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Problematizar la memoria
yel paz‘rimonia

JosE Antonio GonzALEZ ALCANTUD
Juan Caratrava Escosar
Universidad de Granada

EL L1BRO COLECTIVO Memoria y Patrimonio corres-
ponde a los resultados del coloquio internacional cele-
brado en la histérica ciudad andaluza y mediterrinea
de Granada el 12 y 13 de noviembre de 2009 (fig. 1
vy 2). Fue acogido y organizado por el Museo Memo-
ria de Andalucia, recién inaugurado en mayo del afio
anterior. La significacién del lugar imponia reflexionar
sobre la relacién entre modernidad, memoria y patri-
monio; todo ello en perspectiva surefia.

Dado que este libro ve la luz en un delicado mo-
mento de la historia contempordnea espafiola, en el cual
es patente el hambre de modernidad existente en un pais
que varias veces en época reciente perdié el tren de la
modernizacién, se impone reflexionar brevemente so-
bre el particular. En si misma la idea de modernidad
no es asunto que concierna sélo a la vida sociopolitica
ni que pueda ser adjudicada a una sola tendencia po-




Los ponentes ante el Museo Memoria de Andalucia.

litica, si bien algunas se han significado mis que otras
en la defensa y logros de ese ideal. Es un deseo colec-
tivo de, sin perder las caracteristicas culturales propias,
poner a la sociedad en el terreno de una modernidad
que permita hacer una vida colectiva mas feliz, auto-
consciente y responsable. E] patrimonio cultural, prime-
ro, en los ochenta y noventa, y la memoria social des-
pués, en los dos mil, se han alzado con unas pricticas,
materializadas en leyes e instituciones anexas, que no
siempre han ido seguidas de anilisis en voz alta de las
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problematicidades que generaban. Conscientes de esa
falla y de la necesidad de generar debate propio, con
las caracteristicas que confiere la pertenencia plena al
sur, al Mediterrdneo, en cuanto encuadramiento territo-
rial e histérico-cultural, los coordinadores del volumen,
de comin acuerdo con los gestores del recién nacido
Museo Memoria de Andalucia, lanzaron este debate,
cuyos primeros resultados el lector curioso tiene ala
vista. Pasaremos a relatarlos uno por uno.

El conferenciante inaugural, profesor Carmelo Lisén
Tolosana, expresa la problematicidad del debate patrimo-
nial sefialando para el caso particular de los museos que
€stos «son enormes condensaciones del pasado», y que a
la par «estin sujetos a debate ético y lo tienen dificil». EI
autor, conforme a su estilo sujeto a las posibilidades del
oximoron —figura que nos remite a la posibilidad 16gica
de la prevalencia simultinea del si y del no a la vez—,
nos traza un cuadro de dificultades pero también de es-
peranzas en torno al asunto patrimonial. Esta tendencia
problematizadora del patrimonio se ha producido por la
implosién de la(s) metmoria(s) en el interior del debate
patrimonialista, como deja claro el profesor Ignacio He-
nares Cuéllar en el texto siguiente. Sentencia Henares
que si en el principio el patrimonio acogioé «una memoria
gremplarizante, que resulta de una construecién politica
que se pretende objetiva y universalizante», «hoy los uni-
versales de la Memoria como el resto de los universales
se han sumido en una profunda crisis y se han explo-
sionado», de forma que «la Memoria se ofrece como un
universo fragmentario, polimorfo y polisémicon.

12

La memoria social tiene dos dimensiones en la mo-
dernidad, la que enlaza con el concepto’c%e «ezpacclio
iblico», propio de las sociedad;s democriticas, don (_3
- ue concurrir con memorias plurales que perte
EZ?:nqa colectividades diferentes de la propia. Y tam-

bién con las memorias generacionales. De ello escri-
- ple

be el profesor de socioantropologia Ai‘ain Cottgieea;la,
haciendo notar que la obra de Paul Ricoeur 0 .
historia, la memoria y el olvido _}}a deJad_o numcirci\fs i
asuntos concernidos por la reflexién antenoi ende uélr;»
tero, especialmente en lo que se reﬁer.e a la« Ifa >
entre generaciones, a la accién y a la Justjchg.d o
fabetizacién, por lo demis, es un fz'tctor afia i)o pno
formular e invocar la memoria soclalrmante}:1 or € 1;
y a proposito del caso concreto de Maut susen,,mo
profesora Mercedes Vilanova se pregunta sobre ¢6 e
se generan gracias a los procesos de'alfabetlzamon :
memorias y olvidos de los /ager. Fmalmlente, y paé
cerrar este apartado de la memor_lal soc1al,’ S;Irge h<?
la mano del profesor franco—:jlrge.h)no André Nousc _1
el tema inevitable de la colonizacién y sus efectos if
bre la memoria, con el trasfond? argehno de pant'.a: ia.
Su referente agriculce, vivido biogrificamente, serd la
amarga», .
«Ag;rifo Péqfignot, en tanto socic’)logo, se mtt;rrogzi
sobre la ausencia de interés de la} sociologia sobre ¢
patrimonio, territorio del conocimiento que Ficjo abf}n—
donado en manos de los historiadores. No .Slemgreclf
asi, sobre todo si recordamos la obra seminal de 3
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Lalo, de finales del siglo XIX, sobre la estética socio-

16gica. La pregunta actual para la sociologia seria por
qué se selecciona una cosa ¥ Nno otra:

La funcién social esencial de la memoria co-
lectiva es clertamente la de participar en el equili-
brio social ¥ justificar las formas del vinculo social.
Para ello, selecciona en el
la unidad social
disensién,

pasado lo que refuerza
ara descartar lo que roduciria
P que p

La sociologia, como la antropologia, centra la re-
cuperacién del debate en el concepto contemporineo
de «lugar de la memoria». E] profesor Gabriel Cabe-
llo, desde la historia social del arte, se pregunta por
las ambigiiedades de las nociones de «patrimonion y
«memoria» en el espacio intelectual francés, donde es-
tas fueron ms debatidas. Apunta, para contestar, a la

nocién baudelairiana de «modernidad» asi como a la
de «palimpsesto»:

Debemos a Baudelaire —Targuye— la imagen de
la metrépoli moderna como un palimpsesto donde se
entreveran, en un mismo espacio, temporalidades di-
ferentes: las mismas en que en Gltima instancia nos
construimos. Sin duda que nuestro mundo no es hoy
estrictamente el mundo de la metrépoli moderna;

pero sigue siendo, me parece, el de una experiencia
palimpsesto.
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‘Con estas nociones se desea Sfﬂir del impa.ssel\%osl:
moderno. Para finalizar, el arq}lcologo Anté)mlo i -
ica reflexiona sobre la necesaria presencia 'el_o; sgirde
os humanos bésicos soportados en la matc-na ]1313 e
su produccién en el debate sobre la memona.’ eletén
mo no ha hecho mis que comenzar, y que atfn !
endientes de asigndrsele las claves que correspon Z:;
a la arqueologia en ese debatct: «La_t re(’:flilperacic))(r:iial»
la memoria es una tarea Colectlva, centinica y s- ) 2
La arqueologia tiene asignado un papel dete-r;xlirilg:otf
y ha irrumpido con fuerza en el papora;na (:11 o
técnico. Las tareas estin por ser asignadas, e
no ha hecho mis que empezar. o e s
Bajo el titulo bien mgmﬁcatwo de «el siglo =
seos» la profesora Lily LlWak nos ofrece un r conice
por las principales colecciones europeas qu; Iend‘ io
XIX han contribuido a construir Ia} 1d.c'.1 c « ssilu ©
museistico» como uno de los depositarios baS}cos e ;
memoria social y colectiva, generando por demds un :E:O
vo publico procedente de la.cultura burgu(tssz1 en ;tls; %
triunfal. La profesora Martine Segalen, ex 1relc ) e
museos de etnologia en Paris, nos pone ante e Em .
ma de los museos de antropologia existentes en rau;)clmj
y mds en particular en el émbltp parisino, y 5123 pro Sia
maticidad vinculada a la memoria republicana. on ¢ -
parece casar mal el recuerdo de las culturas campesinas:

:Por qué los testimonios materiales de Irancia
; 5 1 rte-
pueden ser representados por los campesinos y a
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sanos patrimonializados en nombre de una forma de
memoria y de historia nacionales, que no se resumen

en los héroes de la mitologia republicana?,

se pregunta.

