vocaciones son: la del
ingeniero y la del arquitecto. Una de ellas ya estaba en marcha, la otra, estaba
adormecida. Eran rivales. La terea de los “constructores” se conjugan una con la
otra desde la empalizada, la fabrica, el despacho, la vivienda, el palacio, hasta
la catedral, hasta todo. El simbolo de esta asociacion parece en la parte inferior

200 Se refiere al libro Le Corbusier: I’atelier de la recherche patiente (1960), en el que pu-
blica esta cita, introduciendo el texto: « En ce moment s’imprime, en plusieurs langues, un ouvrage
sur les recherches qui ont occupé toute ma vie, c’est-a-dire plus de cinquante années. La derniere
page de ce livre montre un événement révolutionnaire : le dialogue continu, persévérant, fructueux,
de I'architecte et de I'ingénieur, de I'ingénieur et de I'architecte, a méme niveau, a responsabilité
équivalente, a hiérarchie égale. Ce dialogue est celui des « Constructeurs ». Extracto extraido de la
revista « SCIENCE ET VIE » en agosto de 1960, publicado en: Ibid., p. 306.

201 Extracto extraido de la revista « SCIENCE ET VIE » en agosto de 1960, publicado en:
Ibidem.



del dibujo: son dos manos cuyos dedos se entrelazan, dos manos puestas en la
horizontal, dos manos al mismo nivel.?%?

Con los andlisis de la construccion del concepto y la imagen iconogréfica
para los cinco apartados que conforma la Milieu, es posible afirmar que en
cinco imagenes, se verifican reflexiones previas, Utiles a aplicaciones futuras.
Asi mismo es posible reconocer signos y simbolos propios de la arquitectura
de Le Corbusier, con los cuales trabaja y construye su obra. Y, en tercer lugar,
que las imagenes ya han sido trabajadas previamente en busqueda de puntua-
lizarlas como imagenes iconograficas representativas de analisis y estudio del
medio, y han sido traducidas graficamente a simbolos inteligibles, transmisibles
y comprensibles.

101. 102.

103. 104.

101. 1942, Maison des Hommes, p. 205
102. 1942, Maison des Hommes, p. 221

103. 1960, Le Corbusier: I'atelier de la recherche patiente,
p. 307

202 Apartado tomado del “Prefacio” de la reimpresion del libro Précisions (1930), escrito
el 4 de junio de 1960 en Paris. Ver: LE CORBUSIER, Precisiones: respecto a un estado actual de la
Arquitectura y del Urbanismo, traducido por J. Givanel, Ediciones Apéstrofe, Barcelona 1999, p.7. 104. Le Poéme de I’angle droit, p. 49 365
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5.2 SEGUNDA FILA: El trabajo con la
Historia
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106. Primera imagen -segunda fila, Carnet Nivola I,
p.184, 1948 (FLC W1-8 184).

107. Primera imagen -segunda fila, esquema prepa-
ratorio 1951-52 (FLC F2- 20 32, p.11)

108. Maqueta definitiva para la litografia B2-Esprit de 107. 108.
368 Le Poeme de I'angle droit, p. 55.



5.2.1 B2-Primera imagen: El dialogo entre el nu-
mero y la proporcion a partir de la concepcion de la
herramienta del Modulor

5.2.1.1 Maqueta para la litografia definitiva, 195323

Un cuadrado es subdividido en cuatro menores a partir del cruce entre
dos lineas perpendiculares en el centro del cuadrado, una horizontal y otra
vertical, las cuales conforman cuatro angulos rectos (fig. 108). Sobre la mitad
izquierda del cuadrado, un fondo claro resalta la silueta en negro, de un hombre
de pie con su brazo izquierdo levantado. Su ombligo, marcado por un punto
blanco, define la altura del centro del cuadrado mayor, a partir de una linea
horizontal que lo atraviesa. Sobre su cabeza, una segunda linea subdivide el
cuadrado menor, en el que se encuentra inscrito. A su lado y tangente ala linea
central del cuadrado, una espiral proporcional definida a partir de tres colores
intercalados, blanco, rojo —sobre el lado izquierdo- y azul —sobre el derecho-,
aumenta su tamafio de forma ascendente. Esta a su vez, define unas lineas
horizontales de medida, con relacién a la las diferentes partes del cuerpo de
la silueta. Estas lineas de medida varian entre el lado derecho e izquierdo del
espiral; uno esta representado por el color rojo y el otro azul. La distancia entre
lineas la determina el punto de inflexién de la espiral y aumenta de forma pro-
porcional en la medida en que asciende; esto consolida dos series de medidas.

Dentro de la mitad derecha del cuadrado mayor y sobre un fondo rojo,
sobresalen dos elementos que contrastan con la silueta del hombre: la primera,
es una concha de caracol como representacién de la proporcién, en la parte
superior del cuadrado. La concha tiene el espiral insertado en la esquina supe-
rior derecha del cuadrado y la otra mitad en la parte exterior, intersectada por
la mancha amarilla-ocre, que proviene del fondo de la imagen. La segunda, es
un pequefo rectangulo vertical, en el mismo tono azul del espiral y ubicado en
la esquina inferior derecha del cuadrado mayor, para equilibrar la composicion.

En el texto que acompafa esta imagen Le Corbusier escribe:

203 Maqueta definitiva para la litografia B2-Esprit del Le Poeme de I'angle droit, p. 55.
Esta realizada en aguada y papier collé, con un formato de 48,5 x 37cm. Presentada en la exposi-
cién de “Le Corbusier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto” en el Circulo de Bellas
Artes de Madrid en el 2006 y publicada en el catdlogo correspondiente. A.A.V.V., Le Corbusier y la
sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto, 2008, cit.

A mettre au bout doigts

Et encore dans des tétes un
Ouitil agile capable de grossir
La moisson de I'invention
Débarrassant la route d’épines
Et faisant le ménage donnera
Liberté a votre liberté.
Flamméche dérobée au trépied
qu’alimentent les dieux pour
assurer les jeux du monde ...
Mathématique !

Voici le fait : la rencontre fortunée
miraculeuse peut-étre d’un
nombre parmi les nombres a
fourni cet outil d’hommes.
L’appréciant le philosophe

a dit : « Rendra le mal difficile
le bien facile ... »

Sa valeur est en

ceci : le corps humain

choisi comme support
admissible des nombres ...
... Voila la proportion !

la proportion qui met

de I'ordre dans nos

rapports avec

L’alentour.

Pourquoi pas ?

Peu nous chaut

en cette matiere

I’avis de la baleine

de I'aigle des roches

ou celui de I'abeille.?*

5.2.1.2 Construccion de la idea

La imagen de esta casilla del Poema trata directamente de aquello que Le
Corbusier define como el Modulor: « une gamme de dimensions harmoniques

204 Texto de Esprit B2 en: LE CORBUSIER, Le Poéme de L’Angle Droit, 1955, op. cit.,
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1950, Caratula Modulor
1955, Caratula Modulor 2

109.

LLE CORBUNIER!

a I’échelle humaine, applicable universellement a I'architecture et a la mécani-
que. » 2% El Modulor es una herramienta de trabajo?® que desarrolla durante la
década de los cuarenta, principalmente en dos periodos: el primer periodo esta
enfocado en el proceso de investigacion e invencion del sistema y paralela-
mente, el desarrollo de la imagen iconografica que lo representa (fig. 113); este
transcurre entre 1942 y 1948. El segundo periodo oscila entre 1948 y 1955, el
cual esta definido por el proceso de publicacién del primer libro al que titula Le
Modulor (1950) y el segundo, al que llama Modulor 2 (1955).2°7 En el primer libro
presenta y explica la herramienta y en el segundo, presenta los argumentos y
algunas de las reacciones causadas por la propuesta.

Le livre «Modulor I» raconte sans pédanterie I’histoire de I'invention
s’étendant de 1942 a 1948; elle s’acheve par des vérifications mathématiques
et géométriques impliquant, a ce moment-la, une tolérance de 1/6000. Or, cette
inexactitude de 1/6000 admise par des mathématiciens de classe au sujet du
Modulor n’était, en fait, qu’une formule approximative d’interprétation et de lec-
ture. C’est en novembre 1950 que deux dessinateur s de I'atelier Le Corbusier,
Maisonnier et Justin Serralta, passionnés par ces recherches, découvrirent tout
bonnement le tracé véritable du Modulor que I’'on peut voir reproduit ici; ce tracé
est rigoureux sans déchet : il est I'expression exacte du postulat de départ (1942):
«Prenez deux carrés égaux et insérez au «lieu de I’angle droit » un troisieme carré
de méme dimension... »

A co6té de chaque table a dessin de I'atelier 35, rue de Sévres, se trouve
épinglée une tabelle de celles des valeurs qui peuvent étre utilisées en archi-
tecture; outil d’'une simplicité totale comprenant deux colonnes de chacune dix
chiffres. On verra reproduit ici le Modulor qui appartient a Le Corbusier lui-méme
et qui 'accompagne depuis des années dans son atelier privé. Le brevet pris au-
trefois n’est plus qu’un souvenir!2%®

Como Le Corbusier afirma, el proceso de investigacion inicia en 1942, en
conjunto con algunos de los colaboradores que se encuentran trabajando en su
Atelier en ese periodo. Dentro de esta investigacion y el desarrollo del proyecto,
producen un importante material grafico con el cual, poco a poco construyen
la idea. En el Modulor, al igual que en el Poema, la imagen hace parte funda-

205 LE CORBUSIER, CEuvre complete 1946-52, 1953, op. cit., p. 172.

206 « Sur la table a dessin dun atelier d-architecte, le Modulor apporte des facilités ex-
traordinaires; les hésitations et les incertitudes, de méme que les incorrections qui apparaissent sur
les dessins, se trouvent résorbées d>avance. Comme la dit le professeur Einstein, le mal est rendu
difficile ou compliqué et le bi en facile et naturel. Lsimagination, linvention sont libérées d-autant. »
Ibid., p. 178.

207 LE CORBUSIER, Le Modulor, 1950, cit.; y, LE CORBUSIER, Modulor 2, 1955, cit.
208 LE CORBUSIER, CEuvre compléte 1946-52, 1953, op. cit., p. 178.



mental de la resolucion de la idea. En los esquemas y dibujos de estudio que
realizan, se encuentra la base fundamental de la esencia de las relaciones de
medidas geométricas y proporcionales sobre las cuales se construye esta he-
rramienta de trabajo. Sobre el proceso de investigacién y el nacimiento de la
imagen, Le Corbusier escribe en el Modulor I

Un de mes jeunes, Hanning, devait filer en Savoie de I'autre cbté de la ligne
(1943). « Donnez-moi une tache pour occuper mes heures vides ! » Le gargcon
travaillait chez moi depuis 1938, il connaissait I'ordre et I'esprit | Des recherches
entreprises depuis si longtemps sur le proportionnément. « Voici, lui fut-il répon-
du : ’AFNOR propose de normaliser les objets de la construction (du batiment) ;
le méthode est simpliste, simple arithmétique, simple moyenne entre les usages
ou les outillages des architectes, des ingénieurs, des industriels. Elle m’apparait
arbitraire et pauvre. Les arbres, par exemple, avec leur tronc, leurs branches, leurs
feuilles et leurs nervures, m’affirment que les lois de croissance et de combinaison
peuvent et doivent étre plus riches et plus subtiles. Un lien mathématique doit
intervenir en ces choses-la. Ja réve d’installer sur les chantiers qui couvriront plus
tard le pays, une « grille des proportions » tracé sur le mur ou, appuyée au mur,
faite de fers feuillards soudés, et qui sera la regle du chantier, I’étalon ouvrant la
série illimitée des combinassions et des proportionnément ; le magon, le charpen-
tiere, le menuiser viendront a tout instant y choisir les mesures de leurs ouvrages
et tous ces ouvrages divers et différenciés seront des témoignages d’harmonie.
Tel est mon réve.

« Prenez ’'homme-le-bras-levé, 2 m. 20 de haut ; installez-le dans deux ca-
rrés superposés de 1 m. 10 ; faites jouer a cheval sur les deux carrés, un troisieme
carré qui doit vous fournir une solution. Le lieu de I’angle droit doit pouvoir vous
aider a situer ce troisieme carré. »

« Avec cette grille de chantier et réglée sur ’hnomme installé a I'intérieur, je
suis persuadé que vous aboutirez a une série de mesures accordant la stature
humaine (le bras levé) et mathématique... »

Telles furent mes instructions a Hanning.

Le 25 aolt 1943 arrivait une premiéere proportion.2*®

Le 7 février 1945, nous allons, Mlle Maillard et moi, rendre visite a la Sorbon-
ne, a au doyen Montel de la Faculté des Sciences, et lui montrons notre schéma
de grille. Saréponse est : « De I'instant ou vous avez pu installer I’angle droit dans
le double carré, vous avez introduit la fonction /5, provoquant ainsi une floraison
de section d’or ».

Le 30 mars 1945, je remets tres sérieusement a I’'étude la grille des pro-
portions. Wogensky, Hanning, Aujame et de Looze y travaillent. Le ministere des

209 LE CORBUSIER, Le Modulor, 1950, op. cit., pp. 36-37.

111.
112.
113.
114.

.Le Corbusier Secret (fig. 175)
1956, Litografia del Modulor
Esquema del Modulor
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Affaires et de Looze y travaillent. Le ministere des Affaires Etrangeres - les Rela-
tions Culturelles — m’a demandé d’organiser et de présider une mission d’études
architecturales a travers les Etats-Unis. Je suis désireux d’emporter aux U.S.A. la
Grille des Proportions, outil éventuel de mesure des préfabrications. Nous met-
tons au point une série de planches qui démontrent (a nos propres yeux) la riches-
se des combinaisons possibles.

Nous affectons alors une valeur humaine a la combinaison géomeétrique dé-
couverte, adoptant pour cela une hauteur d’homme de 1m. 75.21°

Como dice en estas palabras, toma el modelo de la figura humana, en
este caso un hombre de altura promedio con su brazo levantado para construir
la herramienta y la imagen. Cuando se refiere al proceso de estructuracién de
la imagen a partir de inscribir la figura dentro de dos cuadrados superpuestos
y luego en tres, aparece una de las palabras claves: “el lugar del angulo recto”.
Esta expresion consolida una relacion directa entre la precision de esta figura
iconogréfica y el papel del angulo recto como la base para su construccion. En
una de las explicaciones sobre la definicidn de la imagen en el libro, se refiere
una vez mas al papel que juega el angulo recto en la estructuracion grafica:

En ce mois d’aolt 1948 consacré a la rédaction de cet ouvrage, me revient
un doute sur I’énoncé premier du principe générateur du Modulor : un troisieme
carré installé a I'intérieur des deux premiers carrés contigus, au lieudit : de I'angle
droit. Je trace a nouet je médite sur le cas des deux points m et n engendrant
une oblique. La tangente au cercle dans lequel est inscrit I’angle droit est oblique,
elle aussi. Cette tangente oblique prolongée, ainsi que I'oblique m n prolongée,
sont-elles se rencontrer sur la ligne de base de la figure, permettant d’insérer en-
tre elles une série décroissante de triangles rectangles semblables au premier et
confirmant le principe de la série décroissante 0 et le rapport Fibonacci ?%'

Después continda la explicacion haciendo referencia a las figs. 22-25 del
libro original, y dice:

La marque déposée et employée jusqu’a ce jour peut bénéficier d’'une amé-
lioration du tracé. Jusqu’ici ’lhomme debout confirme trois valeurs essentielles du

210 |Ibid., p. 43.

211 Este texto se refiere a la fig. 21 del libro. Ver: Ibid., pp. 64-64. Con relacién a Matila
Ghyka, Le Corbusier introduce una cita suya en el texto: « Les corps des animaux et des insectes
décelent aussi, dans beaucoup de leurs proportions le theme de la section dorée ; dans les jambes
de devant du cheval, de méme que dans I'index de la main humaine, parait la série de trois termes
consécutifs d’une série 0 descendante ; cette triade est trés importante, car du fait que son plus
grand terme est égal a la somme des deux autres, elle réintroduit la dualité, le partage symétrique
dont elle était a priori la contradiction ; ceci aura son intérét en architecture. » Ver: Ibid., p. 68.
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121. 1950, L’Unité d’habitation de Marseille, p. 33
122. 1950, L’Unité d’habitation de Marseille, p. 26

123. 1960, Le Corbusier: I'atelier de la recherche
374 patiente, p. 164

123.

« Modulor » et non pas quatre, a savoir :

113 le plexus solaire,

182 le sommet de la téte (rapport 0 de 113),

226 I'extrémité des doigts le bras levé.

Le second rapport 0, celui 140-86, engage un quatrieme point essentiel de
la figure humaine : 'appui de la main : 86 cm.

En conséquence, le personnage qui a son bras gauche levé et sa main droite
cachée, dégagera cette main et I’'appuiera sur la cote 86. Ainsi seront engagés les
4 points déterminants de I’'occupation de I'espace par la figure humaine.

Et voici, vingt années aprés que Matila Ghyka I’a écrit 1927 : « Esthétique
des proportions dans la Nature et dans les Arts »), la manifestation de la TRIADE :
plexus-solaire, téte, bout des doigts (bras levé) et de la DUALITE : plexus-solaire et
bout des doigts, double réalité sans limite pour la triade dans la série rouge, pour
la dualité dans la série bleue du « Modulor ».212

] La relacion del Modulor con el angulo recto y mas aun con el Poema del
Angulo Recto, la hace explicita en la publicacion del Modulor 2, en el que le
dedica parte del capitulo cuatro, titulado « Réflexion », el cual esta dividido en
cuatro partes: I. Loin des Tabous; Il. Sur sol ferme; Ill. L’homme tout en voyant
souffrait de cécité...; IV. Reprenons de la hauteur.?'®

El tercer apartado, « /ll. L’homme ... soufrait de cécité... » lo inicia con
un epigrafe de Promethée Enchaine de Esquilo, en el que dice: « L’homme, tout
en voyant, souffrait de cécité... Et, pour lui, je trouvai le Nombre, la plus pure
invention. » 2'* Bajo estas palabras y como homenaje al nimero, presenta Le
Poeme de I’angle droit:

Le « POEME DE LANGLE DROIT » fut dessiné, écrit et calligraphié, de 1947
a 19583, au cours de mes voyages, dans la solitude de I'avion ou des chambres
d’hétel. hommage au nombre y trouve place.

Dans I'une des sept jeux du Poéme, désigné par : « B 2. ESPRIT », le Mo-
dulor est en question. Pour qu’il puisse, comme aussi bien chacun des autres
themes, étre validé, on se devait d’architecturer la partition dans un ordre valable
(fig. 60 et 61).215

El texto continGia haciendo alusién a la importancia del nimero en la vida
y la definicion del espacio de los hombres. Se refiere al trabajo conjunto, entre

212 Ibid., p. 68.
213 Ibid., p. 143.
214 Ibid., p. 162.
215 LE CORBUSIER, Modulor 2, 1955, op. cit., p. 162.



el arquitecto y el ingeniero. En este punto afirma que hay un punto en el que el
ingeniero debe detenerse y darle paso al arquitecto, quien es el que tienen la
capacidad de llevar la poesia al espacio, a partir de la creaciéon de herramien-
tas que superan las medidas del calculo y se introducen en el sentido de la
proporcién y de las relaciones entre las actividades humanas y los objetos que
conciernen a la vivienda.?'® La invencion del Modulor cumple ese papel; es la
relacion del cuerpo humano y sus actividades, con el espacio y los objetos que
hacen parte de su rutina. Por esta misma razén, esta herramienta hace parte del
Poema, ya que es una de las formas con las que trabaja para crear poesia entre
lo uno y lo otro: hombre y arquitectura, hombre y espacio, hombre y actividad.
Con respecto a este tema dice:

Le nombre dignifie la maison des hommes. Il fait du logis un temple, le « tem-
ple de la famille ». Mais encore, nulle rupture, nulle séparation d’avec le logis du
travail, celui des institutions, celui des dieux. Evénements contigus et continus.
Il ne saurait étre une instante question d’introduire ou de subir, par faiblesse ou
indigence, des simplifications qui seraient des défaillances, sous prétexte de mul-
tiplier vite et a bon marché les logis d’homme dont on a tant besoin ! Le compro-
mis est ici abominable ! Hélas, il est le fait quotidien ! En langage clair, ma plainte
signifie que la ou l'ingénieur crie : Haleté ! Pour des raisons d’accommodation,
de hate et de bon marché immédiates, I'architecte prendra le relais et, par une
attention maintenue plus longtemps trouvera, proposera et imposera la solution
entiere. Les routes de I'ingénieur et de I'architecte sont communes sur un long

216 “El Modulor es un utensilio de trabajo para los que crean (componen —proyectistas o
dibujantes) y no para los que ejecutan (albariles, carpinteros, mecanicos, etc.).

Equilibrio de la composicién; el enlace de las inmediaciones; la normalizacién, la estan-
darizacioén, la prefabricacion; y, por ultimo, la armonia resultante (respecto del vecino, creacion de
ambiente, civilidad y educacion, etc.), que corresponden al arquitecto.

El Modulor no debe ser un dios inaudito, sino un simple utensilio para ir de prisa, para atra-
vesar los charcos del agua que obstaculizan la marcha. El objeto real asignado a los técnicos del
dibujo es componer, crear, inventar, demostrar “lo que tiene en el vientre”, conseguir la proporcion,
la poesia... EI Modulor, instrumento de trabajo, barre la pista pero sois vosotros y no él quienes
corréis. Toda la cuestién reside en esto. {Sois vosotros los que corréis! Hay quien quiere comprar
siempre en la tienda del droguero o del vendedor de ilusiones trucos que le den talento o genio.
iPobres tipos! No existe mas que lo que esta en le fondo de cada uno y el Modulor “limpia la casa”,
pero nada mas. Lo cual es bastante.

Simple utensilio necesario para ayudar a dimensionar los objetos.

Papel interno: la obra armonizada;

Papel externo: unir, poner de acuerdo el trabajo de los hombres actualmente dividido, e
incluso rival.

He permanecido en lo asequible, en el campo psicofisiolégico humano y sélo he buscado
los objetos que caian bajo la jurisdiccién del ojo.

El Modulor es un utensilio de trabajo, una gama para componer series de fabricaciéon y
también para alLe Corbusieranzar, por unidad, las grandes sinfonias arquitecténicas.” Ibid., Editorial
Poseidon, Barcelona 1980, pp. 165-171.
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parcours. Mais, subitement, I'ingénieur doit s’arréter et dire : « A partir d’ici cesse
mon empire ». Ingénieur et architecte sont destinés a travailler ensemble inlassa-
blement et en pleine efficience. Chassons les vanités | Absorbons-nous dans les
réalités 217

Paralelamente a su investigacion en torno a la idea, Le Corbusier y sus
colaboradores dedican su tiempo a precisar la imagen que representa la herra-
mienta. Al igual que algunas de las figuras vistas en los recuadros de la primera
fila del iconostasio, ésta también hace parte del grupo de signos representati-
vos de su arquitectura, los cuales publica en el capitulo titulado « Les signes »,
en el vol. 5 de la CEuvre complete 1947-52. Este signo-herramienta, desde su
aparicion merecera de ahi en adelante, un apartado o capitulo propio en las
publicaciones de libros y textos dedicados a la sintesis de su obra como, New
World of Space (1948), « Unité » (1948), (Euvre complete 1947-52 (1953) o Le
Corbusier: I'atelier de la recherche patiente (1960) entre otros. Asi mismo, sera
una de las herramientas principales de trabajo en la realizacién esquematica
tanto de sus proyectos, iniciando principalmente con la Unité d’habitation de
Marsella,?® asi como referencia de medida compositiva en su obra pictérica.
Como él mismo lo afirma: « Il s’agit purement et simplement d’une gamme de
dimensions qui permet de construire des choses a usage humaine avec le béné-
fice de la mathématique. » 1°

5.2.1.3 Genealogia de la imagen del Modulor

En los archivos que se encuentran en la Fondation Le Corbusier, sobre
los esquemas preparatorios para la definicién de la imagen iconogréfica del
Modulor, es posible determinar como Le Corbusier y sus colaboradores traba-
jan cada elemento de la imagen iconografica por aparte, para luego ensamblar
cada pieza hasta determinar la imagen representativa definitiva. En el primer
grupo de dibujos desarrollan estudios de modulaciones proporcionales a partir
de sucesiones de cuadrados y rectangulos (figs. 125-131 y 140-145). Estos son
esquemas basados en figuras geométricas bajo relaciones proporcionales y de-
finidas sobre el angulo recto (triangulo, cuadrado y rectangulo). Estas modula-

217 Ibid., p. 165.

218 « Unité d’habitation de Marseille. Mur aveugle de béton armé (tour des ascenseurs)
consacré a la glorification du Modulor. Exécution en béton brut de décoffrage, moulé de bois ». LE
CORBUSIER, CEuvre complete 1946-52, Vol. 5, Boesiger aux Editions Girsberger, Zurich 1953, p.
184. Sobre la relacién entre el Modulor y la construccién de la Unité de Marsella ver: LE CORBU-
SIER, L’Unité d’habitation de Marseille, 1950, cit.

219 LE CORBUSIER, Le Corbusier: I’atelier de la recherche patiente, 1960, op. cit., p.159.
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ciones las desarrollan hasta llegar a plantear una plantilla, primero consolidada
por un rectangulo horizontal y mas adelante, por un cuadrado.

En el dibujo FLC 20923 (fig. 125), desarrollan esta plantilla cuadrada y la
subdivide en médulos cuadrados de 6 x 6 en el interior. Con una linea horizontal
negra mas gruesa, divide el cuadrado por el centro y luego, traza dos lineas
verticales, desplazadas del centro: la inferior, a dos cuadrados del borde dere-
cho y la superior, a dos cuadrados y medio del mismo borde. Esto genera una
subdivision del cuadrado mayor en cuatro areas diferentes, determinadas por
el cruce perpendicular del eje horizontal con los verticales. En esta imagen, ya
se vislumbra la primera intencién de trabajar en la imagen icnogréfica sobre la
base del cuadrado y la subdivision del esquema, al igual que lo hace en la cons-
truccion de la imagen para esta casilla del Poema. A partir de estas plantillas
cuadradas y rectangulares, en los dibujos preparatorios se encuentran varios
ejemplos modulares, como si estuviesen experimentando relaciones compositi-
vas para utilizar en fachadas de proyectos arquitectonicos.

A partir del esquema FLC 20929 (fig. 126) empiezan a precisar la plantilla
cuadrada modulada, en la que mas adelante inscribe la figura del hombre de pie
que representa el Modulor. En este primer caso, ya utiliza medidas proporcio-
nales para la divisién del cuadrado. El cuadrado esta dividido en cuatro partes
iguales, por una linea horizontal y una vertical, que atraviesan perpendicular-
mente por el centro. Sobre el punto central de la linea horizontal que divide las
dos areas derechas, inscribe un cuadrado menor, dividido igualmente, en cuatro
areas iguales.

Sobre las dos éareas del costado izquierdo del cuadrado mayor, genera
una serie de subdivisiones proporcionales, cada una marcada por un cédigo
numeérico, basado en los estudios y aproximaciones graficas realizadas en los
dibujos preparatorios anteriores. El cuadrado superior lo subdivide en dos fran-
jas horizontales, desiguales; un area menor en la parte superior y una mayor en
la inferior. El cuadrado de la inferior no lo subdivide. Estas tres subdivisiones
del area izquierda, estan marcadas por unos arcos que van de punta a punta de
cada subdivisién, sobre el borde izquierdo del cuadrado mayor. Cada uno esta
definido igualmente por un cédigo numérico.

Sobre el centro del cuadrado mayor, presenta dos franjas rectangulares
verticales, subdivididas proporcionalmente de mayor a menor, iniciando desde
la parte superior hacia la inferior. Estas dos franjas seran lo que mas adelante
determinara las dos series que componen el Modulor e identificadas una en

color azul y la otra en rojo.??®

En la imagen FLC 20935 (fig. 132), retoma la base del cuadrado presen-
tado anteriormente y precisa en este nuevo esquema, la organizacion de las
subdivisiones, afiade y quita algunos elementos. En este esquema desaparecen
los cédigos numéricos y permanecen las subdivisiones arménicas con las dos
areas: izquierda y derecha, y sobre el centro las dos “cintas” paralelas de me-
didas. En este ejemplo adhiere sobre las dos cintas centrales, una especie de
espiral que se desenvuelve verticalmente sobre el eje que separa las dos cintas
verticales de medida. El espiral disminuye su medida de arriba hacia abajo, tan-
to alo ancho como a lo alto, basado en las medidas de proporcién descendente
de las cintas. El eje sobre el que gira este espiral es la linea vertical que divide
las dos cintas de medida. En la diferenciacion de las dos cintas, Le Corbusier
marca el lado izquierdo del espiral en color negro y el opuesto, lo deja delineado
sin color.

Este esquema presenta otro cambio respecto al anterior: sobre el area
derecha del cuadrado mayor, desaparece el cuadrado pequefio que dibujé en
el esquema anterior y lo remplaza por una serie de subdivisiones horizontales y
verticales, marcadas por las medidas de las cintas centrales. En la parte supe-
rior, remarca dos rectangulos negros verticales: uno menor hacia el centro y el
otro mayor hacia el borde derecho.

En los esquemas siguientes FLC 20936 y FLC 20937 (fig. 133-134), estu-
dia de forma independiente la figura del espiral vertical, consolidado por el eje
central que lo divide en derecha e izquierda, cada uno identificado por el blanco
y el negro, lleno y vacio.

220 Le Corbusier dice sobre las dos series: « Pendant que roule et tangue durement le
navire, je dresse une échelle de chiffres :

Ces chiffres engagement la stature humaine, les points décisifs d’encombrement de
I’espace. lls sont donc anthropocentriques.

Occupement-ils une situation mathématique particuliére, caractéristique, voire privilégiée ?
Le dessin répond :

On peut dés lors affirmer que cette régle engage le corps humain dans ses points essentiels
d’occupation de I'espace et qu’elle fait état de la plus simple et essentielle évolution mathématique
d’une valeur, a savoir : I'unité, son double et les deux sections d’or, ajoutées ou retranchées.

Nous voici singuliérement plus affirmatif et avancé qu’au moment de la simple insertion
favorable, au lieu de I’angle droit, d’un troisiéme carré dans deux carrés contigus, égaux tous les
trois entre eux. Rassemblant les deux conclusions dans un seul dessin, j’obtenais alors une fort be-
lle image. Tout d’abord je qualifiais de série rouge la série de Fibonaci issue du rapport 0 établi sur
I'unité 108. Je qualifiais de série bleue, celle établie sur son double 216. Je dessinais ’'homme de 1
m. 75 de haut, engagé par quatre chiffres : zéro, 108, 175, 216. Puis la bande rouge a gauche, bleue
a droite, des séries de 0 tendant vers zéro en bas, et filant a I'infini vers le haut. » Ver: LE CORBU-
SIER, Le Modulor, 1950, op. cit., pp.50-52.
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En el esquema FLC 20941 (fig. 146), retoma una vez mas, la base del cua-
drado subdividido y por primera vez, inserta la figura del hombre. El cuadrado
esta dividido por una cinta vertical de medidas en el centro de dos rectangulos
verticales (izquierda y derecha), al igual que en los esquemas anteriores. En el
rectangulo izquierdo, introduce la silueta delineada de un hombre de pie, con su
brazo izquierdo levantado y el derecho abajo. Este rectangulo esta atravesado
en dos puntos diferentes, por dos lineas horizontales, que lo subdividen en tres
areas de proporciones distintas. La primera linea horizontal, parte del centro del
cuadrado y atraviesa la figura del hombre a la altura de su ombligo; con esto
conforma el area inferior. La segunda linea horizontal, esta ubicada a la altura de
la cabeza del hombre, la cual cruza tangente a la parte superior; entre la linea
de la altura del ombligo y la tangente a la cabeza, conforma el area central; y
desde la linea sobre su cabeza, hasta el borde superior del cuadrado, conforma
la tercera area, la superior.

La medida de la altura del cuadrado mayor esta dada por la altura del
hombre con su brazo levantado: la linea inferior esta ubicada al nivel de los pies
y la linea superior tangente a los dedos del brazo izquierdo levantado. En el cen-
tro del cuadrado mayor, detalla la cinta de medida, sin embargo en este caso,
la divide en tres distintas: la mas delgada la ubica sobre la izquierda del espec-
tador, con medidas especificadas a través de rectangulos intercalados en color
rojo y blanco. A esta cinta, le sigue otra en el centro, un poco mas gruesa, con
diez subdivisiones numeradas de abajo hacia arriba, con rectangulos intercala-
dos en color azul y blanco. Y una tercera cinta, ubicada sobre el lado derecho
del espectador, mas gruesa que las demas, esta subdividida verticalmente en
cinco rectangulos numerados, de abajo hacia arriba, al igual que en la anterior.
Estos rectangulos estan resaltados de forma intercalada en amarillo y blanco.

En las imagenes FLC 20943 y FLC 21007 (fig. 147-148), repite la imagen
del hombre de pie con el brazo levantado, inscrito en el cuadrado. En este caso,
la figura del hombre es presentada completamente en negro, como una silueta
completa. Las cintas de medida centrales, vuelven a ser solo dos, sin ningun
tipo de color que las represente. Sobre el area derecha del cuadrado mayor,
retoma los elementos que ya habia trabajado en FLC 20929 (fig. 126); repite el
cuadrado menor en el centro del rectangulo y la misma cinta de medida. Estas
dos imagenes tienen los mismos elementos: en cada una de las subdivisiones
del cuadrado mayor hay una referencia numérica: una medida.

La medida que define el cuadrado mayor es de 2.26m. Esta medida esta
definida por la altura del hombre con su brazo elevado. Las otras medidas estan
relacionadas con subdivisiones relacionadas con los niveles de las diferentes
partes del cuerpo. Las generales son: la medida de los pies al ombligo, identi-
ficada por la primera linea horizontal: esta medida es 1.13m. La segunda esta
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relacionada con la altura de la cabeza: la medida total de pies a la cabeza es
de 1.829m, y la medida de la subdivision entre el ombligo y la cabeza es de
0.689m. La tercera medida esta definida por la altura total del hombre con el
brazo levantado, la cual define la medida total del cuadrado; esta es de 2.26m.
La medida de la subdivision entre la cabeza y la mano levantada es: 0.432m.
Las demas medidas que aparecen en la imagen son subdivisiones menores y
proporcionales a las distintas partes del cuerpo.

La silueta del hombre de pie la estudia en varios dibujos adicionales de
forma independiente, como se puede ver en las imagenes FLC 20944 (fig. 149),
FLC 20962 (fig. 150). En el dibujo FLC 32286 (fig. 151) vuelve a repetir la figura
del hombre dentro del cuadrado que la enmarca. En este ejemplo ubica una
vez mas, el hombre sobre el area izquierda del cuadrado, con la linea horizontal
que lo cruza por el centro de su cuerpo y la segunda sobre su cabeza. El area
derecha, la divide en cuatro cintas verticales que disminuyen el ancho propor-
cionalmente, en la medida que estan ubicadas mas cerca al limite derecho del
cuadrado: la ubicada en el centro es la mas gruesa y la del borde derecho, la
mas angosta. Cada cinta tiene diferentes tipos de medidas, todas con relacién a
las proporciones y las partes del cuerpo de la figura del hombre de pie, ubicado
sobre la izquierda.

En la serie de dibujos FLC 20965A (fig. 153), FLC 20965B (fig. 154), FLC
20978 (fig. 157), FLC 32271 (fig. 156), FLC 32285 (fig. 155), Le Corbusier hace
un estudio de la figura humana inscrita en el cuadrado; sin embargo, cambia la
posicién con relacion a su cuerpo y su ubicacién dentro del cuadrado.

En los dibujos FLC 20965A y FLC 20965B (fig. 153-154), realiza el cua-
drado base y ubica el centro a partir del trazo de dos lineas perpendiculares que
cruzan de extremo a extremo. Dentro del cuadrado dibuja un triangulo equila-
tero; la base es uno de los lados del cuadrado y su vértice superior es el centro
del lado contrario. El triangulo lo gira sobre cada uno de los lados del cuadrado
hasta conformar cuatro tridngulos. Estos cuatro tridngulos conforman una es-
trella de cuatro puntas. En el centro del cuadrado, traza un circulo. La medida
del radio del circulo esta dada por los puntos de interseccion de los triangulos.
Sobre el eje central vertical del cuadrado, inscribe una figura humana, pero en
este caso, es un hombre de pie con las piernas cerradas, su brazo izquierdo
abajo y su brazo derecho levantado lateralmente, conformando un angulo recto
(de 90°) con relacién a la posicion vertical de su cuerpo. La mayor parte del
cuerpo queda inscrito dentro del circulo central. El centro del circulo y del cua-
drado, es el ombligo de la figura humana. Este a su vez, es el punto de cruce de
las dos lineas perpendiculares que definen el eje vertical y el horizontal sobre los
cuales el cuerpo esta en equilibrio. El circulo en la parte inferior, cruza el cuerpo
a la altura de las rodillas y en la parte superior, pasa por encima de la cabeza.

En las dos imagenes ubica dos cintas de medida paralelas, sobre los dos
bordes laterales del cuadrado. En los ejemplos anteriores las ubica en el centro
y en este caso, las saca sobre los dos laterales. En el area de las dos puntas
inferiores de la estrella que se ha conformado en el interior del cuadrado, a par-
tir del cruce de los triangulos, en el primer esquema, dibuja una figura humana
sobre el area derecha del cuadrado y en el segundo esquema, dos: uno sobre la
derecha y otro sobre la izquierda. Con este esquema pretende demostrar la di-
ferencia entre la proporcion de la distancia de los dos hombres ubicados sobre
los dos lados y el ubicado en el centro del cuadrado en primer plano.

En los dibujos FLC 20978 y FLC 32285 (fig. 157 y 155) retoma la composi-
cién gréfica de las dos imagenes anteriores, pero ahora se enfoca en el estudio
del movimiento del cuerpo. En el dibujo FLC 20978 (fig. 157) traza el cuadrado
y un circulo inscrito, consolidando la cuadratura del circulo. En el centro, ubica
una vez mas, una figura humana, pero en este caso por sus caracteristicas fisi-
cas, pareciera mas la imagen del cuerpo de una mujer desnuda. La mujer esta
delineada en negro y su cuerpo es coloreado en un tono de color rojo. Su cuer-
po esta en posiciodn vertical con relacion a la base horizontal del cuadrado. Sus
piernas estan cerradas paralelamente. Sus dos brazos estan levantados a la
altura de los hombros y crean un angulo de 90° con relacion al eje vertical de su
cuerpo. Esta posicién del cuerpo conforma un nuevo cuadrado mas pequefio,
dibujado en color rojo e inscrito dentro del mayor. La medida de este cuadrado
esta dada por la altura del cuerpo de la mujer, desde sus pies, hasta la parte
superior de su cabeza; y a nivel horizontal, por la distancia que se genera desde
el eje de sus brazos levantados a nivel de sus hombros y un eje perpendicular
su cuerpo. Le Corbusier traza el cuadrado sobre los limites de las extremidades
de su cuerpo. Este cuerpo se encuentra en posicion de quietud, en equilibrio,
como el modelo del hombre vitruviano y luego retomado por Leonardo da Vinci .

En color verde redibuja detras del cuerpo rojo, las cuatro extremidades
de la figura de la mujer, en posiciones distintas. Con ello busca demostrar como
la variacion del movimiento de las extremidades, consolida una nueva relacion
con la plantilla del cuadrado mayor y el circulo inscrito. En este caso, dibuja las
dos piernas abiertas, sin mover la figura de su eje. El brazo derecho lo levanta
verticalmente, como en los primeros ejemplos del hombre de pie con su brazo
levantado. Los dedos de su mano tocan el borde del cuadrado mayor. El brazo
izquierdo, lo levanta a 45° del hombro y conforma una diagonal. La posicién
del cuerpo, con las extremidades coloreadas en verde, consolida la medida
del radio del circulo como en la figura presentada por Leonardo da Vinci. Las
cintas de medida y la espiral armdnica, son ubicadas sobre los ejes laterales del
cuadrado.

En el dibujo FLC 32285 (fig. 155), divide el cuadrado en dos partes a 383
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través de un eje central vertical. En este ejemplo vuelve a ubicar la figura de la
mujer centrada sobre el eje. El cuerpo de la mujer queda dividido por el centro,
a partir del eje central. El lado izquierdo de la mujer (derecho del observador), es
coloreado en el color rojo, como la imagen anterior y el lado derecho del cuerpo
(izquierdo del observador), lo colorea con color verde. Dentro del cuadrado y
bajo las medidas resultantes de la posicién del cuerpo, dibuja una vez mas, el
circulo inscrito en el cuadrado mayor y el cuadrado menor, definido por la altura
del cuerpo de la mujer de pie. En este dibujo, el lado izquierdo del cuerpo -rojo-,
esta de pie sobre el eje central y tiene su brazo levantado a nivel del hombro,
conformando el angulo de 90° con relacion a la posicion del cuerpo. Sobre el
lado opuesto —verde-, resalta la posicién de la pierna abierta a 45° sobre el eje
central, lo cual consolida la medida de circulo desde el punto central del cuerpo:
el ombligo. El brazo en este caso, se encuentra levantado hacia arriba, paralelo
al eje vertical del cuerpo. Con lapiz delinea las extremidades opuestas, en las
dos posiciones del cuerpo.

En esta imagen, el area derecha del cuadrado sobrante entre el cuadrado
mayor y el menor es resaltada en color rojo, igual que la mitad del cuerpo de la
figura. El otro lado del cuadrado no tiene ningun color. El circulo es resaltado en
color azul, al igual que la espiral arménica que ubica sobre el eje izquierdo del
cuadrado. El lado izquierdo del espiral es coloreado en azul y el lado derecho,
es simplemente delineado en rojo. En estas imagenes insiste en la combinacién
de colores para demarcar las diferentes medidas provenientes de las diferentes
posiciones del cuerpo humano.