El profesor veneciano Guido Zucconi nos adentra en
la siempre recurrente, en cuanto fopos del pensamiento
patrimonial, Venecia. En la ciudad mito halla un proceso
continuado de reflexién literaria en torno a su dimen-
s16n «melancélica», cuando no «Inortuoria»,

de la cual se
alimenta hoy dia el turismo. Conclusivame

nte nos dice:

La «muerte de Venecias se ha transformado de
mito literario en objeto de una explotacién turisti-
cas cada vez mis intensa: Gnicos e irrepetibles, sus
recursos artisticos y ambientales son presentados en
esta clave, a veces con dignidad cultural, mis a me-
nudo sin embargo en formas banales y vulgarizadas.

Por su parte, el profesor de historia de la arquitec-
tura Juan Calatrava nos propone, a través del estudio
de algunos episodios poco conocidos pero bien signi-

ficativos de la trayectoria de Le Corbusier, abandonar
la mirada reduccionista

jefe de la escuela funcio
el campo privilegiado de
contemplando su produc
del lugar»

que lo ve tdnicamente como
nalista e insertar su obra en
la memoria y el patrimonio,
cién en la idea de «memoria
» qQue acabard concretado en el célebre caba-
non de Cap-Martin, donde recupera la idea de hom-
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.| Para finalizar este apartado, el historiador
b Manuel Barrios Rozia se enfrenta a un
IJMCI:) de los estudios patrimoniales cual es la
e e atrimonial, al «vandalismo», .sobre Eodo
dcstruCCifOH Ptc al habido en la guerra civil cspanola:
B o lizando la literatura martirial que le estd
" o arte de los vencedores, que la emple'ar‘on
o P-;r pde propaganda. La indagacién la dirige
B . la obra del hispanista Brenan por haber
gn_alcr;;e;tfef aire las preguntas sobre la naturaleza pro-
k- i ia revolucionaria.
ﬁmdla detrlz lglc;ngo()d;i?éa Kntonio Gonzilez ’A_lcantud
se E:Iaj:ea 5 par nostalgia/ memoria a travies de d(zj
atrimonializantes en potencia cuales son
fﬂ‘_?mf_cs f inario y el cinematogrifico. Ambos centra-
iinlzoe:}mclgnorte de Africa, el uno en Fez, en tlomo ;
lcfjs andalusies de esta ctudad cultivadores de al r::?ne
ia memorialistica de al-Andalus, y el otro el ci
ta]lgolii;illl de Julian Duvivier. Las dos nostalgias esta};}a"n
;cl)ndamcntadas enb'memo:iasé?;;téngilsi ii;zh;a;nSiEr;
complices. El también an trop ogo Al Amahan sifte
el problema de la mer}'lona en la : nision de los
ales, mas en particular en uec .
Z;t;ifae S;rzl;iiirrlal. fnﬁere depesta relacién lo siguiente:

bre n
del arte

La obra del artesano no es solam-.sflte una c?bra (_ie
arte ni un objeto utilitario. Es tamk.nen el testlmor:ileol
de una lucha continua contra el olvido y la us1.1rj1tidO
tiempo, para la salvaguarda de un recuerdo compa ;
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para concluir con up taxativo,
la memoria, de Ia imaginacién
presta a muchas interpretacione
Ig arquedloga Catherine Cambg

La plurz’lh-dad de entradas Y registros que tuvo e]
asunto genérico de la memorig y €l patrimonio en este

18

«lugar de encuentro de
y del saber, la obra se
s». La intervencign de
zard giré en torno g4 Ia

 coloquio, realizado en el otofio de 2009 en Granada

no debe llevar a confusién, sacindose faciles conclu-
siones referente a una probable dispersién del senti-
do del mismo. Puede observar el investigador y/o el
lector interesado, que son diferentes registros de una
misma problemdtica, viva y abierta tanto en la Euro-

a sur como en Africa del norte, lugares que en tor-
no al Mediterrineo generan la mayor parte de «lieux
de la mémoire» consagrados como Patrimonio de la
Humanidad por la Unesco. Los problemas propuestos
son muchos: arquitectura como lugar de la memoria,
memoria social, museos de sociedad, nostalgia, socio-
logia de la memoria, transmisién de saberes, icono-
clastia, mito y memoria urbanas, etc. El debate mas
que cerrarse vuelve a abrirse con este coloquio, llevado
a cabo en una ciudad recurrente para los estudios de
la memoria y el patrimonio como Granada, el dnico
lugar de Andalucia donde podia llevarse a cabo esta
reflexién colectiva sin concesiones a las légicas de la
politica diaria.

Los coordinadores del volumen desean poner de
manifiesto su agradecimiento al Museo Memoria de
Andalucia, y a la antigua Cajagranada, hoy desapareci-
da por mor de las fusiones bancarias, personificado en
las personas de Eloisa del Alisal y Enrique Moratalla,
directivos del centro convocante, por su apoyo incondi-
cional a la realizacién de este coloquio, que dicho sea
de paso goz6 de un considerable éxito publico intere-
sado en las problematicidades abordadas en el mismo.
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de la ciudad que remite al pasado y a una serie de
iconos inmutables.

Entre tanto, la «muerte de Venecia» se ha transfor-
mado de mito literario en objeto de una explotacign
turistica cada vez mds intensa: Unicos e irrepetibles,
sus recursos artisticos y ambientales son presentados
en esta clave, a veces con dignidad cultural, mds a me-
nudo sin embargo en formas banales y vulgarizadas,
Dirigido a los usuarios, el slogan implicito estd liga-
do al empuje de una visita que corre el riesgo de no
ser ya posible ante el inexorable colapso de la ciudad.
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Moito, historia, memoria
¥y arguz'z‘ectum: C11C0 episodz'os
en la obra de Le Corbusier

Juan CaraTrava
Universidad de Granadu

LA ARQUITECTURA DEL s1GLO XX constituye un ob-
servatorio privilegiado a la hora de comprobar hasta qué
punto son multiples y ramificadas las derivaciones del
debate sobre la Memoria y el Patrimonio, asi como la
estrecha imbricacién existente entre ambos conceptos,
y ello incluso en un terreno que a priori podria parecer
tan ajeno a los mismos como es el de la arquitectura
contemporinea, siempre sospechosa de absoluta insen-
sibilidad hacia el pasado, lo vernaculo, la tradicién, etc.

Sin embargo, si queremos rescatar toda la riqueza
y complejidad de la relacién entre algunos de los mis
grandes arquitectos contemporineos y esos temas y
problemas hacia los que a menudo se les ha atribuido,
con gran ligereza, una total indiferencia u hostilidad,
resulta imprescindible recordar que una buena parte
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de las visiones historiogrificas de la arquitectura cop
temporanea han oscilado hasta hace bien poco tiempo
entre dos mitificaciones tan opuestas como simétriCas_

La primera de ellas era el convencimiento acritico
de que la idea misma de modernidad implicaba ne-
cesariamente la de fabula rasa, es decir un posiciona-
miento de ruptura total con el pasado, de indiferenciy
hacia la historia y hacia todas las particularidades que
tienen que ver con la memoria individual o colectiva,
En este sentido, el propio Movimiento Moderno ge-
neré, de manera casi inmediata al surgimiento de sus
propuestas arquitecténicas y urbanisticas mas radical-
mente innovadoras en los afios 20 y 30, un tipo de
historiografia selectiva, un Gran Relato definidor de
una cierta modernidad tan estricta como el lecho de
Procusto, discriminadora y amputadora de todos aque-
llos episodios, movimientos o arquitectos de los siglos
XIX y XX que no tuvieran ficil encaje en la vision
teleolégica de un camino lineal hacia el triunfo de la
racionalidad técnica y del funcionalismo.

La segunda idea, complementaria de la anterior, re-
legaba —consciente o inconscientemente— todo inte-
rés por los problemas de la memoria, la tradicién, el
lugar, la historia o el patrimonio al rango de pecados
de lesa modernidad y arrojaba sobre los culpables el
anatema, o al menos la tacha, de «pasadismo» o de re-
chazo temeroso de la cultura contemporinea. Lo que
implicaba, entre otras cosas, la elaboracién de una cierta
imagen de los grandes héroes del Moderno (Loos, Le
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" Corbusier,

Mies van der Rohe...) en la que se hicieran
qsar a un discreto segundo plano todas sus reflexio-
nes, obras, proyectos o episodios que dificilmente pu-
dieran leerse en clave «funcionalista» o «racionalista».
No obstante, en el dmbito de los estudios de arqui-
cectura contempordnea es ya un hecho asumido que
Ja historiografia de las dltimas décadas' ha terminado
por introducir, en reaccién contra este Gran Relato, un
5580 radical en esta visién monolitica, devolviéndonos
paulatinamente una historia de la arquitectura infinita-
mente mds articulada y compleja y, sobre todo, marca-
da por una idea de Modernidad mucho mas abierta y
susceptible de recuperar episodios antafio condenados
(por ejemplo, el Expresionismo) o facetas olvidadas de
algunos de los grandes maestros del Movimiento Mo-
derno. Todo un camulo de nuevas investigaciones sobre
Adolf Loos o sobre Le Corbusier, por citar sélo los
dos casos quizds mds significativos, ha revelado cémo
el recurso sutil y complejo a la memoria, a lo verni-
culo, a lo poético y lo mitico, al genius loci... consti-

1. Vid. al respecto (ademds de la obra pionera de Manfredo
Tafuri, Teorias e bistoria de la arquitectura, Barcelona, 1973 [1970]),
de entre una bibliografia que viene registrando un importante
aumento en los tltimos diez afios, los dos trabajos fundamentales
de Maria Luisa Scalvini y M. G. Sandri, Immagine storiografica
dellarchitettura contemporanea: da Platz a Giedion, Roma, 1984, y
Panayotis Tournikiotis, La historiagrafia de la arguitectura moderna,
Madrid, 2001 [1999].
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tuye un factor no marginal sino esencial en la confi-
guracién de su visién del mundo y de algunos de sus
proyectos y obras més conocidos, que han podido ser
asi objeto de renovadas lecturas.

En el caso de Le Corbusier, que es el que nos ocu-
pard aqui, el ya irreversible reconocimiento del caréc-
ter poliédrico y multiforme de su cosmovisién y de su
obra y el abandono progresivo de esa visién reduccio-
nista que tendia a considerarlo ante todo como uno
de los jefes de filas de la arquitectura «funcionalista»
del Movimiento Moderno (en trinidad compartida con
Walter Gropius y Mies van der Rohe), ha acarreado
numerosas consecuencias significativas: por ejemplo,
una nueva valoracién de los fundamentos poéticos (en
el sentido amplio del término) de toda su arquitectu-
ra, incluyendo los proyectos mds «maquinistas» de los
afios veinte; o una renovada visién de su obra plasti-
ca, entendida ahora no como actividad marginal sino
como verdadero pendant de su trabajo arquitecténico
(algo en lo que, por lo demis, el propio Le Corbusier
insistié en numerosas ocasiones). Y, muy especialmente,
ha hecho posible dar todo su valor a algunos proyectos
y realizaciones reveladoras de complejas relaciones con
el dmbito de la Memoria en todos sus aspectos. A al-
gunos de estos proyectos, por lo demis, el propio Le
Corbusier les atribuyé siempre, en su itinerario crea-
tivo, una importancia decisiva que sélo muy reciente-
mente ha sido reconocida por la historiografia: es el
caso, sobre todo, del proyecto para la basilica subte-
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rrinea de la Sainte-Baume, en Provenza, y de ese gran
testamento poético que es Le Poéme de {'Angle Droit.

Podrian traerse a colacién numerosos reconocimien-
tos explicitos del papel esencial que a los mecanismos
de la memoria siempre atribuyé el gran maestro sui-
zo. Baste con un ejemplo, el que convierte, en una
de sus numerosas frases lapidarias con auténtico valor
programatico, al dibujo del arquitecto en instrumento
de la memoria:

Dibujar es, en primer lugar, mirar con los ojos,
observar, descubrir, Dibujar es aprender a ver, a ver
nacer, crecer, desarrollarse y morir las cosas y las per-
sonas. Hay que dibujar para empujar al interior de
uno mismo lo que se ha visto, y ello permanecerd
entonces inscrite de por vida en nuestra memoria.

El ojo que ve (pero que ve lo que otros no ven, pe-
netrando bajo la corteza superficial de la realidad), la
mano que dibuja y la memoria que activa en el mo-
mento oportuno ese gigantesco almacén de recuerdos
constituyen as{ 6rganos de esa memoria tan esencial
para el arquitecto. Massimo Scolari codificaria esa fun-
cién en uno de sus afforismi, que bien habria podido
ser suscrito por el propio Le Corbusier: «El ojo sélo
observa si la memoria lo acompafia sin ser vista».

Y es que, desde los dos grandes viajes, autentica-
mente inicidticos, del periodo de formacién de Le

Corbusier —el viaje a Italia de 1907 y el célebre Vo-
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yage d’Orient de 1911— hasta las ultimas sintesis de gy
pensamiento, como Le Poéme de I'Angle Droit (1955),
toda la andadura corbusieriana presenta como uno de
sus mds firmes y continuos apoyos una atencién muy
particular a la historia de la arquitectura, entendida no
tanto como un saber erudito cuanto como un almacén
de memoria tan fragmentario y selectivo directamente
operativo. Se trata, ademds, de una construccién in-
telectual absolutamente personal en la que dialogan y
se entrecruzan la historia natural y la historia huma-
na, en la que junto al Partendn, las casas rurales bal-
cdnicas, las ceramicas arcaicas o la pintura contem-
pordnea desempefian un papel equivalente los odjess 4
reaction poétique y todos aquellos objetos naturales que
desvelan en su propia estructura los funcionamientos
ocultos del mundo (pifias, conchas, caparazones, es-
tructuras dseas...).

La dimensién mitica de la arquitectura es facilmen-
te rastreable en toda la obra corbusieriana, a condi-
cién de que ésta sea contemplada desde parametros
ajenos a esa visién caricaturesca de un Le Corbusier
obsesionado simplemente por forzar a los hombres
a habitar en inhumanas jaulas / cajas de zapatos. Y
no sélo se trata de, por ejemplo, esa clamorosa re-
sonancia de la idea ancestral de lo sagrado que se
hace contemporinea en la capilla de Ronchamp, en
el convento de La Tourette o, como se verd mis
abajo, en el proyecto nonato para la Basilica de la
Paz y del Perdén de la Sainte-Baume. Es un com-
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ponente que impregna también la que se considera
la obra paradigmitica del Le Corbusier «maquinis-
tar, la villa Savoye, y sin el que dificilmente se en-
tiende, por ejemplo, la emocionante ventana abierta
al cielo en el solarium.

En las paginas que siguen presentaré una serie de
episodios de la trayectoria de Le Corbusier que tie-
nen en comin el ser claramente representativos de
esta dimensién histérica y, en muchos aspectos, mitica
y el haber sido, precisamente por ello, objeto de des-
atencion, cuando no de silencio total, hasta momentos
bastantes recientes.