El Modulor y la arquitectura

La siguiente serie de dibujos esta relacionada con los estudios de la fi-
gura humana representada en el Modulor y la arquitectura. En algunos casos,
estos dibujos son estudios de la inscripcion tallada de esta imagen iconografica
en el proyecto arquitecténico. En otros, es utilizado como modelo de medida
para los distintos elementos que conforman el proyecto y el espacio.

En el dibujo FLC 20961 (fig. 177), dibuja un plano rectangular con una
distribucion de planos rectangulares secundarios, aludiendo al disefio de una
fachada con sus componentes, como por ejemplo, algunas aberturas que po-
siblemente aluden a ventanas o puertas. Sobre el plano de la fachada inscribe
una serie de figuras del hombre de pie, algunos con los brazos abajo, en otros
con el brazo levantado y una de las cintas de medida estructurada por el espiral
armonico. A partir de este referente, distribuye los componentes de la fachada.
En este esquema utiliza, una vez mas, la mezcla de colores entre azul, rojo,
blanco y negro.
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En los dibujos FLC 20971 (fig. 114), FLC 20982 (fig. 179 ), FLC 20974 y
FLC 20975 (fig. 172), realiza los estudios compositivos sobre la inscripcion del
Modulor tallado en la obra arquitecténica como un referente de medida, como
sucede en la Unité d’habittion de Marsella (ver figs. 119, 122, 123). En FLC
20971 y FLC 20982 (fig. 114 y 179), estudia la imagen del Modulor inscrita en
el cuadrado, sin embargo el hombre lo ubica sobre el costado derecho del ob-
servador. En estos casos la figura no esta presentada como una silueta en ne-
gro, sino que le da profundidad a partir de ciertos sombreados laterales, como
se veria en la realidad al tallarlo sobre un muro o una piedra. Sobre el borde
derecho del cuadrado, inscribe una serie de recuadros menores organizados
verticalmente, en los que en cada uno presenta un dibujo de diferentes objetos
que van, desde perspectivas de espacios interiores, hasta objetos provenientes
de la naturaleza.

Sobre la otra mitad del cuadrado, en el area izquierda de la figura huma-
na, hace una divisibn modular en la que inscribe, en la parte inferior, una serie
de divisiones geométricas armodnicas y unas cintas verticales, distribuidas sobre
el espacio. Sobre la mitad superior, inscribe la imagen de un posible calendario,
con una serie de nimeros en cada recuadro. Los nimeros pertenecen a las se-
ries de medidas armédnicas basadas en el estudio del Modulor. Sobre el calen-
dario, presenta dos recuadros menores numerados 1y 2; en cada uno, inscribe
el dibujo de una de sus posibles esculturas o pinturas con formas organicas.

En el dibujo FLC 20982 (fig. 179), repite la imagen pero la dibujada a lapiz
y resalta algunos detalles en color rojo, azul y amarillo. Los detalles a color son
las cintas verticales ubicadas sobre la esquina inferior izquierda. En FLC 20974
y 20975 (figs. 171-172), estudia la figura del hombre tallada, con sus sombras.
En estos dibujos plantea la relacién de esta figura, no solo con la arquitectura,
sino con las formas de la naturaleza y el arte. En la construccién de la imagen
iconografica compone la imagen con elementos geométricos en algunas de
las areas del cuadrado, contrapuestos con formas de la naturaleza como en
la imagen del Poema, en la que inscribe, en una de las esquinas superiores, la
concha del caracol como representacion de la espiral proveniente de las formas
de la naturaleza.

En la serie de imagenes FLC 21051C (fig. 173), FLC 21051D (fig. 174),
FLC 21051E (fig. 175) y FLC 20977 (fig. 178), Le Corbusier relaciona la figura
del hombre con elementos y objetos que definen y afectan el disefio de los
espacios arquitecténicos. Identifica medidas estandar con relacion a la figura
de un solo hombre de pie. Luego ubica dos hombres, uno sobre el otro, y con
ello conforma alturas tipo, como herramientas de disefio y dimensionamiento
de la arquitectura. En este caso, esta herramienta de trabajo retoma el sentido
renacentista del hombre como centro y medida de todas las cosas.

179.

Esta imagen representativa, la publica en varios de su libros, generalmen-
te a partir del analisis de las distintas relaciones que se pueden construir a partir
de ella, como por ejemplo, la secuencia de la figura que va desde el Modulor
sentado, hasta llegar a estar de pie (figs. 115-120); o la incluye o inscribe en sus
proyectos arquitectonicos como una referencia continua de escala y dimensio-
namiento. El Modulor es un elemento que le pertenece al proyecto arquitectoni-
co, y a partir de este acto lo hace evidente (figs. 119-123).

179. FLC 20982 387



180. Segunda imagen -segunda fila, Carnet Nivola |,
p. 184, 1948 (FLC W1-8 184).

181. Segunda imagen -segunda fila, esquema prepa-
ratorio 1951-52 (FLC F2- 20 32, p.11)

182. Magqueta definitiva para la litografia B3-Esprit de
388 Le Poéme de I'angle droit, p. 61
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5.2.2 B3-Segunda imagen: El dialogo entre ar-
quitectura y naturaleza a partir del desarrollo de los
cinco puntos de la arquitectura

5.2.2.1 Maqueta de la litografia definitiva, 1953%

Una linea de horizonte demarcada por un intenso trazo negro sobre un
fondo blanco, determina la linea del suelo; es la linea de implantacién del mo-
delo de una edificacion (fig. 182). En primer plano, frente a la edificacion, un
buho o lechuza mira hacia el frente. El ave esta delineada en color blanco sobre
una mancha negra como fondo. Perpendicular a la linea de horizonte, otra linea
negra intensa representa un pilar estructural vertical continuo, con sus cimien-
tos bajo tierra. Una pequefia figura humana, de pié sobre la linea del horizonte,
ubicada al lado derecho de la edificacion, define la escala de la construccion.

El pilar sostiene tres placas estructurales, las cuales consolidan los pisos
de la edificacién; dos de ellas presuponen el espacio de los apartamentos y la
tercera, la de la cubierta. La seccién de la fachada izquierda presenta un cerra-
miento a base de una posible membrana. En la otra fachada no presenta ningun
tipo de cerramiento. Sobre la segunda placa y del lado del cerramiento, dibuja
otra figura humana para demostrar la escala del espacio interior. Sobre la terce-
ra placa presenta un arbusto verde como alusién a la terraza jardin.

El area inferior de la imagen estd demarcada en color gris claro. La zona
esta ubicada bajo la linea de horizonte. Sobre ella representa la sinuosa silue-
ta de unas posibles montafias a lo lejos de la edificacidon. Desde la figura de
la lechuza se desprende una gran mancha azul que sube verticalmente por el
costado izquierdo de la construccion, la cual abarca la totalidad de su altura.
La mancha se abre con tres puntas hacia el cielo, el cual esta definido como un
fondo blanco. Otra mancha naranja ingresa por el area derecha de la imagen, en
sentido horizontal, y abarca desde el borde lateral de la imagen hasta la totali-
dad de los pisos de la edificacion que se encuentran suspendidos sobre el pilar.

221 Maqueta definitiva para la litografia B3-Esprit del Le Poeme de I'angle droit, p. 61.
Esta realizada en aguada y papier collé, con un formato de 48,5 x 37cm. Presentada en la exposi-
cién de “Le Corbusier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto” en el Circulo de Bellas
Artes de Madrid en el 2006 y publicada en el catdlogo correspondiente. A.A.V.V., Le Corbusier y la
sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto, 2008, cit.

En esta imagen, la naturaleza con sus formas sinuosas y vivas consti-
tuyen la presencia de la horizontal. Una edificacion, se posa sobre ella como
manifestacién de la vertical; la relacion perpendicular se establece en la medida
en que cada una cumple su funcion y trabajan en concordancia.

En el texto que acompana la imagen, Le Corbusier escribe:

Débarrassée d’entraves mieux
gu’auparavant la maison des
hommes maitresse de sa forme
s’installe dans la nature
Entiere en soi

faisant son affaire de tout sol
ouvert aux quatre horizons
elle préte sa toiture

a la fréquentation des nuages
ou de I'azur ou des étoiles
Avisée regardez la Chouette
venue d’elle-méme ici

se poser

sans qu’on I'ait appelée.??

5.2.2.2 Genealogia de la imagen y construccion del con-
cepto

Dos acontecimientos paralelos a la realizacion del Poema determinan la
consolidacién de esta imagen: la publicacién del articulo « Unité » en el Numéro
Hors Série de L’Architecture d’aujourd’hui*?® de 1948, el mismo afio del primer
esquema preparatorio del Poema; y en segundo lugar, la proyeccion y construc-
cién de la Unité d’habitation de Marsella, como consolidacion de estas ideas y
de una larga vida de investigacion.

En la pagina 36 del articulo « Unité » (1948), presenta el esquema de
la seccion de una edificacion (fig. 183), similar a las caracteristicas de la que
presenta en la litografia definitiva del Poema. Sobre un pilar estructural vertical

222 Texto de Esprit B3 en: LE CORBUSIER, Le Poéme de L’Angle Droit, 1955, op. cit.,
pp. 57-60

223 LE CORBUSIER, « Unité », 1948, cit.
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anclado al suelo, se alza una edificacion de cuatro niveles: el primero, definido
por la liberacién de la planta baja sobre la linea de tierra. A partir del primer
nivel, dos niveles determinados por la seccion de dos placas constituyen una
edificacion de dos plantas. Una consta de un cerramiento en vidrio y la otra, a
través de una membrana. Como remate de la edificacion, dibuja un tercer nivel
en el que se encuentra una cubierta plana y recintada, con plantas resaltadas en
color verde, como representacion de la “terraza jardin”. Sobre el lado derecho
de la imagen escribe: «La révolution constructive accomplie... Porter, contenir,
éclairer, couvrir ».2%

Esta pagina del articulo estd compuesta por dos imagenes: una fotografia
en la parte superior y el esquema gréfico en la parte inferior. La imagen de la
parte superior es un fotomontaje en blanco y negro del detalle inferior, de una
maqueta de una construccion sobre pilotis, asentada sobre una planicie. En el
fondo, sobre el area izquierda del espectador, a lo lejos un paisaje horizontal,
demarca una linea divisoria entre el horizonte y el cielo. Bajo esta fotografia
escribe: « Pilotis de “I’'Unité d’habitation” en construction a Marseille. 194 ».2%
Con estas dos imagenes enfatiza la relacién entre el esquema como idea y la
realidad en construccion.

El esquema de la edificacion es el que concierne directamente con la
consolidacion de laimagen del Poema. En él, define cinco niveles de relaciones
entre la edificacion y el medio natural. Estas relaciones estan determinadas a
partir de franjas de colores, distribuidas en cada uno de los niveles que confor-
man la seccién de la edificacion. Los niveles son:

1. Relacion con el suelo:

Esté determinada a partir de la continuidad visible de la linea de tierra 'y la
minima ocupacion del suelo. La construccion en altura y la liberacién de la plan-
ta baja, son el resultado del planteamiento de una estructura de pilotis. En el
esquema, una continua linea horizontal negra, expresa el lugar de implantacion,
la tierra, la base. El esquema ancla su estructura a la tierra con un sélo pilar, un
solo eje vertical, generando el minimo contacto con el suelo.

2. Relacién con la geografia y la circulacién del aire:

Esta determinada principalmente por la liberacién de la planta baja. Esto
permite la continuidad de la naturaleza y el fluir del aire sin ser interrumpidos

224 Ibid., p. 36.
225 Ibidem.



por la edificacion. En este caso, la continuidad horizontal de la naturaleza esta
determinada por una franja de color verde que atraviesa de lado a lado, inin-
terrumpidamente por debajo de la edificacién. Por encima de la franja verde
establece una franja incolora. Sobre ella dibuja, una flecha continua en negro,
la cual cruza por debajo de la edificacién en direccion izquierda derecha del
espectador, como referencia al libre recorrido y fluir del aire.

3. Relacidn con la luz natural:

A nivel de la seccion de las dos plantas, una mancha amarilla atraviesa
horizontalmente el esquema como referencia a la entrada de la luz natural en
el espacio interior. En el esquema presenta dos posibilidades de cerramientos
para una misma estructura: vidrios o membranas (« Vitres — Membranes »),??¢
como lo anota sobre el costado izquierdo del esquema. Estas dos posibili-
dades de cerramientos permiten tanto la entrada de luz directa en el espacio,
como la filtracion segun las necesidades del clima.

4. Relacion con el cielo determinada por la habilitaciéon de la cubierta
como terraza habitable:

Las cubiertas inclinadas tradicionales, con sus espacios residuales in-
habitables, oscuros y sin funcién especifica, son transformadas ahora, en un
espacio de recreacion, util en términos constructivos y funcionales, y con un
alto valor poético. Este tipo de cubierta recintada resuelve también, problemas
de control de la temperatura y humedad. La cubierta plana se convierte en un
lugar de esparcimiento y recreacién, generando una relacioén directa con el cie-
lo. El espacio de esta cubierta es resaltado por una mancha de color verde, del
mismo tono que la franja del nivel del suelo; esto indica nuevamente, la relacién
con la naturaleza por el concepto de terraza jardin o cubierta habitable.

La construccion de la idea

El desarrollo de este esquema sintesis, sobre las ideas arquitectonicas
propuestas por Le Corbusier, es planteado y desarrollado desde los afios vein-
te. El esquema proviene de una imagen comparativa, que utiliza en varias publi-
caciones, como instrumento visual para explicar sus ideas sobre la revolucion
arquitectonica, en contraposicion al modo de construccion de la arquitectura
tradicional. El primer texto en el que presenta esta imagen es en el capitulo
« Calendrier d’architecture » de su libro L’Almanach d’Architecture Moderne pu-

226 Ibidem.

blicado en 1925 y perteneciente a la coleccién de L’Esprit Nouveau (figs. 184-
185).22” En los dos afos siguientes, retoma la misma imagen y la utiliza en dos
articulos diferentes: primero en « Architecture d’époque machiniste » publicado
en Journal de Psychologie (No. XXIll) en 1926 (figs. 186-187), 222 y en « Ou en
est I’Architecture? », publicado en 1927 en L’Architecture Vivant (No. 17-18) (fig.
188-189).22°

El esquema esta compuesto por un dibujo comparativo entre una seccién
representativa de una edificacién en altura tradicional y una seccion represen-
tativa de la contra-propuesta arquitecténica de Le Corbusier como solucién al
mismo problema.

El primer caso es constituido por una edificacion de cuatro plantas, de las
cuales la primera es un semisétano y en la parte superior, la quinta planta esta
conformada por una cubierta inclinada a dos aguas, lo que genera un espacio
interior residual entre ellas. Este esquema es la representacion de una arqui-
tectura en la cual el sistema de cerramiento esta condicionado por el sistema
estructural de muros portantes. Es una arquitectura atada a la tierra, lo cual
constituye una interrupcion en la continuidad de la linea del suelo natural, en la
medida en que se implanta a través de un semisétano, convirtiéndose en una
barrera real y visual sobre la linea de horizonte.

Paralelo a este corte, contrapone la seccién de una edificacién en altura,
de las mismas caracteristicas funcionales: cuatro plantas y un quinto nivel de-
finido como la cubierta. Su propuesta define la renovacién, principalmente, de
los dos lugares insalubres y malsanos de la arquitectura tradicional: los sétanos
y la cubierta para convertirlos en los mas sanos y atractivos.?*° En el esquema
suprime el semisé6tano y libera la planta baja, para permitir la continuidad visual
y fisica de la naturaleza, liberar el fluir del aire y disminuir el area de contacto de
la arquitectura con la tierra. Estructuralmente libera el sistema de cerramiento
del sistema estructural, lo que genera distintas posibilidades espaciales segun
las necesidades climdticas y las condiciones visuales del lugar.

227 LE CORBUSIER, Almanach d’Architecture Moderne, 1926, cit.

228 LE CORBUSIER, « Architecture d’époque machiniste », dans Journal de Psychologie,
Paris 1926, pp. 17-42.

229 LE CORBUSIER, «Ou en est I'Architecture? », dans L’Architecture Vivant, No. 17-18,
Paris 1927, p. 19.

230 «La maison s’enfongait dans le sol : locaux obscurs et souvent humides. Le ciment
armé nous donne les pilotis. La maison est en Iair, loin du sol ; le jardin passe dessous la maison ;
le jardin est aussi dessus la maison, sur le toit. » Ver: LE CORBUSIER, L’Almanach d’Architecture
Moderne, 1926, op. cit., p. 15.
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En L’Almanach d’Architecture Moderne (1925) (fig. 184), expone esta
imagen como la representacién de una tendencia propia del espiritu, que busca
soluciones simples, en formas simples. Una arquitectura que, liberada de res-
tricciones constructivas, responde a las vicisitudes dictadas por el clima y las
necesidades propias del hombre, a través del uso de los nuevos materiales y
las nuevas técnicas.

La tendance de I'esprit est d’atteindre aux solutions simples. La simplicité
est I'aboutissement du travail de I'esprit. On voit ici les formes fondamentales
dictées par les climats et les matériaux. Ensuite les velléités d’un idéal spirituel
aux prises avec des réalités constructives.

Le béton armé nous donnant du toit plat nous apporte la libération des su-
jétions séculaires.?!

En la « Architecture d’époque machiniste » en el Journal de Psychologie
(1926) (fig. 187), utiliza la misma composicion de L’Almanach d’Architecture Mo-
derne (1925). En la parte superior de la pagina, presenta una fila de cuatro vo-
limenes arquitectdénicos representativos de la tipologia tradicional de la cons-
truccién con cubiertas inclinadas en diferentes tamanos, alturas e inclinaciones.
Bajo esta fila introduce una segunda fila con tres casos, ya no en volumen sino
en alzado: primero, un alzado de una edificacion de proporciéon cuadrada, con
cornisa y frontén; bajo este escribe: « Renaissance ». El siguiente esquema es
de proporcion rectangular-horizontal, igualmente con cornisa entre el remate
del volumen y la cubierta, y debajo escribe: « Louis XIV ». El tercer esquema es
un rectangulo-horizontal simple, en el que se suprime la cornisa, el frontén y la
cubierta inclinada. Debajo de este esquema escribe: « Béton armé ».

En los dos textos presenta la secuencia evolutiva de la arquitectura con
las mismas frases, en las que hace referencia a necesidad de llegar a las formas
simples, como una respuesta a las posibilidades que brindan las nuevas técni-
cas y los nuevos materiales, como el hormigébn amado.

Bajo este andlisis ubica una vez mas, la imagen comparativa de las dos
construcciones; sin embargo en este caso, realiza una pequefia modificacién en
el texto en el que dice:

Le béton armé nous dotant du toit plat nous apporte la libération des sujé-
tions séculaires.

La maison s’enfongait dans le sol : locaux obscurs et humides.

Le ciment armé nous donne les pilotis. La maison est en I’air, loin du sol ; le

231 Ibidem.

jardin passe dessous la maison ; le jardin est aussi dessus la maison, sur le toit.232

Por lo tanto, el hormigén armado ha permitido el desarrollo de una nue-
va forma de hacer arquitectura y la propuesta de un sistema ideal aplicable y
adaptable segun las necesidades. Asi mismo, en estos dos textos precisa cada
vez mas, las soluciones espaciales y sistematicas generales a seguir, con este
modelo. Estas ideas las puntualiza en el siguiente texto en el que publica la del
esquema.

En el articulo « Ou en est I’Architecture? » de L’Architecture Vivant (1927)
(fig. 189), Le Corbusier presenta los seis puntos de la arquitectura: « Théorie du
toit-jardin, la maison sur pilotis, la fenétre en longueur, le plan libre, la facade
libre y la suppression de la corniche ». 23

Cada uno de los puntos es argumentado a través de texto y dibujos expli-
cativos. En el punto dos, « La maison sur pilotis », elige como imagen represen-
tativa, el esquema comparativo al que se ha hecho alusion y asi mismo, retoma
algunas de las frases de los textos anteriores, precisandolas sobre la idea de
este segundo punto que esta presentando:

Il. LA MAISON SUR PILOTIS. - La maison s’enfongait dans le sol: locaux
obscurs et souvent humides.

Y bajo la imagen escribe:

Le ciment armé nous donne les pilotis. La maison est en I'air, loin du sol ; le
jardin passe sous la maison ; le jardin est aussi sur la maison, sur le toit.?**

Al analizar los seis puntos, todos estan relacionados con este esquema,
ya que de una u otra forma estan condensados en él: la terraza jardin, la casa
suspendida sobre pilotis, la planta libre que genera la independizacion del espa-
cio, de las ataduras del sistema constructivo, la fachada libre, la cual responde
a lo mismo ya que los cerramientos no estdn amarrados al sistema estructural y
el ultimo, la supresién de la cornisa queda directamente ligado a las soluciones
del anterior.

232 LE CORBUSIER, « Architecture d’époque machiniste », 1926, op. cit., pp. 25-26.

233 Los seis puntos se convertiran en los reconocidos Cinco Puntos de la Arquitectura,
en la medida en que Le Corbusier suprime el sexto mas adelante, el cual es: « la suppression de la
corniche ». LE CORBUSIER, « Ou en est I’Architecture? », 1927, op. cit., pp. 13 - 26.

234 Ibid., p. 19.
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La « recherche patiente »

El desarrollo de esta imagen y la puntualizacion de los conceptos los
materializan principalmente, en un grupo de libros que definen el periodo de
investigacion y de trabajo al que identifica como « La recherche patiente ». Este
periodo esta comprendido entre finales de los afios veinte e inicios de los cua-
renta, durante la terminacion de la Segunda Guerra. En estos libros desarro-
lla los argumentos de lo que para él es revolucidn arquitectdnica representada
también, en esta imagen de Esprit-E3 del Poema. Los libros son principalmente
tres: Précisions de 1930, La Ville Radieuse de 1933 y La maisons des Hommes
de 1942. Este periodo concluye con el proyecto de la Unité d’habitation de
Marsella construida entre 1945 y 1952, el cual es comprendido como la obra
sintesis representativa de estos ideales.

En el proceso de desarrollo de las ideas a través de estos libros, hay tres
puntos fundamentales: en el texto de Précisions (1930) puntualiza y explica los
argumentos sobre la necesidad de un cambio en la arquitectura y la forma de
llevarlos a cabo a través de las posibilidades de las nuevas técnicas. En La Ville
Radlieuse (1935), asienta estas ideas arquitecténicas en el contexto de las pro-
puestas para el nuevo urbanismo moderno y la idealizacion sobre la realidad de
la ciudad moderna. Y en tercer lugar, en el texto de La maisons des Hommes
(1942), se enfoca en la precisidn de los ideales en el proyecto arquitecténico.

1930, Précisions

En la segunda conferencia dictada en Buenos Aires el 5 de Octubre de
1929, para aquellos a los que Le Corbusier llama “Amigos de las Artes”, titula-
da « Les techniques sont I'assiette méme du lyrisme, elles ouvrent un nouveau
cycle de I'architecture »,2® presenta una serie de dibujos (figs. 190-196), prin-
cipalmente comparativos, con los cuales argumenta y desarrolla punto a punto
las teorias planteadas en la primera imagen utilizada en los textos de los afios
veinte. En esta conferencia compara cada una de las ventajas con las posibili-
dades que generan las nuevas técnicas, sobre la tradicion de una arquitectura
que « est couvert d’une litiere pourrie d’hier ou d’avant-hier ».2% La explicacion
de las imagenes la inicia con estas palabras:

Je vais dessiner ce qui est le symbole décisif de tout ce que je suis venu
vous dire a Buenos-Aires : d’une part la construction de pierre qui remonte aux

235 LE CORBUSIER, Précisions sur un état présent de I'architecture et de I'urbanisme,
1930, op. cit., pp. 37-67.

236 Ibid., p. 40.

siécles lointains et qui est venue s’effondrer devant le fer et le béton armé du XIX®
siécle. Cette construction de pierre a eu ses apogées ; sa derniére manifestation
fut sous Haussmann ou elle toucha a ses limites. C’est sur elle que se sont assi-
ses les Académies pour tréner, dogmatiser, exploiter, tyranniser, et pour paralyser
la vie des sociétés nouvelles. Dans ces deux dessins que je vais faire —deux cou-
pes- tout s’écrit, tout s’inscrite, le jeu est clair, le verdict définitif, et la décision ne
saurait étre trouble.

Un mot en passant. Je ne parlerai jamais d’autre chose que de maisons
d’hommes. C’est de maisons d’hommes qu’il s’agit, n’est-ce pas ? J’ai toujours
refusé de m’occuper de maisons pour nobles habitant de Parnasse.

Jusqu’au béton et au fer, pour batir une maison de pierre, on creusait de
larges rigoles dans la terre et I'on allait chercher le bon sol pour établir la fon-
dation. Mais la terre, au flanc des rigoles s’éboulait et I'on avait tout aussi vite
fait d’enlever le noyau central qui pyramidait entre les rigoles des fondations. On
constituait ainsi les caves, locaux médiocres, non éclairés —ou mal-, humides gé-
néralement (2).

Puis on montait les murs de pierre. On établissait un premier plancher posé
sur les murs, puis un second, un troisieme ; on ouvrait des fenétres ; enfin sur le
dernier plancher reposait le comble de la toiture. Ouvrir des fenétres dans le mur
portant les planchers est une opération contradictoire ; percer des fenétres c’est
affaiblir le mur. Il y avait donc une limite entre la fonction de porter les planchers
et celle d’éclairer les planchers. Donc on était limité, donc on était géné ; on était
paralysé.?’

Sobre estas criticas presenta su posicion sobre cémo ha de ser entendi-
da la idea de casa. La revolucién arquitecténica, esta dada a partir de la com-
prension de nuevos materiales como el hormigdén armado, los cuales permite
desarrollar un modelo arquitecténico que genere un cambio tanto en la arqui-
tectura como en la ciudad. En términos de ciudad, genera un cambio en la afec-
tacion y ocupacién del suelo y por ende, en la estructura urbana de la ciudad.
En términos arquitectonicos, busca incidir en la concepcion del significado del
habitar, a partir de la modificacién en los ritmos de vida y actividades, y por
consiguiente en la concepcion de las formas que albergan estas actividades; es
decir el espacio. Por estas razones, continua con su explicacion:

Je vais dire une énormité fondamentale, tant pis : « I'architecture, c’est des
planchers éclairés ». Pourquoi ? Vous le devinez bien : on fait quelque chose dans
maison, s’il fait jours ; s’il fait nuit, on dort.

Avec le béton armé on supprime entierement les murs. On porte les plan-
chers sur de minces poteaux disposés a de grandes distances les uns des autres.

237 Ibidem.



';:ﬂi-- ,,..1! h’
b
i
LI Y
1@‘ ety
b et ‘g,

197. 1930, Précisions sur un état présent de
306 I'architecture et de I'urbanisme, fig. 2-7, p. 40.1

197.

Pour fonder ces poteaux, on creuse un petit puits par poteau et I'on va chercher
le bon sol. Puis on sort le poteau hors de terre. Et, a ce moment, on profite des
circonstances. Je n’ai pas eu besoin d’enlever ce fatal noyau de terre au cceur de
la maison. Mon sol est intact, il continue ! Je vais faire une bonne spéculation :
les poteaux de béton armé (ou de fer) ne coltent presque rien. Je vais les élever
a trois metres au-dessus du sol intact et j'accrocherai mon plancher la-haut. J’ai
ainsi disponible tout le sol sous la maison (3).

Je continue mes planchers, deuxiéme, troisieme. Le toit ? Je n’en fais pas.
Car I’étude (et la pratique) des constructions contenant un chauffage central dans
les pays de grande neige, a I'intérieur de la maison, au chaud (je m’expliquerai).
Mon toit sera donc plat avec une pente vers l'intérieur de un centimétre par me-
tre, ce qui est imperceptible. Mais I’étude des terrasses de ciment armé dans les
pays chauds nous montre que les effets de dilatation peuvent étre désastreux et
peuvent provoquer des fissurations par ou I’eau de pluie s’infiltrera. Donc il faut
mettre le toit-terrasse a I'abri des effets du soleil trop chaud. Pour cela j'établis
un jardin sur le toit de la maison. Ces jardins —j’en ai ’expérience depuis treize
ans- sont dans des conditions favorables, celles d’une véritable serre chaude et
les arbres et les plantes y poussent admirablement.

Je dessine maintenant en plan, au-dessous des deux coupes, au niveau du
sol, les murs de pierre de la maison de tous les siécles jusqu’a nos jours (4), et les
poteaux de béton ou de fer de la maison moderne avec le sol entierement libre (5).

Mais j’attire I’attention des techniciens sur les conditions dans lesquelles
travaillent les poutres des planchers de la maison de pierre et celles des planchers
de ciment armé. Le calcul des efforts montre que les premiéres poutres « en can-
tilever » (7) de la construction de ciment armé. GCa compte !

J’ai d’autres choses a vous signaler : ou sont, dans notre maison de ciment
arme, les murs portant les planchers et péniblement troués de fenétres ? Il n’y a
pas de murs. Mais au contraire, si je le désire, je puis faire des fenétres sur I’entiére
surface des facades de la maison, -des fenétres, ou autre chose que je vous expli-
querai. Si, par aventure, j’ai besoin en facade, au lieu de surfaces éclairantes, de
surfaces opaques, celles-ci, qui ne sont plus que des remplissages, ce sont les
planchers les porteront : renversement total des conditions traditionnelles.

« architecture (plus exactement, la maison), c’est des planchers éclairés. »
Quelle réponse totale ici !

D’ailleurs, ces poteaux de béton ou de fer que vous voyez a l'intérieur de
la maison et qui vous inquiétant, nous allons voir quels services ils vont nous
rendre !

Je retiens donc que le sol est libre sous la maison : que le toit est reconquis ;
que la facade est entierement libre, et qu’ainsi, je ne suis plus paralysé.?®

238 Ibid., pp. 41-42.



Para concluir esta primera parte de explicacion, Le Corbusier plantea un
analisis sobre la casa de piedra tradicional y la incidencia de su estructura en la
ciudad en términos de ocupacion del suelo, espacios de esparcimiento y circu-
lacion. A ello contrapone los argumentos de las ventajas de la casa en concreto
reforzado o de hierro.

Segun sus andlisis, con la casa de piedra, el terreno construido, cubierto
y perdido es de aproximadamente el 40% de la superficie de la ciudad y la afec-
tacion a los patios interiores y la circulacion de las calles es aproximadamente
de un 30%.2%

Por el contrario, con la casa de concreto reforzado o de hierro, el suelo
disponible para la circulacién de la ciudad y de la casa es de un 100%. Con esta
propuesta, se genera adicionalmente, una ganancia de suelo de un 40% a partir
de la activacién de la cubierta como un espacio habitable. Esta propuesta, con
relacion a la ciudad representa una ganancia total de un 140 % y una diferencia
de un 180% ganado a la circulacién, segln sus propios calculos.?* Esta expli-
cacion la concluye puntualizando la comparacién entre las dos estructuras:

Maison de pierre. En sous-sol : d’’pais murs de fondation ; lumiére médiocre,
locaux d’emploi limité, construction trés onéreuse (8).

Au rez-de-chaussée : exactement les mémes murs qu’en dessous, a la
méme place ; donc mémes dimensions de locaux. Percement de fenétres dans la
limite déja signalée. J’installe 1a, cuisine, la salle a manger, le salon, le vestibule,
etc (9).

Premier étage : mémes murs qu’au-dessous, a la méme place (10).

Deuxiéme étage, troisieme étage : idem. Les chambres a coucher s’y amé-
nagement ; leurs formes et leurs dimensions seront celles de la salle a manger ou
du salon ou de la cuisine. Est-ce raisonnable ? Pas du tout.

Toiture : chambres de domestiques. En général, chaud en été, froid en hiver.
Mauvaise politique pour s’attacher des domestiques. D’ailleurs la question des
domestiques est en plein crise. Cette histoire est a son crépuscule. Nous verrons
cela plus loin.?*!

A este andlisis le contrapone las ventajas de su propuesta:

Maison de fer ou de béton armé :
Sous-sol : rien. So, pourtant ! Nous installerons sur une faible surface de

239  Ibid., pp. 42-43.
240  Ibidem.
241 Ibid., p. 43.

la maison, en creusant selon les vieilles formules, une soute a charbon, une
chaufferie (admettant que le chauffage particulier cessera bientét : I'eau, le gaz,
I’électricité, sont distribués par des services industriels. Et sur la question du
chauffage nous aurons a envisager des solutions nouvelles souriantes), une cave
a vins éventuelle (11).

Rez-de-chaussée : sous le plancher-haut qui domine le sol a 3, 4 ou 5 me-
tres, dans cet espace que pour plus de rapidité j’appellerai « les pilotis », j'installe
la porte d’entrée de la maison, un escalier (un ascenseur éventuel), un vestibu-
le. Et puis le garage de I'automobile ; j’arrangerai les choses pour que devant le
garage se trouve un espace suffisamment grand qui permettra de laisser station-
ner la voiture a I'abri de la pluie o du soleil, de laver et de la réviser agréablement
et en pleine lumiére. La porte d’entrée a I’abri sous les pilotis ouvrira sur ce grand
espace, sec, couvert, qui deviendra la place de jeu idéale des enfants.

La lumiere, Iair passeront sous la maison. Quelle conquéte ! Le jardin de de-
vant et celui de derriere ne font plus qu’un ; quel gain d’espace, et quelle sensa-
tion de bien-étre | Et la maison se présentera en I'air. Quelle pureté architecturale !
Nous en reparlerons (12).

Premier étage. —Nous n’avons devant nous que quelques poteaux ronds ou
carrés, de 20 a 25 centimétres de diameétre ; la lumiere est a disposition tout le
tour. Quelle liberté pour agencer les organes d’une vie privée, vrai machine a habi-
ter : chambres, vestiaires, W.C., bains, « habilloirs », etc. Et toutes les contiguités
ou toutes les séparations désirables. Car nous n’allons pas construire des murs,
mais des cloisons —en liege, en machefer, en paille, en copeaux de bois, en tout
ce qu’on voudra. Ces cloisons n’ont pas de poids ; elles peuvent reposer sur la
dalle de béton armé du plancher. Elles peuvent s’arréter a mi-hauteur. Elles n’ont
pas besoin de s’appuyer aux poteaux. Elles peuvent étre rectilignes ou courbes a
volonté. A chaque fonction, une superficie justement proportionnée (13)

Deuxiéme étage. —Nous étant éloignés de la rue, du bruit et de la poussiere,
ici, dans le calme, la réception : les salons, la salle a manger. La cuisine, en haut,
envahit moins de ses odeurs la maison ; on la ventilera sur le toit.

Par une subtilité de composition je ferai communiquer agréablement la
réception avec le toit-jardin, plein de fleurs, de lierre, de thuyas, de lauriers de
Chine, d’koubbas, de fusains, de lilas, d’arbres fruitiers. Des dallages de ciment
jointoyés de gazons (il y a a cela une raison) ou des graviers jolis font un sol par-
fait. Des abris couverts permettent la sieste dans un hamac. Un solarium apporte
la santé. Le soir, le gramophone fera danser. L’air est pur, le bruit étouffé, la vue
lointaine, la rue lointaine. S’il y a des arbres proches, vous étes au-dessus de leurs
démes. Le ciel scintille d’étoiles ... ; vous les voyez toutes.

Tout ceci, jusqu’ici, ne servait qu’aux rendez-vous amoureux des chats de
gouttieres et aux moineaux! (14).

So us ce graphique, j’inscris : Plan libre, fagcade libre.

Et ceci signifie pour I’architecture, une immense libération, un pas gigantes-
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que fait sur la maison de pierre. C’est un apport des temps modernes 1242

1935, La Ville Radieuse

En la pagina 24 de la 2e Partie del libro, en el capitulo « Les techniques
modernes »,%*3 Le Corbusier presenta una vez mas el esquema comparativo de
las publicaciones de los afios veinte, ahora enmarcado en un recuadro, dividido
verticalmente en dos partes iguales, un lado identificado por un fondo negro y
el otro con fondo blanco una identificada (fig. 196 y 200): sobre el area izquier-
da, sobre el fondo negro, presenta los dibujos esquematicos de la arquitectura
tradicional en negativo; sobre el area derecha, presenta su propuesta arqui-
tecténica en dibujo lineal en negro sobre fondo blanco, como la sintesis de los
argumentos precisados en las imagenes de Précisions (1930).

En esta imagen, la seccion de las dos edificaciones estan acompafnadas
por los esquemas de cuatro plantas tipoldgicas que corresponden a: 1. La cu-
bierta, 2. Plantas de los dos niveles interiores generales, 3. Planta correspon-
diente al nivel de suelo y 4. Planta correspondiente en el primer caso, al semisoé-
tano y en la propuesta de Le Corbusier, a la cimentacién de la edificaciéon. Con
esta imagen argumenta, de una forma sencilla y esquematica, las posibilidades
de variaciones espaciales y estructurales a partir de las nuevas técnicas y la
precision del caracter espacial segun su funcion.

En la arquitectura tradicional no hay diferencia entre la planta del semisoé-
tano, el nivel de suelo, o los niveles superiores, mas que por las aberturas en los
muros para la introduccion de ventanas. La Unica planta diferente es la planta
de cubiertas, la cual es presentada como una solucién a un problema funcional
y no de caracter espacial. Por el contrario, en la propuesta de Le Corbusier,
cada planta presenta un caracter propio, definido segun las necesidades y su
funcion. Esta imagen consolida un didlogo con la ciudad, principalmente con
relacién a la ocupaciéon del suelo, en base al porcentaje de area construida y
zonas verdes de recreacion. Asi mismo define los espacios de esparcimiento
privados, a partir del planteamiento de la terraza jardin y la relacion de los es-
pacios interiores con el entorno natural, tanto en términos de visuales como de
posibilidades de entrada de luz natural e iluminacién. Bajo esta imagen escribe:
« la révolution architecturale est accomplie...».

242  Ibid., pp. 43-45.
243 LE CORBUSIER, La Ville Radieuse, 1935, op. cit., p. 24.

En la pagina 173 de la 4e Partie, en el capitulo « Planches de la V.R. »,2%*
relne gran parte de los esquemas desarrollados como signos o simbolos de
aquellos elementos y herramientas fundamentales de su arquitectura (figs. 199
y 201). Sobre el area superior izquierda, realiza un sketch del esquema compa-
rativo y sobre el lado derecho, dibuja el esquema representativo de la Ley de
las 24horas vy diferentes signos representativos de la relacion con el medio, la
naturaleza y el hombre. Sobre el area derecha, repite el esquema comparativo
de las dos edificaciones que ahora dibuja también, en planta. A partir de ello
analiza graficamente la relacién que cada una de estas edificaciones construiria
con la ciudad.

Esta pagina puede ser identificada como una sintesis de los signos re-
presentativos de las ideas desarrolladas en La Ville Radieuse (1935). Las ideas
son sintetizadas en imagenes, las cuales busca puntualizar a lo largo de su vida,
generando su propio lenguaje visual a través de signos y simbolos. Gran parte
de ellos, son precisados iconograficamente en el Poema. Esto reafirma que la
clave para comprender su arquitectura es a través del dialogo entre palabra e
imagen. Como sintesis, bajo el conjunto de dibujos escribe:

Improvisation devant, des salles bondées : parole et dessins. - Larges fres-
ques en couleur, demeurées sur les grandes feuilles de papier.

Ces théses ne sont pas demeurées en vase clos. Publiées ici et 1a, elles
éveillaient une curiosité passionnée. |l fallut prendre le baton de pélerin et partir,
souvent bien loin : prédication d’une croisade ? Qui sait ! Déja, bien des signes
précurseurs apparaissent.24

1942, [ a maison des hommes

En este libro, el enfoque esta direccionado, principalmente, al desarrollo
puntual de las ideas sobre el proyecto arquitecténico, al que denomina /a casa
de los hombres y como este se inscribe en la ciudad. En este libro Le Corbusier
y Pierrefeu presentan un didlogo entre texto e imagen, constituido por la labor
conjunta de los dos autores: Le Corbusier se encarga de la construccién de las
ideas a partir de la realizacién y definicion de las imagenes y Pierrefeu de los
textos. En el sumario, Le Corbusier presenta un texto introductorio sobre las
imagenes puntualizando el tema a desarrollar, en el que dice:

Les hommes sont mal logés.

244 Ibid., p. 173.
245 lbid., p. 173
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Une nouvelle société crée son foyer.

La confusion est dans les esprits et I’erreur irréparable est en route.

On s’ingénie a inventer des monstres a I'aspect séduisant :

cités-jardins,

villes satellites.

Voici comment se présente la juste occupation du sol, dans I’hexagone
francais.

A la conquéte des « joies essentielles ».

Le pacte scellé avec la nature,

La nature est inscrite dans le bail.

Le maitre-d’ceuvre.

Cent années de conquétes scientifiques ont accompli la révolution architec-
turale. Un mot d’ordre, et elle entre dans les faits.

L'unité architecturale est fille d’'une « doctrine du domaine bati »

Equilibrant : la loi du nombre et

la loi du soleil
avec la topographie.

L’ordonnateur.

Modéle les villes,

Fixe le type des « volumes bétis »,

Détermine le « statut du terrain »,

Exploite les ressources du paysage,

Vitalise la région, la province et le pays,

Met en valeur le patrimoine d’art et d’histoire.4

Este preambulo sintetiza las ideas de la respuesta que la arquitectura
debe dar a la ciudad. En una sucesion de cinco imagenes presentadas en el
capitulo IV, titulado « Le Maitre d’ceuvre », acompanada por una serie de textos
complementarios, ademas del texto principal, sintetizan el proceso entre los es-
tudios del esquema comparativo presentado en los afios veinte y su desarrollo
hasta llegar al planteado en los dibujos de La Maison des hommes (1942). En la
introduccion de las ideas con relacion a estas imagenes, escribe:

La révolution architecturale accomplie en ces cent derniéres années apporte
aux hommes les moyens de se doter de nouveaux abris.