1935-1937. LE CorBusiER, Louis CArrE v ELie Faure:
UNA NUEVA MIRADA A LA HISTORIA DEL ARTE

En julio de 1935 se inauguré una insélita exposicién
en un lugar periférico de Paris: Les Arss dits Primitifs
dans la maison d'anujourd’hui. La muestra era notable
tanto por el contenido (las «obras de arte» expuestas)
como por el continente (la vivienda y taller artistico
de Le Corbusier) y por la personalidad misma de sus
organizadores, el propio Le Corbusier y el galeris-
ta de arte Louis Carré, que en las décadas siguientes
jugarfa un importante papel en el panorama artistico
parisino y que pasaria a la historia de la arquitectura
contemporinea con la casa que le proyecté cerca de

Paris Alvar Aalto entre 1956 y 1959,
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Louis Carré era entonces uno de los inquilinos de
bloque de apartamentos construido por Le Corbusiey
en 1929-1930 junto a la Porte Molitor, el mitico n.o
24 de la rue Nungesser et Coli, en cuyo itico el ar-
quitecto dispuso su propia vivienda y taller de areis.
ta pldstico. Carré era una figura bien representatiyy
de esa élite intelectual de habitantes «radiantess que
Le Corbusier sofiaba como pobladores ideales de sus
nuevas propuestas de vivienda®. Una de las peculiari-
dades de los intereses artisticos de Carré era su espe-
cial atencién tanto al arte «primitivo», entendido ep
términos mas etnoldgicos que artisticos (es decir, lag
artes ajenas a las grandes culturas histérico-artisticas),
como a las fases y las manifestaciones mis primitivas
de los estilos artisticos de la propia tradicién occiden-
tal. Hay que recordar, en este punto, su papel crucial
en la revalorizacién de la escultura griega arcaica, en
estrecha colaboracién con el historiador del arte Jean
Charbonneaux.

2. El edificio y la vivienda-estudio de Le Corbusier aparecen
descritos en en Le Corbusier, Oeuvre compléte, volume 2, 1929-1934,
Basel-Boston-Berlin, Birkhiuser, 1995 [1935], pp. 144-153. Vid,,
ademas, Jacques Sbriglio, Immeuble 24 N.C. et Appartement de Le
Corbusier, Basel-Boston-Berlin, Birkhiuser-Fondation Le Corbusier,
1996, y Juan Calatrava, «<24NC: la casa de un arquitecto, el lugar
de una sintesis», en AA.VV., Le Corbusicer. Mensaje en una botella,
Alicante, Colegio Territorial de Arquitectos de Alicante, 2011, pp.
59-78.
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Y es significativo que justo esos espacios en los que

‘ Le Corbusier habia tratado de plasmar el sentido moder-

no del habitar fuesen los elegidos para el desp-li.egue de
la mencionada exposicién: Les Arts dits «Primitifs» dans
Ja maison d'aujourd’hur®. El titulo es ya Suﬁcientsﬂ.mer}{:e
explicito: Le Corbusier y Carré postulaban la pertme-ncm
de un vinculo entre la mas estricta contemporane1dad
(la «casa de hoy») y las lecciones del pasado. En el tex-
to de la tarjeta de invitacién, Le Corbusier condensard
de modo admirable toda una filosofia de la historia del
arte en su relacién con la arquitectura contempdranea:

Las obras del espiritu no envejecen. Por pcriodos,
ciclos, series, los retornos tienen lugar; las mismas
horas pasan, una vez mis, con los minutos de con-
cordancia. Asi estin emparentadas, unas con otras, las
obras que animé el mismo potencial de energia. La
unidad no estd en la uniformidad de los estilos; estd
en la equivalencia de los potenciales. Lo contempo-
rineo se establece en la profundidad de las edades®.

3. Vid. Le Corbusier, Oeuuvre compléte, volume 3, 1934-1938,
Bascl-Boston-Berlin, Birkhiuser, 1999 [1939], pp. 156-157; L_e
Corbusier, «Les arts primitifs dans la maison d’aujourd’hui», L%?’ff?t-
tecture d ' Aujourd hut, julio de 1935, pp. 83-85; AA.VV., Le Corbuster.
Le passé a réaction poétigue, Paris, CNMHS, 1987, pp. 132-134.

4. Archivo de la Fondation Le Corbusier, FLC BrA26; el texto
completo aparece reproducido en AA.VV., Le Corbusier. Le passé a
réaction poétique, cit. p. 132.
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Y en otro momento describié asi Le Corbusier g,
satisfaccion por el resultado obtenido:

La exposicién en mi apartamento ha comenzadg
hoy. He prestado mi apartamento a Carré, inquiling
del cuarto piso y experto en artes africanas, amerj.
canas, etc., para disponer en él, asi como en sy casa,
una exposicién, con el tema «En un apartamentos,
El taller ha sido vaciado de lienzos. Me he atenidg
a lo que habia de los modernos, un espléndido tapiz
de Léger, cuatro esculturas de Laurens. He pintado
sobre yeso y fuertes colores una estatua arcaica grie-
ga: clave de la exposicién. Todo el apartamento hg
cobrado un magnifico aspecto’.

Los revolucionarios espacios del atico del arqui-
tecto acogieron, en efecto, a partir del 3 de julio de
1935, de un modo deliberademente antimuseistico,
una yuxtaposicién de objetos diversos no jerarquiza-
dos ni sometidos a un orden cronolégico o estilistico.
Las llamadas artes «mayores» (sobre todo la escultura)
iban acompafiadas de manera natural por una serie de
piezas que la jerarquia académica tradicional relegaria
al dmbito de la artesania. Piezas africanas (una esta-
tuilla de Dahomey, un bronce de Benin, una mascara

5. Cit. en Jean Petit, Le Corbusier lui-méme, Ginebra, Forces
Vives, 1970, p. 80.

Vista de la exposicion Les Arts dits «Primitifs» dans -
la maison d’aujourd’hui, en el apartamento de Le Corbusier
(24, rue Nungesser et Coli, Paris), verano de 1935
(© Fondation Le Corbusier, Paris).

de madera pintada), una vasija peruana o un tapiz de
Fernand Léger se confrontaban directamente, en un
espacio fluido y sin recorridos predeterminados, con
esculturas de Henri Laurens o cuadros del propio Le
Corbusier. Pero, ademds, un trozo de granito de Bre-
tafia representaba el interés de Le Corbusier por lo
que, a partir de los afios treinta, llamard objefs & réac-
tion poétique, es decir, objetos de origen natural que,
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hallados al azar, de algin modo enviaban al espirity
del observador una resonancia en la que latian, para
quien supiera ver, los modos ocultos de funcionamien-
to de la propia Naturaleza.

Y estaba, por dltimo, esa pieza que Le Corbusier con-
sideraba «le clou» de la muestra: una reproduccién en va-
ciado en yeso del Moscdforo, la célebre estatua arcaica de
mdrmol hallada en Atenas en 1865 y que Le Corbusier
habia visto en su viaje de 1911. Este testimonio de ung
Grecia mucho mis ancestral y primitiva que la del clasi-
cismo dtico sintonizaba muy bien con el interés de Carre
por la escultura arcaica®, pero Le Corbusier acentuari sy
relacién con la arquitectura al ubicarla recortindose frente
al famoso muro brutalista, con su tosca mamposteria deja-
da a vista, que domina el amplio espacio del taller de Le
Corbusier: la fuerza primitiva del escultor griego resulta
asi en clara sintonia con ese «primitivismo» constructivo
que Le Corbusier considera absolutamente compatible e
integrable en el proyecto moderno de arquitectura.