En fait, les techniques sont les perturbatrices de I’ordre régnant. Mais a cha-
que fois, elles furent le tremplin d’un ordre nouveau. Par la perfection du calcul et
par la fabrication de matériaux nouveaux, la pureté est entrée dans I’'expression
des quatre fonctions de tout édifice :

fonder,

246 PIERREFEU, Francois de, et LE CORBUSIER, La Maison des hommes, 1942, cit.

porter,

couvrir,

envelopper. Les éléments révolutionnaires sont :

I’acier et le ciment armé.

Consacrant des efforts millénaires pour résoudre le probléme de la lumiére
dans le logis, intervient le « pan de verre » (solution a 100%). Les conséquences
de cette liberté, désormais acquise, réagissent sur la condition du logement des
hommes, du travail, des institutions, des choses. 24

En la secuencia de las cinco imagenes, inicia con el esquema comparati-
vo de las dos edificaciones y sus plantas esquematicas (fig. 202) presentado en
La Ville Radieuse (1933), como desarrollo del de los afios veinte. Esta imagen
representa, dentro de la secuencia, la libertad que ha brindado el hormigén ar-
mado, a la hora de tomar las decisiones proyectuales con respecto al edifico y
al terreno en el que se implanta. Bajo esta imagen escribe:

Les temps présents ont dégagé la coupe décisive du batiment usuel : tech-
nique du ciment armé ou de I'acier. Alors que jusqu’ici, a travers les millénaires,
tout était contrainte et sujétion, la liberté totale est apparue :

- L'ossature indépendante,

- La fagade libre,

- Le sol libéré sous la maison,

- Le sol conquis sur maison. 24

En la segunda imagen (fig. 203) presenta una comparacion a mayor esca-
la, de una seccion de la fachada lateral izquierda, incluidos los cimientos de las
dos edificaciones comparadas; en la parte inferior indica cémo seria la planta
del nivel de suelo en los dos casos. Le Corbusier evidencia el contraste en tér-
minos de escala y los problemas que se han de solucionar con relacion al tema
de los muros y los cimientos:

Dans I'immeuble d’habitation, le contraste apparait. D’un c6té 'usage millé-
naire : fondations massives ; murs portants épais de fenétres limitées ; sol entie-
rement encombré ; toiture inemployable. Conséquence : nécessité de répéter les
dispositions indiques d’étage en étage.

De l'autre cbte : fondations localisées ; suppression des murs portants ;
possibilité de disposer de toute la fagade pour éclaire ; sol libre entre des minces
pilotis ; toiture constituant un sol nouveau a 'usage des habitants.

247  Ibid., p. 103.
248 Ibid., p. 107.
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Conséquence : dispositions intérieures entierement libres, d’étage a éta-
ge.2#

En la tercera imagen (fig. 204) presenta por primera vez, el dibujo esque-
matico que sintetiza todas las ideas recogidas anteriormente; este es el mis-
mo esquema que publica unos aflos mas adelante en el articulo de « Unité »
(1948) y el cual da la pauta para el que utiliza en el Poema. En este esquema,
« ainsi dans la pureté absolue, s’expriment dorénavant les quatre fonctions :
fonder, porter, couvrir, envelopper.» *° Es la estructura tipo que convierte en
imagen iconografica en el Poema y la cual utiliza desde ese momento en ade-
lante, como representacion sintesis de la esencia de lo que define como la Unité
d’habitation.

La cuarta imagen de la secuencia (fig. 205), esta enfocada en la relacion
del edificio con el movimiento del sol, por lo tanto, esta hace parte del analisis
de la imagen del siguiente recuadro del iconostasio del Poema, Esprit-E4. Y en
la quinta (fig. 206), traduce o aplica el esquema, a una seccion real de un pro-
yecto arquitectonico, que cumple con todas estas caracteristicas; pareciera una
seccién del modelo de una unidad de habitacion, y lo argumenta en la siguiente
forma:

Telle peut étre dorénavant la coupe savant d’'un immeuble destiné a
I’habitation. D’une part, une richesse de combinaisons individualisant les logis,
tous rayonnant de joie de vivre ; d’autre part, ouverture a toutes les initiatives de
la grande industrie, a I’heure, espérons prochaine, de la libération du ciment, de
I’acier, des machines, de la main-d’ceuvre et ses cadres. 2%

249 Ibid., p. 109.
250 |Ibid., p. 111.
251  Ibid., p. 115.
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5.2.3 B4-Tercera imagen: El dialogo entre la ar-
quitectura y la luz natural a partir de la concepcion
del brise soleil

5.2.3.1 Maqueta para la litografia definitiva, 1953 2°2

Sobre una linea negra de horizonte, una franja blanca y un fondo diagonal
azul, se posa el alzado de un esquema representativo de una Unité d’habitation.
La edificacion esta levantada del suelo y sostenida sobre una estructura de pi-
lotis (fig. 211). En la parte superior presenta el ensamblaje de diez apartamentos
duplex, cada uno con salida a las dos fachadas. La disposicién de los aparta-
mentos en seccidn, estd identificada cada una con un color; los de doble altura,
sobre el lado izquierdo del espectador, en color azul, y los de la doble altura so-
bre el lado derecho, en naranja. La relacién entre estos dos apartamentos esta
establecida a partir de corredores centrales de circulacion, ubicados cada tres
niveles y resaltados en color negro. A todo lo largo de cada una de las facha-
das, es posible identificar una sucesion de elementos horizontales, los cuales
representan la disposicion de lo que Le Corbusier define como brise-soleils (o
quiebra soles), para filtrar o controlar el ingreso directo de la luz solar al interior
de las viviendas.

Desde la linea de horizonte, dibuja dos arcos, resaltados en un color ama-
rillo intenso. Uno de los arcos presenta una curvatura baja y cercana a la linea
de suelo y el otro, una curvatura mayor, que sobrepasa la altura de la edifica-
cién. Cada arco contiene el dibujo de un sol, lo cual indica que cada uno repre-
senta el recorrido del sol segun los solsticios; el de verano y el de invierno. Esta
imagen representa la relacion entre la arquitectura, en este caso la vivienda, y
la luz solar.

En la parte inferior de la linea de horizonte y sobre un fondo negro, una
planta en color amarillo se posa sobre una superficie blanca, ubicada en la
parte inferior de la imagen. Sobre su costado derecho, una especie de animal
longitudinal azul, como un pez gigante con un detalle curvilineo naranja sobre

252 Maqueta definitiva para la litografia B4-Esprit del Le Poeme de I'angle droit, p. 69.
Esta realizada en aguada y papier collé, con un formato de 48,5 x 37cm. Presentada en la exposi-
cién de “Le Corbusier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto” en el Circulo de Bellas
Artes de Madrid en el 2006 y publicada en el catdlogo correspondiente. A.A.V.V., Le Corbusier y la
sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto, 2008, cit.

él, atraviesa la superficie en direccion derecha- izquierda. Con los elementos
de esta imagen manifiesta una vez mas, la relacion horizontal-vertical. La edi-
ficacién, entendida como la obra creada por el hombre, representa la vertical;
y la naturaleza sobre la cual se posa, es identificada como la horizontal. La ar-
quitectura es un artificio estatico, mientras que la naturaleza esta en constante
movimiento, expresado en cada uno de los elementos que dibuja: la planta, el
pez y la tierra con relacion al sol.

Comme sont unis par I'exactitude
Les negres de Harlem
ne se touchant pas mais
a des distances en chaque
seconde différentes
De méme
dansent la Terre et le Soleil

la danse des quatre saisons

la danse de I'année

la danse des jours de
vingt-quatre heures
le sommet et le gouffre des
solstices
la plaine des équinoxes
L’horloge et le calendrier
solaires ont apporté a
I’architecture le « brise-soleil »
installé devant les vitrages des édifices modernes. Une
symphonie architecturale
s’appréte sous ce titre :
« La Maison Fille du Soleil »
...... Et Vignole — en fin - est foutu !
Merci !
Victoire ! 253

5.2.3.2 Genealogia de la imagen y construccion del con-
cepto

En la pagina 46 de su libro L’Unité d’habitation Marseille publicado en
1950 y en la pagina 129 del Vol. 5 de la CEuvre Complete 1946-1952, publicada

253 Texto de Esprit B2 en: LE CORBUSIER, Le Poéme de L’Angle Droit, 1955, op. cit.,
pp. 63-68.
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en 1953, Le Corbusier presenta una imagen constituida por dos partes (figs. 213
y 216), sobre el estudio de la incidencia del recorrido del sol, segun los solsti-
cios, tanto en el espacio interior de un apartamento perteneciente al modelo de
una Unité d’Habitation, como sobre la totalidad edificacion.

Sobre la columna izquierda de la imagen, a la que titula « I’ensoleillement
de la cellule », presenta cuatro esquemas consecutivos del ensamblaje en alza-
do, de dos apartamentos duplex, cada uno con salida a las dos fachadas de la
edificacion. Bajo cada uno de los esquemas ubica la posicién del sol segun los
solsticios y los equinoccios, determinando la incidencia de la luz y la sombra
que proyectan, dentro del espacio interior de cada apartamento.

Segun estos analisis y el esquema general de la edificacion, los aparta-
mentos estan ubicados perpendicularmente al eje norte-sur, lo que establece
una incidencia del sol en el espacio interior, tanto de mafana, como de tarde,
al estar direccionados longitudinalmente sobre el eje oriente-occidente. Esto
determina la ubicacién e implantacién ideal de la edificacién, no como un acto
aleatorio, sino por el contrario, sobre el angulo recto conformado por el cruce
de los dos ejes perpendiculares de los puntos cardinales, los cuales precisan la
relacion directa entre el recorrido del sol y la obra arquitecténica. Por esta razén,
en el primer esquema presenta con una flecha la ubicacién del Norte, como eje
perpendicular con relacién a los alzados tanto de las células, como de la edifi-
cacion que va a analizar.

Al hacer una lectura de arriba hacia abajo, en el primer esquema, analiza
el solsticio de invierno, ya que escribe sobre el lado derecho del alzado: « Sols-
tice d’hiver / 21dec ». En el segundo esquema escribe: « équinoxe du printemps
/ 20 mars », en el tercer esquema: « Solstice d’été / 21 jan » y en el cuarto:
« équinoxe d’automne / 25 sept ».2%

En el primer esquema presenta una luz tenue y continua, sin contrastes
entre luz y sombras. La Unica sombra que evidencia, es la resultante del antepe-
cho de la loggia inferior derecha, en un espacio de altura sencilla, ubicado sobre
el lado oriental del alzado. En el mismo esquema, la sombra la repite sobre el
lado contrario, en donde se encuentra el mismo tipo de cerramiento en la parte
superior del alzado, diagonal al primero, pero en este caso sobre el costado oc-
cidental. En los espacios interiores de doble altura, tanto del lado oriental como
occidental, presenta una atmosfera continua sin contrastes.

En el segundo esquema, el del equinoccio de primavera, presenta el pri-

254 Ver : LE CORBUSIER, L’Unité d’habitation de Marseille, 1950, op. cit., p. 46 ; LE COR-
BUSIER, CEuvre compléte 1946-52, 1953, op. cit., p. 192.

mer contraste entre la incidencia de la luz natural que se proyecta al interior del
espacio y los angulos resultantes en contraste con las sombras. Las sombras
estan representadas en un gris de baja intensidad, las cuales se proyectan en
angulos de 45° aproximadamente, sobre los espacios abiertos a las dos facha-
das. En los espacios ubicados al interior, el contraste entre luz y sombra es ma-
yor y esta definido a partir de angulos de menor inclinacion de los 45°. Es mayor
dentro del espacio interior ubicado sobre el lado occidental, puesto que recibe
la luz de la tarde, mientras que el costado oriental, recibe la luz de manana.

El tercer esquema, el del solsticio de verano, es el que presenta mayor
contraste entre la oscuridad de las sombras y la intensidad de la luz. En este,
los angulos de incidencia son de mayor inclinacion que en el esquema de pri-
mavera, y la proyeccién de la luz mas intensa, se presenta sobre el area del lado
oriental, la que recibe la luz de la mafana.

El cuarto y ultimo esquema, el del equinoccio de otofo, es el que presen-
ta los contrastes menos homogéneos, ya que el espacio ensefia un juego de luz
y sombras de distintas intensidades y distintos angulos de incidencia. Esto crea
un espacio de variaciones atmosféricas notorias.

Sobre la columna derecha la cual titula « La lumiere sidérale », presenta
dos esquemas: uno en la parte superior al que denomina « voute céleste »; y
bajo este, el segundo, al que denomina « le principe du brise-soleil ».

En el esquema de la « voute céleste », demuestra como entre dos lineas
horizontales paralelas, o que en términos arquitecténicos podria aludir a dos
placas, suelo y techo de una célula, se refleja la luz natural que entra desde el
exterior, para alcanzar a iluminar la totalidad del espacio interior. Aqui represen-
ta los diferentes angulos de incidencia segun la direccién y posicién de la que
proviene el rayo solar.

Bajo el esquema de la « voute céleste », presenta otro al que denomi-
na « le principe du brise-soleil ». Es una imagen resultante y representativa de
los estudios anteriores, en la cual definen la totalidad de la relacién, entre el
recorrido del sol y la arquitectura en cada uno de los solsticios. Esta relacion
esta representada en un esquema de la seccién (en direccidn oriente-occidente)
del modelo de la Unité d’Habitation. En este esquema dibuja los dos arcos
representativos del movimiento del sol en cada solsticio y la relacién de este
movimiento con la edificacion. Los arcos parten y terminan su recorrido en la
linea horizontal de tierra, sobre la cual se posa el proyecto. El arco mas bajo
representa el recorrido del sol en el solsticio de invierno. Este arco atraviesa de
oriente a occidente, a la altura media de la construccion, generando la entrada

de una luz tenue, continua y uniforme dentro de la totalidad del espacio interior 407
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de las células. El segundo arco, el cual representa el recorrido del solsticio de
verano, pasa por encima de la construccion; esto genera un angulo de inciden-
cia de los rayos solares de mayor inclinacién, durante las horas de mayor calor.

La solucién que plantea para mantener el espacio interior fresco y filtrar
esta incidencia del sol en el espacio interior, a las horas de mayor calor, es
generar una sombra continua de 45° aproximadamente, sobre la logia. En el es-
qguema de la casilla anterior del Poema (Esprit-B3), uno de los cerramientos esta
dado a partir de una membrana. En esta nueva casilla define esta membrana
bajo el nombre de brise-soleil. Debajo del analisis de estas imagenes del libro
de I'Unité d’habitation de Marsella (1950), Le Corbusier escribe:

Le mécanisme cosmique des brise-soleil: Absence de soleil au solstice
d’été. Le soleil en pleine profondeur au solstice d’hiver. Modération aux équino-
Xes.

Le réfléechissement de la lumiére sidérale: Lumiere graduée traversant les
24m de profondeur de I'appartement.2%

El esquema representa el estudio y la cuantificacién de la luz en el espa-
cio, a partir de identificar su orientacién ideal. El estudio del juego variable del
solsticio de verano e invierno que sobre-cruzan la seccidn, se convierten en mo-
tivo y razén de la aparicién del brise-soleil, como elemento de proteccion. Este
nuevo elemento, ubicado en la fachada, sera el que permite, a partir de su pre-
cisa ubicacion, transformar las cualidades del espacio y determinar sus valores.

Este esquema sintetiza « le principe du brise-soleil », y es definido como
otro signo de su paciente investigacion arquitecténica. Este signo es la base
para construir la imagen iconografica que presenta en esta casilla del Poema,
aunque con algunas variaciones: en el caso del Poema, la ubicacién del sol
aparece sobre el costado occidental de la edificacidn y en el esquema del Vol.
5 de la CEuvre Compléte (1953) y del su libro de I’Unité d’habitation de Marsella
(1950), los presenta sobre el oriente.

La pregunta que surge en este caso es: ¢ de donde proviene la definicion
de esta imagen iconica y la consolidacion del planteamiento del brise-soleil?
La arquitectura y la luz

El estudio de la relaciéon entre la arquitectura y la luz natural no es algo

255 LE CORBUSIER, L’Unité d’habitation de Marseille, 1950, op. cit., p.46.

nuevo en Le Corbusier; por el contrario es y ha sido desde siempre, uno de
los principios esenciales sobre los cuales se fundamenta su obra. No en vano
primero en 1920, en su articulo titulado « Trois rappels a MM. LES ARCHITEC-
TES », publicado en el No. 1 de la revista de L’Esprit Nouveau y luego retomado
en 1923, en su primer manifiesto de arquitectura, titulado Vers une architecture,
define la arquitectura con estas palabras:

L’architecture est le jeu savant, correct et magnifique des volumes assem-
blés sous la lumiére.2%®

Esta definicion inicia el camino de una larga investigacion espacial y téc-
nica sobre como resolver el problema de la relacién entre la incidencia de la luz
natural y sus consecuencias en el espacio y el proyecto arquitecténico. ¢ Cémo
afecta la luz las actividades, las rutinas y hasta las emociones del ser humano?
El papel de la arquitectura, como creaciéon humana, define las reglas del juego,
pero no como un proceso aleatorio, sino por el contrario, a partir de un juego
“sabio”; es la sabiduria que proviene de una investigacién paciente, una prepa-
racion y una reflexion intelectual, que sobrepasa las reglas basicas y correctas,
y entra en las reflexiones de un discurso superior. Pero asi mismo es “correc-
to y magnifico”; esto implica que, por un lado la arquitectura debe resolver el
problema correctamente, respondiendo a las necesidades basicas y funciones
previstas, sin embargo, no se queda alli. La arquitectura debe ir un paso mas
alla; la verdadera arquitectura sobrepasa lo correcto y debe instaurarse dentro
de la magnificencia; aquello que define el limite entre lo aprendido y la geniali-
dad, entre calculo y proporcidn, o entre razén y emocion.

Afos mas tarde, en la reedicion del libro, Le Corbusier complementa esta
definicion anadiendo unas palabras fundamentales:

L’émotion architecturale, « c’est le jeu savant, correct et magnifique des
volumes sous la lumiére ».257

256 A esta definicion agrega: « Nous yeux sont faits pour voir les formes sous la lumiére ;
les ombres et les clairs révelent les formes ; les cubes, les cones, les sphéres, les cylindres ou les
pyramides sont les grandes formes primaires que la lumiére révele bien ; I'image nous en est nette
et tangible, sans ambiguité. C’est pour cela que ce sont de belles formes, les plus belles formes.
Tout le monde est d’accord en cela : I'enfant, le sauvage et le métaphysicien. C’est la condition
méme des arts plastiques ». Ver : LE CORBUSIER-SAUGNIER, « Trois rappels a MM. LES ARCHI-
TECTES », dans L’Esprit Nouveau, No. 1, Paris 1920, p. 92. Ver también: LE CORBUSIER, Vers une
architecture, 1923, cit.

257  Ver el Prefacio de la reimpresion de Vers une architecture en 1958 : LE CORBUSIER,
Vers une architecture, Editions Vincent Fréal, paris 1958, p. V.
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En este caso ya no se refiere a la arquitectura como tal, sino a lo que la
arquitectura produce en el ser humano; aquello que sobrepasa lo correcto de la
obra y activa la relacion de la obra con quien se enfrenta a ella. Con esta defi-
nicion Le Corbusier manifiesta cémo, la herramienta esencial de la arquitectura
se encuentra, en primera instancia, en la correcta definicién de las reglas y la
solucion técnica que precisa la relacion de la obra arquitecténica con el estudio
de la luz natural; sin embargo el proceso no termina ahi, ya que la cualificacion
de la obra radica en la sabiduria y magnificencia de la solucién, que sobrepasa
un problema técnico y constructivo, y lo eleva al nivel de lo poético.

En un apartado de su libro Précisions (1930) precisa estas ideas al afir-
mar:

Lumiére sur formes, intensité lumineuse spécifique, volumes successifs,
agissent sur notre étre sensible, provoquent des sensations physiques, physio-
logiques, que des savants ont enregistrées, décrites, classées, spécifiees. Cette
horizontale ou cette verticale, cette ligne en dents de scie brutalement brisée,
ou cette molle ondulation, cette forme fermée et centrique du cercle ou du ca-
rré, voici qui agit profondément sur nous et qualifie nos créations et détermine
nos sensations. Rythme (58), diversité ou monotonie, cohérence ou incohérence,
surprise ravissante ou décevante, saisissement joyeux de la lumiere ou froid de
I’obscurité, quiétude de la chambre éclairée ou angoisse de la chambre pleine de
coins d’ombre, enthousiasme ou dépression, voila le résultat de ces choses que
je viens de dessiner, qui affectent notre sensibilité par une suite d’impressions
auxquelles nul ne peut se soustraire.?*®

La pregunta que surge con relacion a estas primeras ideas planteadas en
los afios veinte y la relacién con la imagen iconografica del Poema es: ; Como
conducen estas reflexiones a la precision de la imagen iconogréfica que repre-
senta este idea?

1935, La Ville Radieuse

En la pagina 43 de La Ville Radieuse (1935), en el capitulo « la Respiration
Exacte », Le Corbusier presenta dos esquemas en los que explora la ubica-
cion ideal de las células o apartamentos, con relacion al movimiento del sol
(fig. 219). En uno presenta los apartamentos distribuidos sobre las fachadas
oriente y occidente con una circulacion central; en el esquema siguiente, ubica
los apartamentos sobre un solo costado, en este caso sobre la fachada norte
y la circulacion lateral, sobre la fachada sur. La imagen es acompanada por el

258 LE CORBUSIER, Précisions sur un état présent de I’architecture et de I'urbanisme,
1930, op. cit., pp. 74-76

siguiente texto:

L’articulation de la transformation, ce sont des inventions architecturales et
urbanistiques donnant réponse a tout :

Poumon, oreille et vue; air pur, silence et joies du cceur (« joies essentie-
lles ») ; suppression des poussieres, des moustiques, des mouches ; isolation
phonique des bruits extérieurs ; soleil dans le logis, lumiere intense ou graduée a
volonté ; reconstitution du milieu naturel : air, vivant, verdure et ciel et soleil sur la
peau (a volonté) ; et, dans le poumon, I’air vivant du large.

Elle cesse, I'étreinte des deux mois de I'été dans la lourdeur des orages !
Finies les miséres du froid dans les logis !

Pour tous, pour chacun.

Les villes peuvent étre arrachées a la menacer de la guerre aérienne.

Il suffit pour passer a I'exécution, de MOBILISER LE SOL.2%°

En la pagina 44, continda con el analisis y presenta la perspectiva de un
célido interior (fig. 221), con algunos muebles como un escritorio con su silla, ro-
deado de libros y estanterias, un ventanal en el fondo del espacio, por el cual un
hombre contempla a lo lejos, el paisaje exterior. Bajo esta imagen dibuja un es-
quema de la seccidon de un apartamento duplex, con un espacio de doble altura
(4,50m) sobre el costado de la fachada exterior. El apartamento esta compuesto
por el vacié de la segunda planta, sobre lo que podria ser el salon. Sobre la fa-
chada un punteado insinta un posible cerramiento (identificado con la letra A).
Es un elemento que permita la entrada directa de la luz solar al espacio interior;
en este caso, es un gran ventanal, de las mismas dimensiones del espacio de
doble altura. Este ventanal lo denomina como « le pan de verre » y se convierte
en el elemento arquitectdnico en el que enfoca su estudio, al entenderlo como el
mediador entre el espacio interior y el exterior. Son dos los problemas a resolver
con relacion a esta ventana: por un lado esta la relacion visual con la naturaleza
y por el otro, la entrada directa o indirecta de la luz solar, segun las necesidades.

Voici I'architecture :

La fagade (conquéte des techniques modernes) est toute en verre. Elle
n’existe qu’au sud, a I'est, a I'ouest ; jamais au nord ! (Régions tempérées de
I’hémisphére nord) ; il suffit d’interpoler pour I’hnémisphere sud ; et, pour les ré-
gions chaudes de I’hémisphére nord, on admettra aussi les fagades au nord et
I’on équipera le sud et I'ouest de brise-soleil (interpoler dans I’hémisphére sud).

La facade de verre sera hermétique. Aucun ouvrant ! Prison de verre ? Ré-
fléchissez : la vue est a disposition du bord du plancher au bord du plafond et
du mur de gauche au mur droite ; Le spectacle est devant, en avant (parcs et es-

259 LE CORBUSIER, La Ville Radieuse, 1935, op. cit., p. 43.
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paces) et non dans un fond de rue en rigole. Mieux : allez voir vous-méme la ou,
déja, le pan de verre de la fagcade est réalisé.

Le pan de verre est muni de « diaphragmes » pour obstruer la lumiére a vo-
lonté. (Diaphragmes jalousies, persiennes, écrans existant déja dans la technique
moderne ou a créer sur un probléme bien posé.)

Nous envisageons une grande amélioration (voir plus loin) : Una hauteur de
logis efficace, une nouvelle hauteur de logis, une hauteur de 4m. 50 divisible en
deux fois 2m. 20.

Je dessine le pan de verre de 4m. 50 de haut (A), le plancher (B), le plafond
(C) ; la subdivision a 2m. 20 (D). Je fais entrer le soleil (S), j'indique sa réfraction
(R) : le logis est inondé de lumiére solaire dont les effets tonifiants sont indiscuta-
bles, mais dont nous autres —-le commun des mortels ignorons I’action exacte sur
notre organisme et sur le milieu ambiant.?6°

1942, [ a maison des Hommes

Le Corbusier contintia con su investigacion y precisa estos estudios, unos
afos mas tarde, en el capitulo cuatro de La maison des Hommes (1942), titulado
« Le Maitre d’ceuvre ». En el apartado titulado « Le « milieu, et le constructeur de
la cathédrale »*' presenta dos imagenes: la primera, corresponde a la seccién
esquematica de la Unité d’habitation (fig. 204)?%2 y en la siguiente pagina, una
imagen compuesta por tres esquemas referentes de la relacion de la incidencia
de los rayos solares en la obra arquitectonica (fig. 225).263

El primer esquema lo divide en dos partes: sobre el lado izquierdo del
espectador, dibuja los dos arcos sobre una linea de horizonte, al igual que en
los esquemas analizados anteriormente; cada uno con un sol referente a los dos
solsticios (verano e invierno). Sobre el lado derecho de los arcos, dibuja un trozo
de seccién de una edificacién en altura; sobre su costado oriental, presenta la
incidencia de los rayos solares en el espacio interior segun la posicién del sol
en el solsticio de invierno o de verano. Bajo este esquema escribe: « Le soleil
est dictateur, selon les climats, selon les saisons. »%*

Los otros dos esquemas que conforman la pagina, representan posibles

260 Ibid., p. 44.

261 PIERREFEU, Francois de, et LE CORBUSIER, La Maison des hommes, 1942, op. cit.,
p. 110.

262 Presentada en la construccion de la genealogia de la imagen del recuadro anterior del
Poema (ES3). Ver también: Ibid., p. 111.

263 Ibid., p. 113.
264 Ibidem.
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composiciones de fachada en las que se aplica y se explora el recurso técnico
del brise-soleil, como elemento constituyente de la estructura misma de la edifi-
cacion; en algunos casos es la misma placa la que sobresale en la fachada y la
ventana la retrocede.?® Esto conforma un filtro solar, a partir de la sombra que
produce, principalmente sobre los rayos solares correspondientes al solsticio
de verano. En el segundo esquema presenta el detalle de un corte de fachada
y su desarrollo en axonometria; y en el tercer esquema, presenta el volumen
completo de la edificacion y la posible imagen de fachada como resultante de
la aplicacién del brise-soleil. Y debajo escribe: « Au-devant du pan de verre,
des dispositifs peuvent étre installés : les brise-soleil. Ressource architecturale
illimitée, clef d’une nouvelle richesse architecturale. » 2%

1948, « Unité »

En el articulo « Unité » publicado en L’Architecture d’Aujourd’hui (1948),
sintetiza la necesidad de definir una solucién arquitectdénica como brise-soleil
y lo precisa en algunos casos, como loggia-brise-soleil. 26" Esto lo presenta en
algunos ejemplos de sus proyectos desarrollados desde los afios treinta hasta
llegar a la Unité d’habitation de Marsella. Este elemento lo presenta como una
solucién a los problemas de clima a los que la arquitectura y el hombre han de
enfrentarse, como por ejemplo en regiones de intenso calor. Lo define como
una solucién de la técnica y la investigacion al problema de la relacion entre el
proyecto arquitecténico, los cerramientos y la afeccion de la incidencia de la luz
natural en el espacio interior.

La téte pleine de ces « mais » et de ces « si », un jour, devant les problémes
africains (1928 Carthage, 1933 Barcelona, 1930, 1933, 1938 et 1939 Alger) la so-
lution m’était apparue : installer au-devant du pan de verre, un dispositif réglé sur
la course quotidienne du soleil différenciée entre les équinoxes et les deux sols-
tices : le brise-soleil, en tant qu’événement architectural, était né (fig.45). C’est a
Rio de Janeiro, en 1936, que laborant avec Lucio Costa, Oscar Niemeyer, Reidy,
Moreiro, Carlos Lean, Vasconcelos, etc... les plans du Ministére de I’'Education
Nationale et de la Santé Publique, je répondis a une question angoissée : « Vous
en faites pas, on mettra des « brise-soleil ». La question angoissée était celle-ci: A
Rio des Tropiques, on ne peut orienter de certaine maniére les fagades, parce que
le soleil est trop dur. Je dessinai des brise-soleil nid-d’abeilles (@ maille rectangu-

265 Sobre el tema del Bise-soleil ver: LE CORBUISER, (Euvre complete 1938-1946,
1946, op. cit., pp. 103-115.

266 PIERREFEU, Francois de, et LE CORBUSIER, La Maison des hommes, 1942, op. cit.,
p. 113.

267 \Ver: LE CORBUSIER, « Unité », 1948, cit.



laire) pour I’est et le sud ; des brise-soleil verticaux pour I'ouest.

Je tournais depuis une éternité autour de la vraie solution ; j’avais vu sou-
vent en mes voyages, dans I'architecture opulente comme dans les folklores,
I’admirable organe architectural qu’est la loggia. En 1939, la loggia brise-soleil
s’installait sur nos plans d’Alger (fig.47). La Loggia ? C’est une valeur architectu-
rale éminente et de tous les temps. Désormais les tdches modernes, les unités de
grandeur conforme que réclame I'urbanisme, auront leur réponse. C’est une fleur
d’architecture qui égaiera les villes, fille du soleil, riante et bienfaisante. C’est un
apport plastique extraordinaire. La petite fenétre homme, si bien mesurée dans
des batisses de trois étages, céda le pas devant la dimension inévitable des ta-
ches modernes.

Le brise-soleil trouvera petit a petit, par I'effort conjugué de tous, sa juste
proportion, comme la fenétre Louis XVI avait eu la sienne.

Au cours de nos recherches et, en particulier, de celles si minutieuses entre-
prises depuis deux ans pour la construction de Marseille (fig.46), et cette année-ci
a avons établi une gamme déja étendue de dispositifs, depuis le brise-soleil de
I'unité d’habitation jusqu’a ceux du Batiment des Auditoriums des Nations Unies
sur I'East River —depuis le style intimiste destiné aux trois cent cinquante loge-
ments de Marseille, jusqu’a la grande ordonnance de pierre et d’acier enfermant
les halls immenses, les salles, bureaux ou restaurants des nations Unies. (Fig.
48-49)

C’est, une fois encore : jeu correct et magnifique des formes sous la lumiére.
C’est modénature, profils courageux, fleurissement (je I'ai dit) de I'architecture
moderne qui se couvrira, au sud et a I'ouest (en hémisphére nord), d’un revéte-
ment étincelant comme les cerisiers le font au printemps. Création humaine en
accord avec le cosmos.2®8

Estos argumentos estan acompanados por una sucesiéon de dibujos y
esquemas de estudios (fig. 223) de las diferentes posibilidades de soluciones
formales del brise-soleil, las cuales son consolidadas en el prototipo de su obra
sintesis: la Unité d’habitation de Marsella. Este se proyecta a partir del riguroso
estudio del edificio y su relacién con el entorno (su medio), la naturaleza y los
ciclos de recreacion, descanso y trabajo del hombre. A este estudio se une el
anadlisis de la incidencia de las variaciones ritmicas propias de los cambios de
las estaciones y del dia a la noche; por otro lado, la presencia del viento intro-
duce el aire puro y su constante renovacion. Con estos estudios y este proyecto
principalmente, lo que busca es la armonia entre el proyecto, el medio y su ha-
bitante. Como dice Le Corbusier en su articulo de « L’Espace indicible » (1946):

Soleil, vue et vent coopérent dés lors a modeler la juste forme des batisses.

268 Ibid., pp. 51-52

Il est bon de le mettre en valeur : la prise de possession de I'espace fagonne une
harmonie indiscutable, soude I’entreprise humaine au site, aboutit a un événe-
ment plastique architectural et urbanistique de haute portée émotive.?®®

Por lo tanto, el esquema grafico que consolida iconograficamente este
aporte de la arquitectura moderna en la imagen del Poema, representa en toda
su magnitud, la danza de las estaciones, el movimiento del sol; un juego, una
danza, el sol y la tierra, los cambios continuos de iluminacion que se convierten
en causa de las variadas caracteristicas en las 24 horas del dia los 365 dias del
afo. Es la musica, el ritmo, el nimero, la composicién. La relacion de llenos y
vacios, de silencios intermedios, equilibrio de contrarios contraste; es la sinfo-
nia arquitecténica que se instala en La Maison fille du Soleil.

269 LE CORBUSIER, « L’espace indicible », 1946, op. cit., p. 11.
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5.3 TERCERA FILA: El trabajo con el
mundo sensible y las emociones
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235. Chair: Tercera linea del iconostasio. 417
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236. Primera imagen -tercera fila, Carnet Nivola I,
p.184, 1948 (FLC W1-8 184).

237. Primera imagen -tercera fila, esquema prepara-
torio 1951-52 (FLC F2- 20 32, p.11)

238. Maqueta definitiva para la litografia C1-Chair de 237. 238.
418 Le Poeme de I'angle droit, p. 77.



5.3.1 C1-Primera imagen: Manifestacion de la
fuerza (lo animal)

5.3.1.1. Maqueta de la litografia definitiva 195327°

Sobre un fondo negro y una franja naranja sobresale una cabeza com-
puesta por una configuraciéon compleja de formas a modo de retazos (fig. 238).
Cada una esta diferenciada por un color, que a modo de rompecabezas (puzle),
conforma lo que a distancia podria entreverse como la cabeza de un toro. En
la parte superior, dos cuernos laterales sobresalen, resaltados en color blanco.
Sobre la frente repite, desde los dibujos preparatorios, el cuerno frontal con
forma de una pipa, generando una fuerza en direccién vertical. El cuerno esta
compuesto por dos colores divididos por una linea horizontal, rojo en la parte
superior y azul en la inferior.

El trasfondo de la figura es representado con pinceladas grises claras,
casi blancas, sobre un fondo negro, lo cual resalta una textura de superficie
peluda sobre la piel del posible animal. Sobre esta superficie, la cabeza y las
facciones se conforman a partir de un ensamblaje de piezas de diferentes co-
lores. Por el giro de la cabeza, presentado desde el primer dibujo preparatorio,
s6lo es posible observar un ojo, con una forma circular, entre fondos azules y
con brillos y detalles en blanco. El ojo esta ubicado sobre una superficie cir-
cular, en un tono blanco marfil, la cual conforma el pémulo del animal. Sobre
la superficie del pémulo dibuja lo que podria ser la oreja, como un elemento
ovalado que abarca desde la parte baja del pomulo, hasta sobrepasarlo en la
parte superior. La linea que define el perfil es representada a partir de una figura
curvada en un tono verde intenso, la cual enlaza la frente, la nariz y el mentoén.
Entre la sinuosidad y concavidad que se forma entre la nariz y el mentén, Le
Corbusier inserta una protuberante boca, la que plantea desde un principio, en
la cabeza del primer dibujo preparatorio (fig. 236); sin embargo, los labios de la
boca ahora, estan resaltados en un tono de rojo intenso y la boca entreabierta
permite entrever un objeto rectangular blanco en la parte inferior, como alusién
a la dentadura. El interior de la boca esté resaltado en el mismo tono de azul que

270 Maqueta definitiva para la litografia C1-Chair del Le Poéme de I'angle droit, p. 77.
Esta realizada en aguada y papier collé, con un formato de 48,5 x 37cm. Presentada en la exposi-
cién de “Le Corbusier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto” en el Circulo de Bellas
Artes de Madrid en el 2006 y publicada en el catdlogo correspondiente. A.A.V.V., Le Corbusier y la
sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto, 2008, cit.

la parte inferior del cuerno.

La descripcion de ésta imagen definitiva, permite realizar dos lecturas
dentro del proceso de precisar laimagen. La primera, tienen que ver con el paso
de los dibujos preparatorios a la imagen final y la relacién con el primer texto
preparatorio. La segunda, esta determinada por la identificacion de pinturas y
dibujos pertenecientes a la obra pictérica. En este grupo realiza varios estudios
sobre la misma imagen que compone litografia final.

Armé des dispositifs animé

des dispositions pour déceler
saisir défoncer lécher tous

sensé éveillés voici la chasse.
Armé jusqu’aux dents

mufle et naseaux ceil et

corne poil hérissé

s’en van-t-en guerre

Belzébuth.

Qui est donc en définitive
Belzébuth ?

Les éléments d’une vision se
rassemblent. La clef est une souche de bois mort et un galet
ramasseés tous les deux dans un
chemin creux des Pyrénées. Des
beceufs de labour passaient

tout le jour devant ma fenétre.

A force d’étre dessiné et redessiné
Le bceuf — de galet et de racine
Devint Taureau.

Pour doter de flair sa force

Le voici chien éveillé.

Ainsi apres huit années

se fixe le souvenir de « Pinceau »
le dénommé tel, mon chien.

Il était devenu méchant

sans le savoir et je dus le

tuer.2”

271 Texto de Chair C1 en: LE CORBUSIER, Le Poéme de L’Angle Droit, 1955, op. cit., pp.
71-76
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Carnet Nivola I, p. 165 (FLC W1-8 165).
Carnet Nivola I, p. 227 (FLC W1-8 227).
1952, Carnet Indes F 24 (fig. 705)
1952, Carnet Indes F 24 (fig. 700)
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5.3.1.2 Genealogia de la imagen y construccion del con-
cepto

Primera relacion de imagenes

Entre 1951y 1952, en su carnet Nivola I?’? y en el de Indes F24 de 1952,278
Le Corbusier estudia conjuntamente un grupo de figuras y cabezas (figs. 239-
242), cada una con caracteristicas diferentes. Dentro de éste grupo aparece la
imagen de la misma mascara que presenta en los dos primeros dibujos prepara-
torios del Poema (fig. 236-237). En la pagina 165 del carnet Nivola I (fig. 239),27
la mascara es acompanada por cinco figuras mas, las cuales haran parte del
Poema pero en otras casillas del iconostasio. En la pagina 227 del mismo carnet
(fig. 240), 2"® vuelve a aparecer acompafada de otras cuatro cabezas, pertene-
cientes a las mismas figuras de la pagina 165. En estos dos dibujos, la mascara
presenta ciertas particularidades que después son modificadas en el Poema:
en la primera, la forma de la cara es casi rectangular, alargada hacia abajo; en
ella no hay una diferenciacion entre el limite de la cara y el inicio diferenciado
del cuello.

Aunque el cuerno frontal y el ojo lateral son comunes a todos los dibujos
y pinturas, en el caso de los dibujos del carnet Nivola I, presenta una variante
en el elemento ubicado en la parte superior de la cabeza. En los dos dibujos
preparatorios del Poemay en la litografia definitiva (fig. 236, 237, 238), éste ele-
mento aparece como la representacion de dos cachos laterales. En los dibujos
del carnet Nivola I, parecen mas como una corona en forma de peine, con las
puntas hacia arriba.

En el carnet Indes F24 de 1952, continla con el estudio de estas cabe-
zas (fig. 241-242).2"% En la figura 700 del carnet (fig. 242), presenta la mascara,
en dos versiones sobre la misma pagina, acompanadas de los estudios de las
otras figuras. En este dibujo repite la imagen del carnet Nivola I, con la fisono-

272 Carnet Nivola I, 1951-52. (FLC W1-8).

273 LE CORBUSIER, « Carnet Indes F24 1952», en Le Corbusier: Carnets Vol. 2 1950-
1954, 1981, op. cit., fig. 699-764.

274 Carnet Nivola I, p.165, 1951-52. (FLC W1-8-165).
275 Carnet Nivola I, p.227, 1951-52. (FLC W1-8-227).

276 LE CORBUSIER, « Carnet Indes F24 1952», en Le Corbusier: Carnets Vol. 2 1950-
1954, 1981, op. cit., fig. 700-705.

mia de cara alargada; sin embargo en el dibujo de la parte superior de la hoja,
la repite pero brutalizada, a partir de caracteristicas mas monstruosas ya que
la cabeza se expande hacia los lados, redondeandose y asimilandose a la pro-
porcion de la de un toro o bufalo. Esta figura genera el primer vinculo entre la
proporcién y la fisonomia de los dos dibujos preparatorios y la imagen taurina
de la litografia final.

Alrededor del conjunto de cabezas que conforman esta pagina del carnet
Indes F24, escribe una serie de anotaciones, en las que hace referencia a un
continuo interés en la busqueda de figuras basadas en formas de animales,
que representen el concepto de fuerza y caracter, y que sean portantes de la
capacidad de desencadenar fendmenos poéticos.?’” Asi como en las casillas de
las dos filas anteriores (Milieu y Esprit), insiste en la agrupacién de imagenes y
signos portantes de significados referentes a su arquitectura y urbanismo, en
esta tercera fila, también inicia un camino en la busqueda de signos y simbolos
representantes de significados poéticos, como complemento a los signos pro-
pios de su arquitectura. Esta afirmacion adquiere sentido, en la medida en que
se avance en la lectura y comprension de las imagenes que elige, para varias de
las siguientes casillas que conforman el iconostasio.

Segunda relaciéon de imagenes

La primera y mas cercana imagen relacionada con la litografia final del
Poema, tiene que ver con una de las cuatro figuras que componen el segundo
mural del Pabellén Suizo en la Cité Universitaire de Paris (fig. 243), realizado en
1948;278 el mismo afo en que empieza a trabajar en el Poema. La relacion se es-
tablece con la primera figura del lado izquierdo del mural. Los elementos com-
positivos de esta imagen son casi los mismos de la del Poema; sin embrago, la
diferencia radica en las formas que consolidan el ensamblaje de la cabeza. Las
partes estan presentadas de forma mas independiente, como si se tratase de
un paso previo al ensamblaje final.

Dos colores conforman el fondo de la imagen: una franja es de color rojo

277 « Intuitivement depuis 20 ans j’ai conduit mes figures vers des formes animales por-
teuses du caractére, force du signe, capacité algébrique d’entrer en rapport entre elles et déclen-
chant ainsi 1 phénomeéne poétique. » Ver LE CORBUSIER, « Carnet Indes F24 1952», en Ibid, fig,
700.

278 Le Corbusier realiza este segundo mural en 1948 después que los Nazis destruyeran
el primero, durante la Segunda Guerra Mundial. Sobre el primer mural ver: LE CORBUSIER et JEAN-
NERET, Pierre, CEuvre compléte 1929-1934, Vol. 2, 1947, (Quatrieme édition), op. cit., pp. 75-87.
Sobre el mural de 1948 ver : LE CORBUSIER, CEuvre compléete 1946-1952, vol. 5, 1955 (Deuxiéme
édition augmentée), op. cit., pp. 238-239.
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243. 1948, Mural Pabellén Suizo en la Cité Universi- 244.
taire de Paris.

244. 1955, Litografia C1-Chair, Le Poéme de I'angle
422 droit, p. 77



y otra, naranja. Las la franjas esta ubicadas verticalmente con relacién a la ima-
gen. En esta imagen los cachos superiores estan delineados en negro, sobre
unas pequefias manchas blancas. Los cachos parecen suspendidos sobre la
cabeza, como si aun no hubiesen sido posados sobre ella. El cuerno frontal,
tiene los mismos colores que la litografia del Poema: azul y rojo, aunque la to-
nalidad de los del mural son colores mas vivos. El cuero también, se encuentra
suspendido sobre la misma linea de la frente, como si alin no hubiese sido en-
samblado; aparece como un elemento suelto al igual que los cachos.

La figura verde que delimita y define el perfil de la cabeza en la imagen del
Poema, en el caso del mural, esta dividida en dos partes independientes; una
superior, la cual conforma el area de la nariz y la otra inferior, la cual conforma el
area que circunda los labios y el mentén. Con esta separacién de formas hace
parecer como si en el Poema, estas dos figuras verdes se hubiesen fusionado
como una célula, para convertirse en una sola. Asi mismo la figura verde supe-
rior, ubicada a nivel de la nariz, en el mural es circundada por un area blanca que
la liga visualmente con la ubicacion del ojo.

El ojo en el caso del mural, presenta un trasfondo circundante mayor,
en color negro. El brillo del ojo esta definido, al igual que en la litografia del
Poema, a través de unas formas triangulares blancas y delineadas en negro. La
diferencia entre las caracteristicas de un ojo y el otro radica en la expresién de
tres pinceladas rojas, que aluden a lo que serian las pestafias, dibujadas sobre
el fondo negro que lo rodea, y un brillo en tonos azules y blancos, sobre el area
entre el ojo y la nariz. La zona del cuello, es completamente negra, sin resaltar
ningun tipo de textura que aluda a la piel peluda de un animal.

Un paso intermedio entre estd imagen del mural y la litografia del Poema
se encuentra en una serie de cuatro dibujos a color en torno al mismo tema, que
Le Corbusier realiza en su Carnet G29 Cap-Martin de 1953 (figs. 245-248). 27°
Si en el mural, los elementos que conforman la cabeza perecian estar sueltos,
Como un paso previo al ensamblaje, en éstos cuatro del carnet, son donde mas
compacta aparece la imagen.

Las cuatro imagenes contienen la misma organizacién y composicion. El
fondo es determinado a partir de dos franjas verticales en dos colores. El perfil
de la frente de la cabeza conforma la linea vertical y en algunos casos, un poco
diagonal, la cual divide las dos franjas de color. La cabeza se encuentra ubicada
siempre, sobre el area derecha, y el perfil, sobresale dentro del area opuesta.
Las dos franjas presentan colores opuestos; en la del lado derecho de los cua-

279 LE CORBUSIER, « Carnet G29 Aix-Cap-Martin 1953 », en Le Corbusier: Carnets Vol.
2 1950-1954, 1981, op. cit., figs. 970-1007.

tro dibujos, utiliza colores célidos, entre la gama de los amarillos y los naranjas,
mientras que en la opuesta, presenta colores frios, entre azules y blancos.

Otra generalidad dentro de los cuatro dibujos se encuentra en las carac-
teristicas de la cabeza. En las cuatro, la frente, los cachos superiores y el area
lateral de la cara, desde los cachos hasta la parte baja de la mejilla, esta consti-
tuida como un solo fondo unificado en color negro, a diferencia de la individua-
lidad de partes que se lee en la del mural del Pabellén Suizo. El enorme ojo se
encuentra ubicado siempre en el mismo lugar, con un fondo blanco. Este relaza
la profundidad y las caracteristicas fisicas del ojo, como la pupila, las pestafias
y su brillo al delinear los detalles en negro, en contraste con el fondo blanco.

Asi mismo, en las cuatro imagenes repite el cuerno frontal, con la forma
de pipa hacia arriba. Los cuatro cuernos estan realzados en su totalidad, en el
mismo color rojo. El mismo tono de rojo lo utiliza en el interior de la boca de las
cuatro cabezas, a diferencia de las imagenes del Poema y el Mural. Los labios
son delineados en negro, ya que el rojo pasa al interior de la boca entreabier-
ta, como alusién a la lengua. La verdadera diferencia entre los cuatro dibujos,
se encuentra en las formas que delinean y que conforman el perfil. Ensambla
el cuerno, la nariz y la boca con la cabeza, y en los cuatro casos, ésta figura
adquiere un color distinto; en la primera, aparece violeta, la segunda rosa, la
tercera azul oscuro y la Ultima en azul mas claro.

En cada cabeza, el cuello adquiere caracteristicas particulares, las cuales
dependen del tono de fondo de cada imagen y de la expresidén de la textura que
busca representar. Con estos cuatro dibujos queda claro que, en la medida en
que se toma distancia, la figura inscrita dentro de esa especie de cabeza de
bestia 0 méscara, empieza cada vez mas a definir su forma y I6gica. En éstos
dibujos es posible reconocer la evolucién de la cabeza de animal, como una
mezcla entre un toro y una mascara, pero con caracteristicas particulares, como
la protuberancia de la frente, que hace alusién a un tercer cuerno frontal. Esta
caracteristica es lo que hace que en definitiva, la figura no sea ni lo uno, ni lo
otro.

De dénde provienen las formas

En la medida en que se estudia la obra pictérica de Le Corbusier y sus
procesos, es posible identificar que la composicion de esta cabeza, esta defi-
nida a partir de piezas sueltas provenientes de otros estudios independientes,
que a primera instancia no son identificables facilmente, en la imagen del Poe-
ma en el mural del Pabelldn Suizo, ni en los dibujos de los carnets. Sin embargo,

en el area de la nariz, en todos los casos resalta, la figura mas sobresaliente de 423



. 1953, Carnet G29 Cap-Martin
. 1953, Carnet G29 Cap-Martin
. 1953, Carnet G29 Cap-Martin
. 1958, Carnet G29 Cap-Martin

la cara, la cual define el perfil.

Esta figura proviene de unos estudios de formas en sus pinturas y di-
bujos, a los que denomina Racine et galet (fig. 249-251). 260 Sobre este tema
realiza variaciones, en las que en algunos casos, une los objetos y en otros
los presenta de forma independiente.?®’ Algunos ejemplos de estos estudios
los realiza en 1940. En ellos presenta primero, el guijarro y la raiz como formas
independientes (fig. 249); segundo, las dos figuras como una metamorfosis (fig.
250),%%2 ensambladas en una sola masa; y el tercero (fig.251), que es el mas
importante, presenta las figuras ensambladas bajo el nombre de Taureau.?®® En
esta genera una version previa a la del mural, a los dibujos del carnet y a la lito-
grafia del Poema. Por lo tanto, al contraponer esta acuarela con las otras ima-
genes analizadas, es posible probar que desde un principio la manipulacion de
la imagen ha llevado consigo, la concepcioén, la intencién de la representacién

280 Ver: MOUCHET, Eric, “Las diecinueve ilustraciones a color de EI Poema del Angulo
Recto o la quintaesencia del sincretismo de Le Corbusier”, 2006, op. cit., p. 77.

281 Algunos ejemplos de estos estudios son realizados por Le Corbusier en 1940. Ver:
Ibidem.

282 Erich Mouchet utiliza estas tres imagenes como ejemplos para la argumentacién de
la conclusion de su articulo “Las diecinueve ilustraciones a color de El Poema del Angulo Recto o la
quintaesencia del sincretismo de Le Corbusier” en el que dice: “En los ultimos veinticinco afios han
surgido numerosas interpretaciones del Poéme que recurren a la alquimia para explica el caracter
bipolar de la mayoria de sus temas asi como de sus ilustraciones a color. A menudo se ha utilizado
una amplia y ecléctica variedad de temas e ilustraciones para justificar una inspiracién puramente
esotérica de la obra. La abundancia de analogias entre los simbolos alquimicos y ciertos detalles
arduamente trabajados en los colajes de Le Corbusier es tan grande y los acercamientos efectua-
dos tan manifiestamente probatorios, que parecen dar fe del hecho de que Le Corbusier introdujo
deliberadamente una dimensién mistica en su libro. Sin embargo, esta tentacion esotérica no puede
ser considerada la motivacion principal de la creacién del libro sino mas bien con pertinencia, un
acercamiento positivista a la obra de Le Corbusier en general y a Le Poeme de I’Angle Droit en
particular, confirma igualmente que otros parametros —entre los que se encuentran el hecho de que
el autor haya elegido realizarlos a partir de colajes- han concurrido en la realizacién de estas lito-
grafias. Su creacion y su introduccién en la obra son el resultado de una recopilaciéon de imagenes
que Le Corbusier ha elaborado a lo largo de los afios y que es el fruto inconsciente de muy nume-
rosas necesidades visuales y de su vida familiar. Esta ultima debe verosimilmente mas a la tradiciéon
calvinista local que a una cultura mistica real que sélo explicarian sus lecturas de juventud y una
corriente de pensamiento poderosa en 1900 pero poco importante cincuenta afios mas tarde. Una
parte importante de esta creacion se debe pues, si no al azar, si cierto oportunismo graficoy a la
infinita curiosidad de Le Corbusier que le permiten enriquecer su bestiario de forma fortuita, como
él mismo nos explica en la pagina 76 de Poéme, cuando describe la génesis del Toro: ‘A fuerza de
ser dibujado y redibujado / el buey — de guijarro y de raiz / se hizo toro’. Esta descripcién atestigua
que si el tema final pertenece a un sincretismo tipicamente corbusierano, su concepcioén pictérica
es el fruto de una elaboracién mental que tiene una fuerte dimensién aleatoria que casi la emparenta
con el modo de realizaciéon de cadaveres exquisitos.” Ver: Ibid., pp. 74-78.

283 Realizado en Ozon en 1940, titulado Taureau.



de la fuerza y el sentido animal en la figura universal del toro.?*

284 Juan Calatrava, en su articulo titulado “Le Corbusier y Le Poeme de I’Angle Droit: Un
poema habitable, una casa poética”, dice: “La seccion C, chair, la carne, vuelve a llenar las cinco
casillas posibles. Su eje tematico, en consonancia con el descenso que se produce del espiritu a
la carne, es la debilidad e imperfecciéon del hombre, lo efimero del triunfo del espiritu, que debe
ser continuamente renovado al precio de grandes esfuerzos que implican, en el punto extremo,
sacrificio. Pero estas carencias son también parte de la grandeza de la creacion humana y terminan
finalmente por confirmar el triunfo de la creatividad, una victoria ahora reforzada porque implica a
la parte emocional de la misma.”

“Todo alude, en esta parte del Poéme, a la batalla que el hombre libra consigo mismo por
su propia naturaleza demediada e incompleta. C.1 nos recuerda, bajo la metafora de la caza, la om-
nipresencia de un Mal siempre acechante cuya naturaleza es dificil definir (‘¢ Quién es, en definitiva,
Belsebu?’), pero también incluye un nuevo canto al poder de la visién creadora del artista, capaz
de producir la metamorfosis que lleva desde los objetos muertos dibujados en la p.76 (un trozo de
madera muerta y un guijarro recogidos en un camino de los Pirineos: verdaderos objets a réaction
poétique) a la imagen llena de fuerza de lo que primero es un pacifico buey y sélo después a un
toro. Y es esa imagen de fuerza lo que despierta, ‘después de ocho afios’, un recuerdo que es a un
tiempo personal y universal: la mezcla del amor y la muerte en el sacrificio obligado de Pinceau, el
fiel perro schnauser que Le Corbusier se vio obligado a sacrificar y cuyo recuerdo plasmé no sélo en
esta cita del Poeme sino en una relacién mucho mas intima y material con un libro, encuadernado
con su pies un espléndido ejemplar decimoénico del Quijote, uno de sus libros-guia.” Ver: CALATRA-
VA, Juan, “Le Corbusier y Le Poeme de I’Angle Droit: Un poema habitable, una casa poética”, 2006,
op. cit., pp. 35-36.

249.

251.

249.
250.
251.

1940, Racine et galet.
1940, Métamorphose de Racine et galet.
1940, Taureau
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5.3.2 C2-Segunda imagen: Manifestacion de lo
sexual

5.3.2.1 Maqueta para la litografia definitiva?® 1953

Un hombre recostado boca arriba, en posicion horizontal, dibuja su pro-
pio cuerpo desnudo desde su angulo de vision (fig. 254). El primer plano lo
define la linea curvada de su pecho. En segundo plano, su miembro erecto
introduce una connotacién sexual. Y, el tercer plano, sobre el area derecha, la
figura de una robusta y voluptuosa mujer desnuda, vista de escorzo en un an-
gulo aproximado de 45°, inclina su cuerpo hacia delante, direccionado hacia el
centro de la escena. La mujer, por su escala con relacion al miembro masculino,
se encuentra en el trasfondo de la escena, cercana a la linea final de horizonte.
Sobre el costado opuesto a la mujer, es decir el izquierdo, sobresale una man-
cha blanca suspendida, con un punto ovalado superpuesto en color azul. Bajo
la mancha y a lo lejos, es posible reconocer el pie izquierdo del hombre. Para
terminar, una mano derecha suspendida y vista de perfil, con su palma hacia
abajo, esta ubicada sobre el area superior de la imagen, en primer plano, abar-
cando en términos de escala, la totalidad de la escena inferior.

La litografia esta compuesta por tres franjas en sentido horizontal, en
las que cada una de ellas, resalta el area de cada elemento. La primera franja
inferior, demarca el primer plano de la imagen y esta delimitada por la linea de
horizonte, que corresponde al area del cuerpo del hombre acostado. El area
esta definida a partir del color de su piel. La segunda franja, determina el centro,
en un tono negro, como si se tratase del vacio o de un plano posterior. Esta zona
corresponde a los elementos representativos de la verticalidad, en contraposi-
cidén a la horizontalidad de la franja inferior. En esta segunda franja se encuen-
tran la figura de la mujer apoyada sobre sus dos piernas, el miembro erecto de
hombre recostado y sobre el area izquierda, una mancha blanca con un punto
azul sobre el fondo negro. La tercera franja, la de la parte superior, esta definida
en un tono marrén. Esta corresponde a una mano, vista de perfil en primer pla-
no, la cual cubre o protege la escena inferior.

285 Maqueta definitiva para la litografia C2-Chair del Le Poéme de I'angle droit, p. 85.
Esta realizada en aguada y papier collé, con un formato de 48,5 x 37cm. Presentada en la exposi-
cién de “Le Corbusier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto” en el Circulo de Bellas
Artes de Madrid en el 2006 y publicada en el catdlogo correspondiente. A.A.V.V., Le Corbusier y la
sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto, 2008, cit.

La connotacion vertical de esta imagen, se hace evidente y se impone,
en la medida que el elemento central, es decir el miembro erecto, representa el
sentido de la accién. Esta verticalidad se equilibra con dos elementos horizon-
tales que enmarcan la fuerza de la accion: uno, es la linea del pecho del hombre
recostado y el segundo, la mano en primer plano ubicada en la parte superior
de la imagen.

Cuatro elementos consolidan esta litografia final, los cuales, a la hora de
reconstruir la genealogia de esta imagen, es posible reconocerlos en su obra
pictdrica, en varios dibujos de sus carnets de viaje y en fotografias publicadas
en algunos de sus libros. Sin embargo, la totalidad de la composicion de la ima-
gen definitiva para el Poema o de los dos primeros dibujos preparatorios, no es
posible encontrarla como una composicién total. Cada uno de los elementos,
han sido trabajados y estudiados repetidamente en contextos variados, hasta
llegar a desarrollar una serie de dibujos, que se encuentran en su Carnet G29
Cap-Martin 1953, 2% |os cuales son los que le dan sentido a la imagen icono-
grafica del Poema.

La femme toujours quelque part
aux carrefours nos vaut

que I'amour est jeu du destin
des nombres et du hasard

a la croisée aussi accidentelle
qu’inexorable de deux chemins
particuliers subitement marquée
d’une étonnante félicité.

On peut étre deux et a deux

et ne pas conjuguer les choses
qu’il serait fondamental de
mettre en présence chacun
hélas bien aveugle ne voyant
pas ce qu’il tient d’ineffable

a bout de bras. Inerte !

Il sont la innombrables qui
dorment mais d’autres savent
ouvrir I'ceil.

Car le gite profond est

dans la grande caverne du
sommeil cet autre c6té de

la vie dans la nuit.

286 LE CORBUSIER, « Carnet G29 Aix-Cap-Martin 1953 », en Le Corbusier: Carnets Vol.
2 1950-1954, 1981, op. cit., figs. 982, 984-988, 991, 993, 994, 997, 999, 1007.
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255. 1928, Carnet C11 Monte Carlo — Madrid (f. 711)
256. 1935, Fotografia publicada en La Ville Radlieuse,
p. 155

257. 1929, Carnet B4 Sur América (f. 279)

258. 1930, Précisions sur un état présent de I’archi-
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Comme la nuit est vivante riche dans les entrepéts les collections la bi-
bliothéque les musées du sommeil ! « Passe la femme.

Oh je dormais excusez-moi !

Avec I’'espoir de saisir

la chance j’ai tendu la main ...

o [’amour est un mot sans

frontiere. C’est aussi c’est encore

une création humaine un essai

une entreprise.?®”

5.3.2.2 Genealogia de la imagen y construccion del con-
cepto

1. Primera aproximacion al elemento vertical

En un dibujo realizado durante una caminata sobre una playa en Bretafa,
el cual publica en su libro Précisions (1930) (fig. 258), 2% dibuja una roca gigante
en posicion vertical, la cual sobresale en primer plano, en contraposicién a la
horizontalidad del mar en el plano posterior. Le Corbusier relaciona la roca con
la forma de un menhir y enfatiza su condicion de verticalidad, al contraponerla
a la linea del horizonte del mar.

Al lado de la imagen escribe:

Je voudrais vous conduire a ressentir une chose sublime, par laquelle
I’'hnomme, aux tours des apogées, a manifesté sa maitrise; je I’appelle « le lieu de
toutes les mesures ». Voici :

Je suis en Bretagne ; cette ligne pure est la limite de I'océan sur le ciel ; un
vaste plan horizontal s’étend vers moi (59). J’apprécie comme une volupté ce ma-
gistral repos. Voici quelques rochers a droite. La sinuosité des plages de sable me
ravit comme une trés douce modulation sur le plan horizontal. Je marchais. Subi-
tement je me suis arrété. Entre I’horizon et mes yeux, un événement sensationnel
s’est produit : une roche verticale, une pierre de granit est la debout, comme un
menhir ; sa verticale fait avec I’horizon de la mer un angle droit. Cristallisation,

287 LE CORBUSIER, Le Poeme de L’Angle Droit, 1955, op. cit., pp. 79-84

288 LE CORBUSIER, Précisions sur un état présent de I'architecture et de I'urbanisme,
1930, op. cit., pp. 76-77.

fixation du site. Ici est un lieu ou ’lhomme s’arréte, parce qu’il y a symphonie to-
tale, magnificence de rapports, noblesse. Le vertical fixe le sens de I’horizontal.
L'un vit a cause de I'autre. Voila des puissances de synthése.?®®

En la pagina 155 de la Ville Radieuse (1935), en el capitulo titulado « Déci-
sions », publica una fotografia de un paisaje (fig. 256), con fecha de Noviembre
de 1931,2% en el que sobre un terreno de hierba horizontal, resalta una serie de
elementos verticales, a modo de menhires o ruinas; algunos son de poca altura
y dos con una altura mayor, ubicados en el centro de la imagen. Estos elemen-
tos, con su posicion vertical, equilibran la horizontalidad del paisaje y consoli-
dan un dialogo.?®' La fotografia alude a la misma idea del dibujo de Précisions
(1930), sin embargo las ideas del texto que la acompafan varian.

La lecon de I'histoire, c’est un ordre de marche.

Architecture et Urbanisme !

Equiper I’époque machiniste !

Libérer les hommes par I'effet des conquétes des techniques modernes.

Un tel sujet n’est plus strictement professionnel ; il envahit le terrain socio-
logique. Ma particularité dans cette affaire, sera de n’avoir jamais voulu quitter le

289 Ibid., pp. 62-63.
290 LE CORBUSIER, La Ville Radieuse, 1935, op. cit., p. 155.

291 Esta es una fotografia del cementerio de Stara Zagora, tomada por Le Corbusier du-
rante su Viaje de Oriente en 1911. Ricardo Daza, en su tesis doctoral sobre el Viaje de Oriente de Le
Corbusier, en el capitulo “De Turnovo a Stara Zagora”, cita algunas palabras de Le Corbusier sobre
esta imagen, en las que dice: “Asi el cementerio une la ciudad con la llanura y le da una puerta de
ensuefo. Las piedras de izan como una maleza de cardos; pero hay muchos que son mindsculos.
Es incoherente, sin orden, sin medida, sin designacién, sin sentencia sin simbolo: un pedazo de
roca alargado hincado en la tierra. Grandes plantas como mufecos contribuyen, sobre esta vasta
meseta, a dar la impresién de un crecimiento vertical; sus flores son amarillo-limén, color Unico so-
bre el gris rico de las piedras toscas y los azules desecados de los cardos. Rebafios de corderos y
bueyes solitarios pastan en la invasion de hierbas, en esta serena ciudad de los muertos.” (LC, 1911)

Sobre estas palabras R. Daza comenta: “Estas frases recopilan en pocas palabras muchos
de los intereses que se han ido revelando a lo largo de la aventura y que ahora parecen hilarse gra-
cias al cementerio. Las tumbas nos son sino otra manifestacién de la vertical, como los arboles, el
mastil del alfarero o el minarete.

La llanura es el origen fisico de la horizontal, bien sea la del Valle de las Rosas, la de la Va-
laquia, la de la Putszta, o incluso la del mismo caudal del Danubio. Y su encuentro crea ciudades,
para los vivos, como lo fuera alguna vez la fortaleza de Smeredevo, o para los muertos, como este
cementerio.

Ambos ejemplos se sittan en torno a la imagen de la planicie poblada de elementos ver-
ticales, que a su vez se correspondera con algunas de las propuestas urbanas de Le Corbusier,
como por ejemplo, el Plan Voisin o la Ville Contemporaine. No en vano el propio maestro sera quien
publigue la fotografia del cementerio de Stara Zagora en La Ville Radieuse.” \ler: DAZA, Ricardo, El
viaje de Oriente: Charles-Edouar Jeanneret y Auguste Klipstein 23 de mayo — 1 de noviembre 1911,
2008, op. cit., p. 121.
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terrain biologique et psychologique : un homme devant moi.?®?

Son varios los dibujos que realiza sobre este tema, durante sus viajes.
Identifica la relacion de elementos verticales propios del paisaje, en contraposi-
cién o en equilibrio con la horizontalidad de la tierra o el agua. En el Carnet B4
1929 Sur América (fig. 257), 2°® se encuentra un dibujo de un paisaje con una
gran roca que contrasta, con la horizontalidad de una superficie de agua. La
roca, dibujada en primer plano, repite una vez mas las formas verticales pro-
pias de la naturaleza, que encuentra en las imagenes descritas anteriormente,
en otros paisajes. Pareciera que busca la repeticion de esta constante en los
diferentes paisajes que visita, ya que en otro carnet, titulado C77 Monte Carlo,
Madrid 1928-1936 (fig. 255), 2% encuentra la misma constante; sin embargo, en
este dibujo, la superficie horizontal es presentada en primer plano, como una
gran superficie de agua y en segundo plano, dibuja las montafias o rocas que
se ven a lo lejos. Dentro de este grupo dibuja vez mas, una roca en forma de
menhir. Con esto demuestra, la busqueda de las constantes en esta relacion de
formas, al igual que el equilibro de direcciones opuestas, en las que como dice
en su texto de Précisions (1930), la una evidencia la otra, o la una es la razén de
ser de la otra, encontrando en esta relacién, uno de los significados del angulo
recto.

2. Lo Femenino

Después de analizar la primera aproximacion al objeto vertical, aparece
el segundo elemento: la mujer. El estudio de la figura femenina se encuentra
recurridamente tanto en sus dibujos como pinturas de los afios treinta y princi-
pios de los cuarenta. Sin embargo, las caracteristicas fisicas que Le Corbusier
representa en la mujer que hace parte de esta imagen del Poema, son motivo
de estudios realizados en series especificas.

Las caracteristicas voluptuosas del cuerpo de la mujer, su postura y el
angulo de vision, son reconocibles en algunas imagenes de su obra pictérica,
las cuales es posible catalogar en dos grupos, a partir de dos pinturas. El primer
grupo corresponde a tres imagenes: la primera, es una pintura titulada Deux

292 LE CORBUSIER, La Ville Radieuse, 1935, op. cit., p. 155

293 LE CORBUSIER, « Carnet B4 Amerique-Sud 1929 », en Le Corbusier: Carnets Volu-
men 1 1914-1945, 1981, op. cit., figs. 227-290.

294 LE CORBUSIER, « Carnet C11 Monte Carlo - Madrid 1928-1936 », en Ibid, figs. 675-
715.

263.

1933, Trois femmes debout de dos

(FLC 1193)

264.

1933, Trois femmes nues (Ver: Jornod

fig. 597)

265.

1944, Trois femmes nues (FLC 207)
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266. Deux femmes (Ver: Jornod, fig. 550)

267.
432 26s8.

1933, La Visiteuse (Ver: Jornod fig. 435)
1932, Carnet B8 Le Piqué (fig. 483)

268.

femmes de 1940 (fig. 270)2% y dos dibujos a color, sobre el mismo tema. Uno es
realizado en tinta china y aguadas y titulado Nue féminin passant la porte — Tem
pyrénéennede 1940 (fig. 269)2% y el otro, realizado en acuarela y tinta china, sin
fechar, titulado Deux femmes (fig. 266), 2°" al igual que la pintura.

En estas tres obras repite la misma composicién: sobre el area izquierda
de las imagenes, una protuberante mujer desnuda, vista en escorzo desde un
angulo lateral a 45°, avanza hacia el fondo para cruzar por el marco de una
puerta abierta e iniciar su asenso por una escalera, ubicada al otro lado de la
habitacién. Sobre el area derecha, otra mujer con un amplio faldén y un corsé
bajo sus senos desnudos, mira hacia delante en sentido contrario a la anterior.
Dos posiciones opuestas presenta entre los elementos: frente y escorzo, recta
y curva. En una de las figuras, enfatiza los senos, como el atributo frontal fe-
menino, y en otra el voluptuoso cuerpo desnudo, que se inclina hacia delante,
enfatizando la carnosidad de sus piernas y su trasero. Una avanza y representa
el movimiento; la otra, permanece en reposo y representa la quietud, ya que
pareciera estar sentada en un sillén.?%

Aunque en los dibujos, las figuras son mas claras que en la pintura, los
elementos compositivos son los mismos. Tanto en la pintura como en las agua-
das, enfatiza la contraposicion de opuestos tanto en la parte corpdrea y repre-
sentativa de los objetos, asi como en la utilizacién del color. En la pintura (fig.
269) contrapone un color frio (el azul), contra el calido (rojo). En la aguada de
1940 (fig. 270) contrapone colores complementarios y en la acuarela (fig. 266), el
claro y el oscuro, a partir de la division del cuadro en un area de un tono amarillo
intenso y la otra, naranja.

El segundo grupo de imagenes dentro de la catalogacion, estan relacio-
nadas con una pintura titulada Trois femmes nues de 1944 (fig. 265).2%° Esta pin-
tura proviene de una acuarela titulada con el mismo nombre, Trois femmes nues
realizada en 1933 (fig. 264).5%° Las dos imagenes repiten la misma composicion.

295 FLC 182
296 FLC 3313

297 Ver : JORNOD, Naima et Jean-Pierre, Le Corbusier: Catalogue raisonné de I'ceuvre
peint, Tomme I, 2005, op. cit., p. 708, fig. 550.

298 En 1933 en un dibujo titulado Las Visiteuse, trabaja también este tema de la puerta 'y
las dos posiciones opuestas en el cuerpo desnudo de la mujer; es decir, una de frente ubicada de un
lado de la puerta, y la otra de espaldas, sobre el lado opuesto del marco de la puerta, en este caso
del lado del espectador. Ver: JORNOD, Naima et Jean-Pierre, Le Corbusier: Catalogue raisonné de
I’ceuvre peint, Tomme |, 2005, op. cit., p.605, fig. 435..

299 FLC 207

300 Ver : JORNOD, Naima et Jean-Pierre, Le Corbusier: Catalogue raisonné de I'ceuvre



Tres mujeres desnudas en posicion vertical, dan la espalada al espectador. Las
tres constituyen la exploracién del cuerpo femenino visto de espaldas y analiza-
do desde distintos angulos. Las dos mujeres ubicadas sobre el lado izquierdo
de la imagen, discuten entre ellas y la tercera, sobre el lado derecho, les dirige
su cuerpo en direccion opuesta. La carnosidad y opulencia de los tres cuerpos
es expresada principalmente, en las piernas, nalgas y el ancho de su espalda.

La primera mujer del lado izquierdo, es vista de escorzo desde un angulo
de 45°. Su cuerpo es resaltado en la pintura, en un tono rojo intenso, el cual se
contrapone contraponiéndose al azul y al blanco de la otra mujer con la que dis-
cute. El cuerpo de esta segunda mujer, esta ubicado igualmente de espaldas,
con un giro de 45°, pero en este caso, en sentido contrario. El &rea de discusion
que conforman los dos cuerpos crea un angulo aproximadamente de 90°. Las
dos mujeres llevan sus manos a la espalda, entrecruzadas sobre su trasero, con
lo cual enfatizan la carnosidad de sus atributos fisicos. La mujer de rojo apoya
su pierna izquierda sobre un escalén u objeto, conformando un angulo de 90°
con la posicion de su pierna.®®! La tercera mujer, ubicada de perfil al espectador,
presenta la sinuosidad de sus atributos fisicos, no s6lo desde el angulo de es-
paldas; por su ubicacion, también deja entrever sus atributos femeninos de su
parte frontal, exponiéndolos sensualmente. En este caso, la mujer levanta sus
brazos sobre su cabeza, como si posara para alguien que se encuentra frente
a ella.

El estudio de la sinuosidad de las curvas femeninas vistas de escorzo
en esta variedad de posiciones, es posible encontrarlo como complemento a
estas dos imagenes: un dibujo de unas bafistas con traje de bafio titulado Deux
femmes nues bras levés (fig. 259),%% otro titulado Opulence (fig. 261),3% reali-
zado en 1932 y una aguada de 1933, titulada Trois femmes debout de dos (fig.
263). 3% Este ultimo presenta también, unas bafiistas, pero en este caso desnu-
das, lo que indica un punto intermedio entre el dibujo de las bafistas de 1932,
la aguada del 1933 y la pintura de 1944.

peint, Tomme Il, 2005, op. cit., p.772, fig. 597..

301 Esta puede ser la imagen previa a la serie de dibujos presentados anteriormente, en
los que aparece la mujer subiendo la escalera.

302 JORNOD, Naima et Jean-Pierre, Le Corbusier: Catalogue raisonné de I'ceuvre peint,

Tomme 1, 2005, op. cit., p.605, fig. 434. 269. 1940, Nue feminin passant la porte - Théme
303 Ibid., p.584, fig. 398. Collection particuliére. pyrénéenne (FLC 3313)

304 FLC 1193 270. 1940, Deux femmes (FLC 182) 433
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1953, Carnet G29 cap-Martin (fig. 991)
19583, Carnet G29 cap-Martin (fig. 993)
19583, Carnet G29 Cap-Martin (fig. 994)
1953, Carnet G29 Cap-Martin (fig. 997)
1953, Carnet G29 Cap-Martin (fig. 999)
19583, Carnet G29 Cap-Martin (fig. 1007)



3. Lo Masculino

En su carnet G29 de Cap Martin 1953,%% realiza una serie de 12 dibujos
en los que estudia el tema de un hombre recostado, el cual se dibuja a si mismo
desde su angulo de vision (fig. 271-282). A diferencia de la imagen definitiva
para el Poema, en los dibujos del carnet G29 inicia la serie con un dibujo en po-
sicidon pasiva, que muestra en primer plano, la silueta de su pecho y en segundo
plano, sus piernas dobladas con la derecha apoyada sobre la rodilla izquierda
(fig. 271).3%% Los diez siguientes dibujos a color (excepto uno a lapiz), presen-
tados en el orden de aparicion del carnet,®” muestran el estudio de la misma
figura del cuerpo del hombre, en la misma posicién, aunque en algunos casos,
reversa la pierna derecha y la apoya sobre la rodilla izquierda. En estas diez
imagenes, el cuerpo del hombre es acompafado de una figura que alude a un
pajaro visto frontalmente e inscrito en un circulo. Este siempre esta ubicado so-
bre el area opuesta a las piernas del hombre, variando de posicién, en cada uno
de los dibujos. En algunos, las piernas aparecen sobre el area izquierda de la
imagen y el pajaro sobre la derecha, o viceversa. A medida que la serie avanza,
el circulo que delimita el pajaro desaparece y comienza a fundirse con el cuerpo
del animal, hasta llegar al punto de desaparecer completamente.

Le Corbusier no realiza ninguna anotacién sobre estos dibujos, ni escri-
be ningun texto acompanante; solo algunas referencias de color en una de las
paginas contiguas; sin embargo, en el penultimo dibujo de la serie (fig. 281),
escribe sobre el pecho del hombre: « je révais »,3% lo que confirma el indicio que
es él, quien se dibuja a si mismo tendido.

El principal enlace de estos dibujos con la litografia del Poema se eviden-
cia en el ultimo dibujo de la serie, en el cual desaparece el pajaro y permanece
el cuerpo del hombre independiente (fig. 282). En este presenta un cuerpo, que
a diferencia de los anteriores, muestra por completo su desnudez, en una po-
sicion de relajacion; en este caso, las piernas también se encuentran dobladas,
pero entreabiertas. Mantiene la rodilla derecha doblada y la pierna izquierda,
cae ligeramente hacia fuera y la apoya sobre la misma superficie en la que des-
cansa su cuerpo.

A partir de esta anotacion, produce dos pinturas en las que plasma el

305 LE CORBUSIER, « Carnet G29 Aix-Cap-Martin 1953 », en Le Corbusier: Carnets Vol.
2 1950-1954, 1981, op. cit., figs. 982, 984-988, 991, 993, 994, 997, 999, 1007. «L’Esprit Nouveau»

306 Ibid., fig. 982.
307 Ibid., figs. 984-988, 991, 993, 994, 997, 999, 1007.
308 Ver: Ibid., fig. 999.

283.
284.

284.

1953, Je révais (1re version) (FLC 160)
1954, Je révais (2e version) (FLC 229)
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436

Monumento de Vaillant-Couturier (1937-1938)

mismo temay las titula con esta misma frase: Je révais (17 version) de 1953 (fig.
263)3% y Je révais (2¢ version) de 1954 (fig. 264). 31°

4. La Mano

Dentro de los elementos que conforman la imagen, la mano es el mas
complejo de precisar en cuanto a su razén de ser en esta imagen. El estudio de
las manos, acompana gran parte de su vida desde sus pinturas de finales de los
afnos veinte, cuando empieza a introducir la figura humana alrededor de 1927-
28 e inicia el cambio en el trabajo con los objetos tipo de sus pinturas puristas y
pasa a trabajar con lo que denomina objetos a reaccion poética. La mano apa-
rece en dibujos, litografias, fotografias intencionadas, en monumentos como el
de Vaillant-Couturier (1937-38),°"" o el de la Mano Abierta de Chandigarh en la
India,®'? de la cual se hablard mas adelante.

Sin embargo cada una de esas manos nombradas contiene connotacio-
nes distintas, por lo cual no es posible definir dentro de imagenes precisas, el
reconocimiento sobre la que elige para esta litografia del Poema. La reflexion
en torno a esta imagen se centra méas en el valor sobre el constante interés de
Le Corbusier por el significado de la mano y la incesante recurrencia a este ele-
mento como representacion de distintos significados y acciones, a lo largo de
su obra. Lo que si es claro es que en esta imagen la mano tienen su palma hacia
abajo, como si cobijase la accidn; no es una mano abierta para recibir.

¢ Cual es la intencidén al combinar estos elementos en la construccion de
esta imagen? La imagen establece una connotacién puramente sexual en tor-
no a las emociones fisicas, en la que resalta la masculinidad, al igual que en la
imagen de la casilla anterior Chair-C1, pero que en este caso, una masculinidad
que se ve afectada por la presencia de la figura femenina. Por esta razén, si se
acude al primer texto referente para esta casilla en la tabla de texto de 1948,
realizada en el carnet Nivola | (FLC W1-8 185), parte de estas ideas se inician en
su desarrollo con un sentido claro, que tal vez en el primer dibujo preparatorio
no lo define del todo, pero que en la litografia final adquiere todo el sentido.

309 FLC 160.
310 FLC 229

311 Disefio del monumento a la memoria de Vaillant-Couturier es realizado entre 1937 y
1938. Ver: LE CORBUSIER, CEuvre complete 1938-1946, 1947, op. cit., pp. 10-11.

312 LE CORBUSIER, CEuvre compléte 1946-1952,1953, op. cit., pp. 158-161.
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285. Tercera imagen - tercera fila, Carnet Nivola I, p.
184, 1948 (FLC W1-8 184).

286. Tercera imagen - tercera fila, esquema prepara-
torio 1951-52 (FLC F2- 20 32, p.11)

287. Maqueta definitiva para la litografia C3- Chair de 286. 287.
438 Le Poéme de I'angle droit, p. 93



5.3.3 C3-Tercera imagen: Manifestacion de las
formas de la razon como abstraccion de las formas
de la naturaleza

5.3.3.1 Maqueta de la litografia definitiva, 1953°%'3

Tres elementos conforman la imagen definitiva de esta casilla del Poema
(fig. 287). Bajo una linea de horizonte, una voluptuosa mujer desnuda en primer
plano, con sus brazos levantados y entrecruzados bajo su nuca, apoya su ca-
beza placidamente en ellos. Sobre el fondo de su costado derecho, su cuerpo
se reclina sobre un objeto rocoso, conformado por un insinuado juego de con-
cavidades que se fusionan analogamente, con la voluptuosidad de las curvas
del cuerpo de la mujer.

Sobre el area superior de la linea de horizonte, localizada sobre estas dos
protuberantes figuras provenientes de la tierra, segun su ubicacién, Le Corbu-
sier dibuja un objeto opuesto en toda su estructura y naturaleza a la imagen
inferior. Contrario a las curvaturas del cuerpo femenino y las cavidades rocosas,
el objeto superior esta constituido a partir de lineas rectas y angulos definidos,
conformando la imagen de un signo o un artificio mas propio de la inventiva y
razén humana. Las curvas de la naturaleza ubicadas en las entrafias de la tierra,
equilibran la base horizontal del artificio creado por la razén. Curvas versus linea
recta; colores frios sobre la superficie de la tierra, versus los colores calidos de
la imagen inferior; los sentidos, versus la razén. Podria ser igualmente lo feme-
nino versus lo masculino; la naturaleza horizontal, versus el artificio vertical.

Tendresse !

Coquillage la mer n’a cessé

De nous en jeter les épaves de
Riante harmonie sur les greves.
Main pétrit main caresse

Main glisse. La main et la
Coquille s’aiment.

313 Maqueta definitiva para la litografia C3- Chair del Le Poeme de I'angle droit, p. 93.
Esta realizada en aguada y papier collé, con un formato de 48,5 x 37cm. Presentada en la exposi-
cién de “Le Corbusier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto” en el Circulo de Bellas
Artes de Madrid en el 2006 y publicada en el catdlogo correspondiente. A.A.V.V., Le Corbusier y la
sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto, 2008, cit.

En ces choses ici entendues
Intervient un absolu sublime
Accomplissement il est I'accord
Des temps la pénétration des
Formes la proportion - I'indicible
En fin de compte soustrait

au contréle

de la

raison

porté hors

des

réalités

diurnes

admis

au ceeur

d’'une

illumination.

Dieu

incarné

dans

I’illusion

la perception

de la vérité

peut-étre

bien.

Mais il

faut

étre sur

terre et

présent

pour

assister

a ses propres

noces

étre

chez soi

dans le sac de sa peau,
faire ses affaires a soi
et dire merci au Créateur®'*

314 LE CORBUSIER, Le Poeme de L’Angle Droit, 1955, op. cit., pp. 87-92
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289. 290.