El Moscéforo de 1935 presenta, ademis, otras dos
particularidades. La primera es su condicién de copia,
que, con su propia presencia en la exposicién, cuestiona

6. De hecho, Louis Carré y el historiador del arte Jean Cha-
bonneaux fueron en gran medida responsables de la revalorizacion
de la escultura del periodo arcaico, frente a la atencién exclusiva
de la que hasta entonces habia gozado el clasicismo de los siglos
Vy IV a.C.y, en menor medida, el periodo helenistico.
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la obsesién por la obra de arte «original». La segunda,
el hecho de que el propio Le Corbusier se encargara
de aplicar la policromia sobre esa copia («d’a'prés les
renseignements archéologiques», como €l mismo se
encarga de puntualizar para alejar de su trabauo cual-
quier sospecha de arbitrariedad), lo que constituye un
anticipo de las famosas esculturas 4 deux que en 1.05
afios 40 y 50 realizarfa conjuntamente con el ebanis-
ta bretén Joseph Savina, que daba forma en madera a
los temas pldsticos corbusierianos y dejaba al propio
arquitecto el cuidado posterior de la policron‘_;ia}.
Cuando Le Corbusier recuerde esta exposicién en
el volumen 3 de su Oeuvre compléte condensard en un
sélo parrafo la nueva visién de la historia de las pro-
ducciones artisticas que en ella se plasmaba:

La técnica de los agrupamientos es, en cierto modo,
una manifestacién de la sensibilidad moderna en la
consideracién del pasado, del exotismo o del presente.
Reconocer las «series», crear a través del tiempo y el
espacio «unidades», hacer palpitante la visién de las
cosas en las que el hombre ha inscrito su presencia’.

Es bien significativo que por esos mismos afios Le
Corbusier hiciera patente su deuda intelectual con

7. Le Corbusier, Oeuvre complite. Volume 3, 1934-1938, cit., p.
fi57.
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otra figura en ciertos aspectos paralela a la de Louyjs
Carré: el historiador y critico de arte Elie Faure, cuya
influencia reforzard esa particular visién corbusieriang
"de los testimonios del pasado en la que se mezclan,
en una cosmovisién cada vez mds personal, historig
del arte, antropologia e historia del trabajo y de |3
cultura material.

A Elie Faure dedica Le Corbusier uno de los dog
articulos que publicé en la mitica revista Eurgpe y de
los que ya me he ocupado mds extensamente en otrg
lugar®. En febrero de 1936 habia asumido la direccign
de Europe otra figura clave para comprender la relacién
de Le Corbusier con la historia y la tradicién cultural,
Jean Cassou’, que mantenia una antigua relacién con

8. Juan Calatrava, «Dos textos de Le Corbusier en la revista
Eurcper, Massilia. Annuaire d’études corbuséennes, 7, 2009, pp. 90-
109. ;

9. Nacido en Deusto en 1897, hijo de un ingeniero francés y
madre andaluza, Cassou fue, a partir de 1920, un escritor, investi-
gador y critico de arte moderno apasionado por la cultura espafiola
(sin duda su influencia no fue zjena al ya anterior pero creciente
interés de Le Corbusier por la figura de Don Quijote, de lo que
enseguida hablaremos). Trabajé en el dmbito museistico bajo la
direccién de Louis Hautecoeur (quien mds tarde representaria para
Le Corbusier el ejemplo de una visién académica tradicional de
la historia del arte que en absoluto le interesaba), fue nombrado
conservador del Musée National d’Art moderne y cesado después
por el gobierne de Vichy, convirtiéndose en miembro activo de la
Resistencia, en estrecha relacién con el célebre grupo del Musée
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Le Corbusier que fructificé en los dos textos enviados
por el arquitecto en 1937 y 1938. N(_)S interesa aho-
ra el primero de ellos, dedicado a Elie Faure y apa-
recido en el namero 180, de diciembre de 1937%, un
nimero monogrifico que, bajo el titulo de Hommage
4 Elie Faure, pretendia homenajear a esa gran figura
de las letras francesas que acababa de morir el 29 de
octubre de 1937.

Elie Faure, médico e historiador del arte, era sobrino
del gedgrafo y pensador social Elisée Reclus, con quien
compartia la combinacién de una curiosidad universal
por todas las actividades humanas y un alto grado de
conciencia social. Ello le llevard a plantear una idea de
la historia del arte en la que, al insistir no sélo sobre
los valores estéticos puros de las obras de arte sino sobre
su condicién de productos del trabajo humano y expre-
sion de la historia y del estado moral de una sociedad,
creard un terreno comun desde el que no resultaba di-
ficil el didlogo con el Le Corbusier de los afios treinta.

La historia del arte de Faure, de hecho, prestaba
atencién no sélo a las tres artes «mayores», sino tam-

de 'Homme. Tras la guerra, fue conservador-jefe del Musée Na-
tional d’Art moderne hasta su retiro en 1965, y en 1982 publicé
sus memorias (Une wie pour la liberté, Paris, Robert Laffont, 1982),
una contribucién fundamental a la historia de la cultura francesa
de las décadas centrales del siglo XX

10. El texto fue posteriormente publicado de nuevo en Jean
Petit, Le Corbusier lui-méme, cit., pp. 162-164.
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bién al mundo de las artes ornamentales y suntuariag
y a objetos que la jerarquizada visién académica tra-
dicional consideraba pertenecientes mis al dmbito de
la artesania que al del arte. Este visién abierta, cues-
tionadora de fronteras establecidas, le llevaba, asimis-
mo, a comprender muy bien la trascendcnci.a artistica
y social del cine, 0 a asumir que la historia del arte
no podia centrarse de modo exclusivo en e% Medite-
rrdneo y Europa occidental: su visién histéru‘:a estaba
impregnada de un universalismo y una atencién a las
expresiones artisticas y espirituales de todas lzfs cul-
turas (en especial, las orientales, algo que convierte a
Faure en participe del renovado orientalismo francés
del primer tercio del siglo XX)2.

Para Faure, como sefiala Le Corbusier, el arte no
es ya un mero juego de colores y formas, sino el.n_le—
dio para entender el devenir del hombre, y esta visién
de la historia del arte, mds ligada a la filosofia de la

11. El cine, mﬁy presente en sus obras de cardcter general, fue
ademds objeto de algunos de sus mejores estudios monogr:.iﬁcos,
tales como De la cineplastique (1922), Charlor (1922), I/bcatm.n du
cinema (1937) y, sobre todo, el importante texto Infroduction i
la mystique du cinéma (1937), que Le Corbusier leyé con mucha
atencién.

12. Esta mirada abierta hacia otros pueblos se plasmaria, ya
en los afios treinta, en obras como Mon periple, relato del viaje
alrededor del mundo que realizara en 1931, o D'autres terres en
wvue, libros publicados ambos en 1932.
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historia y a la antropologia que a planteamientos de
cardcter esteticista, cristalizé en obras como Formes ef
forces (1907), Llesprit des Sormes (1927), Les construc-
teurs (1914), Omébres solides ¥, sobre todo, su gran His-
toire de [’AreS,

Fue esta innovadora Histoire de I’Art 1a que cimen-
té una relacién de aprecio mutuo entre Faure y Le
Corbusier, sobre todo cuando Faure decidi cerrar el
tltimo volumen de la obra con unas consideraciones
sobre el papel de la arquitectura en la construccién de
un nuevo mundo acorde a los desarrollos industriales.
Asi, las dos tltimas ilustraciones de la Historie de ['Art
constitufan, como bien supo ver Le Corbusier, no tanto
el cierre de un recorrido cumplido cuanto el inicio de
una nueva época humana y, por ende, de una nueva
ctapa de la historia del arte. Se trataba de sendas fo-
tos de los hangares de Orly, construidos por Eugéne
Freyssinet, y de la planta del proyecto de Ville contem-
poraine pour trois millions d’habitants que Le Corbu-
sier habfa hecho piblico con gran impacto en 1922 y
que ahora conocia asi una nueva difusién. La Fistoire
de Faure visualizaba, asi, la insercién de la moderni-
dad arquitecténica en una andadura histérico-artistica
colectiva: «historia» de nuevo cufo, que ya poco te-
nia que ver con las periodizaciones académicas Y que

13. Histoire de I'Arz, Paris, Gallimard, 1909-1927; trad. espafiola
Historia del arte, Madrid, Alianza Editorial, 1990-1993, 5 vols.
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aparecia mis ligada a procesos colectivos que a logros
individuales, en un estrecho paralelo con la visién cor-
busieriana de una «tradicién» arquitecténica que debia
de ser buscada en las lecciones de lo verndculo y no
en la esterilidad de los estilos «histéricos» codificados.