288. 1940, Femme et coquillage | (FLC 59)
289. 1940, Femme et coquillage Il (FLC 384)
290. 1943, Femme et coquillage Ill (FLC 227)

291. 1960, Dibujo presentado en Le Corbusier: L’ate-
lier de la recherche patiente, p. 208.

292. Femme nue et coquillage (Ver: Jornod, 541)
293. 1949, Etude pour ce tableau (Ver: Jornod,
440 fig-543) 201, 202,




5.3.3.2 Genealogia de la imagen y construccion del con-
cepto

Para precisar la genealogia de la imagen de esta casilla, es preciso anali-
zar dos procesos; el primero tiene que ver con el primer dibujo que realiza en la
tabla de la pagina 184 del carnet Nivola | (FLC W1- 8-184) (fig. 285) y las modi-
ficaciones que sufre hasta llegar a la imagen definitiva del Poema. El segundo,
esta relacionado con la evolucion de la imagen definitiva a partir de una serie
de pinturas que inicia en 1940, en las que estudia el tema que finalmente elige
como representativa para esta casilla del iconostasio.

Primera evolucion

Conforme a estos andlisis, entre los dos dibujos preparatorios realizados
en dos de las tablas preparatorias (fig. 285-286) y la imagen definitiva para esta
casilla del Poema (fig. 287), hay una claro desarrollo en la precision de la figu-
ra. La primera imagen representa el concepto de Mariage du contours, luego
pasa por las formas acusticas propias de este periodo. Sin embargo, es en la
tercera imagen, en la que define una sintesis. El Mariage du contours y formas
acusticas, que dibuja en las dos primeras imagenes, se sintetizan en una figura
representativa también de lo que Le Corbusier denomina objetos a reaccion
poética, con el exuberante cuerpo de la mujer, fusionado con las cavidades
rocosas de un objeto proveniente de la naturaleza. Las curvas y las cavidades
son presentadas en contraposicion al objeto del area superior, el cual proviene
mas del leguaje propio de los objetos tipo desarrollados en sus afios puristas,
o el artefacto como representacion pura del objeto arquitecténico desarrollado
por el hombre.

El interrogante que surge, en este caso de identificacién de la imagen
representativa para esta casilla es, si la figura que elige proviene, asi como en
los casos anteriores, de estudios previos de su pintura, escultura o arquitectura.

Segunda evolucién: una serie de pinturas

Entre 1940 y 1948, Le Corbusier realiza una serie de pinturas titulada
Femme et coquillage I, I, Il y IV (fig. 288-290 y 297). 3% Este conjunto de pintu-

315 FLC 59, 384, 227, 278

ras esta basado en el desarrollo de la misma imagen que elige para el Poema.

Como su nombre lo indica, la serie esta constituida principalmente por
dos elementos: el primero, la Femme (la mujer) y el segundo, el coquillage (la
concha). Estos dos elementos los repite en las cuatro pinturas, bajo la misma
estructura compositiva. El cuerpo de la mujer, en una posicién casi de perfil,
estara siempre ubicado sobre el area izquierda de la imagen y en primer plano;
la roca o el coquillage, lo ubica sobre el area derecha de la imagen, en un plano
posterior.

En el desarrollo de la composicion, un tercer objeto aparece y desapa-
rece en la secuencia de las pinturas; es el mismo artefacto que ubica sobre la
linea de horizonte de la imagen definitiva del Poema. En la serie, el objeto apa-
rece en la primera pintura sobre la misma linea de horizonte que la imagen del
Poema. Esta primera pintura, Femme et coquillage | (1940) (fig. 288),%'® presenta
una divisidn de cuatro areas; dos en la parte superior de la linea de horizonte
y dos en la inferior. En la inferior, las dos areas estan identificadas por los dos
elementos: la mujer y el coquillage.

A partir de la disposicion de los elementos, es posible percibir en la ima-
gen, una divisién en sentido vertical, perpendicular a la linea de horizonte. Esta
divisién es identificable en la medida en que se puede trazar un eje vertical vir-
tual, sobre el punto de encuentro entre el cuerpo de la mujer y el coquillage. Las
cuatro areas son evidenciadas por cuatro tonalidades de color distintos. Los
cuatro elementos que conforman la imagen, estan dispuestos, cada uno, sobre
cada area, consolidando el esquema compositivo de una cruz: el area superior
izquierda, presenta el artefacto superior, sobre un fondo claro. Este se enfrenta
con el area superior derecha, la cual es definida por un fondo negro y el perfil
iluminado de un objeto rocoso suspendido. Es la contraposicion entre claridad
y oscuridad, entre lo lineal y lo curvilineo, entre izquierda y derecha. Asi mismo
el eje vertical divide la zona sobre la que se encuentra la figura de la mujer, con
su cuerpo resaltado por tres colores en relacidon con las dos areas inferiores:
azul, blanco y rojo. En el area opuesta, aparece el objeto rocoso (el coquillage),
en tonos naranjas.

La composicién de esta primera pintura es la que define, en casi toda su
estructura, la estructura de definitiva para el Poema. La diferencia esta en que
la imagen del poema no contrapone las dos areas opuestas en la zona superior
de la linea de horizonte.

316 FLC 59
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294. 1960, Le Corbusier: I'atelier de la recherche
patiente, p. 164

295. 1953, Fotografia de Le Corbuiser en su Atelier
con el mural de Femme et coquillage 1V en el muro del
fondo

296. 1953, Fotografia de Le Corbuiser en su Atelier
442 297. 1948, Femme et coquillage IV (FLC 278)



En la serie, las tres siguientes pinturas, Femme et coquillage Il, Ill y 1V, (fig.
289, 290, 297), 3! desaparece la linea de horizonte superior y se concentra en
la compleja contraposicion de la figura de la mujer y el coquillage. Sin embargo,
la relacion entre una direccionalidad vertical y la horizontal, se presenta en las
cuatro pinturas y asi mismo en la imagen definitiva del Poema, a través de la
posicion del cuerpo de la mujer, el cual evidencia las dos fuerzas. La vertica-
lidad se manifiesta en la posicion erguida del torso apoyado sobre su pierna
derecha y la horizontalidad, en la posicion del su muslo izquierdo levantado, el
cual forma un angulo de 90° con relacién a su torso y sobre el cual se apoya el
coquillage.

En Femme et coquillage Il (1943) (fig. 290), *'® repite el esquema compo-
sitivo de las divisidn en cuatro areas, de la primera pintura; sin embargo, en este
caso, la linea de horizonte no esta localizada en la parte superior del cuadro,
sobre la figura de la mujer. Ahora se encuentra en la parte inferior, al nivel medio
del muslo de la pierna izquierda. En esta imagen evidencia una vez mas, la divi-
sion vertical a partir de las zonas de color que conforman un eje divisorio dentro
de la composicién.

La importancia de esta serie, no sélo esta en la relacién de las figuras que
la componen con el tema que intenta desarrollar, sino que ademas, demuestra
una clara busqueda y experimentacion en la definicién de una imagen que re-
presente en su totalidad. La idea que busca expresar, es tanto en términos de
relaciones compositivas como en la seleccién de los objetos figurativos repre-
sentativos: las curvas, lo femenino, lo rocoso, lo sinuoso. Esto hace parte de
las formas de la naturaleza, de la tierra y por ello, las ubica en la parte inferior,
en el mundo que le pertenece a la horizontalidad de la tierra y la naturaleza.
Las formas rectas, como lo demuestra el artefacto, hacen parte del mundo de
la razén, expresado en la vertical; es la creacion del hombre, que por la ley in-
modificable de la gravedad, se apoya sobre la horizontalidad de la tierra, pero
que en sus formas, se reconoce por contraste. La creacién humana, no busca
copiar la naturaleza; es un proceso racional de abstraccién para crear, bajo su
propio lenguaje (la geometria), un dialogo de equilibro en el que lo uno evidencie
lo otro. Una vez mas, razdén y emocion, lo femenino y lo masculino, lo curvo y
la linea recta.

En este punto de encuentro y didlogo entre el arte y la arquitectura, las
formas de la naturaleza y las formas de la geometria, razén y emocién, cabe
resaltar, que por algun motivo, Le Corbusier elige la imagen de Femme et co-

317 FLC 384, 227, 278
318 FLC 227

quillage 1V (1948) (fig. 297)%'° para un mural que abraca toda una pared corta
del fondo de su Atelier de la rue Sevres 35, y ademas, la hace siempre visible
en varias fotografias intencionadas (fig. 294-296), en las que aparece él con
sus colaboradores, en sus mesas de trabajo, desarrollando sus proyectos ar-
quitectonicos. ¢Por qué la imagen de una voluptuosa mujer, con sus formas y
cavidades como visual principal en un estudio de arquitectura?

La importancia de esta imagen a diferencia de la del Poema es que, en la
obra del mural solo esta la figura femenina; el artefacto arquitecténico, geomé-
trico que aparece en la litografia del Poema, en el caso del Atelier, esta en
desarrollo y creacion en las mesas de trabajo de sus colaboradores. Ellos de
fondo observan la naturaleza y la poética de la imagen, y en sus mesas crean
el artefacto arquitecténico como resultado de equilibrio entre los dos mundos:
aquel que se le presenta frente a ellos, y el resultado que proviene de un proce-
so razonado. El proyecto arquitectonico, es el resultado de estos dos mundos,
consolidados en una perfecta unidad.

319 FLC 278
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298. Cuarta imagen - tercera fila, Carnet Nivola I, p.
184, 1948 (FLC W1-8 184).

299. Cuartaimagen - tercera fila, esquema preparato-
rio 1951-52 (FLC F2- 20 32, p.11)

300. Maqueta definitiva para la litografia C4- Chair de 299. 300.
444 le Poéme de I’angle droit, p. 101



5.3.4 C4-Cuarta imagen: Manifestacion de la sen-
sualidad en las formas femeninas

5.3.4.1 Maqueta para la litografia definitiva, 195332

Sobre un fondo negro, Le Corbusier presenta el torso de frente, de una
mujer desnuda, con su cabeza de perfil, girada hacia su lado derecho (izquier-
do del observador) (fig. 300). Su cara esta definida por facciones afiladas: un
expresivo ojo almendrado, con dos largas pestafias insinuadas a partir de dos
trazos y una protuberante nariz afilada. Sobre su frente, presenta un mechon
de pelo y sobre la parte de atras de su cabeza, una figura en forma de C, esta
ensamblada a la cabeza, por medio de un elemento horizontal. Con este detalle,
parece retomar la forma de cuerno que utiliza en el primer esquema de la prime-
ra tabla de los dibujos preparatorios, la de la pagina 184 del carnet Nivola | (FLC
W1-8-184) (fig. 298). Su pecho desnudo es presentado de frente al espectador,
al igual que sus dos manos; cada una esta ubicada debajo de cada uno de los
Senos, como un apoyo.

El torso de la mujer esta estructurado a partir de areas gometrizadas en
diferente color; la cabeza, el cuello y el hombro derecho, estan definidos a partir
de un area de color rosa claro. EIl mechén de la frente en blanco y el cuerno pos-
terior de la cabeza, hace alusién al pelo de la mujer, en un marrén casi naranja
claro. El seno y el hombro izquierdo son blancos, equilibrando la imagen con el
blanco del mechén de la cabeza. Sobre el otro seno (el derecho), consolida una
zona horizontal en un verde intenso, como si fuese una tela por los pliegues que
le dibuja con algunos trazos negros. El seno derecho, el lado izquierdo del torso
y la mano izquierda, son de color marrén-naranja claro, el mismo color que el
cuerno de la cabeza. El ultimo elemento que queda, es la mano derecha, la cual
esta dibujada con trazos blancos, pero sobre el mismo fondo negro de toda la
imagen.

Les homes se racontent
la femme dans leurs poeémes

320 Magqueta definitiva para la litografia C4-Chair del Le Poeme de I'angle droit, p. 101.
Esta realizada en aguada y papier collé, con un formato de 48,5 x 37cm. Presentada en la exposi-
cién de “Le Corbusier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto” en el Circulo de Bellas
Artes de Madrid en el 2006 y publicada en el catdlogo correspondiente. A.A.V.V., Le Corbusier y la
sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto, 2006, cit..

et leurs musiques

lls portent au flanc une
éternelle déchirure de haut
en bas. lls ne sont que
moitié, n’alimentent la

vie que d’une moitié.

Et la seconde part vient

a eux et se soude

Et bien ou mal leur en prend
a tous deux

qui se sont rencontrés!®*!

5.3.4.2 Genealogia de la imagen y construccion del con-
cepto

Desde los afios treinta, Le Corbusier dedica la mayor parte de su atencion
a pintar y dibujar la figura femenina en todas las formas posibles; acostadas,
paradas, en posiciones eroticas, en grupos, independientes, de cuerpo entero,
sus curvas o sus torsos. En este caso concentra su estudio en el torso y el perfil
de una muijer. Al igual que en los casos de las imagenes para los recuadros an-
teriores del iconostasio, es posible definir también, un hilo conductor a partir de
varias series de pinturas que realiza desde finales de los afnos veinte, hasta los
afnos cuarenta, sobre este tema.

En 1929, un afio después del inicio del cambio en sus temas pictoéricos,
con la introduccién de la figura femenina en su pintura y los objetos a reaccién
poética, Le Corbusier realiza una serie de dos cuadros a los que titula: Femme
au corset bleu 1re version (fig. 301)%2 y Femme au corset bleu 2e version (fig.
302). %% La figura atlética del torso de una mujer con un corset azul, su mano
sobre su quijada, como pensativa y su cabeza pelada girada de perfil hacia su
costado derecho, es el inicio de varias series que desarrollara, especialmente
durante los afos treinta, en las que estudia una y otra vez, este mismo tema.

En 1938, retoma la figura de esta mujer atlética e inicia una nueva serie

321 LE CORBUSIER, Le Poeme de L’Angle Droit, 1955, op. cit., pp. 95-100
322 FLC49
323 FLC 31
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1929, Femme au corset bleu (1er version) (FLC

1929, Femme au corset bleu (2e version) (FLC

de cuatro pinturas a las que titula: Athléete (fig. 303), 324 Athlete bleu-vert (fig.
304), 325 Athléte vert (fig. 305)3% y Athléte rouge (fig. 306).32” Entre las pinturas de
1929 y las de 1938, hay un avance coloristico y compositivo. En las dos prime-
ras de 1929, la atencidn esta centrada en la imagen de la mujer y en el efecto
que genera la posicion del corset, resaltando uno de los rasgos primordiales de
la figura femenina. Esta contrasta con el efecto de fuerza que genera la parte
superior del torso. Asi mismo, la figura contrasta con la simpleza del fondo de
la imagen; la primera es en un tono naranja y la segunda, con un fondo negro.

En la segunda serie de 1938, tanto la composicion de la figura como
la relacion entre colores y el fondo, es mas compleja. Aunque la imagen de la
Athléte permanece, en estos cuatro casos la mujer ha girado su torso en sen-
tido contrario a las dos primeras pinturas de 1929; sin embargo, mantienen la
mismo posicion tanto del cuerpo, como de sus manos y su cabeza. En estos
cuatro casos, el trabajo con los colores y las sombras, enfatiza de forma mas
recurrente la fortaleza que emana su cuerpo, en contraposicion a una cintura
que se angosta cada vez mas. Asi mismo la disposiciéon geométrica de los colo-
res se fusionan en algunas instancias entre fondo y figura, y en algunos casos,
especialmente en la primera y la cuarta de la segunda serie, la composicion del
fondo hace alusién a una puerta que se abre y enmarca la imagen de la mujer.
Sobre estos temas, es importante resaltar, que estas no son las Unicas pinturas
que realiza sobre este tema del torso de perfil de una mujer.

En 1931 realiza otra pintura a la que titula Femme de profil au corset bleu
(fig. 307).328 Por el nombre de esta obra, es posible entender una relacién o con-
tinuidad con las dos pinturas de 1929, ya que todas llevan el mismo nombre;
sin embrago, al titulo de esta obra de 1931, le agrega la expresion “de perfil”.
Al analizar esta pintura y contraponerla con las otras, es posible identificar que
Le Corbusier define nuevos rasgos, los cuales personifican la figura con otra
actitud de feminidad. Mientras que en los casos anteriores la cabeza no re-
presenta claramente la figura de una mujer, ya que no tiene ni pelo, ni rasgos
representativos de su feminidad en su rostro, en el caso de esta nueva pintura,
sucede todo lo contrario. La mujer vuelva a aparecer con su corset azul, con su
mano izquierda apoyada sobre una mesa y su mano derecha, al igual que en
los casos anteriores, la lleva a su rostro, pero no en una actitud pensativa, sino
mas en una actitud de coqueteria o seduccién. La cara de perfil de esta mujer,

324 FLC433
325 FLC232
326 FLC3
327 FLC 373
328 FLC99



presenta una mirada mas expresiva a través de sus grandes o0jos, su pendiente
en la oreja y un singular peinado sobre su cabeza.

En todas las pinturas sobre este tema, repite dos caracteristicas fisicas
tanto en la imagen, como en la figura. En todas, el pecho de la mujer esta des-
nudo, ya que el corset abarca desde la cintura hasta la parte inferior de sus
senos. En todas presenta el contraste de las cualidades fisicas del cuerpo fe-
menino como son la cintura y los pechos, y las contrapone con una exagerada
musculatura, mas propia de un cuerpo masculino; esta la evidencia en la parte
superior del torso, que abarca los hombros y los brazos.

En 1937, realiza una variacion de Femme de profil au corset bleu (1931)
y la titula La Femme a la Cléopétre (fig. 308). 3?° Esta obra aparece en la publi-
cacién de su libro Le Corbusier: ceuvre plastique de 1938. 3% La fortaleza de la
mujer en este caso, es representada en una figura histérica. Los ejemplos de
las atletas definen una mezcla entre la feminidad y la fortaleza fisica masculi-
na, mientras que en esta pintura, elige la figura de una mujer comparada con
la fortaleza y la sensualidad que representa un personaje como Cleopatra. En
la pintura, estos conceptos estan representados en un juego de oposicién del
color oscuro con el claro, el blanco versus el negro, en un insinuado movimiento
de lineas curvas contrastantes con la geométrica estructura compositiva del
cuadro. Esto genera la definicién de areas de colores opuestos a partir de los
cuadrantes resultantes entre las lineas curvas y la rigida geometria estructural
definida a partir del triangulo y el angulo recto.®!

Sobre el tema de la mujer de perfil y el torso, Le Corbusier realiza otras
variaciones mas: un ejemplo es Femme en buste de 1940 (fig. 308), %2 en el que
representa el busto de una mujer al descubierto, con su cara de perfil. Unos
afios mas adelante, entre 1941 y 1943 desarrolla otra serie de tres pinturas:
Femme a la Fenétre de Georges (1943) (fig. 313),% Portrait de femme de profil

329 FLC 366

330 LE CORBUSIER, Le Corbusier: ceuvre plastique, 1938, op. cit., PL. 25

331 Enel Tomo | del Catalogue raisonné de I'ceuvre peint, Naimay J. Pierre JORNOD, cu-
ando presentan la obra Femme au corset bleu de 1929, afirman que es una obra construida a partir
de trazados reguladores, y bajo el texto presentan un dibujo preparatorio de esta pintura, titulado
Femme au corset, en el que es posible reconocer la composicién estructural del cuadro, a partir
del triangulo como base compositiva del cuadro. Ver JORNOD, Naima y Jean-Pierre, Le Corbusier :
Catalogue raisonné de I'ceuvre peint, Tome |, 2005, op. cit., p. 466.
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1938, Athlete rouge (FLC 373)
1938, Athlete bleu-vert (FLC 232)
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307. 1931, Femme de profil au corset bleu (FLC 99)
308. 1937, La Femme a la Cléopétre (FLC 366)

309. 1935, Le Moscophore. “Moulage peint par LC,
présenté dans son atelier, lors de I'exposition Les Arts
primitifs dans la maison d’aujourd’hui.”

307.

309.



(1943) (fig. 314),% Profil (1943) (fig. 315)%% y una aguada o Gouache preparatoria
de 1941(fig. 312).3%¢

Son varios los estudios que hay sobre el tema del “perfil” en sus pinturas
o dibujos. Varias de estas obras las realiza con la imagen de Yvonne como mo-
delo o de otras mujeres. Sin embrago, no en todas estas variaciones, trabaja el
pecho desnudo. Aunque al observar las series presentadas hasta el momento,
no es posible reconocer directamente la imagen iconogréfica exacta de la lito-
grafia definitiva que elige para esta casilla del Poema, si es posible realizar una
lectura, sobre el continuo interés en torno a este tema, en los diferentes estu-
dios realizados, ya sea en pinturas o en dibujos preparatorios.

Adicionalmente, en el intento por seleccionar este grupo de figuras e ima-
genes que demuestran el incesante interés sobre el tema, cabe hacer referencia
a otra imagen: la intencionada fotografia de una estatua, conocida como Le
Moscophore (fig. 309), presentada en la « Exposition d’art dit ‘Primitif’ » organi-
zada en 1935 por Louis Carré, en el apartamento de Le Corbusier.>*” La fotogra-
fia publicada, esta tomada desde un angulo de 45°, en la cual enfoca el torso de
la mujer, quien carga un cordero sobre sus hombros. En su articulo de L’espace
indicible (1946), Le Corbusier dedica el punto 13 a esta figura en el que dice:

L’image du Moscophore (’an 500 avant J.-C.) arraché ici la polychromie
a son linceul platré de fantbme académisé d’une société qui fut agile, active,
passionnée (la geste d’Homer, la geste homérique), est resplendissante de son
corps rouge, de son manteau bleu pale. La vie est affirmée par la couleur, la
statue s’agite par sa polychromie. Aux antipodes du fantdéme, la chair criante. Le
sculpteur (on le voit) a apprété la manifestation. Mais le mur de moellons qui est
derriere, mais le bout de tapisserie de Fernand Léger qu’on voit apparaitre, son de
méme potentiel, de méme sang, de méme force : vivants et par conséquent tous
contemporains. Je sacrifierai tout a la vie, ne pouvant supporter ni les cadavres,
ni les femmes en cire, ni les fantdmes. Je marquerai méme le coup en cet endroit
précis, en disant : je suis cubiste et je ne suis pas surréaliste, voulant opposer
le sentiment de construction, de marche le regard en avant, a une considération
du défunt, du défunterent, du souvenir ; voulant opposer, ici, demain naissant a
hier s’estompant, évoquant derriere ces deux termes la vertu des arts qu’ils ont

334 FLC 354
335 FLC 194

336 Ver: JORNOD, Naima y Jean-Pierre, Le Corbusier : Catalogue raisonné de I'ceuvre
peint, Tome II, 2005, op. cit., p. 736, fig. 571.

337 Sot}re el tema ver: LE CORBUSIER et JEANNERET, Pierre, CEuvre compléte 1934-
19838, vol. 3, Les Editions d’Architectura, Erlenbach-Zurich 1975 (2e édition), pp. 156-157.
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1940, Femme en buste (FLC 200)
1940, Femme en buste (Ver: Jornod, fig. 551)
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312. 1941, Gouaché préparatoire a cette peinture.

(Jarnod - fig. 571)

313. 1943, Femme a la fenétre de Georges (FLC 403)

314. 1943, Portrait de femme de profil (FLC 354)
450 315. 1943, Profil (FLC 194)



illustrés a 'origine, le cubisme, le surréalisme. Les deux termes, d’ailleurs, sont
faux ou sommairement attribués ; qu’importe, I'histoire les a engagés, tels, dans
son circuit !3%8

Identificar las intenciones de Le Corbusier, tras la busqueda de precisar
conceptos o pensamientos precisos tras su pintura, puede ser un esfuerzo in-
acabable. Lo que si es posible afirmar y demostrar es, que detras de cada obra,
cada imagen, cada serie, hay una intencién. Como dice en su libro New World
of Space (1948), hay todo un mundo detras de una pintura o de una obra, y por
ello se ha de buscar para encontrar.3*®

En la construccion de la genealogia de esta imagen, no es posible encon-
trar la imagen iconografica exacta en otra pintura o dibujo preparatorio. Esta li-
tografia es el resultado de varios caminos y varias opciones. Asi mismo, entre el
primer y segundo dibujo preparatorio, y la maqueta definitiva para Chair-C4, hay
también un proceso de precision de los elementos. En todas aparece el torso
desnudo y la cabeza girada de perfil, sin embargo en la imagen definitiva, solo
la cara aparece de perfil, pero el torso, a diferencia de las anteriores, es presen-
tado de frente al espectador, y ademas, esta acompanado de las dos manos de
la mujer, ubicadas con sus palmas hacia arriba, como si sostuviesen sus senos.

338 LE CORBUSIER, « L’espace indicible », 1946, op. cit., p. 14.
339 Ver: LE CORBUSIER, New World of Space, 1948, op. cit., p. 16.
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1949, Profil (FLC 133)
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317.

317. Quinta imagen - tercera fila, Carnet Nivola |,
p.184, 1948 (FLC W1-8 184).

318. Quintaimagen - tercera fila, esquema preparato-
rio 1951-52 (FLC F2- 20 32, p.11)

319. Maqueta definitiva para la litografia C5- Chair de 318. 319.
452 Le Poéme de I'angle droit, p. 109



5.3.5 C5-Quinta imagen: Manifestaciéon de la fu-
sién entre lo animal y lo femenino (lo mitolégico)

5.3.5.1 Maqueta para la litografia definitiva, 195334

En la maqueta definitiva para la litografia de este recuadro (fig. 319), Le
Corbusier no realiza grandes cambios con relacion a los dos dibujos preparato-
rios (fig. 317-318). Sin embargo, en esta maqueta ademas de definir los colores
que la componen, hay un elemento que precisa, el cual no es claro ni evidente
en los dos dibujos anteriores.

Sobre un fondo blanco, el sinuoso cuerpo desnudo, de la misma criatura
vista en los dibujos preparatorios, es presentado ahora, en un color rosa claro,
al igual que su cabeza con el protuberante cuerno en su frente. Esta sobrevuela
en posicion horizontal sobre una linea negra de horizonte. Su ala superior se
encuentra extendida en la misma posicion horizontal que su cuerpo y su ala
inferior encuentra una nueva forma con relacion a los dibujos preparatorios. En
este caso, el ala adquiere una posicion de 90° y se poya sobre la palma de una
mano que flota sobre el horizonte. La mano genera un apoyo de 90° por la po-
sicion horizontal de la palma y la posicién vertical de los dedos, generando una
especie de asiento para el ala.

Perpendicular a la criatura y a la linea de horizonte, una mancha de color
azul claro, atraviesa de forma vertical, todo el centro de la imagen, desde el
borde superior hasta el inferior del recuadro. Bajo la linea de horizonte, una serie
de manchas verdes, separada por un centro sinuoso blanco, atravesado por la
mancha azul clara, definen la referencia al area de la tierra y el agua. La imagen
consolida una relacion entre cielo y tierra a través de un movimiento ascendente
y descendente a partir de la mancha vertical azul, y un movimiento horizontal a
partir de las sinuosidades de la tierra y el agua, y el vuelo de la criatura suspen-
dida en el cielo.

En el texto que acompana esta imagen, Le Corbusier escribe:

340 Magqueta definitiva para la litografia C5-Chair del Le Poeme de I'angle droit, p. 109.
Esta realizada en aguada y papier collé, con un formato de 48,5 x 37cm. Presentada en la exposi-
cién de “Le Corbusier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto” en el Circulo de Bellas
Artes de Madrid en el 2006 y publicada en el catdlogo correspondiente. A.A.V.V., Le Corbusier y la
sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto, 2006, cit..

La galere vogue

Les voix chantent a bord
Comme tout devient étrange
et se transpose

se transporte haut

et se réfléchit

Le plan de I'allégresse.?*

5.3.5.2 Genealogia de la imagen y construccion del con-
cepto.

En 1946 Le Corbusier desarrolla una serie de diez dibujos numerados
y titulados Garder mon aile dans ta main (fig. 320-329), con base en una frase
del poeta Stéphane Mallarmé (1842-1898).342 Esta serie presenta un minucioso
estudio sobre la figura que mas adelante Le Corbusier llamara la Licorne. La
figura de estos dibujos esta compuesta por tres elementos fundamentales, los
cuales se repiten en toda la serie. Asi mismo, ubica esta figura junto con otro
tipo de elementos externos que varian, y que en algunos casos desaparecen,
segun el dibujo.

Los tres elementos que componen la figura son: en primer lugar, un cuer-
po desnudo y voluptuoso de mujer, unido a la cabeza de una especie de cabra
con un protuberante cuerno al igual que la que aparece en el primer dibujo
preparatorio del Poema. En segundo lugar, la criatura posee dos grandes alas
al nivel de sus hombros, en reemplazo de lo que en el cuerpo humano serian
los brazos; y el tercer elemento, es una gran mano proporcional al cuerpo de la
figura. En todas las imagenes, la mano se funde con el ala derecha de la cria-
tura, hasta el punto en el que en algunos casos es dificil determinar si, el ala
se convierte en mano, si la mano sostiene el ala o si el ala derecha es la mano.

Los dibujos presentan una particularidad que puede ayudar a esclarecer
la idea: la relacién de la criatura con la frase de Mallarmé que da nombre a la
serie. Si se analizan los dibujos, la frase aparece escrita en los seis primeros,
generalmente en la parte inferior de la figura o entrecruzada con la mano que
sostiene el ala. Desde el séptimo dibujo, la frase desaparecer y en el dibujo nu-

341 LE CORBUSIER, Le Poeme de L’Angle Droit, 1955, op. cit., pp. 103-108.

342 Sobre esta serie de dibujos ver: AHRENBERG, Theodore et Ulla, Le Corbusier Secret,
Musée cantonal des Beaux-Arts, Lausanne 1987.
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1946, Garder mon aile dans la main, p.
1946, Garder mon aile dans la main
1946, Garder mon aile dans la main
1946, Garder mon aile dans la main, 1
1946, Garder mon aile dans la main, 2
1946, Garder mon aile dans la main, 3
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mero 12 la vuelve a escribir, enmarcada dentro de una especie de circulo bajo la
Licorne. La frase lo dice todo: « Garder mon aile dans ta main ». En castellano
esta frase se traduce: “mantener mi ala en tu mano”, por lo tanto, esto define
una relacion directa entre el ala y la mano como punto de apoyo o equilibrio.

En los dibujos es posible observar dos aspectos del estudio: el primero,
es que a medida que la serie avanza, la criatura que aparece en primera ins-
tancia, posada de forma tranquila sobre la palma de la gran mano en posicion
vertical, pasa, en el segundo dibujo, a estar casi suspendida en el vacio y con
su ala izquierda abierta como si tratase de iniciar su vuelo. Su ala derecha esta
apoyada sobre la gran mano que la sostiene; en este caso verticalmente, de
forma paralela al cuerpo. Esta posicién se repite en los dibujos 2, 3, y 4 (figs.
321-323). A partir del quinto dibujo (fig. 324), la criatura empieza sufrir un giro en
pivote de 45° hasta llegar, en los siguientes dos dibujos, el 6 y 7 (figs. 325-326),
a una posicién completamente horizontal, con su ala izquierda extendida hacia
lo alto. En este giro, la mano que sostiene el ala, es el punto de apoyo del giro,
hasta llegar a girar también con el cuerpo. Es como si la mano igualmente alzara
el vuelo acompanando a la criatura, como se puede ver en el dibujo 7 (fig. 326).

Aunque en el dibujo 8 (fig. 327), la criatura regresa a su posicion de “vue-
lo” vertical, en tres siguientes, el 9, el 10 y el dibujo a color (figs. 328, 329 y
330), repite la figura en posicién horizontal. En estos ultimos dibujos empieza
a acomodar la posicién de la mano. Esta comienza a girar poco a poco, hasta
llegar a ubicarla en un angulo casi perpendicular, debajo del ala de la criatura en
posicién horizontal. Por lo tanto, la mano queda suspendida con la palma hacia
arriba, generando una especie asiento sobre el cual se apoya el ala, no solo en
esta serie, sino en la mayor parte de los estudios siguientes.

La pregunta que surge sobre esta imagen es: ¢ Por qué aparece la imagen
suspendida y qué sobrevuela?

Estas dos preguntas llevan al segundo aspecto, el cual es la relacion de
la criatura con los elementos externos. A partir del dibujo 2 (fig. 321) en adelante
y exceptuando el 5 (fig. 324), aparece una referencia continua a una linea de
horizonte, méas evidente en algunos casos que en otros. En los dibujos 3, 6, 7 y
9 (figs. 322, 325, 326 y 328), Le Corbusier dibuja un paisaje natural, conformado
por una expresion de curvas y arbustos como si sobrevolara los meandros o
rios de la exuberante naturaleza que encontré en varios de sus viajes, espe-
cialmente en Sur América. En los dibujos 2 y 4 (fig. 321 y 323), por el contrario,
aparecen una serie de tenues achurados que expresan mas una atmoésfera que
un paisaje en concreto. El dibujo 8 (fig. 327), es en el que plantea una diferencia
con relacion a los otros. En esta imagen, en la cual la criatura suspendida ha
retornado a su posicion vertical, es posible observar dos referencias espaciales:

sobre la linea de horizonte que se vislumbra a lo lejos, aparece la silueta de lo
que alude a una posible ciudad; frente a ella, aparece una gran superficie de
agua sobre la cual un pequefo elemento suelto genera la referencia a un barco
0 una balsa.

La sintesis de esta serie de estudios queda consignada y sintetizada en
un dibujo a color firmado por Le Corbusier, pero sin fechar (fig. 330). En él di-
buja la criatura en posicién horizontal, con su cuerpo definido en tonos rojizos
y el ala apoyada sobre la palma de aquella mano, en un tono amarillo intenso.
En esta imagen, la criatura sobrevuela el mismo paisaje del dibujo 8 de la serie.
Este paisaje esta constituido, en primer plano, por una gran extension de agua
en un tono azul intenso, y a lo lejos, la silueta de una ciudad sobre el horizonte.

A partir del dibujo 12, empieza a trabajar otra serie en la que desaparecen
los paisajes, y se concentra solamente en la imagen de la Licrone horizontal (fig.
331-333). En esta serie, hace estudios de colores a partir de una mancha que
actia como un velo de color sobre la figura, en tonos ocres o naranjas segun
la imagen. En tres de los dibujos de este estudio, utiliza un tono de ocres mas
intenso y en los otros tres, los cuales estan numerados del 1 al 3 (figs. 334-336),
utiliza tonos naranjas. En el dibujo 1 y el 3 de esta serie, aparece una vez mas,
la frase de Mallarmé, « Garder mon aile dans ta main ». Tanto la posicién de la
criatura, como el concepto del velo de color que la sobrepasa, sera la imagen
que repite en el Poema y en una de las imagenes que conforman el segundo
mural del Pabellon Suizo de 1948 en Cité Universitaire de Paris (fig. 354). Sin
embargo en el Pabellon, el velo de color es expresado en un tono rojo intenso,
mientras que en la litografia definitiva para el Poema es en un tono rosa claro.

Las variaciones de estudios sobre esta imagen son innumerables, como
es posible ver en gran parte de los dibujos presentados en este apartado. Una
buena parte de ellos se encuentran en varios de sus carnets de la India, recopi-
lados en el segundo tomo de Electa: el de Indes 2 E19 de 1951, Indes F24 y F25
de 1952, otros en los carnets Nivola | y Il 3** y otros, hacen parte del desarrollo
de series litograficas como la Série Unité (1953-1955).34

Si se hace un seguimiento cronoldgico de esta imagen, es posible reco-
nocer momentos definitivos en la obra de Le Corbusier, en los que aparece esta
figura. El estudio de esta criatura, segun las imagenes recopiladas, lo inicia en
1946, un afo después de terminar la guerra, el mismo afo en el que publica

343 LE CORBUSIER, Le Corbusier: Carnets Vol. 2 1950-1954, 1981, cit.
344 Archivos de la Fondation Le Corbusier
345 Esta serie hace parte de los archivos de la Fondation Le Corbusier.
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su articulo « L’espace indicible ». Este es un periodo en el que su principal
preocupacion es la reconstruccién de las ciudades y el problema del espacio.
El segundo momento es en 1948, cuando concreta esta imagen como parte
del Mural del Pabellén Suizo (fig. 354).34¢ El tercer momento crucial, es la pu-
blicacion de su libro Poésie sur Alger en 1950,%*” dénde como portada del libro
aparece la Licorne, suspendida en posicién vertical, con la mano que sostiene
su ala paralela a su cuerpo y la silueta de una ciudad a lo lejos sobre la linea
de horizonte (fig. 372). El cuarto momento es previo a la publicacién de Poema,
en el que realiza los repetidos estudios, que se encuentran consignados en sus
carnets de viaje, mientras desarrolla el plan urbanistico para Bogota en Colom-
bia y el de Chandigarh en la India.3*®

En el carnet Indes E19 de 1951, Le Corbusier retoma los estudios de la
criatura en cuatro paginas (figs. 337-340). En la primera imagen (fig. 337),%4°
escribe bajo la criatura « avion Rome Paris/ 2 avril 51 ».** La imagen aparece
después de una serie de paginas dedicadas a anotaciones sobre diferentes re-
flexiones en torno al Plan de Bogota.®®' En la siguiente péagina, las anotaciones
pasan a ser sobre la Maison du maire en Ahmedabad y dos paginas adelante
vuelven a aparecer, ahora tres Licornes con sus alas abiertas, cada una, con un
color diferente (fig. 340);3®*2 una con sus alas amarillas, otra rojas y la otra azul.

Sobre la siguiente pagina del carnet, aparece una vez mas, una anotacion
sobre uno de sus viajes: « Avion Delhi Bombay // a 10 1/4 — 10 1/2 heure matin
// On survole campagne tres belle avec beaux villages, parcellement agrico-
le... ».3% Tres péaginas adelante, un dibujo de la Licorne a lapiz (fig. 339) y en
la siguiente, uno a color (fig. 340) el cual ocupa toda la pagina. Bajo la criatura
escribe: « 31 mars / route Delhi / avion Bombay 1 avril ».%5 Por las fechas de los

346 Sobre el tema ver: LE CORBUSIER, CEuvre compléte 1946-52, 1953, op. cit., pp. 238-
239 ; y KRUSTRUP, Mogens, « Le mural peint de 1948 », dans Le Corbusier. Le mural de la Fonda-
tion Suisse. Paris 1948, catalogue de I'exposition, Paris 1998 ; KRUSTRUP, Mogens, « La peinture
du silence », en Massilia, Fondation Le Corbusier, San Cugat 2005.

347 LE CORBUSIER, Pogsie sur Alger, 1950, cit.

348 Sobre el tema ver: LE CORBUSIER, CEuvre complete 1946-1952, 1953, cit.; y LE
CORBUSIER, Le Corbusier: Carnets Vol. 2 1950-1954, 1981, cit.

349 LE CORBUSIER, « Indes E19 -1951 », dans Le Corbusier: Carnets Vol. 2 1950-1954,
1981, op. cit., fig. 374.

350 \Ver: Ibid., fig. 374.

351 Ver: Ibid., figs. 368- 373.
352 Ibid., fig. 377.

353 Ibid., fig. 378.

354  Ibid,, fig. 383.

345.

344. Femme comée avec des alles (fig. 132)

345.

1948-49, Femme et main (fig. 133)
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dibujos no es posible hacer una lectura cronolégica de las imagen en el orden
que aparecen en las paginas del carnet, sin embargo, lo importante es la lectura
en grupo, ya que la importancia recae en la continua relaciéon que establece en-
tre la figura y las ciudades que recorre a partir del encargo para desarrollar los
proyectos en Colombiay en la India.

En el carnet Indes F24 de 1952, es posible encontrar mayor referencia
con relacion al propdsito y la creacién de esta criatura, a partir de las anotacio-
nes que escribe en las diferentes paginas que dedica a reflexionar y estudiar
esta y otras imagenes que aparecen en el Poema. En la (fig. 346)%° dibuja una
combinacién de cabezas de distintas figuras provenientes del mundo animal,
las cuales estudia constantemente durante todo este periodo, principalmente
por ser portadoras de caracter y de fuerza. La mayoria de estas criaturas apare-
cen en alguna de las imagenes que conforma el Poema, dentro de las cuales se
encuentra la cabeza de la Licorne. En las anotaciones, debajo de este conjunto
de imagenes, Le Corbusier las define con las siguientes palabras:

Intuitivement depuis 20 ans j’ai conduit mes figures vers des formes ani-
males porteuses du caractere, force du signe, capacité algébrique d’entrer en
rapport entre elles et déclenchant ainsi 1 phénomeéne poétique3*®

Y continua en una pagina mas adelante en la que dice:

Faire un groupement de ces formes et idées et notions en les rassemblant
isolées du contexte Opéré de méme avec les Mains. Et aussi les pieds.
Un Bestiaire®”

Desde la (fig. 347) hasta la (fig. 349),3%® contindia con la precision de esta
idea de conformar un bestiario y dice:

Cette idée (notion) de bestiaire humain m’est peut-étre venue inconsciem-
ment du contact si fréquent et a travers tout le monde et a travers toutes les
couches sociales, avec les hommes et les femmes, dans les affaires, les comités,
I'intimité. Les caracteres apparaissant, qualifiant les genes et portant ou // propo-
sant // eu typologie.®®

355 LE CORBUSIER, « Indes F24 1952 », dans Le Corbusier: Carnets, Vol. 2 1950-1954,
1988, op. cit.,fig. 700.

356  Ibid., fig. 700.
357 Ibid., 702.

358 Ibid., figs. 702-704.
359 Ibid., fig. 707.

350.
351.
352.
353.
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1951-52, Carnet Nivola I, p. 147
1951-52, Carnet Nivola I, p. 159
1951-52, Carnet Nivola I, p. 165
1951-52, Carnet Nivola I, p. 227
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FLC W1-8-165)
FLC W1-8-227)
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Segun estas notas, para Le Corbusier hay otras formas cargadas de otros
significados, bajo las cuales es posible expresar otro tipo de contenidos simb6-
licos sobre significados poéticos. Definir este grupo de figuras bajo el término
de un Bestiaire Humain, indica la dualidad propia de las emociones humanas,
las cuales se mueven dentro de los instintos mas animales y las emociones
mas nobles, propias del espiritu. La dualidad y la busqueda del equilibrio entre
contrarios, han sido constantes en los significados inscritos de cada una de las
imagenes elegidas hasta ahora, para el Poema. En el caso de esta tercera linea
y a diferencia de las dos primeras, las reflexiones pertenecen mas al mundo de
las emociones, sentimientos e instintos propios del ser humano, mientras que
las dos primeras lineas, pertenecen mas al campo de un acto razonado de cla-
sificacion, medicidn o “creaciones del espiritu”.

Si en las mediciones de las dos primeras filas del iconostasio, las conjuga
en un lenguaje de signos representativos de su arquitectura y los presenta en
el Vol. 5 de la CEuvre Compléte en el capitulo titulado « Les Signes », en el caso
de estas nuevas figuras que conforman el Bestiaire Humain, responden a esa
otra cara de la moneda que pertenece mas al mundo del arte, la poética y al de
las emociones. Con relacién a estos dos mundos, cuando Le Corbusier elige la
imagen de la Licorne para la portada de Poésie sur Alger (1950) (fig. 372), plan-
tea un didlogo en el que reafirma que los dos mundos (arte y arquitectura), no
son ajenos el uno del otro; la arquitectura y el urbanismo, nos son ajenos a las
reflexiones provenientes de su pintura ni a los contenidos poéticos.

Si se analiza la (fig. 341)3¢° del mismo carnet F24 de 1952, la Licorne no
aparece suspendida en cielo. La criatura esta en posicion horizontal y una linea
de horizonte atraviesa la totalidad de su cuerpo, dividiéndolo en dos partes
iguales por su eje central. Le Corbusier reafirma la division con la utilizacion del
color; la mitad del cuerpo esta ubicado sobre el horizonte y esta remarcado en
tonos calidos: el cuerpo en naranja y los bordes de la silueta en tonos rojos y
amarillos. La otra mitad del cuerpo que se encuentra bajo la linea de horizonte,
es coloreado en un tono rosa palido, mas cercano al que utiliza en la imagen
del Poema.

La importancia de esta imagen radica en dos detalles: |a parte inferior de
la criatura esta sumergida sobre un plano azul, como si su cuerpo se fundiera
con el agua. La parte superior pareciera que busca hacer una analogia entre a
la voluptuosidad de las curvas del cuerpo femenino y la representacién de la
silueta de unas montafias; con esta imagen, retoma una vez mas, la relacion
entre lo femenino o la figura femenina y las formas de la naturaleza, entendida

360 Ibid., fig. 706.
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358. 1951-52, Carnet Nivola I, p. 103 (FLC W1-8-103)
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como lo horizontal.

En esta imagen la mano que usualmente acompafa la criatura desapa-
rece, asi como en los otros dibujos de este carnet; sin embargo, las dos alas
permanecen. En este dibujo la criatura abre sus dos alas, ambas coloreadas en
negro; una, queda sumergida bajo en agua y la otra en el aire, sobre la silueta
exterior del cuerpo. Pero la pregunta que surge sobre este tema es: Por qué
bajar la criatura del aire y presentarla como una imagen que se funde o mas bien
que conforma el paisaje compuesto por agua y montafas?

Son varios los planes urbanisticos de ciudades que Le Corbusier desa-
rrolla en esas condiciones topograficas. La pregunta real es, si hay una relacién
entre estos dos temas. Resolver esta relacion tal vez seria otra tesis, por lo
tanto no se trata de profundizar en el tema en esta investigacién, pero si es
importante dejarlo planteado. Dos hechos pueden dejar la pregunta abierta, en
los que se puede hacer una lectura relativa: el primero esta relacionado con una
escultura-movil que cuelga en el centro del Pabellén de Le Temps Nouveaux
de 1937 y el segundo con algunas de las ideas que plantea en el articulo de
« L’espace indicible » de 1946.

1937, Pavillon de Le Temps Nouveaux

En 1937, para el Pabellén de Le Temps Nouveaux de la Exposicién Uni-
versal en Paris, Le Corbusier realiza un dibujo para una escultura que debia ir
suspendida en el centro del espacio (figs. 336-337), como si sobrevolara el re-
corrido interno de la exposicién. Aunque la escultura es realizada por el escultor
Henri Laurens (1885-1954),%" es Le Corbusier quien define el concepto y la idea
de la imagen que el escultor debia realizar. Si se observa el dibujo, asi como la
escultura definitiva, la posicién de su cuerpo y su ubicacién dentro del espacio
del Pabelldn, esta imagen empieza a ser un indicio (fig. 363-365). En el libro Des
Canons, Des Munitions? Mercil des Logis S.V.P (1938),*% Le Corbusier publica
varias fotografias donde aparece esta imagen, vista desde distintos angulos.

La primera fotografia se encuentra en la pagina 22, como encabezamien-
to del capitulo titulado « Polychromie = Joie ». En esta pagina contrapone una
imagen del exterior del Pabellon y otra del interior. La escultura aparece en la
fotografia del espacio interior, ubicada sobre algunos de los paneles de la ex-

361 LE CORBUSIER, Des Canons, Des Munitions? Merci des Logis S.V.F, 1938, op. cit.,
p. 37. Ver también, SHUMPKOQV, Ivan, Architecture and Reolution: Pavillon des Temps Nouveaux by
Le Corbusier and Pierre Jeanneret at the International Exposition of 1937 in Paris, op. cit., p. 100

362 LE CORBUSIER, Des Canons, Des Munitions? Merci des Logis S.V.P, 1938, cit.

361.
362.

362.
1949-62, Composition (fig. 145)
1929-59, Composition (fig. 170)
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363. 1937-38, escultura encargada por Le Corbusier
a Henri Laurens para el Pabellén de Le Temps Nou-
veaux. Fotografia publicada en Des Canons, Des Mu-
nitions? Merci des Logis S.V.P, p. 37.

364. 1937-38, Fotografia publicada en Des Canons,
Des Munitions? Merci des Logis S.V.P, p. 37.

365. Esquema preparatorio para la escultura del Pa-

bellén de Le Temps Nouveaux en carnet de Le Corbu-
sier (FLC F3-6-104)

364.




posicioén. %3 La segunda fotografia (fig. 366), se encuentra en la pagina 34 del
libro, en el capitulo titulado « CIAM: La Charte d’Athéenes ». En esta, es posible
reconocer, de forma mas clara, la figura de un cuerpo femenino suspendido en
posicién horizontal, sobre los paneles que conforman la exhibicion en y el es-
pacio. En la pagina 36 vuelve a aparecer la figura en una fotografia panoramica
(fig. 367), en la cual es posible observar la escultura suspendida completamente
de frente, ubicada exactamente sobre los paneles. Bajo la imagen Le Corbusier
escribe « misére de Paris ».%** En la pagina 37 del libro, dos fotografias detalla-
das de la escultura (figs. 363-364), una completamente de frente y la otra vista
desde abajo.

La importancia de la relacién de esta escultura con el contenido del pa-
bellén es que el tema primordial de la exhibicion, son las reflexiones sobre los
planteamientos urbanos de la ciudad moderna. La pregunta que surge con re-
lacion a este planteamiento es: ;Qué papel juega la escultura de una figura
femenina, suspendida en lo alto del espacio en posicidén horizontal, como si
acompanase el recorrido?

Si se observa tanto el dibujo preparatorio de Le Corbusier (fig. 365), como
la escultura definitiva de Laurens, son varias las caracteristicas relativas a la
imagen de la Licorne de los afios cuarenta. En primer lugar, es la imagen de un
cuerpo voluptuoso de mujer en posicion horizontal, suspendida en el espacio,
en este caso el del pabellon. En segundo lugar, la posicion de los brazos de la
escultura es un claro indicio de lo que seran, mas adelante las alas de la Licorne.
En tercer lugar esta, la relacién que se puede construir entre esta figura femeni-
na, suspendida en el aire y la reflexidon sobre los temas de la ciudad, asi como
se ha visto en las series de dibujos de la Licorne, presentados anteriormente.

Pero el argumento tedrico de la relacion que se plantea entre la figura
femenina de la Licorne y los temas de la ciudad, se vuelve mas solido, si se le
suman a este andlisis, varias de las reflexiones y descripciones que plantea Le
Corbusier, sobre algunos de los proyectos para distintas ciudades en su articulo
de « L’espace indicible » (1946).

1946, « L’espace indicible »
En este articulo, Le Corbusier define 18 puntos en los que expone sus

ideas sobre arquitectura, urbanismo y su obra plastica. En cada uno, elige un
proyecto o una obra plastica para desarrollar y argumental lo que para él es la

363 Ver cudles son los temas de los paneles que aparecen en la foto. Ver : Ibidem.
364 Ibid., p. 36.
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368. 1954, Femme et licorne (FLC 276)

369. 1954, dibujo enviado por Le Corbusier a José
Luis Sert, el 18 de abril de 1954, junto con la carta de

468 suscripcion para adquirir el Poema.
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idea del L’espace indicible desde distintos puntos de vista. En este articulo uti-
liza una especial forma de referirse a las ciudades y la relacién de las ciudades
con la geografia que las circunda; por un lado se refiere ellas como si fueran
una figura femenina tanto en forma como en espiritu, y otros, tanto a la ciudad
como a la arquitectura, las define como organismos vivos. En el punto 2, habla
del Plan Macia de Barcelona de 1932, en el que dice:

Le « plan Macia » de Barcelona, de 1932, fait fleurir un organisme urbain.
Le lieu géographie est éminent, apte depuis toujours a abriter et a combler de
bienfait une grande cité.’®

Después hace una breve descripcién del plan y luego concluye con estas
palabras:

Le corps étalé dans la plaine devant ses montagnes, la téte levée devant la
mer, les mains ouvertes sur le port, toute la vie rassemblée dans une forme orga-
nisée, un étre vivant est créé, un vrai plan d’urbanisme est fait, respirant a I'aise
dans son espace naturel. 36¢

¢No es esta una sintesis de lo que simbdlicamente representa el dibujo
del carnet F24 1952 (fig. 341)%7? Para el siguiente punto del articulo elige el
proyecto en Argel, la misma ciudad que mas adelante inspirara su libro Poésie
sur Alger (1950), con la imagen de Licorne como portada. En este punto se re-
fiere a la ciudad en los siguientes términos:

« Alger la belle », « Alger la Blanche » s’est laissé anéantir lors de ce boum
tout récent de la batisse ou la hate, la spéculation et I'inconscience ont consom-
mé le crime d’anéantir des beautés naturelles (...).%%

Y, continda con el texto y expone su respuesta a este comentario en es-
tos términos:

J’ai travaillé (gratuitement) pendant treize années a I’élaboration de projets
successifs, cherchant non seulement a sauver la ville mais a la magnifier. Sur le
méridien de Paris, Alger plante la tour glorieuse de ses affaires, Alger capitale de
la France d’Afrique, ses yeux sur les monts de Kabylie, sur I’Atlas, sur la nappe in-

365 LE CORBUSIER, « L’Espace indicible », 1946, op. cit., p. 11.
366 Ibidem.

367 LE CORBUSIER, « Indes F24 1952 », dans Le Corbusier: Carnets, Vol. 2 1950-1954,
1988, op. cit., fig. 706.

368 LE CORBUSIER, « L’Espace indicible », 1946, op. cit., p. 12.

finie des eaux, et couchée sur I'oreiller de sa puissante terre rouge, de sa verdure
d’eucalyptus, de palmiers, d’asphodeles.

Cette longue recherche urbanistique africaine fut une lente découverte des
ressources possibles d’une topographie hostile aux solutions paresseuses. Quand
le sol est si exigeant (falaise, humidité aux lieus bas, victoire sur les hauteurs...)
I'idée se trouve comme moulée dans une matrice impérieuse. Les organes appa-
raissent, dénichent leur insertion au lieu utile, leur forme spécifiquement valable.
Et le milieu s’intégre en une plastique qui en est comme le réceptacle acoustique.
Messieurs les plasticiens, messieurs les poétes, que vous faut-il ? Messieurs les
édiles, vous avez peur, vous appréhendez la grandeur, la noblesse vous blesse,
la architecture vous fait peur ? Vous avez préféré, au cours de votre voyage de
noces, courir admirer, selon Baedeker et Joanne, ce que d’autres avaient fait au-
trefois, qui s’étaient trouvés comme vous, un beau jour, en face de problemes
semblables : ils avaient foncé, s’étaient colletés avec choses et gens, ils avaient
persévéré, ils avaient créé I'ceuvre ... a Rome, a Florence, a Paris, a Stamboul, a
Venise. Ediles, édiles détenteurs de la clef de grandeur 156

El sentido poético y femenino que encuentra en la topografia y la ciudad
misma en el Plana Macia y en el plan de Argel, también lo utiliza al referirse, a
referentes de las grandes sefioras ciudades como lo son Roma, Florencia, Es-
tambul o Paris. Pero su discurso no cesa ahi. En los dos puntos siguientes habla
de los planes urbanisticos para dos ciudades mas: Plan de Anvers (1933) y Plan
de Paris (1945). En el primero, expresa una frase que repetira varias veces a lo
largo del articulo, que es: « L’architecture met au monde des organismes vivants
et harmonieux comme nous I’enseigne la nature méme ».5’° Esta afirmacion del
concepto de organismos vivos, la vuelve a presentar en las referencias al plan
de Paris. En términos poéticos describe lo que para él significa Paris y la rela-
cion que como ciudad crea entre la naturaleza y el hombre:

Paris a foiré dans ses banlieues, Paris est moisie dans son cceur. Paris est,
entre les plus belles, celle qui, sous le ciel recouvrant la Seine, rayonne d’espace
indicible.

Paris peut reprendre possession de son sol, de son site, de son poste de
commandement, et étaler toute grande une page nouvelle de magnificence. Pré-
parons aux générations qui viennent cette occasion et I’honneur de faire de la
ville, une fois encore, « ’Aimée ».

Ce sobre croquis, sans apprét dans sa nette réalité topographique, établit
une vérité urbanistique : I’harmonie entre nature et homme, entre nature du milieu

369 Ibidem.
370 Ibidem.

469



6%

s ™

370.

370. 1932-33, Carnet C 10 (fig. 644)
470 371. 1925, Urbanisme p. 285




et entreprise déférente et courageuse des hommes.?”!

Segun estas descripciones, Le Corbusier construye una analogia figurati-
vay simbdlica entre las ciudades, su geografia y la bella figura femenina. A partir
de esta afirmacién, ¢,se podria entonces decir, que la figura de la Licorne podria
llegar a ser, esa criatura que represente o simbolice esos significados poéticos
que para Le Corbusier estan implicitos en la idea de ciudad y las relaciones que
construyen con la naturaleza y la geografia?

Esta afirmacién tendria sentido en la medida en que expresiones tales
como las de su articulo pueden ser figuradas o imaginadas, en figuras duales
que se mueven dentro de las mas sublimes emociones del espiritu y lo mas car-
nal o animal propio de los sentidos. La Licorne es una imagen que parece pro-
venir, como de una construcciéon mitoldgica, en la cual representa esta dualidad:
ella es la fusion de un cuerpo femenino, de un voluptuoso cuerpo de mujer y la
cabeza de un animal, en este caso de la cabra. Aunque no es posible hacer una
afirmacion absoluta sobre esta relacion entre el significado simbdlico de esta
figura y la obra de Le Corbusier, en tanto que no se encuentre directamente una
cita suya que lo afirme a cabalidad, a partir de la reconstruccién de la genealo-
gia de esta imagen, queda abierto un camino en la precisién de esta relacion, el
cual se inicia con la imagen ya mencionada, realizada en los afios treinta para el
Pavillon de Le Temps Nouveaux de 1937, cuando uno de sus principales objeti-
vos de estudio esta enfocado en la ciudad, u otra figura icénica que utiliza, unos
anos antes, al final de su libro Urbanisme (1924). Es un grabado que presenta
en el dltimo capitulo del libro, titulado « Chiffres & réalisation »,en homenaje a
Luis XIV, como un gran urbanista (fig. 371).52 En la imagen, una especie de
angel o arcangel sobrevuela con sus alas abiertas, el acto fundacional de Luis
XIV, cuando con los planos en su mano, ordena la construccion de Invalides en
Paris. Le Corbusier se refiere a este tema con las siguientes palabras:

Hommage a grand urbaniste.

Ce despote congu des choses immenses et les réalisa. Le rayonnement da
sa gloire est sur tout le pays, partout. Il avait su dire : « je veux ! » ou : « tel est
mon bon plaisir. »¥78

Varios autores han escrito sobre la imagen de la Licorne, especialmente
con relacion a la figura que aparece en el Mural del Pabellén Suizo.® La mayor

371 Ibidem.
372 LE CORBUSIER, Urbanisme, 1924, op. cit., p. 285.
373 Ibidem.

374 Juan Clatrava, Richard Moore, Nancy Stephenson, Mogens Krustrup, entre otros.
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parte de su atencion ha sido enfocada a su posible significado simbdlico tanto
en términos esotéricos, como mitoldgicos y en algunos casos, hasta construir
una relacion con la figura de Ivonne y su signo zodiacal, Capricornio.®”® Sin
embargo, en el intento por reconstruir la posible genealogia de esta imagen,
hay una constante de los hechos y no de las interpretaciones externas, que
define siempre esta relacion con la ciudad. Este argumento de la relacién entre
la figura femenina y la ciudad, se puede cerrar y concluir con un dibujo que en-
via Le Corbusier a José Luis Sert, el 18 de abril de 1954 (fig. 369),°® realizado
en la parte posterior de una de las cartas-circular de suscripcion previa para la
compra del Poema.

En este dibujo Le Corbusier representa la figura de una mujer desnuda
con alas, su pelo suelto y sus brazos estirados sobre su cabeza, que sobrevuela
horizontalmente por un paisaje que conduce hacia la ciudad de Estambul, la
cual es posible reconocer por la gran cupula de Santa Sofia, que sobresalen a
lo lejos. Desde la ciudad nace un cuerno de oro, resaltado en amarillo y al que él
mismo nombra como « Le corn d’or » debajo del objeto. %7 Este cuerno lo ubica
debajo de la figura femenina. A lo lejos de la imagen dibuja unas montanas, en
color rosa, el mismo de las alas de la mujer. Sobre el costado izquierdo de la
imagen, un grupo como de peregrinos siguen un camino que los conduce hacia
la ciudad.

Con esta imagen, una vez mas, plantea la relacion de esta figura femeni-
na que sobrevuela la ciudad, pero en este caso, separa la mujer del cuerno. Pa-
reciera que Estambul, le brindara en términos simbdlicos, la figura femenina de
la gran ciudad y la representacion y el significado simbdlico del cuerno, como
si se tratase de un dibujo previo al concepto grafico de la Licorne; es como si
fuesen las piezas de la imagen, que luego se fusionan para crear la imagen ico-
nograficay el signo poético de la Licorne. Sin embargo, este dibujo es posterior,
asi que lo que hace verdaderamente es reafirmar, la relacion de las piezas que
se han planteado anteriormente, con su posible significacion.

375 Ver: CALATRAVA, Juan, “Le Corbusier y Le Poéme de I'angle droit: un poema habita-
ble, una casa poética“, 2006, op. cit., pp. 9-10.

376 Carta de Le Corbusier José Luis Sert: Paris 18 de abril de1954.
377 Le Corbusier escribe « Le corn d’or » debajo del objeto.
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374. Detalle imagen de Fusién. Esquema preparato-
rio, 1951 (FLC F2-20 33, p. 12)

375. Detalle imagen de Fusion (la licorne y couchée).
Esquema preparatorio 1952 (FLC F2-20 12)

376. Maqueta definitiva para la litografia D3-Fusion 376.
474 de Le Poéme de I'angle droit, p. 117.



5.4.1 D3-Primera imagen: Manifestacion de la
concepcion de una obra comprendida como una cria-
tura viva

5.4.1.1 Maqueta para la litografia definitiva, 195378

La imagen definitiva para este Unico recuadro de la cuarta fila del ico-
nostasio (fig. 376), no varia gran cosa desde los dos dibujos preparatorios (fig.
374-375). La imagen a color esta dividida en dos partes por una linea-franja
horizontal amarilla. El area superior esta identificada con un fondo negro y en
términos proporcionales, es un area mayor a la inferior. La parte inferior, bajo la
linea horizontal, esta definida por tres areas rectangulares en distintos colores y
tamafos: un fondo blanco, un rectangulo pequefio negro sobre la zona inferior
derecha y un rectangulo rojo horizontal sobre el lado derecho. Sobre la estruc-
tura de este fondo compuesto por varios colores, Le Corbusier dibuja cuatro
figuras: la Licorne en la parte superior, dos figuras abrazadas (un hombre y una
mujer) en posicién horizontal y un perro en la parte inferior.

La primera figura es la imagen de la Licorne. La criatura esta ubicada en
posicion vertical con su cabeza y cuerno hacia abajo. Su sinuoso cuerpo con
sus alas, esta dibujado sobre el area negra en la zona superior de la imagen.
Su cuello es atravesado por la franja horizontal amarilla y su cabeza con su cu-
erno quedan en la parte inferior de la imagen, sobre la zona roja. La figura de la
Licorne marca, con el eje de su cuerpo iniciando desde el protuberante cuerno
de su cabeza, la presencia de la vertical en la imagen. El cuerpo de la criatura
esta representado en tres colores: el pecho es blanco, sus alas y la mitad izqui-
erda del resto de su cuerpo en azul intenso, y sobre el ala izquierda Le Corbusier
dibuja una figura indefinida roja, como si se hubiera desplazado del cuerpo.

La segunda figura es doble. Es una pareja de hombre y mujer, acostados
y abrazados, los cuales consolidan el concepto de Couchée, que trabaja desde
su pintura. Las dos figuras se encuentran ubicadas en posicién horizontal, en
la zona inferior de la imagen, bajo la franja amarilla. Estan dibujados sobre el

378 Maqueta definitiva para la litografia D3-Fusion del Le Poeme de I'angle droit, p. 117.
Esta realizada en aguada y papier collé, con un formato de 48,5 x 37cm. Presentada en la exposi-
cién de “Le Corbusier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto” en el Circulo de Bellas
Artes de Madrid en el 2006 y publicada en el catdlogo correspondiente. A.A.V.V., Le Corbusier y la
sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto, 2008, cit.

rectangulo rojo, y sobre ellos, Le Corbusier evidencia la presencia de las cur-
vas y los atributos del cuerpo femenino desnudo en primer plano, con un color
rosa. Esta pareja se entrelaza con la Licorne, en un punto de unién, entre las
piernas de la mujer. El cuerno de la Licorne (con una fuerte presencia vertical) se
introduce en la unién de las piernas de la mujer, como representacién de la hori-
zontal. Esta imagen alude a la unién y aquello que nace o surge de esa union,
representado en la Licorne. Esta unién puede ser interpretado desde distintos
puntos de vista: la sexualidad, el amor, como acto de unién y creacion entre
una pareja, o la representacion del nacimiento y surgimiento de una idea que
se materializa en el acto creativo. La idea surge de lo humano, representado en
la horizontal de las entrafias de la tierra. La idea o la creacién, es representada
como resultado y realidad en una creatura viva, expresada como la vertical.®”®

La tercera figura es el perro que se encuentra ubicado a los pies de
la pareja, detras del rectangulo negro. El perro como parte de la naturaleza,
pertenece al mundo horizontal. Es la presencia del animal, que acompana, que
hace parte del mundo de la pareja. Es la mascota, el compafiero, el amigo.

La maqueta para la litografia, en términos de color, maneja lo esencial:
los colores primarios amarillo azul y rojo, y los dos no-colores, el negro y el
blanco. Solo hay un color, que no pertenece a los primarios, sino al mundo de
la combinacién: el rosa. Este esta representado en el cuerpo femenino, e aquel
que se gesta y genera la vida, la creacion, a partir de la fusion entre lo femenino
y lo masculino.

En el texto que acompana esta imagen Le Corbusier escribe:

Assis sur trop de causes médiates
assis a coté de nos vies

et les autres sont la

et partout sont les : « Non ! »
Et toujours plus de contre
que de pour

N’accabler donc pas celui
qui veut prendre sa part des
risques de la vie. Laissez
fusionner les métaux

tolérez des alchimies qui
d’ailleurs vous laissent hors

379 Es importante recordar que Le Corbusier se refiere a la arquitectura y a la ciudad
como organismos vivos, principalmente en su articulo de « L’Espace indicible » (1946). Ver : LE
CORBUSIER, « L’'espace indicible », 1946, cit.
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1945, Femme couchée sur la mer (FLC 189)
1945, Femme endormie (FLC 410)

de cause

C’est par la porte des
pupilles ouverts que les regards
croisés ont pu conduire a
I’acte foudroyant de communion :
« L'épanouissement les grands
silences ».......

La mer est redescendue
au bas de la marée pour
pouvoir remonter & I’heure.
Un temps neuf s’est ouvert
une étape un délai un relais
Alors ne serons-nous pas
demeurés assis a coté de nous vies.®0

5.4.1.2 Genealogia de la imagen y construccion del con-
cepto

La imagen definitiva para el recuadro de Fusion-D3, contiene dos compo-
nentes: por un lado, la figura de la Licorne y por el otro, la imagen de Couchée;
dos temas que provienen directamente de su obra pictérica. En términos de la
reconstruccion de la genealogia de la imagen iconogréfica del Poema, hay que
dividir la busqueda de estos dos temas, ya que desde su pintura, trabaja en
cada uno de ellos por separados, hasta proponer, una serie de dibujos prepa-
ratorios en uno de sus carnets, donde une los dos temas para crear la imagen
iconografica de Fusion.

« La licorne »

La reconstruccion genealdgica de con relacion a este tema, ya se ha reali-
zado para el ultimo recuadro de la tercera fila del iconostasio Chair-C5 (fig. 319),
en la que ha sido demostrado el proceso de precisién de esta figura y como la
estudia en distintas posiciones. Por lo tanto no se hara ninguna mencién adicio-
nal de la figura por separado.

380 LE CORBUSIER, Le Poeme de L’Angle Droit, 1955, op. cit., pp. 111-116.



El concepto de « Couchée »

En el desarrollo de la genealogia del tema de Couchée en su pintura,
inicia en las primeras obras con la figura femenina solamente y luego, mas ad-
elante introduce la pareja y el perro.

La primera obra relacionada con este tema, es realizada en 1945 y esta
titulada Femme couchée sur la mer (fig. 377).%%" En esta primera pintura sélo
hace referencia a una mujer. En ella la mujer se encuentra en posicion fetal, con
su cuerpo de frente al espectador y su cara de perfil. Una linea de horizonte
atraviesa su cuerpo dividiéndolo en dos, de la misma forma que ya se habia
visto en el dibujo de la Licorne en el carnet Indes F24 1952 (fig. 341)%2 en el
que la dibuja en posicion horizontal, con la mitad de su cuerpo sobre la linea de
horizonte, referenciado con colores calidos entre las gamas del rojo. Su silueta
representa, de forma analoga, la curvatura de unas montafas a lo lejos del hori-
zonte. La otra mitad del cuerpo la representa bajo una sucesion de colores frios
que van entre verdes, azules y violetas, los cuales se contraponen a los calidos
de la parte superior. En la pintura de Femme couchée sur la mer (1945) (fig.
377), también trabaja el contraste de colores calidos y frios: la franja del cuerpo
que esta sobre la linea de horizonte la representa una vez mas, con colores
céalidos: naranjas y rojos; mientras que la parte inferior con colores frios: azules,
verdes, violetas. Como el nombre de la pintura lo indica, la figura parece tener
sumergido medio cuerpo en el agua, en este caso en el mar. La otra parte de
su cuerpo, la cual queda fuera del agua, pareciera otra vez, aludir a la silueta de
unas montafias. Con el cuerpo femenino en posicion horizontal, una vez mas,
logra consolidar la imagen de un paisaje, que enfatiza con un detalle: sobre la
esquina superior izquierda pinta un sol naranja como referencia a la posicion del
cielo. Varios temas se equilibran en esta imagen: frio y célido, fuego y agua (sol
y mar), mojado y seco, la linea recta del horizonte y la sinuosidad de la linea de
las montafas o del cuerpo de la mujer.3®

381 FLC 189

382 LE CORBUSIER, « Carnet Indes F24 1952 », dans Le Corbusier: Carnets, Vol. 2 1950-
1954, 1988, op. cit., fig. 706.

383 Naima y Jean-Pierre Jornod escriben sobre esta imagen: « Infléchis sable comme
I’horizon de la mer... ligne droite épousant I’axe des lois fondamentales: biologie, nature, cosmos.
Obéissant a la loi de la pesanteur, soumis aux exigences psycho et physiologiques de I'étre, aux
conséquences des saisons et des climats, le batisseur se reconnait comme un produit du soleil,
comme un admirateur du soleil, le soleil est son maitre. Etc., etc. Raisons suffisantes pour condi-
tionner un métier, rigueur capable de former le caractére, acceptation d’un role dur et sans com-
promission propre a discipliner la vie quotidienne et totale et a imposer le renoncement a bien des
menus plaisirs. Ainsi se fait un homme de métier, en ce temps d’immense, universelle et individuelle
mutation. Infléchis sable comme I’horizon de la mer, il est, il doit étre, il devrait étre I’'un des outils de
mesure pouvant servir de niveau, de repere au sein du fluctuant et de la mobilité. Son role social est

1 BATEASK Ak LEVEE BRRS,

379. lles sont des corps de femmes (FLC 4231)

380. 1948, Odyssée ou « Les iles sont des corps de
femmes a demi immergés qui regoivent les bateaux
dans leurs bras.» Tapisserie. (Ver Jornod, fig. 610) 477
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1952, Femme couchée (FLC 197)
1964, Femme couchée (FLC 185)
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382.

Con esta pintura, una vez mas, aparece el tema de la mujer horizontal y
la relacién de sus curvas con un paisaje montafioso que circunda un horizonte.
Sobre esta imagen Naima y Jean-Pierre Jarnord, dicen:

Des le premier contact, Le Corbusier fut subjugué par la mer. Des lors, omni-
présente dans son esprit jusqu’a recevoir son dernier souffle, elle est a I'origine de
nombreuses réflexions’ et textes dont Tout arrive en fin a la mer, rédigé le 26-27
novembre 1954, a Chandigarh.

L'origine de la figuration particuliere de ce corps de femme semble conco-
mitante aux méditations de I'artiste sur le role du batisseur, révélées dans un texte
du 27 juin 1945.

Ce tableau remarquable reléve d’un graphisme souligné, a dominante de
courbes, surajouté a de larges aplats de couleurs, destinés a construire le sujet
et a lui donner sa lumiere et sa délicatesse. Un corps de femme occupe toute la
largeur du tableau, surplombant la ligne d’horizon ; certaines parties prennent la
forme de monts ou d’iles, rappelant le paysage brésilien décrit par le peintre apres
son retour de Rio. En transparence, un paysage de mer avec un voilier s’inscrit
dans le corps. A gauche, au-dessus de 1; téte, un soleil, incarnation du batis-
seur. Cette sirene, surgie des flots, véritable osmose de formes et de couleurs,
témoigne du langage poétique du peintre, souple et rythmé pour s’adapter aux
mouvements lyriques de son ame.3*

En el mismo afo, Le Corbusier realiza una variacién de esta pintura y la
titula Femme endormie: « Les iles sont des corps de femmes a demi immergés

la. Ce role le désigne pour étre clairvoyant : ses disciplines ont installé I'orthogonal dans son esprit.
L'orthogonal fait d’angles droits, favorise les mesures, les appréciations exactes. Mais les usages
d’un métier en pleine décadence - I'architecture - I'ont conduit aux manipulations et aux compro-
missions. En effet, qu’est cet étrange gargouillis qu’on percoit, émané de son ceuvre? Plutét que
d’avoir digéré, il rote, ma foi | Ses nourritures, I'ceuvre et les ceuvres du passée, il les fait remonter et
les propose a I'appétit pantagruéliqgue d’une nouvelle société! » (Extrait d’'un texte manuscrit de Le
Corbusier sur 4 pages, non titré et daté du 27 juin 1945 ; collection particuliere). JORNOD, Naima et
Jean-Pierre, Le Corbusier Catalogue raisonné de I'ceuvre peint, Tome Il, 2005, op. cit., p.790

384 En la explicacién de Naima y Jean-Pierre JORNOD sobre esta imagen, presentan una
cita de Le Corbusier tomada de Mise au point, (Forces Vives, Paris, 1966, p. 14), en la que dice:
«J’ai déja écrit quelque part que la constance est définition de la vie car la constance est naturelle et
productive. Pour étre constant il faut étre modeste, il faut étre persévérant. C-est un témoignage de
courage, de force intérieure, une qualification de la nature de lexistence. La vie vient au travers des
hommes ou bien les hommes viennent au travers de la vie. Ainsi naissent toutes sortes dvincidences.
Regardez donc la surface des eaux. Regardez aussi tout hazur tout rempli du bien que les hommes
auront fait car pour finir, tout retourne a la mer. En fin de compte, le débat se pose ainsi : lhomme
seul face a lui-méme. Lutte de Jacob et de l>ange a bintérieur d>un homme. Il n’y a qusun seul juge, sa
propre conscience, csest-a-dire vous-mémes. [. . .] La recherche de vérité n-est pas facile. Car il n>y
a pas de vérité aux extrémes. La vérité coule entre deux rives, mince filet d>eau ou masse croulante
du fleuve... Et a chaque jour différente ». Ver: Ibid., p.788



qui retiennent les bateaux entre leurs bras » (1954) (fig. 378).3% En ella mantiene
la misma paleta de colores, pero con una intensidad menor. Sobre la esquina
superior izquierda, remplaza el sol por la figura de un hombre que conduce un
carruaje halado por cuatro caballos, como un artefacto que sobrevuela por los
aires. El hombre de pie, esta pintado a una escala bastante menor que la figura
de la mujer en posicion fetal. Todos los demas elementos se mantienen en la
misma posicion. La otra caracteristica que cambia es el color del cielo: en la
pintura anterior, el cielo presenta colores naranjas, como si fuese un atardecer,
evidenciado también por la presencia del sol; en esta nueva pintura, el cielo es
de colores frios, entre azules y grises, como si estuviese representando un cielo
en las horas de la mafiana, con una luz mas blanca.

De esta pintura hay un dibujo preparatorio sin fechar, realizado en crayola
y titulado Les iles sont des corps de femmes (fig. 379). Con este titulo reafirma la
relacion entre la comprension de la figura femenina entendida ahora como isla.
En este dibujo, la parte de la figura que se encuentra sumergida en el agua la di-
buja en tonos azules, y la parte de su cuerpo que permanece fuera del agua, es
decir, la parte analoga a las islas, la dibuja en un color opuesto complementario:
el naranja. En este dibujo Le Corbusier dibuja el cielo en el mismo azul del agua,
y sobre la esquina superior izquierda de la imagen, dibuja el hombre conducien-
do el carruaje halado por los caballos. El carruaje que se desplaza por los cielos
en una direccién fuera del cuadro, como si aludiera a una figura mitoldgica.

Tanto en la pintura como en el dibujo, dibuja en la parte central del de la
imagen, entre uno de los senos de la mujer y uno de sus brazos, un pequefio
barco con vela, con el que reafirma el concepto del agua, la isla y la relacion con
el tema histoérico mitoldgico.

Sobre la pintura Naima y Jean-Pierre Jornord, plantean la relacion del
tema de esta obra y posiblemente del dibujo con el tema mitologico:

De théme et de format identiques au tableau Femme couchée sur la mer (no
327), cette ceuvre comporte peu de variation. Le soleil est remplacé par un petit
dessin figurant Apollon sur le char solaire tiré par des chevaux, que I’on distingue
mieux sur le dessin d’étude (fig. 609). Le songe prend la forme d’une évasion dans
I’espace - une dimension solaire. Le Corbusier nous rappelle ici sa passion pour la
mythologie, par le titre inspiré de I’Odyssée d’Homere qu’il donne a cette ceuvre:
« Les fles sont des corps de femmes a demi immergés qui retiennent les bateaux
entre leurs bras ». Cette phrase se retrouve dans les poemes en possession de
I’artiste.

385 FLC 410

383.

CONIVNCTIO BIVE
Cmﬁ.r:.

384.
383. Etude sur le theme Le Divan (FLC 3629)

384. Imagen de Alkymistik illustation C.G. Jung pu-
blicada en el libro de Krustrup Porte Email, fig. 193.
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1955, Le chien veille. Tapisserie (Ver Jornod, fig.

1951-52, Carnet Nivola I, p. 121 (FLC W1-8-121)

385.

386.

Ce sujet sera utilisé pour un carton de tapisserie, mis au point par Vasarely
en 1948, sous I'intitulé Odyssée ou « Les fles sont des corps de femmes a demi
immergés qui regoivent les bateaux dans leurs bras ».3%

Para continuar con la relacién que establecen con la mitologia y con el
tema de la Odisea, en 1948 Le Corbusier realiza un tapiz titulado, Odyssée (fig.
380).%¢7 En este repite la misma imagen del cuadro Femme endormie de 1945,
pero con colores distintos, y sobre un fondo de blancos y negros. En la parte
inferior del tapiz escribe: « Les iles sont des corps de femmes a demi immergés
qui recoivent les bateaux dans leurs bras ». Con estas palabras reafirma una
vez mas la relacién que encuentra entre las formas de la naturaleza, como las
montafas o en este caso las islas, con la figura femenina. En una apartado de
una carta escrita a su hermano Albert Jeanneret, el 3 de febrero de 1961 ya en
sus Ultimos afios de vida,*® vuelve a hacer referencia sobre este temay cita una
vez mas esta frase en la que dice:

La fuite du temps est vertigineuse. L’afflux de travaux et soucis et obligations
est totalement pressant. Ma barque ne peut avoir qu’un pilote : Corbu! Mais j’ai
des amis désormais a I’atelier, une famille, souriante et gaie (mais chiant de frous-
se dans ses culottes!). Ce sacré Corbu est un épouvantail, charmant d’ailleurs.
C’est I’événement qui est pathétique, réclamer, réclamant, renaclant ! « En bref,
on peut dire que ‘poemes d’Homere’ ne sont rien autre chose que ‘drames’ ».
Ceci est écrit en premiére page de I'Edition des “Portiques” de I’Odyssée. -Tu
tournes la page et tus lis: “Les iles sont des corps de femmes a demi immergés
qui recoivent les bateaux dans leurs bras ».38°

La mayor parte de las pinturas sobre este tema hacen referencia a una
mujer, como las vistas anteriormente. En 1952 aparece una mas, a la que titula
Femme Couchée (fig. 381),%° pero en este caso la imagen se centra totalmente
en la posicion de la mujer, la cual ahora aparece inmersa en una especie de ca-
pullo o burbuja. En esta pintura la linea de horizonte desaparece, ya que la mu-
jer esta un poco recostada en posicién diagonal y no exactamente horizontal,
como en las anteriores. Sin embargo la linea divisoria no desaparece del todo.
Si se analiza la imagen, en el centro de su cuerpo, traza una linea recta que lo
divide en dos. La linea es una pincelada continua que se inicia en su cabeza

386 JORNOD, Naima et Jean-Pierre, Le Corbusier Catalogue raisonné de I'ceuvre peint,
Tome Il, 2005, op. cit., p.790 (fig. 6 10).

387 Tapiz publicado en: Ibidem.

388 El fragmento de esta carta esta citado en: Ibid.,, p.789
389 Ibidem.

390 FLC197



como sosteniéndola y termina en una linea perpendicular sobre el muslo de la
mujer, creando y enfatizando una vez mas, esta relacién de opuestos perpendi-
culares; en este caso juegan con el direccionamiento y la posicion del cuerpo,
un poco en diagonal.

De « Couchée » a « Le Divan »

En un momento del proceso, esta imagen referenciada siempre a una
mujer, pasa a convertirse en una pareja. Es la misma idea, el mismo concepto;
sin embargo, la figura individual es remplazada por la interaccion de una pareja,
como se puede ver en un dibujo preparatorio, sin fechar, para el tema Le Divan
(fig. 383).%°" En el dibujo es posible reconocer un hombre que abraza por detras,
a una mujer y apoya su gran mano sobre sus caderas. El posa su cabeza sobre
la de ella. Las dos figuras tienes sus cuerpos de frente al espectador y enmar-
cados en un contorno celuloide, que podria ser la referencia al divan.

Los cuerpos, como en las pinturas anteriores, estan divididos por todo el
centro a partir de una linea recta que los entrecruza desde la cabeza hasta los
pies. Esta division la enfatizada una vez mas, con la utilizacién del color; en este
caso, pinta de rosa la parte superior de los cuerpos y deja en blanco la inferior.
En este dibujo adhiere otro elemento mas: en la esquina inferior izquierda de
la pareja, aparece un perro acostado en el suelo, resaltado con una mancha
circular oscura. Segun la interpretacion de Mogens Krustrup, esta imagen hace
referencia a Le Corbusier con Yvonne, acostados y abrazados sobre el divan, y
su perro Pinceau a sus pies.?* Sobre este tema Le Corbusier realiza dos tapi-
ces, uno que se titula Le Canapé | en 1949 y una variacién mas adelante titulada
Le Canapé Il en 1957.

En el texto de Porte Email (2001) de M. Krustrup, en su analisis sobre los
temas del Poema, escribe sobre esta figura y dice:

The two copulating figures correspond to a sketch, FLC 3629, which presu-
mably shows Corbu and Yvonne on a sofa. The same sofa is found on pictures
with the female figure alone (e.g. the tapestries, Le Canapé |, 1949, and Le Cana-
pé Il, 1957). The sofa’s curved back is also seen in the background of the portrait

391 FLC 3629

392 Ver: KRUSTRUP, Mogens, Porte Email, 1991, op. cit., pp. 42-43 y 128. Ver también:
JORNOD, Naima et Jean-Pierre, Le Corbusier Catalogue raisonné de I’ceuvre peint, Tome I, 2005,
op. cit., p. 871.

387.

387.