Para Le Corbusier, Faure era el ejemplo de intelec-
tual clarividente, capaz de vislumbrar bajo las aparien-
cias superficiales las verdaderas corrientes de fondo de
la historia. Le Corbusier se consideraba hermanado con
Faure en esa singularidad de poder «ver claro» en me-
dio de la marafia de los nuevos fenémenos, algo que les
habria permitido a ambos considerar el advenimiento
del maquinismo y de la era industrial, pese a todos los
cambios traumdticos que estaba acarreando, no como
una catdstrofe de signo negativo sino como la ilusio-
nante apertura de un tiempo nuevo lleno de esperanzas.

La historia del arte de Elie Faure interesaba, asi, a
Le Corbusier por haber encontrado en el arte el signo
de la permanencia, la clave de los ciclos humanos «...y
no sélo de las visiones brillantes de los especticulos co-
tidianos». Es esta conciencia de los ciclos, de la estrecha
relacién entre las artes y las fases de la historia humana,
lo que convierte a Faure en «profeta» y le lleva a una
caracterizacién de las artes totalmente ajena a la vieja
jerarquizacién académica: la pintura como arte de las so-
ciedades satisfechas e individualistas, la escultura corres-
pondiente a las épocas en pleno trabajo de construccién
y la arquitectura como propia de «la hora de la creacién
de los organismos, de los nacimientos bioldgicos».
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Le Corbusier se hace eco de la idea expuesta en
Ombres solides, el Gltimo libro de Faure, segin la cual
el estado de las artes en la época contemporinea se
podia sintetizar como «Agonia de la pintura, intro-
duccién a la mistica del cine, nacimiento de la arqui-
tectura». Le Corbusier no podia estar mis de acuerdo
con la idea de que «...ha sonado la hora de la arqui-
tectura»: como afirma el arquitecto, la dltima pégina
de la Histoire de I’Art de Faure es, en realidad, la p4-
gina uno del futuro

1946: EL ESPACIO «INEFABLE», LO TELURICO,
LO SAGRADO Y LA MEMORIA DEL LUGAR

En 1946, en medio de las ruinas de un mundo que
despertaba a duras penas de la pesadilla de la gue-
rra, Le Corbusier publicé un articulo que sintetizaba
de modo ejemplar cémo, a través del catalizador del
shock bélico, estaba cristalizando aceleradamente en él
una cosmovisién cada vez mds lejana de las certezas
de una tecnologia que ahora, después de Auschwitz e
Hiroshima, aparecia universalmente cuestionada. Me
refiero al texto L'espace indicible', que, pese a su gran

14. «Uespace indicibles, LArchitecture d’aujourd’bui, n.° hors
série, abril 1946, pp. 9-17. Traduccién castellana, a cargo de Marisa
Pérez Colina, «El espacio inefable», Minerva, 2, 2006, pp. 6-11.
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trascendencia teérica, sélo recientemente ha sido oh-
jeto de cierta atencién. En él, Le Corbusier sitia ex-
plicitamente sus consideraciones en el doloroso con-
texto del mundo de 1945, planteando la exigencia de
una refundacién espiritual del entorno humano bajo
el signo de la armonia.

Si tomar posesién del espacio es el primer gesto ng
sélo del hombre sino de todos los seres VIVOS, y tan-
to la arquitectura como la pintura v la escultura son
artes del espacio, lo cierto es que ahora la idea mismg
de espacio aparece ligada a algo tan poco cuantificable
como la emocién estética: el espacio, dice el Le Cor-
busier de 1946, no es un hecho sélo intelectual sing
también emocional. Toda obra de arte actiia sobre sy
entorno, pero lo hace con acciones que Le Corbusier
prefiere definir ahora en términos de acistica: el arte
no es ya sélo asunto del ojo, de la visién, sino también
del oido, es armonia en el mis estricto sentido musical
de la palabra. Se plasma asi el concepto, fundamental
en el pensamiento del dltimo Le Corbusier, de acous-
tigue plastigue. Como expresard poco mds tarde en el
segundo volumen de Le Modulor, «...es el oido quien
puede “ver” las proporciones. Se puede “oir” la musica
de la proporcién visual». Y, de hecho, el propio oido
humano serd un tema de frecuente presencia en la obra
del Le Corbusier de la postguerra, y ello bajo sus dos
formas posibles: es decir, por una parte, ¢l oido inter-
no, que con el nivel del liquido encerrado en sus ca-
nales posibilita el equilibrio, lo mismo que el nivel de
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Le Corbusier, primera pagina del articulo «UEspace indici-
ble», I’Architecture d’aujourd’hui, abril 1946.
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las aguas en el mundo origina el punto de estabilidad
en su relacién con la tierra; y, por otra, la oreja, el pa-
bellén auditivo externo que, junto con las manos y el
o0jo, establece el contacto entre el mundo y el hombre,
y que aparece no sélo en la produccién pldstica cor-
busieriana sino también en la propia arquitectura (las
torres-campanario de la capilla de Ronchamp como «oi-
dos» capaces de interiorizar las resonancias del paisaje),

Ese espacio indicible no es ya un espacio matemati-
camente controlable sino que incluye algo no mensu-
rable, inefable, que lo emparenta con la experiencia de
lo sagrado y lo aleja de lo estrictamente cientifico: «Yo
ignoro el milagro de la fé, pero vivo a menudo el del
espacio 1inefable, coronamiento de la emocién plasti-
ca». Es este espacio inefable el que comparten la arqui-
tectura y las artes pldsticas. Si la disociacién entre lag
distintas artes ha sido una desgracia para la evolucién
de la cultura occidental, la creacién artistica contem-
pordnea ofrece ahora una posibilidad de reunificacién:
todo converge, segin Le Corbusier, hacia una sinfesis.

Y es en ese mismo afio de 1946 cuando Le Cor-
busier comienza también a trabajar en un extraio
proyecto de arquitectura y de ordenacién de todo un
territorio que, aunque frustrado, no dejari de revisar
practicamente hasta el final de su vida y ejercers una
gran influencia sobre otras realizaciones mucho mis
conocidas, como la capilla de Ronchamp: la basilica
subterranea de la Sainte-Baume y las edificaciones ex-
teriores que habian de acompafiarla.
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Poco tiempo antes, Le Corbusier habia conocido en
Marsella a Edouard Trouin, un peculiar personaje de
caricter visionario que era propietario de una gran can-
tidad de terreno en la zona rocosa situada entre Toulon

Marsella. El drea era conocida como La Sainte-Baume
debido a una antigua leyenda que aseguraba que Maria
Magdalena habia vivido alli, en una cueva abierta en la
ladera de una de las colinas; la leyenda anade que dia-
riamente los dngeles recogian a la santa, la subfan a la
cima, donde oraba, y la depositaban de nuevo en la cueva.

A este terreno salvaje y tan ligado a la memoria sa-
cra Trouin estaba obsesionado por preservarlo de lo que
preveia —acertadamente— como un inminente inicio de
la especulacién inmobiliaria ligada al turismo estacional.
Fue el sorprendente maridaje entre la espiritualidad an-
tigua del genius loci y la protoecologia moderna lo que
dio lugar a una de las propuestas mds interesantes y sin
embargo menos divulgadas de la trayectoria de Le Cor-
busier: una reordenacién de todo ese territorio respetuosa
con el lugar®® pero basada en la misma simbiosis entre
religiosidad ancestral y espiritualidad moderna que pre-
sidird las otras grandes obras religiosas de Le Corbusier
(la capilla de Ronchamp y el monasterio de La Tourette).

15. «Todo era deferencia al paisaje, modulado sobre el paisaje,
expresién misma del paisaje», Le Corbusier, Ocuvre complite, Volume
5: 1946-1952, Basilea-Boston-Berlin, Birkhiuser Publishers, 1999
[1953], p. 25.
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El proyecto planteaba, asi, el despliegue de una se-
rie de edificaciones (una basilica subterrdnea, una serie
de unidades de vivienda concebidas como espacios de
meditacién, dos hoteles y un museo) que, en su con-
junto, supondrian convertir todo el territorio de Trouin
en una especie de reserva de espiritualismo.

La pieza clave era, sin duda, la que Le Corbusier
llama Basilica de la Paz y del Perdén: un templo te-
ldrico excavado en la roca. Este espacio sagrado pri-
migenio atravesaria la montafia de lado a lado, desde
la supuesta cueva de Maria Magdalena hasta asomar
por la otra vertiente, sobre el Mediterrineo. El iti-
nerario, verdaderamente inicidtico en su sentido mds
hermético, llevaria asi, por planos siempre inclinados
destinados a marcar con el esfuerzo fisico el acceso a
planos superiores del espiritu: desde la evocacion de
la compleja figura de la Magdalena, a la entrada de
la cueva, hasta el sibito deslumbramiento que se pro-
duciria al final con la llegada, desde las profundidades
de la Tierra, al Sol (es decir, a la Luz) y al Medite-
rraneo (el Agua).

Es muy significativa la cuestién de la iluminacién
de las salas que se irfan sucediendo en este recorri-
do por el interior de la montafia, unos espacios mds
verticales y otros de tendencia mas horizontal. La luz
natural estaria compuesta, ademds de por la proceden-
te de los dos extremos de la galeria, por una serie de
«pozos de luz» en los que es patente el recuerdo de la
visita a Villa Adriana, algo que reaparecerd de manera
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Le Corbusier, dibujo con la seccién del proyecto
de La Sainte-Baume (© Fondation Le Corbusier, Paris).

inmediata también en Ronchamp. Pero Le Corbusier
no desdefia la contribucién de la tecnologia moderna:
la luz eléctrica, sabiamente controlada y manipulada,
vendria a afiadirse a la natural para reforzar, como mar-
cando verdaderos fempi musicales, los distintos momen-
tos espirituales de este itinerario desde la Luz y hacia

la Luz. El propio Le Corbusier habla de

[...] la Basilica enteramente excavada en la roca con
caminos inclinados y salas verticales y horizontales
que reciben la luz del firmamento por pozos o des-
de el extremo de las galerias. Por lo demds, la luz
eléctrica tocaba una sinfonia de sombra, de penum-
bra y de luz que hubiera podido ser extraordinaria'.

16. Ibid.
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El propio Edouard Trouin caracterizé su proyec-
to como una «regeneracién del cristianismo por sus
fuentes» y lo calificé de «ciudad érfica», como recuerda
oportunamente Flora Samuel’, que insiste en la resu-
rreccién del orfismo antiguo en un cierto sector de la
intelectualidad francesa, entendido como una religiosidad
basada mis en el conocimiento profundo que en la fé.
La misma investigadora ha destacado también cémo el
recorrido interior hubiera estado directamente inspirado
por el Castillo interior de Santa Teresa y por la influen-
cia del hermetismo de Rabelais®®. Y lo cierto es que la
concepcidn de este conjunto aparece impregnada de la
muy particular religiosidad de Le Corbusier, un perso-
nalisimo conglomerado en el que se amalgamaban las
tendencias mds espiritualistas de la tradicién cristiana
con corrientes mistéricas de origen pagano (el propio
orfismo, en el que sigue latente, a través de la figura de
Orfeo y su descenso a los infiernos, el apasionamien-
to con el que ley6 en su juventud Les Grands initiés de
Edouard Schuré) y muiltiples lecturas de indole teoséfi-
ca. En especial estd aqui vivo el recuerdo de los citaros

17. Flora Samuel, «La cité orphique de La Sainte-Baume», en
AANVV., Le Corbusier. Le symbolique, le sacré, la spiritualité, Paris,
Fondation Le Corbusier, pp- 121-137.

18. F. Samuel, «The Philosophical City of Rabelais and St.
Teresa. Le Corbusier and Edouard Trouin’s Scheme for St. Baumes»,
Literature and Theology, 13, 2, 1999, pp- 111-125.
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y su insistencia en la escisién dualista del mundo. Le
Corbusier mismo reivindicaba para su familia lejanos
origenes cédtaros, pero es que ademds, en este proyecto
concreto, ello se veia reforzado no sélo por la historia
misma del lugar (que habia sido escenario del conflicto
albigense) sino muy especificamente por la figura misma
de Maria Magdalena. Significativamente, Le Corbusier,
en la presentacién del proyecto de La Sainte-Baume en
su Oeuvre compléte, dedicé dos pdginas de las trece to-
tales a ofrecer un resumen del amplio dossier iconogré-
fico que habia reunido Trouin sobre la presencia de la
Magdalena en el arte. La Magdalena reaparecerd des-
pués a menudo en el universo plistico de Le Corbusier
como una de las representaciones del principio femenino,
plasmado en el arquetipo de la mujer dolorosa presen-
te en la serie de imdgenes globalmente tituladas Icéne
o en una de laslitografias de Le Poéme de I'Angle Droit.

Otro punto, sin embargo, resulta ahora pertinente
ademds de la propia basilica: el proyecto de Lz Gite per-
manente, un conjunto residencial de pequefias viviendas
alveolares (primera expresién de lo que mds tarde seria el
mucho més conocido proyecto Rog et Rob para la costa
de Cap-Martin) destinadas a albergar huéspedes atraidos
por la espiritualidad del lugar y preparadas sobre todo
como lugares de meditacién. Estas viviendas fueron en
un principio pensadas para ser construidas en pisé, en
tierra apisonada, pero no tanto POr Motivos econdmicos
cuanto por la propia humildad y al mismo tiempo sin-
ceridad primordial de ese modo atemporal de construir:
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La vida en el interior de este pisé puede ser ung
dignidad total y volver a dar al hombre de 5 Clvili~
zacién magquinista el sentido de los recursos funda.
mentales, humanos y naturales!?.

Aunque en un segundo momento, a propuesta de Jog
industriales franceses del aluminio, se concibiera pasar
del pisé a este material ultramoderno, la apuesta por
las técnicas de la arquitectura vernicula nos muestry
a un Le Corbusier muy atento, frente a leyenda de
su radical rechazo a todo eco del pasado, a las tradj-
ciones anénimas de esa «arquitectura sin arquitectogy,

La jerarquia eclesidstica, sin embargo, y para gran
decepcién de Le Corbusier, no aprobé la idea y des-
autorizé cualquier intento de sacralizacién oficial de
la propuesta. No obstante, hubo también clérigos fa-
vorables, y entre ellos se encontraba el padre Alain
Couturier, dominico, director de la revista Art sacre y
figura muy representativa —en su caso, en el terreng
concreto del arte sacro— de las corrientes reformado-
ras que terminarian por confluir algunos afios después
en el Concilio Vaticano IL. Y Io que no fue posible
en La Sainte-Baume lo seria poco después, entre 1950
y 1955, en esas dos obras maestras de la arquitectura
religiosa contempordnea que son la iglesia de Notre-

19. Le Corbusicr, Oeuvre compléte, Volume 5: 1946-1952, cit., p-
25.
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Dame-du-Haut en Ronchamp y el monasterio domi-
nico de La Tourette. En ambas se registré la afortu-
nada confluencia entre Le Corbusier y Couturier y en
ambas, con su hibridacién entre sentido ancestral de Io
sacro y renovacién moderna de la Iglesia, late el mismo
espiritu del proyecto frustrado de La Sainte-Baume.

Le CORBUSIER Y TRES LIBROS: LA IL1ADA,
PaNTAGRUEL, Don QurjoTe

Uno de los aspectos mds llamativos de las dos dl-
timas décadas de Le Corbusier es la acentuacién de
su interés por ciertos referentes literarios que ya le
venian obsesionando desde su juventud, y en especial
tres gigantes de la literatura que, desde luego, Le Cor-
busier lefa desde siempre pero que ahora terminan de
perfilar su papel en el momento en que procede a la
sedimentacién definitiva de su cosmovisién: Homero,
Cervantes y Rabelais®.