1953, Plancha 10 Série Unité
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1957, Le Corbusier Secret, (f. 71)
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of Yvonne mentioned above (FLC 125).3%

Aunque Krustrup habla directamente de la imagen de la pareja, la serie
de esta pintura se inicia con la imagen de una mujer y mas adelante dentro del
proceso esta mujer aparece acompanada de un hombre. En el Catalogue Rai-
sonné de L’ceuvre Peint de Naima y Jean-Pierre Jornod se puede observar la
secuencia sobre las variaciones de este tema que empieza a desarrollar en los
anos cuarenta, después de la Guerra y que continua repitiendo en los cincuen-
ta. Este estudio llega a su maxima expresion en el momento en el que fusiona,
la figura de la Licorne con la de Couchée. Con estos dos temas consolida una
relacién de opuestos en equilibrio, ya que la figura de la Licorne se encuentra
en direccion vertical, introduciéndose en el centro de la pareja en posicién ho-
rizontal. Esta imagen de Fusion-D3 conjuga dos temas independientes dentro
de su pintura, con dos caminos independientes, pero que se entrecruzan en un
punto del tiempo para configurar la idea y el concepto.

En la pagina 145 del carnet Nivola | (fig. 366),%4 también realiza un estu-
dio de la figura de la pareja en Le Divan de forma independiente. En este dibujo
presenta los personajes entrelazados dentro de esta especie de burbuja que los
circunda y el perro siempre sobre alguno de los costados y luego los une.

De Couchée, Le Divan y la licorne a Fusion

El verdadero estudio sobre la imagen que representa la casilla de Fusion
en el iconostasio, se encuentra en el carnet Nivola | de 1951. En este, Le Cor-
busier realiza una serie de diez dibujos preparatorios (figs. 389-398),%% de los
cuales algunos son hechos a color, otros a lapiz y otros en tinta. En esta serie
trabaja diferentes variaciones de aquella pareja de Le Divan, en conjuncién con
la figura de la Licorne. Dentro de la secuencia de las diez imagenes, solamente
la primera (fig. 389)%*%® y la séptima (fig. 398),%°" son a color.

Cada dibujo esta realizado sobre una pagina entera del carnet. En cada
una de las variaciones, las mismas cuatro figuras se repiten: la Licorne, el hom-
bre, la mujer y el perro, todos bajo la misma estructura compositiva. En los diez
dibujos, la pareja aparece siempre acostada envuelta por la célula y el perro

393 Ver: KRUSTRUP, Mogens, Porte Email, 1991, op. cit., p. 42.

394 FLC W1-8, p.145

395 Carnet Nivola | (FLC W1-8, pp. 109, 113, 117, 119, 121, 123, 137, 141, 143, 145).
396 FLC W1-8, p.109

397 FLC W1-8, p.137



tendido a su lado. En algunos dibujos, las cabezas de la pareja estan ubicadas
hacia el lado derecho y en otras al izquierdo; segun esto, la posicién del perro
también varia entre los dos extremos de ellos. Asi mismo, la figura de la Licorne
se encuentra invariablemente en posicion vertical, perpendicular con respecto a
la pareja y a una linea de horizonte que atraviesa su cuello. En todos los dibujos,
la criatura siempre inserta su cabeza y cuerno bajo tierra, penetrando la burbuja
que circunda la fusién de los dos cuerpos entrelazados.

Con respecto a la pareja, en todos los dibujos aparece una linea recta que
divide los cuerpos de la pareja por mitad. La divisidon la evidencia en algunos ca-
sos con color y otros con sombra. Esta linea distingue la relacién y el equilibrio
de opuestos entre los lados. En el cuerpo de /a Licorne sucede lo mismo, con
una linea vertical que cruza por el eje central de su cuerpo. En algunos casos,
la linea divisoria aparece desde su cabeza hasta sus caderas; en otros, la ver-
ticalidad esta definida por la posiciéon de su cuerpo con relacién al cuerno, y la
linea divisoria es la que conforma la unién de sus piernas. Como sucede con la
pareja, en la Licorne también intensifica la division del cuerpo en dos partes a
partir de sombras o del color. Si un lado esta en sombra, el otro esta en blanco;
o si uno va de un color, el otro lo presenta en un tono mas claro. En los tres ul-
timos dibujos (figs. 395, 396, 397),3% |a verticalidad la evidencia con dos lineas
verticales paralelas las cuales crean una columna o un pilar, que atraviesa su
cuerpo de arriba a abajo, como si lo sostuviese verticalmente. Dentro del area
de este pilar, no solo queda inmerso el cuerpo y la cabeza de /a Licorne; en los
tres casos, también queda incluida la cabeza del perro. En términos composi-
tivos, el pilar vertical esta desplazado un poco hacia el costado izquierdo de la
imagen, atravesando por las caderas de la pareja.

Dentro de esta secuencia, el cuerno de /a Licorne, en los cuatro primeros
dibujos (figs. 389, 390, 391, 392 ),3*® se inicia en el centro de la pareja. Sin em-
bargo, desde el quinto dibujo, el de la pagina 121 (fig. 393),%° el cuerno va un
poco mas abajo y se inicia desde la figura del perro, como se puede ver en el
quinto, sexto y séptimo dibujo (figs. 393, 394, 398).4" A partir del octavo dibujo
(fig. 395),402 el cuerno es el que define el perfil de la cabeza del perro que esta
girada hacia él, como reaccionando ante el instante en que el cuerno hace con-
tacto con su cuerpo. En este caso, el cuerno ya no toca simplemente al perro,
sino que parece que se introdujese en él.

398 FLC W1-8 141,143y 145

399 FLCW1-8109, 113,117y 119
400 FLC W1-8121

401 FLC W1-8 121,123y 137

402 FLC W1-8 141

En el noveno dibujo (fig. 396)* se disuelve el limite, y como en un mar-
iage du contours, el cuerno se funde con el cuerpo del perro. En el décimo (fig.
397),% siendo este el Ultimo de los dibujos de la serie, todo queda definido en
un mariage du contours, en donde todas las figuras se convierten en una sola,
a partir de la continuidad de las curvas que las definen; hombre y mujer, la rela-
cién con el animal, que asi mismo, como resultado consolidan otra criatura: la
Licorne. Este entrelazamiento de imagenes evidencia el concepto de fusion, en
el que todos son una unidad, peros asi mismo, ninguno pierde su esencia e indi-
vidualidad. Hasta la figura del perro, que parecia ser secundaria, vista al detalle,
es indispensable dentro de esta fusion para completar el concepto.

El detalle mas importante de la construccion de esta imagen, aparece en
la anotacion que hace Le Corbusier sobre la esquina superior derecha del sép-
timo dibujo de la secuencia (fig. 398),** el cual es realizado a color. En ella dice:
« Chandigarh 1 mars 51. Terminaison de la création du plan de la capitale sur le
rapport 7 a 7 ».4%® Y en un dibujo, dos paginas mas delante,*” de una mujer vista
por la espalda, cargando un nifio entre un manto y apoyado en sus caderas,
observa las montafas sobre el horizonte de una pradera vacia, Le Corbusier
anota: « Chandigarh naissance d’une capitale 3 mars 51 ».4%®

¢ Cual es la relacién de esta imagen con la creacion de una ciudad? No se
trata de responder de forma precisa esta pregunta la cual, tal vez ni el mismo Le
Corbusier la haya respondido en algin momento; sin embargo, por algunas de
sus expresiones cuando se refiere a la creacion de las ciudades, principalmen-
te en su articulo de « L’espace indicible » (1946), vy las reflexiones planteadas
con respecto a las imagenes analizadas en la genealogia de la Ultima casilla de
Chair-C5, las cuales hacen referencia a la Licorne, se podria afirmar que hay
una relacién directa de la Licorne con la ciudad, y de la imagen de Fusion-D3
con el acto creativo, que en este caso se fundamenta en el proyecto de ciudad
para Chandigarh.

Como se ha afirmado al inicio de esta tesis, Le Corbusier no busca revelar
directamente una explicacioén precisa de lo que se encuentra detras de una pin-
tura, ya que como dice en su libro Le Corbusier, textes et Planches: L’atelier de
la recherche patiente (1960): « La peinture est une bataille terrible, intense, sans

403 FLC W1-8 143
404 FLC W1-8 145
405 FLC W1-8 137
406 FLC W1-8, p.137
407 FLC W1-8, p.139
408 FLC W1-8, p.139
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389. 1951-52, Carnet Nivola I, p. 109 (FLC W1-8-109)
390. 1951-52, Carnet Nivola I, p. 113 (FLC W1-8-113)
391. 1951-52, Carnet Nivola I, p. 117 (FLC W1-8-117)
392. 1951-52, Carnet Nivola I, p. 119 (FLC W1-8-119)
393. 1951-52, Carnet Nivola I, p. 121 (FLC W1-8-121)
394. 1951-52, Carnet Nivola I, p. 123 (FLC W1-8-123)
395. 1951-52, Carnet Nivola I, p. 141 (FLC W1-8-141)
396. 1951-52, Carnet Nivola I, p. 143 (FLC W1-8-143) i
397. 1951-52, Carnet Nivola I, p. 145 (FLC W1-8-145) 392, 393.
484 398. 1951-52, Carnet Nivola I, p. 137 (FLC W1-8-137)
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399. 1952, Suite Cap-Martin (I & V) (FLC 266)

400. 1952, Suite Cap-Martin Il (La Licorne) (FLC 299-
2)

486 401. 1952, Suite Cap-Martin V (Fusion) (FLC 299-2) 400.



pite, sans témoins : un duel entre I'artiste et lui-méme. La bataille est intérieure
—dedans- inconnue au dehors. Si I’artiste la raconte, c’est qu’il est un traitre vis
a vis de lui-méme ! » 40°

Con relacion a las afirmaciones anteriores, a esta imagen de Fusion-D3
y a la frase en la que afirma el nacimiento de una ciudad, no dejan de resonar
una serie de frases sueltas dentro de su articulo de « L’espace indicible » (1946),
las cuales le dan sentido y argumento a la hipétesis sobre el acto creativo y la
idea de la creacion de la ciudad o la arquitectura, entendido como un organismo
Vivo:

(...) toute la vie rassemblée dans une forme organisée, un étre vivant est

créé, un vrai plan d’urbanisme est fait.*'°

(...) larchitecture met au monde des organismes vivants et harmonieux
comme nous I’enseigne la nature méme. Ces organismes sont debout sur le sol,
ou debout tenus au-dessus du sol par leurs pilotis.

(...) toute a été analysé, mesuré, dosé, construit, proportionné; des orga-
nismes sont apparus, dressés au étendus dans les villes. (...)

On mesure bien que l'urbaniste, gérant tout aussi bien la troisieme dimen-
sion —la hauteur-*'" que les deux premieres —I'étendue-,*'? détient la mystérieuse
destinée gracieuse ou magistrale de la ville. Il est le maitre du grand théatre de la
beauté.*!®

(...) une vérité urbanistique: I’narmonie entre nature et homme, entre nature
du milieu et entreprise déférente et courageuse des hommes.*'*

L’architecture met au monde des organismes vivants. lls se présent dans
I’espace, a la lumiére, se ramifient et s’étendent comme un arbre ou une plante.
(...) La maison est devenue un étre vivant, une fois encore, sur un sol, et il ne fait
qu’y prendre appui. 4%

(...) Comment, ici encore, ne point parler d’étre vivant, puisqu’on apercoit
sur les plans et les maquettes, les tendons et les ors de support et d’accrochage,
les nappes musculaires et les viscéres contenant les foules. Une telle biologie, in-
contestable, résulte. Tel est le fruit d’une juste prise de possession de I'espace in-

409 LE CORBUSIER, Le Corbusier: I'atelier de la recherche patiente, 1960, op. cit., p. 219.

410 En este texto se refiere al Plan Macia de Bracelona. Ver: LE CORBUSIER, « L’espace
indicible », 1946, op. cit., p. 12

411 La altura puede ser entendida como la vertical.
412 La extension puede ser entendida como la horizontal.

413 En este texto se refiere a Anvers. Ver: LE CORBUSIER, « L'espace indicible », 1946,
op. cit., p. 12.

414 Con estas frases se refiere a Paris. Ver: Ibidem.
415 En este texto se refiere al Palais du Ministére de I'industrie en Moscu. Ver: Ibidem..

terne et externe, éclairée par une volonté plastique inlassablement aux aguets.*'®
(...) la maison est comme l'intégrale de ’homme : son cceur et son corps
sont dans la maison et ont fait la maison. Le dedans et le dehors ne font qu’un, et
si les choses s’y prétent, le dedans, le dehors et I’alentour ne font qu’un. Prise de
possession du milieu. Et le milieu c’est I'espace saisissable. (...)
(...)iln'y a pas de rupture, il y a alliance, il y a scellement, il y a unité, éclate-
ment vers le dehors et pénétration dans le dedans. 4”

El estudio y las variaciones del tema de Fusion-D3 no terminan en el car-
net de Nivola I, ya que mas adelante realiza otras planchas o pinturas en los que
sigue investigando los temas de que componen la imagen, pero una vez mas
por separado. Algunos ejemplos se pueden ver en una de las litografias para la
serie Unité (fig. 387),%8 o en la Suite Cap-Martin de 1952 (fig. 399); sin embargo,
aunque esta obra esta compuesta por cinco figuras, dos de ellas estan relacio-
nadas con los dos temas que componen la imagen del Fusion-D3 del Poema,
pero por separado. En la segunda imagen de la Suite pinta solamente, el torso y
la cabeza de la Licorne, en la misma posicién de la imagen del Poema y la titula,
Suite Cap-Martin Il (La licorne) (fig. 400).4'° Y la quinta imagen que compone
la Suite, es el detalle de los torsos abrazados que componen la imagen de Le
Divan o Couchée, sin embargo la titula Suite Cap-Martin V (Fusion) (fig. 401),4%°
reafirmando con el titulo, el concepto ya elegido para la imagen iconogréfica del
Poema.

416 En este texto se refiere al Palais des Soviets. Ver: Ibidem.

417 Con este texto se refiere a la fachada del proyecto del Ministére de I’Education Natio-
nale et de la Santé Publique de Rio-de-Janeiro. Ver: Ibid., p. 13.

418 LE CORBUSIER, Série Unité, planche no. 10, 1953.
419 FLC 266 (2)
420 FLC 266 (5)
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5.5 QUINTA FILA: El aporte escencial
del autor
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403. Primera imagen -quinta fila, Carnet Nivola I,
p.184, 1948 (FLC W1-8 184).

404. Primeraimagen -quinta fila, esquema preparato-
rio 1951-52 (FLC F2- 20 32, p.11)

405. Maqueta definitiva para la litografia E2-Carac-
490 tére de Le Poéme de I'angle droit, p. 125. 405.



5.5.1 E2-Primera imagen: manifestacion del sen-
tido de lucha

5.5.1.1 Maqueta para la litografia definitiva, 1953+

La imagen definitiva para esta casilla (fig. 405), esta estructurada a partir
a partir del cruce de dos lineas blancas-azulosas perpendiculares, sobre un
fondo negro: una horizontal y otra vertical. Estos dos ejes conforman una cruz
de cuatro angulos rectos, desplazada sobre el area izquierda del recuadro, la
cual organiza la composicion. La imagen esta consolidada por cinco figuras
dispuestas: tres mujeres, un caballo y un pez.

Tres figuras femeninas, cada una definida con un color y una postura, es-
tan dispuestas de pie alrededor del eje vertical de la cruz. La primera, se ubica
sobre el costado izquierdo del eje; parada de perfil, mira hacia el lado derecho
y exhibe sus voluptuosas curvas. Su cuerpo es representado en un color blan-
co. El cuerpo de la segunda mujer, parada frontalmente, esta centrado sobre la
linea que demarca el eje vertical de la cruz; ésta atraviesa su cuerpo y lo divide
en dos franjas iguales. El lado izquierdo, en color negro —el mismo del fondo-,
y delineado por el mismo tono blanco-azuloso de la cruz. Por el fondo negro,
los detalles de su fisonomia femenina quedan en penumbra. El lado derecho del
cuerpo es presentado en su totalidad, en un tono azul claro con el cual delinea
todos los detalles de la fisonomia del cuerpo desnudo, en contraposicion a la
oscuridad del anterior. La tercera figura, ubicada sobre el costado derecho del
eje de la cruz, esta contrapuesta en espejo a la primera. Ella mira hacia el lado
izquierdo de perfil. Con ellos cierra y consolida el espacio de las tres mujeres,
alrededor del eje vertical. Esta figura es presentada en color rojo.

Tras esta tercera figura, sobre el area derecha del recuadro, aparece la
parte trasera de un caballo delineado de perfil, en un tono blanco casi gris. Este
se funde con otro personaje de rojo, que se suma a la aglomeracion de las tres
mujeres iniciales. Sobre ellos, la linea horizontal que conforma la cruz, atraviesa
a las tres mujeres a nivel de los hombros, como si se tratase de un tubo. Este

421 Maqueta definitiva para la litografia E2- Caractére del Le Poeme de I'angle droit, p.
125. Esta realizada en aguada y papier collé, con un formato de 48,5 x 37cm. Presentada en la
exposicién de “Le Corbusier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto” en el Circulo de
Bellas Artes de Madrid en el 2006 y publicada en el catalogo correspondiente. A.A.V.V., Le Cor-
busier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto, 2008, cit.

tubo se apoya sobre los hombros de las dos mujeres de perfil, también sobre
la mano que levanta el personaje rojo, el cual parece sostenerlo y sobre el lomo
trasero del caballo.

En la parte superior de la linea horizontal, sobre el area donde se cruza
con la vertical, presenta la verdadera fuerza de la imagen, por la fusién y con-
fusion de los personajes. Una mancha amarilla sobre el fondo negro, define
la imagen de un gran pez de perfil, con su cabeza mirando hacia el costado
izquierdo de la imagen y su cola ubicada sobre el derecho. El pez esta centrado
sobre la linea del eje vertical de la cruz. Contrapuesto sobre el fondo amarillo
que representa el pez, aparece delineada la cabeza de perfil del caballo, levan-
tada con su boca abierta, sus orejas levantadas y resaltadas en un tono azul
claro. El caballo mira en la misma direccion del pez. Contrapuesta a estas dos
figuras animales, en primer plano aparece delineada la cabeza de la primera
mujer de blanco, ubicada de perfil sobre la izquierda de la imagen. Su cara se
fusiona con el inicio de la cabeza del caballo. Asi mismo, la cabeza del caballo,
oculta la cara de la otra mujer de azul que se encuentra en posicién frontal,
sobre el eje vertical. En este punto de encuentro, Le Corbusier dibuja las dos
orejas del caballo, en el mismo color azul de la mujer, y en la misma posicion
en la cual se encontraria ubicada su cabeza. Con ello no es claro, si las orejas
azules son verdaderamente del caballo o si salen de la cabeza de la mujer. Por
lo tanto, la cabeza de caballo, la de las dos mujeres mujer y el pez, se funden
en un mismo punto de encuentro; en el lugar que se conforma el angulo recto.

Solo queda una figura que no se funde con los otros personajes, en el
mismo punto de la vertical; es el personaje de rojo, que se encuentra en el cen-
tro del recuadro. Este sostiene con su hombro y su mano, el tubo horizontal. Es
el Unico que realza su cabeza independiente, en un tono azul, sobre el centro
de la imagen. Sobre su cabeza, se posa un gran gorro que lo hace sobresalir e
individualizarse de la fusidn de las cabezas de los demas.

De esta imagen es posible realzar los siguientes puntos: en primer lugar,
presenta una clara linea divisoria entre cuerpo y cabeza, con la que diferencia
lo corporal y la razén, con la conciencia del objetivo, en la medida en que hace
alusién a la lucha. En segundo lugar, representa la fuerza y el equilibrio: la fuerza
del animal y el equilibrio impartido por la vertical que conforma tanto la linea,
como los tres cuerpos que se disponen de forma organizada y que a su vez,
conforman un espacio comun entre ellos, como referencia la lucha conjunta. En
tercer lugar, la referencia al trabajo en equipo sobre un mismo ideal, en tanto
que tres figuras humanas, en compania de un caballo como herramienta y com-
pafero de lucha, se relnen en torno a un mismo ideal, en este caso definido
y representado por el equilibrio de la linea horizontal. La figura del pez podria
representar ese objetivo comun, la direccién horizontal.



406. 1929, Le Cirque. Femme et cheval (FLC 32)
407. 1936, Femme et cheval (FLC 114)

408. 1943, Cirque vertical (FLC 19)

409. 1938, Menance (FLC 117)

410. 1958, Femme et maréchal-ferrant (ver Jornod, —. : . =i
492 fig. 419) 409. 410.



Con el texto que acompana la imagen, las figuras y la composicién ad-
quieren sentido:

Un poisson — des traversées
(et des traverses)

Un cheval - des équipées
(et des batailles)

Les amazones prétes
Partir aller rentrer et

partir encore et

se battre lutter toujours
soldat.

Les amazones son jeunes
ne vieillissent pas.*?

5.5.1.2 Genealogia de la imagen y construccion del con-
cepto

Segun la imagen definitiva, son cuatro los elementos que la conforman:
las mujeres, el caballo, el pez y la cruz. La genealogia de esta imagen puede ser
reconstruida a partir de dos temas que Le Corbusier estudia tanto en su pin-
tura, en dibujos y aguadas, desde finales de los afos veinte; por un lado, este
esquema lo que él denomina como Le Cirque y por el otro, Femmes et Cheval .

En términos de su pintura es posible reconocer seis obras en las que
desarrolla este tema: Le Cirque, Femme et Cheval (1929), Femme et Che-
val (1936),® Menace (1938), Cirque Horizontal (1942), Cirque Vertical (1943),
Femmes et Cheval (1944) (figs. 406-410).2* En términos de dibujos y aguadas,
son generalmente estudios para pinturas, litografias o tapices sobre el mismo
tema, los cuales son realizados paralelamente. Tanto en los dibujos prepara-
torios como en las pinturas, es posible hacer una clasificacion de dos grupos
segun la composicion. Por un lado esta la relacion de los términos, principal-
mente en las pinturas: caballo — mujer — circo. Y el segundo grupo, tienen que

422 LE CORBUSIER, Le Poeme de L’Angle Droit, 1955, op. cit., pp. 119-124.

423 Esta imagen es un 6leo sobre cartdn, preparatorio para un Tapiz. Ver: JORNOD, Nai-
ma et Jean-Pierre, Le Corbusier: Catalogue raisonné de I'ceuvre peint, Tomme |, 2005, op. cit., p.
596.

424  Sobre el tema ver: JORNOD, Naima et Jean-Pierre, Le Corbusier: Catalogue raisonné
de I'ceuvre peint, Tomme | et |l, 2005, cit.

ver con la repeticién compositiva de un mismo tema, a partir del cual se genera
el resultado de la imagen del Poema.

Tres pinturas presentan el estudio del tema, entre finales de los veinte y
los treinta: Le Cirque, Femme et Cheval (1929), Femme et Cheval (1936) y Men-
ace (1938) (fig.406, 407, 409).“® Dos de ellas estan ejecutadas en un formato
vertical y la otra, horizontal. Las tres presentan una estructura similar: sobre
el area derecha del recuadro, aparece la figura de un caballo, generalmente
presentando con su parte posterior hacia el espectador o ubicado de perfil. Su
cabeza esta siempre girada hacia el costado izquierdo de la imagen. Sobre el
area izquierda una figura humana, acompanfa al caballo.

La primera pintura, Le Cirque, Femme et Cheval (1929) (fig. 406),4%¢ pre-
senta una composicion clara y ordenada. Tres figuras componen la imagen:
una mujer, un caballo y un perro. Si se traza de un eje vertical divisorio por el
centro de la obra, aparece sobre el costado izquierdo de la imagen, una mujer
de fisonomia y atuendo atlético, realzada en tonos frios (azules, grises y negros)
y parada de frente, en posicion vertical. En contraposicion, sobre el otro cos-
tado del imaginario eje divisorio, la mujer rodea con su brazo y una cuerda, el
cuello de un caballo ubicado de espalda al espectador y resaltado en un intenso
rojo. El caballo gira su cabeza hacia la mujer, mientras ella amarra una cuerda
amarilla alrededor de su cuello. En primer plano, frente a las patas traseras del
caballo, un perro gris oscuro, se encuentra sentado de perfil y mira hacia el lado
contrario del caballo.

La primera pintura presenta la contraposicién de elementos: area de co-
lores frios (espacio de la figura humana), versus area de colores calidos (espa-
cio de los animales). Asi mismo, en la composicion hay una clara disposicion
del espacio, a partir de una marcada linea horizontal en primer plano, la cual
identifica el suelo, y una paralela, que representa el inicio de un muro posterior,
ubicado detras de los personajes de la obra. Esta horizontal se contrapone a
una marcada verticalidad, consolidada también en dos planos: un primer plano,
delimitado por una columna negra sobre el area izquierda de la imagen, genera
un eje perpendicular sobre la primera linea horizontal. En segundo plano, sobre
la linea horizontal que conforma el muro posterior, aparece otro plano negro
con una delgada rendija vertical azul, como si fuese una puerta; ésta realza la
contraposicién de opuestos, en la medida en que consolida un angulo recto, a
partir del cruce perpendicular de planos en la parte posterior.

425 FLC 32, FLC 114y FLC 117
426 FLC 32
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En la segunda y tercera pintura, Femme et Cheval (1936) (fig.407)*7 y
Menace (1938) (fig. 409),® la ordenada composicion de la pintura de 1929,
sufre un proceso de fusién tanto en la disposicién de los personajes, como en
los colores. Adicionalmente, entran a la escena nuevos personajes dentro de la
composicion.

En Femme et Cheval (1936), la composicion esta dispuesta horizontal-
mente. Al igual que la anterior, la pintura es realizada sobre la composicién del
angulo recto, demarcado por una fuerte horizontalidad a través de una linea
divisoria entre el area del suelo y el cielo de fondo. La zona inferior del suelo es
resaltada en tonos amarillos y naranjas, y adicionalmente, a través de la hori-
zontalidad implicita en un animal: una serpiente negra que aparece debajo de
una piedra y que se arrastra en sentido izquierdo del espectador. El angulo recto
del cuadro es enfatizado a partir de un plano vertical posterior, resaltado por una
posible puerta de establo roja que se contrapone al vacio azul-grisaceo del cielo
del fondo. Segun estas directrices se repite una clara estructura compositiva,
sin embrago la complejidad de las formas se encuentra en la disposicién de las
figuras que la conforman.

Este cuadro, lo nombra simplemente, como Femme et Cheval y retira el
término de circo; sin embargo, un tercer personaje entra en la escena. El caba-
llo en esta pintura se ha girado de perfil, siempre con su cabeza en direccion
izquierda del espectador y ha pasado del color rojo al blanco. La mujer atlética
de la obra anterior, es remplazada por una que, por el contrario, resalta por la
feminidad de sus curvas, cambiando el atuendo deportivo, por una gran capa
negra sobre su cuerpo semidesnudo. Aunque la mujer mantiene su ubicacion
sobre el costado izquierdo de la pintura, ahora pasa a estar frente a la parte
delantera del caballo y su cabeza se funde con las lineas que conforman la del
caballo. El tercer personaje que entra en la escena, esta ubicado lateralmente
sobre el costado del caballo, frente al espectador y en el centro de la composi-
cién. Este personaje es bastante mas bajo en altura que la mujer. Con caracte-
risticas fisondmicas mas propias de una figura masculina y con un extravagante
atuendo sobre su cabeza, un gorro en forma de cresta, parece acariciar y guiar
el caballo.

En la tercera pintura, Menace (1938), Le Corbusier retorna a la compo-
sicion vertical, en una compleja fusién de formas y colores. En esta pintura es
posible distinguir ciertos rasgos de las figuras que la componen, en la medida
en que se han analizado las dos obras anteriores y la repeticion en la disposi-

427 FLC 114
428 FLC 117
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416.

415. 1942, Cirque horizontal (FLC 15)
416. 1944, Femmes et cheval (FLC 407) 495



417. 1952, Carnet Indes F 24, (fig. 704)
496 418. Le Corbusier Dessins 51

417.

418.

cién de los elementos. Sin embargo, las figuras aparecen en una actitud mas
dramatica segun la expresién de las caras y en la definicidn de las escalas. Rea-
parecen los tres personajes de la pintura anterior: la mujer sobre el lado izquier-
do, el hombre sobre el derecho y el caballo en la parte posterior. Sin embargo,
la mujer en este caso, es mas esbelta, casi duplicando la figura del hombre. La
expresion de la mujer, presenta una actitud de poder sobre el hombre, tanto por
su mirada, como por el gesto de su boca. La gesticulacion del caballo, muestra
intranquilidad ya que deja ver sus dientes y sus ojos bien abiertos, indican una
sensacion de nerviosismo. La obra es nombrada a partir del término “amena-
za”, por lo tanto, las expresiones responden directamente a la tensién entre las
figuras. A nivel del color, la imagen esta determinada por una composicién de
colores calidos, en tonos rojos, como expresion de tension.

En la década de los cuarenta, Le Corbusier retoma estos estudios y rea-
liza dos pinturas tituladas, Cirque horizontale (1942) (fig. 415)*?° y Cirque vertical
(1943) (fig. 408).4° En la segunda, la de 1943, repite en gran medida la pintura
de Menace de 1938. Retoma las tres figuras y la estructura, pero la fusion entre
ellas se hace mayor, especialmente en un detalle: la cabeza de la mujer parece
salir desde la cabeza del caballo, como si se tratase de un casco desde el cual,
la mujer por medio de una apertura, mira al hombre frente a ella, pero en una
tension diagonal, ya que por su estatura es gradualmente de una altura menor.

Pero la verdadera relacion con la litografia del Poema proviene del es-
tudio sobre el tema presentado en la pintura de 1942, Cirque horizontale (fig.
415). En esta imagen la composicion y las figuras retoman un orden claro. Tres
malabaristas estan organizados con relacién a un eje horizontal, demarcado por
una barra que ellos mismos sostienen sobre sus hombros. Los tres personajes
estan ubicados al lado de un caballo, ubicado en posicién diagonal, con su par-
te trasera hacia el espectador y su parte frontal detras de los tres personajes.
Su cabeza, se encuentra al mismo nivel que la de los malabaristas, por lo tanto
no es posible ver sus rasgos.

Esta pintura esta realizada en tonos ocres y tierras. La composicién enfati-
za una orientacién horizontal, no sélo por la disposicién del lienzo, sino también,
por la distribucién de las figuras sobre las cuales se restablece la relacién, entre
los ejes verticales y horizontales de las primeras pinturas. La fuerza horizontal
se manifiesta en el cuerpo del caballo y la barra que cargan los malabaristas.
La horizontalidad la equilibra una verticalidad que emana de los tres cuerpos de
los personajes que se encuentran de pie. Un eje vertical que proviene desde el

429 FLC15
430 FLC19



plano del fondo, a partir de una insinuada linea, enmarca un cambio de texturay
de tono de color en el fondo. Esta linea, continda insinuada sobre el cuerpo del
personaje central, que se encuentra parado de frente al espectador. La divisién
vertical es plasmada sobre su cuerpo, como un eje divisorio, el cual enfatiza dos
areas de color azul celeste en uno de sus lados, y granate, casi marrén, sobre el
otro. Este eje vertical insinuado, atraviesa perpendicularmente el eje horizontal
principal de la composicién, el cual esta definido por la barra.

La composicion esta organizada y dividida horizontalmente en tres areas:
zona izquierda, zona central y zona derecha, demarcadas por un eje vertical y
una figura que lo enfatiza. La zona izquierda del espectador y la central, estan
divididas por el eje vertical nombrado anteriormente y enfatizado por la division
sobre el centro del cuerpo del personaje parado de frente. En la zona izquier-
da se encuentra el primero de los malabaristas, parado de perfil y el cual mira
de frente a su compaiiero que se encuentra en posicién de espejo, sobre la
zona central. En la zona central de cuadro, se encuentran dos de las figuras: el
personaje de perfil y de estatura menor, el cual cierra el espacio entre los tres
malabaristas. La pierna de este personaje esta resaltada en el mismo color azul
celeste, del personaje central, y su torso y brazo, en color blanco. La segunda
figura del centro, es el cuerpo del caballo; su cabeza, al igual que el personaje
que mira al frente, esta ubicada sobre la linea vertical divisoria. El cuerpo del ca-
ballo genera la medida longitudinal del area central y la profundidad del espacio
por su posicién diagonal. La divisién con la zona derecha del espectador, esta
plasmada también, por una linea vertical demarcada por el angulo recto de una
figura triangular, la cual estéa resaltada en un tono ocre, sobre el fondo amarillo-
marron. Al igual que el lado contrario, la divisién de las dos areas es enfatizada
por una de las figuras; el eje central del trasero del caballo estd demarcado
también, por el lado recto del triangulo y el equilibrio entre sus dos patas.

El lado opuesto lo define el eje divisorio que se conforma entre las dos
piernas del malabarista que se encuentra de pie, en posicion frontal, y el equi-
libro entre derecha e izquierda que constituye el cuerpo humano. La divisién
opuesta, esta demarcada igualmente, por un equilibrio entre derecha e izquier-
da que consolida el eje divisorio de las dos piernas del caballo, que se encuen-
tra de espaldas al espectador.

Toda la composicion presenta un equilibrio entre opuestos: la horizontal
versus la vertical, figura humana versus el animal, derecha e izquierda, frente y
espalda y colores calidos versus frios.

El desarrollo de esta pintura proviene principalmente de un dibujo pre-
paratorio de 1935 (fig. 411), realizado como estudio para su pintura Femme et
Cheval de 1936. En ella es posible observar como Le Corbusier regresa al dibujo
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preparatorio, para realizar su pintura y cdmo hace un estudio que prevé, tanto la
disposicién de los personajes, como los colores que va a utilizar.

Esta composicion la estudia en este dibujo de 1935 y en otros ejemplos
de dibujos preparatorios en torno al tema (figs. 411-414). En ellos es posible re-
conocer con mas claridad, las directrices compositivas del énfasis que hace en
la presentacién de los ejes perpendiculares que conforman el punto focal de la
imagen y las figuras que componen la imagen. Asi mismo, es posible identificar
la intencionalidad en la divisidon de las areas, a partir de las formas, ejes o con
los personajes que conforman la escena.

El ciclo determinado entre los estudios de los afios treinta y las obras rea-
lizadas en los cuarenta, lo precisa en la pintura titulada Femmes et Cheval, de
1944 (fig. 416-).4%" Le Corbusier fecha esta pintura al lado de su firma, en la que
escribe: « L-C, 35 - 44 ». Estas fechas reafirman el ciclo de estudio iniciado en
los treinta y retomado, o més bien, continuado en los cuarenta. Sin embargo, en
esta pintura adhiere un personaje mas: la presencia del espectador.

La presencia del espectador en la escena la hace evidente a través de
dos elementos adicionales en la composicién. En primer plano, sobre la firmay
la fecha, Le Corbusier manifiesta su presencia a través de una pipa y una copa
de vino tinto, que bebe el espectador, mientras observa la accién. Es como la
imagen de la casilla Chair C2 en la que él dibuja su cuerpo desde lo que ven
sus ojos. Ahora en este caso, él no aparece en la escena, pero deja implicita su
presencia.

Esta obra esta compuesta por colores en tonos mas vivos y puros; conti-
nua con la contraposicidon de colores primarios, entre tonos rojos, azules, ama-
rillos y blancos. Retoma la disposicién de las figuras y detalla de forma mas pre-
cisa la referencia al espacio en el que se desarrolla la accién. Ahora la distancia
entre el espectador y la escena es mayor, lo que permite tener una visual mas
amplia sobre el espacio.

El estudio de estas composiciones es |la base para la imagen de la litogra-
fia definitiva del Poema, sin embargo, la del Poema esta cargada de un nuevo
significado; aunque los estudios parten de su constante interés por el tema del
circo, basado en el espectaculo, ahora en el Poema, pasa a ser la representa-
cién iconografica de un valor intrinseco mayor, el cual esta relacionado con la
lucha que a su vez, enfatiza en el texto que la acompafa. El sentido del circo es
remplazado por el de la lucha constante, la batalla. Sin embargo, en los dos te-

431 FLC 407

mas esta manifiesta la necesidad del trabajo en equipo, a partir de la busqueda
de un mismo ideal: la arquitectura o el espectaculo. La lucha constante del hé-
roe o las Amazonas, o la preparacion del malabarista, no constituyen diferencia
en la medida que se busca un objetivo comun. La pregunta que queda suelta
es, ¢y el animal? ;Cual es el papel de caballo en esta lucha o en el circo?

El caballo podria constituir el equilibrio y la ayuda. El animal cumple un
papel y el ser humano otro, pero en la medida que trabajan juntos, constituyen
una union poderosa de lucha. La fuerza del animal se convierte en una herra-
mienta y un comparero para lograr el objetivo, y como tal, el hombre es esa
vertical de la razén, el que prepara, el que guia, y el animal, constituye la fuerza
horizontal hacia delante, el apoyo para alcanzar el objetivo.
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5.5.2 E3-Segunda imagen: Manifestacion del
sentido de la ética

5.5.2.1 Maqueta para la litografia definitiva, 195343

La figura de una mujer, aparece una vez mas en el centro de la imagen,
pero esta vez con connotaciones distintas a las vistas anteriormente (fig. 424).
La figura se contrapone sobre un fondo negro, con un delgado borde rectangu-
lar amarillo-ocre sobre el costado izquierdo de la imagen y un rectangulo deli-
neado en blanco, como si fuese una ventana sobre la esquina superior derecha.

Un camino visto en perspectiva en un tono amarillo-ocre, nace desde
el centro inferior de la imagen y conduce hacia un elemento blanco y vertical,
rodeado por unas lineas negras que conforman una especie de 6valo a su alre-
dedor. Este elemento esta ubicado sobre una linea horizontal gris. Unas lineas
negras sobre el posible camino indican la direccion del recorrido.

Tras el elemento vertical blanco, dos protuberantes manos se entrelazan
sobre el costado derecho del objeto. Este objeto vertical queda ubicado a nivel
de la mufieca, lo que precisa el punto de unién entre las manos y el antebrazo.
El antebrazo estd dividido en dos partes a partir de una linea horizontal negra,
que lo atraviesa de lado a lado; la parte superior esta representada en color rojo
y la inferior, en azul claro. Dos direcciones quedan establecidas a partir de la
conjuncién de elementos: el equilibrio de la horizontal presente en la posicion
del antebrazo y las manos entrelazadas, y la vertical, a partir del elemento blan-
CO que entrecruza las mufecas, en el centro de la imagen. Estas dos tensiones
consolidan un angulo recto.

Desde el elemento vertical blanco se desprende una mancha blanca ha-
cia el costado izquierdo de la imagen, en un movimiento en curvatura a modo
de una C. El movimiento inicia en el centro inferior de la imagen, en direccion
izquierda, luego sube verticalmente y regresa al centro superior del recuadro,
abriéndose y expandiéndose como un manto blanco de tres puntas en la parte

432 Maqueta definitiva para la litografia E3- Caractére del Le Poeme de I'angle droit, p.
131. Esta realizada en aguada y papier collé, con un formato de 48,5 x 37cm. Presentada en la
exposicién de “Le Corbusier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto” en el Circulo de
Bellas Artes de Madrid en el 2006 y publicada en el catalogo correspondiente. A.A.V.V., Le Cor-
busier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto, 2008, cit.

superior y una curvatura con un pequefio 6valo horizontal, en la parte central
inferior.

Las tres puntas del manto se abren hacia arriba como un abanico. Sobre
el borde derecho de la punta central, aparece una cara de perfil definida en co-
lor azul claro, el mismo que el de las manos inferiores. El rostro mira hacia aque-
lla posible ventana ubicada sobre la esquina superior derecha de la imagen.
La punta derecha del manto atraviesa al interior de la posible ventana y genera
una explosion de destellos en puntas a partir de una mancha azul, como si se
tratase de un brillo en el centro de la ventana.

La mujer en esta imagen presenta caracteristicas distintas a las que apa-
recen en las casillas de la fila de Chair. Esta mujer la cubre con un manto blanco,
el cual disipa cualquier connotacién sexual. Es una mujer que no pertenece a
las formas de la tierra con la voluptuosidad de sus curvas; no esta en posicién
horizontal, ni bajo la linea horizonte como en las mujeres vistas hasta el momen-
to. En este caso, la figura se desprende desde un elemento que se ha posado
sobre la linea de horizonte y se expande hacia arriba, hacia la vertical, como si
flotase. Su cuerpo desaparece; no esté expresado. Lo Unico que mantiene es el
gran manto blanco abierto que alude a sus brazos, como si abriesen para reci-
bir. Ya no es la sexualidad, sino una posible espiritualidad o rectitud de caracter.
Una figura que se mueve en un mundo distinto.

En el texto que acompafa la imagen Le Corbusier escribe:

Catégorique

angle droit du caractere

de I'esprit du cceur.

Je me suis miré dans ce caractére
et m’y suis trouvé

trouvé chez moi

trouvé

Regard horizontal devant,

des fleches

C’est elle qui a raison régne

Elle détient la hauteur

ne le sait pas

Qui la faite ainsi d’ou

vient-elle ?

Elle est la droiture enfant au

ceeur limpide présente sur terre
pres de moi. Actes humbles et quotidiens sont garants
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1946, Femme a la bougie Il (FLC 275)
1946, Femme a la bougie 1V (FLC 419)
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de sa grandeur.*®

5.5.2.2 Genealogia de la imagen y construccion del con-
cepto

Durante el periodo de posguerra, Le Corbusier trabaja repetidamente
esta imagen, en pinturas, dibujos, esculturas, murales y tapices, convirtiéndose
en una de las imagenes mas recurrentes y representativas de este periodo, al
igual que la de /a Licorne.

A nivel de la pintura, en 1946 inicia el desarrollo de esta imagen en una
serie titulada Femme a la bougie. Esta serie consta de siete pinturas realizadas
entre 1946 y 1948, las cuales estan numeradas vy tituladas segun su orden de
aparicion, desde Femme a la bougie | hasta Femme a la bougie VIl (fig. 425-
431).4%* Como su nombre lo indica, el tema central de estas obras consta prin-
cipalmente de dos elementos; por un lado la figura de una mujer, con su cara
de perfil, envuelta en un manto que parte desde su cabeza y cae sobre sus
hombros. Este manto se funde con sus brazos y su pecho, por lo cual genera
una tension de fuerzas ascendentes y descendentes, que transforman el manto
en una especie de alas abiertas que circundan la figura y de las cuales emergen
dos protuberantes manos entrelazadas. El segundo elemento se encuentra bajo
el seno de la mujer y sobre el eje central de la imagen. De este objeto deriva el
nombre de la serie, ya que es una vela encendida en posicidn vertical, ubicada
sobre una franja horizontal.

En el desarrollo de la serie, el tema de la composicion en las siete pinturas
esta centralizado en la imagen de la mujer. Los mayores cambios se producen
especialmente, a nivel del color. La composicién del fondo de la escena se mo-
difica poco a poco, desde un fondo reticular de planos geométricos, generados
a partir de lineas verticales y horizontales, las cuales conforman franjas de dife-
rentes tonalidades, hasta llegar al representacién de elementos arquitectonicos,
como lo es una ventana que insinda un interior, en Femme a la bougie 1V (1947)
(fig. 427).% En esta pintura es posible observar como, sobre un fondo negro,
se contrapone un plano rectangular blanco, con una serie de manchas en color

433 LE CORBUSIER, Le Poeme de L’Angle Droit, 1955, op. cit., pp. 127-130.

434 FLC 412, FLC 275, FLC 417, FLC 419, FLC 199, FLC 424, FLC 75. Sobre el tema
ver también: JORNOD, Naima et Jean-Pierre, Le Corbusier: Catalogue raisonné de I'ceuvre peint,
Tomme II, 2005, cit.
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432. 1943, L’Ange gardien du foyer a la cathédrale de
Sens | (FLC 228)

433. 1944, L’Ange gardien du foyer a la cathédrale de
Sens Il (FLC 125)

434. 1947, L’Ange gardien du foyer a la cathédrale de
Sens Ill (FLC 422)

435. 1943, Femme assise devant la cathédrale de
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azul claro. Estas manchas estan ubicadas sobre el costado derecho del cuadro,
como si se tratase de un fragmento de cielo que se ve en el exterior, a través de
un marco igualmente blanco, pero resaltado con una linea delgada negra.

En Femme a la bougie V (1948) (fig. 429),4¢ el marco del costado derecho
desaparece, aunque se mantiene un plano blanco en el mismo lugar. El marco
de la ventana de la pintura anterior es trasladado al costado opuesto, incremen-
tando su tamafo y enmarcando, ya no un exterior, sino la figura de la mujer.
Esto genera un contraste en el cambio de tonalidad, lo cual permite resaltar la
figura femenina. En esta ocasion, el marco esta pintado en color amarillo el cual
se contrapone, como color complementario, con el plano interior presentado en
un tono violeta.

Sobre el costado inferior derecho, tanto de la mujer como del marco
posterior, se encuentra un plano rectangular menor, en un tono violeta también.
Este va acompafnado de dos rectangulos negros, ubicados verticalmente uno
sobre el otro, lo cuales generan la precepcién de una puerta en el fondo de la
habitacién. Con este elemento es posible identificar otra referencia que alude a
un interior arquitecténico.

En Femme a la bougie VI (1948) (fig. 430),*” es donde verdaderamente
se pueden tejer de forma mas directa, los indicios de la relacion de esta figura-
mujer con la arquitectura. En esta pintura es posible reconocer cémo prevé o
estudia una relacion de formas, que luego seran la base de decisiones proyec-
tuales en un proyecto como Ronchamp (1950-1955).4%® Sera una decisién que
se desarrollara tanto en términos conceptuales como formales. En esta pintura
recoge conceptos planteados anteriormente en otras obras, en las que precisa
una relacién directa entre la figura de una mujer y la arquitectura, como se pue-
de ver en una serie de pinturas que realiza paralelamente a Femme a la bougie;
esta se titula L’Ange gardien du foyer a la cathédrale de Sens I, Il y lll (fig.
432-434),%* realizada entre 1943 y 1947. Estas pinturas provienen igualmente,
de una pintura anterior titulada Femme assise devant la cathédrale de Sens de
1943 (fig. 435).44° Pero ¢en donde establece esta relacion arquitecténica y por

436 FLC 199
437 FLC 424

438 Sobre el proyecto de Ronchamp ver: LE CORBUSIER et son atelier rue de Sevres 35,
CEuvre complete 1952-1957, 1958 (Deuxiéme édition augmentée), op. cit., pp. 16-41.

439 L’Ange gardien du foyer a la cathédrale de Sens | (1943) (FLC 228), L’Ange gardien
du foyer a la cathédrale de Sens Il (1944) (FLC 128) et L’Ange gardien du foyer a la cathédrale de
Sens Il (1947) (FLC 422).
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qué la importancia de profundizar en esta imagen?

En Femme a la bougie VI (1948) (fig. 430), retoma la referencia de la ven-
tana propuesta en la No. 1V (1947) (fig. 427), plasmada sobre el costado supe-
rior derecho de la imagen; sin embargo, en ésta, el cielo diurno, azul claro con
manchas blancas, es reemplazado por un plano blanco con una especie de as-
teriscos y puntos negros a modo estrellas. Hay una rugosidad en la textura del
fondo del cuadro, la cual anuncia el posible tratamiento de algin material o de
un tipo superficie que utilizara en algun proyecto. El manto de la mujer, en esta
pintura, se torna completamente blanco, a diferencia de las versiones anteriores
en las que, aunque presentaba vestigios de zonas blancas, lo representaba con
sombreados en tonalidades distintas.

Al observar esta repetida figura y su desarrollo, ¢ no es ésta una referencia
concreta del trabajo que desarrolla en uno de los muros interiores de Ronchamp,
mas precisamente en el muro “estrellado” que se encuentra detras del altar, en
el cual por coincidencia o no, aparece sobre el costado superior derecho, una
pequeia ventana iluminada dentro de la cual se posa la imagen de Notre Dame
de Haut, “' nombre bajo el cual se referencia la capilla de Ronchamp?

441 Sopre el tema ver de Ronchamp ver también: LE CORBUSIER, Textes et dessins
pour Ronchamp, Editions Forces Vives, Paris,1965; LE CORBUSIER, Ronchamp. Les carnets de la
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507



442,
443.
444,
508 445.

442,

1955, Femme a la bougie (ver Jornod, fig. 737)
1955, Icéne | (FLC 230)

1955, Icéne Il (FLC 231)

1956, Icéne Il (FLC 230)
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En 1946, realiza otra pintura titulada Acores (1946) (fig. 437),“*? en la cual
utiliza los mismos elementos compositivos que en la serie de Femme a la bou-
gie. Sin embargo, en esta pintura plasma un detalle diferente, el cual tiene que
ver con el manto de la mujer. En esta imagen, el manto no se abre como una
estrella, sino cae verticalmente; la linea que lo define se convierte en una linea
continua que configura también los senos de la mujer. No obstante, el principal
detalle diferenciador entre Acores y las otras pinturas, se encuentra en la cons-
truccion de un elemento macizo vertical, ubicado sobre el costado izquierdo de
la figura femenina. El objeto parece una torre de apoyo que sostiene a la mujer
en una posicién erguida, por medio de unos anclajes que parten de lanucay la
columna vertebral, los cuales se anclan dentro de la torre.**® ; No recuerda esta
composicion, una vez mas, a la reconocida imagen en alzado de Romchamp
con la referencia vertical de la torre lateral que sostiene o equilibra el cuerpo
sinuoso de la nave?

A partir de dos series paralelas, Femme a la bougie y L’Ange gardien
du foyer a la cathédrale de Sens, la pintura de Acores, unidas al analisis de la
combinacién sucesiva de elementos compositivos, es posible identificar una
relacion entre la imagen femenina y la arquitectura; pero no es cualquier arqui-
tectura. La relacion esta planteada con la idea de templo, la cual, vista desde
el presente, expone una importante lectura de las decisiones arquitectonicas
y proyectuales que toma unos afios mas tarde, al realizar el proyecto para la
capilla de Notre Dame de Haut en Ronchamp (1050-1955).

Dentro de su proceso de investigacion, esta imagen no sélo la trabaja
en pintura; igualmente la estudia, una y otra vez, en sus cuadernos de dibujos,
carnets de viajes y en algunas ocasiones, la combina con la otra figura repre-
sentativa de este periodo como lo es la Licorne (fig. 436, 351, 352, 358). En
otros casos, la mezcla con otros personajes representativos de su pintura de
sus ultimos periodos.*** La combinacion con la Licorne, es la més recurrente,
principalmente en su pintura mural. Uno de los mas reconocidos es el segundo
mural para el Pabellén Suizo en la Cité Universitaire en Paris (1948) (fig. 438), o
en tapices como por ejemplo (fig. 448). Asi mismo, plantea esta combinacién en
otras pinturas desarrolladas mas adelante, como por ejemplo en la Suite Cap-

recherche patiente 2, Editions Girsberger, Zurich 1957.
442 FLC 411

443 En Femme a la bougie I, se puede reconocer la idea de torre en la zona de color
verde, sobre el costado izquierdo del cuadro. Ver: FLC 275

444 Al igual que con los signos, es como si paralelamente estuviera definiendo signos
en términos arquitecténicos y simbolos en términos pictéricos (Con relacién a las imagenes de sus
pinturas).



Martin (I - V) de 1952,% realizada para el Cabanon (fig. 440-441).

La Suite Cap-Martin (1952) es una serie compuesta por cinco imagenes
a partir de cinco figuras representativas de este periodo, las cuales ubica pa-
ralelamente, la una junto a la otra.**¢ En este conjunto quintuple, es posible
reconocer la mujer de Femme a la bougie, ocupando el centro de la serie y a su
lado derecho, laimagen de la Licorne ubicada con su cabeza hacia abajo, como
si la fuese a enterrar en la tierra. Sin embargo, en esta serie presenta algunos
cambios: la pintura la titula Suite Cap-Martin Ill (Par-dessus tout),**” la figura
femenina la despoja de la vela y su manto es ahora, una combinacién del manto
abierto en forma de estrella y la torre de Acores de 1946.

Por otra parte, Le Corbusier también desarrolla varios estudios para es-
culturas, dentro de los cuales se encuentra una llamada /céne, realizada en
1953 (fig. 446). La importancia de esta escultura radica en que asi represente
la misma figura de Femme a la bougie, en el caso de la escultura decide utilizar
otro nombre como lo es Icéne. Este es el punto de inicio de otra serie de pintu-
ras que realiza algunos afios mas tarde, entre 1955 y 1956. En esta nueva serie
de obras, aquella figura de mujer “espiritualizada” de Femme a la bougie llega
a su punto maximo de precisién en el Poema y luego, sufre una transformacion
en la serie Icéne I, Il y Il (fig. 442-445),4® tanto en su aspecto formal, como en
los colores que utiliza. La figura femenina, se transforma en una mujer mas te-
rrenal, por asi decirlo, representada con colores mas intensos y oscuros, bajo
una paleta que oscila entre los rojos y negros.

Formal y conceptualmente la imagen de esta casilla del Poema represen-
ta el mundo de las virtudes. En la casilla anterior, Caractere-E2, Le Corbusier se
refiere al tema de la persistencia y la constancia en la lucha por el fortalecimien-
to del caracter. Para argumentar la idea, ademas de la imagen, nombra perso-
najes clasicos en el texto; aquellos que han sido representativos y ejemplares
de constancia en la lucha herdica al enfrentar los incesantes retos y avatares de
la vida como lo son Ulises o las mismas Amazonas que nombra en el texto. La
primera casilla de esta fila representa el movimiento y una busqueda continua.
En esta segunda de Caractere-E3, es posible comprenderla en términos de la
estabilidad de un caracter, como un imperativo categdrico de cardcter, al que

445 FLC 266 (1-5)

446 Cada una posee un titulo independiente: Suite Cap-Martin | (Cap-Martin 2) (FLC 266
(1)), Suite Cap-Martin Il (La Licorne) (FLC 266 (2)), Suite Cap-Martin Ill (Par-dessus tout) (FLC 266 (3)),
Suite Cap-Martin 1V (Le Musicien) (FLC 266 (4)), Suite Cap-Martin V (Fusion) (FLC 266 (5)).

447 FLC 266 (3)
448 Icéne | (1955) (FLC 230), Icone Il (1956) (FLC 231), Icéne Il (1956) FLC 166.

446.

447.

446. 1953, Icéne (FLC 13)

447. Dessin préparatoire a la sculpture Icéne (ver Jor-
nod, fig. 628)
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el propio Le Corbusier define como “angulo recto de caracter, de espiritu y de
corazoén.” 44

En términos simbdlicos y abstractos, la lectura de las dos imagenes pue-
de ser comprendida, a través de dos lineas que conforman el angulo recto; la
primera casilla, representa un movimiento direccionado horizontalmente, como
una linea recta: representa el movimiento del luchador que mira hacia delante,
hacia un objetivo, y el cual que no se rinde, ni retrocede jamas. En contraposi-
cién, la imagen de la segunda casilla, representa la estabilidad, lo que en tér-
minos abstractos seria la linea vertical: es la disposicién tranquila del caracter
estable. El constante movimiento de la horizontal, se equilibra con la estabilidad
que brinda la vertical.

-

448. 1957, La Femme et le moineau. Tapisserie (ver

L <
Jornod, fig. 615) /’” / - = . .
= 449 importante... Cuando muere Yvonne???? Y Isa carta en la que dice que ocupa el
510 449. Icéne (ver Jornod fig. 613) 449, centro de la casilla de caracter...
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450. Tercera imagen - quinta fila, Carnet Nivola I,
p.184, 1948 (FLC W1-8 184).

451. Terceraimagen - quinta fila, esquema preparato-
rio 1951-52 (FLC F2- 20 32, p.11)

452. Maqueta definitiva para la litografia E4- Carac-
512 tére de Le Poéme de I’angle droit, p.139
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5.5.3 E4-Tercera imagen: Manifestacion del oficio

5.5.3.1 Maqueta para la litografia definitiva, 19534

Sobre un fondo negro se dispone un plano rectangular blanco en el cen-
tro de la imagen (fig. 452). Una serie de delgadas lineas negras consecutivas
conforman una serie de figuras ortogonales y curvilineas entrelazadas sobre el
plano blanco. Entre estas figuras es posible identificar la conformacién de dos
rectangulos verticales paralelos sobre los dos costados del plano y un vacio en
el centro, definido por un pequefio circulo en la parte superior. En primer pla-
no, una curvatura de un cuarto de circulo con su punto de referencia superior,
sobre el costado izquierdo del plano, conforma un area en primer plano como
si se tratase de una cubierta de media béveda sostenida sobre dos apoyos
verticales. Esta area estd resaltada con una textura de puntos negros, para ser
diferenciada de los planos rectangulares posteriores.

En primer plano, Le Corbusier presenta la silueta en negro, de una figura
curvilinea indefinida, que por sus caracteristicas formales reconocibles, pare-
ciera hacer alusion a la forma de la cola levantada de un toro. Por la represen-
tacion en silueta de la figura, esta actia como espectador del espectaculo de
lineas y planos sucesivos que se presentan ante sus ojos, sobre la gran pantalla
del plano blanco.

Los colores

En algunas areas del plano y de las figuras lineales, aparecen algunas
manchas en los tres colores primarios: azul, rojo y amarillo.

El color azul se encuentra en cuatro zonas de la imagen: la primera, es
una mancha ovalada en el borde central superior, entre el limite del plano blan-
co y fondo negro. La segunda zona, esta definida por unas machas lineales-
rectangulares, sobre el borde izquierdo del plano blanco, las cuales configuran
el limite con el fondo negro. La tercera zona, se encuentra sobre el costado

450 Maqueta definitiva para la litografia E4-Caractére del Le Poeme de I'angle droit, p.
139. Esta realizada en aguada y papier collé, con un formato de 48,5 x 37cm. Presentada en la
exposicién de “Le Corbusier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto” en el Circulo de
Bellas Artes de Madrid en el 2006 y publicada en el catalogo correspondiente. A.A.V.V., Le Cor-
busier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto, 2008, cit.

opuesto, como si fuese proyectada en primer plano, sobre Ia silueta del inicio
de la cola del toro o brazo levantado de la creatura expectante. Esta mancha
combina lados sinuosos con otros ortogonales. La cuarta zona, se encuentra
igualmente en primer plano, como proyectada sobre el centro de la figura ob-
servante; esta zona azul, esta representada sobre la esquina de un fondo ama-
rillo que la resalta.

El rojo, ubicado sobre la esquina superior izquierda del plano blanco,
establece dos direcciones: una vertical, y otra horizontal en forma rectangular.
En el vértice de las dos direcciones, la zona se dilata y crea una curvatura que
coincide con la delineada en negro del plano mayor.

El amarillo aparece solamente en una zona de la imagen; sin embargo,
este crea una serie continua de areas rectangulares, en direcciones verticales y
horizontales sobre el centro del plano blanco. Las figuras amarillas se expanden
en forma irregular sobre el centro de la silueta de la figura proyectada. Esta zona
amarilla queda en un segundo plano con respecto a la azul.

En el texto que acompana la imagen, Le Corbusier escribe:

Je suis un constructeur

de maisons et de palais

je vis au milieu des hommes
en plain dans leur écheveau
embrouillé

Faire une architecture c’est
faire une créature. Etre
rempli se remplir s’étre
rempli éclater exulter

froid de glace au sein des
complexités devenir un jeune
chien content.

Devenir I'ordre.

Les cathédrales modernes
se construiront sur cet
alignement des poissons
des chevaux des amazones
La constance I'attente le désir
patience I’attente le désir

et la vigilance.

Apparaitront je le sens

la splendeur du béton brut
et la grandeur du qu’il y aura

513



453, 454, 455,

453. 1930, Construction (FLC 173)
454. 1931, Saint-Sulpice (FLC 96)
514 455. 1948, Construction Saint-Sulpice (FLC 22)




eu a penser le mariage
des lignes

a peser les formes

A peser.... %!

5.5.3.2 Genealogia de la imagen y construccion del con-
cepto

La composicién visual de este dibujo proviene de una serie de imagenes
que Le Corbusier empieza a estudiar a finales de los afos veinte sobre un mis-
mo tema, al que nombra como Saint Sulpice. Este tema lo desarrolla en dos
pinturas a principio de los treinta (fig.453-456) y en los afios cuarenta retoma el
tema y lo trabaja en diferentes técnicas de expresion: pintura, pintura mural y
litografia.

Las Pinturas

Tres pinturas componen esta serie: la primera, titulada Construction
Saint-Sulpice (fig. 453), data de 1930; la segunda es realizada un afio después,
en 1931 vy titula simplemente Saint-Sulpice (fig. 454) y la tercera, es de 1948,
en la cual repite el nombre de la primera y la vuelve a titular Construction Saint-
Sulpice (fig. 455).

Las tres pinturas estan consolidadas por los mismos elementos de com-
posicién. Estan organizadas a partir de un eje vertical, el cual divide la imagen
en dos areas contrapuestas. Sobre el costado izquierdo, una serie de lineas
curvas insindan una sucesion de bévedas de distintas alturas. Sobre el costado
derecho, una continuidad de lineas verticales define un plano rectangular verti-
cal, como una torre ortogonal contrapuesta al sentido curvilineo y horizontal de
las bévedas del lado opuesto. Sobro el eje central, las lineas curvas se interse-
can con la torre, generando una unidad compositiva, como si se tratase de un
sé6lo edificio.

En las tres pinturas hay elementos repetitivos, que en unas son mas, o
menos evidentes, pero igualmente reconocibles. En la parte central del area
superior de los tres cuadros, sobre el supuesto edificio, aparece una pequefna

451 LE CORBUSIER, Le Poeme de L’Angle Droit, 1955, op. cit., pp. 133-138.

456. 1930, Composition violon, os et Saint-Sulpice
(FLC 344)

515



457. 1931, Serie de fotogrofias de Le Corbusier tra-
bajando en la obra de Saint-Sulpice. (ver Jornod, fig.
284a-c)

458. Tracé régulateur pour Saint-Sulpice (ver Jornod,
fig. 283a)

516 459. 1929, Etude pour Saint-Sulpice (FLC 2422)

458.

459.



mancha como si fuese una nube con un punto o un pequefio circulo bajo ella.
Es como si hiciese referencia a un cielo; esto reafirma la tesis de asumir la com-
posicién como un edificio visto en alzado.

Hay dos detalles que aparecen en la evolucién de las dos ultimas pintu-
ras, pero no en la primera. Es una gran mancha en forma de arco sobre el cen-
tro inferior de la fachada de este edificio, como si se tratase de un potente refle-
jo luminico sobre la puerta de entrada. En la pintura de 1931 esta representado
en color blanco, como si fuese el reflejo de una luz blanca e intensa de mafana;
en la pintura de 1948, en tonos azules, como sombras mas frias producidas por
una luz de tarde. Ahora, si se compara esta gran mancha con la imagen de los
dos primeros esquemas preparatorios para el Poema (figs. 450-451), este gran
arco empieza a tomar sentido.

El otro elemento reconocible en el las dos ultimas pinturas, la de 1931y la
de 1948 (figs. 454-455), es igualmente una especie de arco, pero ahora en sen-
tido contrario al anterior y ubicado en la parte superior del cuadro. En la pintura
de 1931 es una mancha blanca, a una menor escala del que le hace de espejo
en la parte inferior. En el caso de la pintura de 1948, la mancha ocupa una
mayor area que la de la pintura de 1931, en una tonalidad naranja clara. En las
dos pinturas, es posible observar que la pequefia nube y el circulo mencionado,
estan incluidos dentro del espacio que delimitan estas dos manchas superiores.
Con ello reafirman una vez mas la idea de la iluminacion y el cielo.

Con relacién al color, las tres pinturas presentan tonalidades distintas, lo
que marca la verdadera diferencia entre las tres. La de 1930, esta realizada en
tonos naranja claros, mezclados con los grises de los trazos y una franja muy
delgada sobre el borde derecho de laimagen, en un rojo intenso. En la de 1931,
los naranja claros son remplazados por una combinacién de naranjas y rojos
intensos, los cuales contrastan con las dos manchas blancas de la parte inferior
y la superior de la imagen. Por ultimo, en la pintura de 1848, las tonalidades son
completamente distintas. Ademas de utilizar una paleta mas rica en colores, Le
Corbusier pasa de los colores calidos en las dos primeras, a una composicion
de colores frios intensos. Ahora predominan los verdes y azules, en contraposi-
cion a ciertas areas del cuadro con algunos colores calidos: el arco naranja, que
simula el area del cielo, como si fuese un atardecer y algunas lineas puntuales
dentro de la composicion del edificio, en tonos rojos y amarillos.

Tres pinturas sucesivas del mismo objeto (Saint Sulpice), tres composi-
ciones similares en diferentes tonalidades y tres estudios luminicos, ¢no hacen
resonar la serie de estudios luminicos y de color realizadas por Monet sobre la
Catedral de Rouen?

Aunque es conocida la posicién critica de Le Corbusier ante los impre-
sionistas, especialmente en los textos de L’Esprit Nouveau, no deja de tener
relacioén, en la medida que el trabajo del artista es investigar con la obra y no
es extrafio encontrar, este tipo de series sobre un mismo tema en la historia del
arte, en general. En el ejercicio de investigacion sobre este tema no termina con
la pintura de 1948. Este mismo afio, en el ya renombrado mural del Pabellon
Suizo en la Cité Universitaire en Paris incluye dentro de las cuatro imagenes
que lo componen, una relativa a esta serie (fig. 460). Esta puede ser identificada
como la imagen que liga la serie de las tres pinturas de Saint-Sulpice vy la lito-
grafia definitiva para el Poema.

Tanto en la imagen del mural, como en la del Poema, introduce un cam-
bio en la paleta de colores. Los tonos utilizados en las tres pinturas anteriores
son remplazados por una composicion de lineas negras sobre fondo blanco,
en combinacion con algunos elementos y detalles en los tres colores primarios:
amarillo, azul y rojo. Ahora parece mas un ejercicio definido bajo el lenguaje
compositivo de Mondrian. Pero si de Mondrian se tratase, la imagen estaria en
el campo de la abstraccién visual de un modelo real; sin embargo si el gjercicio
parase ahi, caeria en una contradiccién, especialmente por la referencia al arte
abstracto y principalmente sobre Mondrian, que plantea en su libro New World
of Space (1948).%%2 Sin embargo, aunque a primera vista el fondo de la imagen
puede ser comprendido como una construccion abstracta en términos compo-
sitivos, la silueta figurativa, la cola del toro y el titulo de la obra, Saint-Sulpice,
aterrizan el sentido de la composicién como una obra figurativa.

En la imagen del mural del Pabellon Suizo (fig. 460), la silueta no es tan
clara por las sombras y los tonos que utiliza. Sin embargo al confrontarla con la
imagen definitiva del Poema (fig. 461), la silueta es proyectada en su totalidad,
en color negro sobre el fondo blanco que la contrasta y revela su forma.

452  Sobre el arte abstracto y la figura de Mondrian Le Corbusier dice: “In the dilemma
between representational art and nonrepresentational art, we must see an architectural instinct.
The spirits of architects are unemployed, diffused, in suspense in our time, and they cannot take on
flesh. Architecture is still too mean, too stupid, too devoid of its proper essence: outstanding dis-
tinction and radiating light. Piet Mondrian, a heroic pilgrim, one of the “homeless,” incarnated that
tragic destiny. Coming after him there are young people who find themselves plunged into the same
dilemma. They are no longer painters-they are already architects. They will emerge as architects
when the time shall have come. Architecture is waiting for them so | that it may be illuminated again
by smiles, grandeur and joy at the appointed hour, the hour of fruition of a century which has been
pathetic in its toil and tragedy. Patience: the clay will come.” LE CORBUSIER, New World of Space,
1948, op. cit., p. 21.
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460. 1948, Mural Pabellon Suizo en la Cité Universi-
taire de Paris.

461. 1955, Le Poéme de I’angle droit, Caractére-E4,
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Relacion de la construccion de la imagen con su arquitectura

Con relacion a su obra arquitectonica, esta serie de pinturas no se puede
de leer como un tema aislado. Aunque el estudio hace referencia a una catedral,
los elementos arquitectonicos definidos van mas alla de la misma. En términos
arquitectonicos, él evidencia dos elementos estructurales, espaciales y simboli-
cos. Por un lado est4 la torre, como simbolo de proteccion y poder mas propio
de los castillos medievales, pero que en combinacioén con la serie de arcos, la
referencia mas directa es la basilica Romanica, la cual define su esencia a partir
de estos dos elementos: combinacién del espacio longitudinal estructurado a
partir de la sucesion de arcos de medio punto y bévedas de cafién, combina-
do con la concepcién simbdlica y significativa de la torre como elemento de
proteccion.*® La pregunta que surge es: jcomo traduce Le Corbusier estas
relaciones a su arquitectura?

Al observar las fechas de las pinturas y confrontarlas con los proyectos
arquitectonicos que desarrolla paralelamente, la respuesta a la investigacién y
a la relacion que él mismo define entre pintura y arquitectura empieza a tomar
sentido. Algunos de los proyectos en los que se puede observar la relacion,
entre las cubiertas abovedadas en combinacion con volumenes verticales, o
composiciones similares a las pinturas, son:

1. El espacio abovedado de su taller de trabajo y pintura en su aparta-
mento en el Immueble Locatif en La Porte Molitor en Paris (1931) .

2. Relacion de formas en el Palacio de los Soviets con el gran arco ex-
terior, aunque el modelo proviene mas de un elemento popular ruso o de las
estructuras de los puentes de hormigdn de Freyssenet. (1933).

3. El Inmueble Clarte, con la boveda de la cubierta y la torre (1931).

4. La sucesion de bévedas estructurales la Maison de Week-end en Paris
(1935).

5. Sucesion de bovedas, espacios modulares en Roq y Rob en Cap-Mar-
tin 1949.

6. Maison du Prof. Fueter, Lago Constanza en Suiza (1950).

7. Las combinacion espacial y compositiva de las bévedas y chimeneas

453 Sobre el tema ver el capitulo de “Arquitectura Romanica” en: NORBERG-SCHULZ,
Christian, Arquitectura occidental, 2001, op. cit., pp. 77-93.

en las Casas Jaoul (1951).

8. Torre y cuerpo en Ronchamp (1955).
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5.6 SEXTA FILA: Una imagen como
manifestacion del aporte
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464. Primera imagen -sexta fila, esquema preparato- 464.
fio 1951-52 (FLC F2- 20 32, p.11)

465. Maqueta definitiva para la litografia F3-Offre de
5292 Le Poeme de I'angle droit, p. 145.
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5.6.1 F3-Primeray unica imagen: La mano abier-
ta como manifestacion del dar y recibir

5.6.1.1 Maqueta para la litografia definitiva, 1953

Sobre un fondo blanco con una mancha horizontal azul, una mano dere-
cha abierta, con su palma hacia el frente, se encuentra suspendida sobre una
estructura lineal-horizontal azul y una concavidad, sobre el costado derecho
del recuadro (fig. 465). Sobre la esquina superior derecha, una mancha ovalada
negra, equilibra la imagen.

El fondo

Este se encuentra dividido en cuatro areas por medio de franjas horizon-
tales, intercaladas entre azules y blancas. La parte inferior, esta delimitada por
una estructura lineal-horizontal azul sobre un fondo blanco, el cual se introduce
en la concavidad azul, ubicada sobre el costado derecho. Esta franja constituye
la base; es como si quisiese representar las cavidades de la tierra. La segunda
es una franja horizontal blanca, la cual esta delimitada tanto en la parte inferior,
como superior, por dos azules. La blanca pareciese representar una zona de
agua, con el horizonte delimitado por unas montafias en el fondo de la imagen.
Alude a aquellos dibujos que Le Corbusier realiza continuamente, sobre los pai-
sajes de los lagos en Suiza, con la vista de las montanas a lo lejos. La tercera,
es una franja azul. Esta atraviesa igualmente, de lado a lado de la imagen, y se
inicia en el horizonte de la blanca, inferior. A diferencia de la inferior blanca, esta
tercera azul, presenta una inclinacién diagonal en la parte superior, la cual inicia
en el borde derecho de la imagen y sube diagonalmente, hasta llegar a su punto
mas alto del borde izquierdo. Parece querer representar unas montafias que se
observan a lo lejos. La cuarta franja es un fondo blanco, ubicado sobre el area
superior de la imagen, como referencia al cielo. Sobre este fondo se encuentra
la mancha negra suspendida sobre el costado derecho de la imagen.

454 Maqueta definitiva para la litografia F3-Offre del Le Poeme de I'angle droit, p. 145.
Esta realizada en aguada y papier collé, con un formato de 48,5 x 37cm. Presentada en la exposi-
cién de “Le Corbusier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto” en el Circulo de Bellas
Artes de Madrid en el 2006 y publicada en el catdlogo correspondiente. A.A.V.V., Le Corbusier y la
sintesis de las artes: El Poema del Angulo Recto, 2008, cit.

La mano abierta

La mano esta ubicada en el centro de la imagen. Es una mano suspendi-
da, como un objeto independiente que no nace de un antebrazo. Ella muestra
su palma hacia el espectador y esta dibujada por una linea continua en negro,
con su fondo en un color marrén-carne. En el borde inferior derecho y en el
centro de la palma, Le Corbusier ubica dos trazos rectangulares en color rojo.
Esta mano presenta tres particularidades en términos formales:

a. Es una mano abierta.

b. La mano contiene el referente a cinco dedos representados de una for-
ma singular: el mefique esta dibujado como un triangulo, con una punta sobre
el eje diagonal izquierdo del espectador. Los tres dedos centrales: anular, medio
e indice, se encuentran en el centro, en posicion vertical y son mas delgados en
su contextura, que el referente al mefique. El dedo pulgar esta extendido diago-
nalmente hacia el costado derecho del espectador y a diferencia del mefique,
no termina en punta, sino con una forma redondeada, con la huella en posicién
horizontal, mirando hacia arriba.

c. A partir de la continuidad de las lineas que constituyen su palma, es
posible identificar la figura de un pajaro visto de perfil: su cuerpo esta definido
por las lineas y curvaturas de la palma, y su cabeza y cuello, por la forma ana-
loga del dedo pulgar.

5.6.1.2 Genealogia de la imagen y construccion de la
idea

En la pagina 154 del volumen 5 de la CEuvre Complete 1946-52, Le Cor-
busier publica un pequefio apartado titulado « La Main Ouverte », en el que
expresa de donde proviene la idea de este signo, cdmo nace el boceto y como
éste, termina consolidado como un monumento arquitectonico:

La Main Ouverte est une idée née a Paris, spontanément, ou plus exac-
tement comme suite a des préoccupations et a des débats intérieurs venus du
sentiment angoissant des désharmonies qui séparent les hommes si souvent et
en font des ennemis.**

455 LE CORBUSIER, CEuvre compléte 1946-52, 1953, op. cit., pp. 158-159.



466. 1948, La Main Overte (Ver: Le Corbusier Secret, . 467.
fig. 136)

467. Main et personnages (Ver: Le Corbusier Secret,
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Como afirma en este texto, la idea nace espontaneamente en Paris, como
resultado de la reflexién y luchas del espiritu. No es la primera vez que aparece
en la obra de Le Corbusier la referencia a la mano, sin embargo ésta recoge y
sintetiza el sentido de busqueda a lo largo de su vida de investigacion, y se con-
solida como un signo iconografico de su obra, con un significado profundo. La
idea emerge en un periodo de angustia y lucha, no solo con él mismo, sino con
la continua desacreditacion, la cual se hace presente en la mayor parte de sus
textos de este periodo, como ya se ha mencionado en el primer capitulo de esta
tesis. Pero también es el periodo de angustia y desarmonia por la que atraviesa
la humanidad, durante los afios posteriores de la segunda Guerra Mundial.

Le Corbusier afirma que en el primer croquis la forma de la mano nace
como una especie de concha que parece flotar sobre el horizonte. Luego se
transforma poco a poco, en una silueta, la cual con el tiempo, es consolidada
como un monumento arquitecténico y un signo representativo de su pensa-
miento.

Un premier croquis apparait, spontanément —une espace de coquille flottant
au-dessus de I’horizon: mais des doigts écartés montrent une main ouverte com-
me une vaste con que. Plus tard, I’année suivante, dans un hétel de la Cordillere
des Andes, I'idée revient, prenant une forme différente; ce n’est plus une con que,
mais un écran, une silhouette. C’est la valeur silhouette qui se développera au
cours des années. Petit a petit, la main ouverte apparait comme possible dans de
grandes compositions architecturales. %

Esta gran composicion arquitectdnica a la que se refiere, se convierte en
una realidad en Chandigarh.

Au moment ou Chandigarh se construit, I'un des responsables ayant de-
mandé a Le Corbusier:

« Avez-vous pensé au monument de la capital? », celui-ci répondit: « Bien
sUr, il y a la-bas, en haut de la ville, la main ouverte, face a I’'Himalaya ». Et cette
main ouverte est insérée dans un dispositif architectural (déja reproduit au chapi-
tre sur Chandigarh) La main a seize métres de haut ; elle est construite en char-
penterie de bois recouverte de fer battu pur, tel qu’il est employé par les Indiens
en dinanderie pour la confection pour la confection des cruches contenant I'eau
des puits. Art habile et ferme de rivetage et de soudure des plaques de fer. Cette
« Main Ouverte » tournera sur un roulement a billes comme une girouette, non
pas pour marquer l'incertitude des idées, mais pour indiquer symboliquement la
direction du vent (I’état de la contingence). Une réaction spirituelle de 1948 a pris

456 LE CORBUSIER, CEuvre compléte 1946-52, 1953, op. cit., pp. 158-159.

468.

468. 1948-49, Femme et main (Ver: Le Corbusier Se-
cret, fig. 133)
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en 1951 une place éminente dans la composition d’une capitale aux Indes.**”

El monumento de Chandigarh:

En la pagina 158 del vol. 5 de la CEuvre compléte, en el capitulo de la « La
Main Ouverte », presenta 4 dibujos (figs. 469-472) de los esquemas prepara-
torios para el monumento en Chandigarh. En dos de ellos dibuja solamente la
figura de la mano, sin ningun referente arquitectonico, solo una linea de hori-
zonte sobre la cual parece que flotara. El esquema que se encuentra en la parte
superior de la pagina, dibuja una mano derecha y es el que mas se asemeja a la
figura final. En el dibujo inferior, dibuja una izquierda: ésta parece ser aquella a
la que se refiere en el texto como primera aproximacion o primer boceto, ya que
formalmente parece mas una concha suspendida.

En las (fig.468) es posible observar algunas aproximaciones de la mano
abierta en forma de concha, flotando sobre la linea de horizonte. En un dibujo
a color, fechado el 5 de noviembre de 1948 (fig. 466), un grupo de personajes
reunidos en primer plano, observan una gran mano que se encuentra a lo lejos,
suspendida sobre el horizonte. En el siguiente dibujo (fig. 467), sin fecha, pero
que por las caracteristicas se podria pensar que pertenece al mismo periodo
que el anterior, Le Corbusier repite gran parte de los elementos de la composi-
cion del dibujo de 1948, pero cambia otros. En esta imagen dibuja una vez mas,
la mano abierta suspendida sobre una linea de horizonte, y bajo esta linea, el
grupo de personajes.

El cambio entre las dos imagenes es que en el primer dibujo, la escena
parece estar presentada en un paisaje abierto, y en el segundo, la escena ocurre
dentro de una especie de circulo que la enmarca. La linea de horizonte en la se-
gunda, no parece hacer parte de un paisaje: es una division entre lo que sucede
arriba y lo de abajo. La parte de arriba la evidencia con una mancha azul, como
si hiciera referencia al cielo. En la parte inferior, por la posicién en la que presen-
ta el grupo de personajes y los referentes de color, es como una reinterpreta-
cién analoga a la forma de la mano de la parte superior: hay cuatro personajes
sentados como referentes a los cuatro dedos verticales y un quinto, recostado
horizontalmente de espalda al observador, el cual cierra el circulo. Este ultimo
personaje, parece ser la referencia a la parte baja de la palma de la mano y del
dedo pulgar. Esta composicién no es tan evidente en el dibujo de 1948.

En la tercera imagen (fig. 468), dibujada en carboncillo y sin fechar, pre-

457 Ibid., p. 158.

senta tres tipos de manos: una en la parte superior, en la que solo es posible
reconocer el dedo pulgar, y los demas parecen estar introducidos en una cavi-
dad. La segunda, tienen forma de concha y sostiene en su palma, la figura de La
Licorne. La tercera, es un esquema en forma de concha, igual al de los dibujos
anteriores.

Segun las imagenes presentadas en el vol. 5 de la CEuvre complete y los
tres dibujos complementarios, indican que el esquema de la mano abierta lo
empieza a trabajar alrededor de 1948.

En los otros dos dibujos de la pagina 158 de la CEuvre complete (fig. 467),
hace referencia formal al proyecto arquitectdnico y a su relacién con el paisaje
e implantacion. Una de las caracteristicas principales de la cual hace énfasis
en el texto es que utiliza como telén de fondo las montafas del Himalaya. En la
imagen, la palma de la mano abierta se abre hacia la ciudad y la parte posterior
hacia las montafas. En su valor formal, parece ser una reinterpretacion analoga
de la silueta de las montafas. En los dos esquemas, Le Corbusier evidencia la
presencia de la horizontal sobre la cual se posa la estructura del monumento. El
dibujo de la izquierda muestra la mano sobre un pedestal cubico, acompafado
sobre sus dos lados, por el esquema de dos edificios horizontales. En esta ima-
gen manifiesta la supremacia del gran signo sobre el paisaje y sobre la arquitec-
tura que compone el proyecto de ciudad. En el siguiente dibujo, ubicado en la
parte inferior derecha de la pagina, presenta una gran via que conduce al gran
monumento en el fondo, y una vez mas, evidencia la supremacia de la escala de
este monumento sobre el horizonte y la ciudad.

En la pagina 159 de la C(Euvre complete, presenta un dibujo a color del
monumento (fig. 470); la planicie y la base sobre la cual se construira el monu-
mento, la evidencia con color marréon. La parte superior de las montafas del
Himalaya, en la parte posterior del monumento, las identifica en color azul y el
cielo en blanco. La mano abierta la delinea en negro. La parte inferior que abar-
ca las lineas de la palma y el dedo pulgar, las pinta en color verde. En la parte
central de la palma, traza una mancha horizontal roja, y la parte referente a los
cuatro dedos superiores, la pinta en color amarillo. En esta imagen evidencia la
presencia de la horizontal en distintas franjas de color, y asi mismo, la presen-
cia de una fuerte vertical con la forma en que el monumento se impone ante el
paisaje, el elemento tabular sobre el que se sostienen la mano y la posicién de
los dedos superiores.

Sobre el trabajo a color de la mano abierta y su composicion, existen una
serie de estudios complementarios realizados entre 1948 y posiblemente 1954
(figs. 478 y 481). En algunos de ellos, presentados en este documento, es posi-

ble observar que reafirma una paleta de colores con los que define la estructura 527
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de la imagen iconografica. La parte inferior de la palma y el dedo pulgar, estan
representados en verde; la parte central que evidencia el centro de la palma,
en rojo y los dedos de la parte superior, en amarillo. En las cuatro imagenes
aparece la referencia al paisaje y las montanas en la parte posterior. En los dos
dibujos superiores, el de color fechado « Chandigarh 48-51 » y el otro « 5 aout
54 », dibuja la totalidad del monumento y la referencia a la escala humana, con
tres personajes debajo de la base del monumento. En los dos dibujos inferiores,
el de color, fechado « 30 aout 54 » y el segundo en blanco y negro, fechado el
« 9 sept 54 », ubica la referencia de la escala humana, esta vez sobre la mano.

En las imagenes de la pagina 160 de la CEuvre complete (fig. 471), mues-
tra algunos esquemas en planta y en alzado del proyecto arquitecténico total
del monumento, su implantacién en el te