20. Quizds habria que afiadir también a Shakespeare. Hay
huellas dispersas de un interés muy especifico de Le Corbusier
por el dramaturgo isabelino: no tanto por su teatro (completa-
mente ausente de su biblioteca) cuanto por sus sonetos, presentes
en cambio tanto en edicién inglesa como en traduccién francesa.
Entre los materiales preparatorios para Le Poéme de I'Angle Droit
(1947-1955) se encuentran traducciones mecanografiadas de algunos
de los sonetos shakespearianos, que luego no fueron utlizadas en
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Homero es una referencia cultural de primer ordep
desde el periodo de formacién del todavia Charles-
Edouard Jeanneret, en el contexto de un creciente in-
terés por el mundo griego o, més bien, por una cierta
Grecia més recreada que estudiada de modo erudito,
tal y como quedari cristalizada en el Voyage en Orient.
Es de recordar el temprano impacto que sobre €l ejer-
cié el libro de Maxime Collignon, Mythologie figurée de
la Gréce (1883). En 1913 el propio Collignon editaria,
con fotografias de Frédéric Boisonnas, un libro sobre e]
Partenén que Le Corbusier tenia en su biblioteca y al
que hard explicita referencia en Vers une architecture®.

Sin embargo, la que sin duda hubiera sido la mis
cumplida materializacién pldstica del Homero corbusie-
riano quedé, lamentablemente, en estado embrionario:
me refiero al proyecto de una edicién de la Ifiada ilus-
trada por el arquitecto y que habria debido ser tirada
por los talleres de Fernand Mourlot, el litégrafo e im-
presor de confianza que ya se habia hecho cargo de gran
parte de su obra grifica y, en especial, de Le Poéme de

la versién definitiva de la obra. Sin embargo, pese a estos y otros
indicios que deben adn ser investigados para dilucidar el exacto
peso de Shakespeare como referente corbusieriano, lo cierto es que
Le Corbusier nunca explicité por el autor de Hamlet un entusias-
mo tan rotunde como el que reservaba para Homero, Cervantes
y Rabelais.

21. M. Collignon, F. Boissonnas, et al., Le Parthénon: I'bistoire,
Uarchitecture et la sculpture, Paris, C. Eggimann, 1913.
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J'Angle Droit. Los veintitrés dibujos” que nos han que-
dado como testimonio de dicho proyecto, realizados en
su mayor parte en febrero de 1955, fueron trazados por
Le Corbusier con lipices de colores sobre un ejemplar
de una traduccién francesa de la I/iada® ilustrada con
los grabados neoclisicos de John Flaxman?. Es contra
estos ultimos contra los que Le Corbusier propone su
nuevo corpus de ilustraciones homéricas: los grabados
de Flaxman, marcados por la esencialidad lineal neocli-
sica, con total ausencia de color, representaban para Le
Corbusier el ejemplo de una Grecia mal comprendida,
amputada de su soplo vital, de la tensién de su fuerza
creadora, y reducida a pura frialdad académica (unos
defectos que atribuia, ademds, también a la propia tra-
duccién francesa de esa edicién de la IHada)®.

22. M. Krustrup, Iiade. Le Corbusier, Milan, 2000.

23. Homeére, Iiliade, Paris, Club Francais du Livre, 1954,
traduccién al francés de Paul Mazon. El libro se conserva en la
Fondation Le Corbusier bajo la ribrica FCL J 90.

24. El artista britdnico realizé sus ilustraciones de la Iliada en
1793; siguieron, dos afios mds tarde, las correspondientes a la Odisea.

25. Asf lo expresa muy claramente en el frontispicio del libro:
«Cap Martin 21/2/55. ;Esta edicién me repugna! La tipografia es
estipida, las ilustraciones nos sumergen en el mds negro abismo
del academicismo. Arte del Olimpo para profesores y estudiosos
del Instituto. Grecia no combativa, verbosa, en sillén y zapatillas.
Ni un solo signo de vida. Homero ha sido asesinado. Pienso que
la traduccién es nefasta, ligubre».
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Es ante la Grecia congelada de Flaxman como Le
Corbusier, en 1955, siente renacer Su entusiasme por
esa otra Grecia que estaba presente en lo mis profun-
do de su imaginario desde el Voyage d’Orient y que Je
habia acompanado a Io largo de toda su trayectorig,
resurgiendo con claridad en determinados momentgg
de la misma (recordemos, por poner sélo dos ejem-
plos, el canto entusiasta a la Acrépolis en el discursg
Air, son lumiére, pronunciado en Atenas el 3 de agosto
de 1933, con motivo del TV CIAM, o la antes mep-
cionada copia policromada del Moscdforo en la expo-
sicién de 1935)%,

Frente al clasicismo reductor y seco de los dibujos
de Flaxman, la Grecia de Le Corbusier tiene ahory
mis de dionisiaco que de apolineo, y es en ese pun-
to donde se inscribe esa I/izda nunca terminada pero
para la que Le Corbusier sin duda se planteaba, como
afirma Krustrup?, una obra grifica de gran formato,
Los episodios de la Iliada dibujados por Le Corbusier

26. Pese a la existencia de algunas valiosas contribuciones, el es-
tudio detallado de la relacién de Le Corbusier con la Grecia antigua
es alin una tarea por hacer. Vid, R. Etlin, «Le Corbusier, Choisy
and French Hellenism: The Search for a New Architectures, Ars
Bulletin, 69, junio 1987, pp- 264-278; AA VYV, (catilogo exposicisn),
Le Corbusier. Le passé a réaction poétique, Paris, Caisse Nationale des
Monuments Historiques et des Sites, 1988; B. Gravagnuolo (ed.), Le
Corbusier ¢ PAntico, Viagg: nel Mediterraneo, Nipoles, Electa, 1997,

27. M. Krustrup, op. cit., p. 73.
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Le Corbusier, dibujo para el
proyecto de ilustracién de la
Tliada (Canto I, Invocacién a
la Musa). (€ Fondation Le

Corbusier, Paris).

(trazados directamente sobre
Jas imagenes de Flaxman, a
las que cancelan con rabia)
son susceptibles, asi, de una
doble lectura: son, ciertamen-
te, ilustraciones del poema
homérico, pero sirven, sobre
todo, de pretexto para catalizar algunos de sus grandes
temas plistico-filoséficos.

El arcaismo salvaje de la Grecia primitiva le per-
mite, por ejemplo, plantear en toda su fuerza plistica
el gran tema de la mujer, que evoca su firme conven-
cimiento del dualismo esencial que rige el mundo y
que tiene en la antitesis mascu]ino—femr.:nino una de
sus principales manifestaciones. La mujer estd liga-
da a la musica en la imagen de la Musa cantando la
célera de Aquiles con la que se abre el poema, pero
también protagoniza el Rapto de Briseida, las tres
imédgenes de Helena (sobre las murallas de Troya, con
Afrodita y Paris y con Héctor y Paris), los reproches
de Hera o el vuelo de Tetis al Olimpo. El foro, otro
de los emblemas de la pldstica corbusieriana de los
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afnos 50, llena la escena del sacrificio con 1a brutalj-
dad de la sangre, brutalidad que aparece igualmen-
te en las escenas de la muerte de Midén, Ia Muerte
de Pandaro y Ulises y Diomedes. Otro anima] cla-
ve del particular bestiario corbusieriano, el cab
estd presente en las escenas del carro de Diomedes
o de la advertencia de Zeus. El simbolo polivalenge
de la espada, que ya abria el Poema del Anguly Rep
fo, tiene un papel central en las escenas de I3 colera
de Aquiles, el sacrificio del Toro o, una vez mis, Iq
muerte de Midén.

Como afirma Gravagnuolo, en los dibujos de 5
1liada de Le Corbusier

allo,

[...] se consuma el conflicto vivificante entre Erog y
Thanatos, entre la exangiie serenidad de la arcadja y
la pasionalidad del canto homérico, evocado en una
inigualable embriaguez dionisiaca?.

Pero en esta Grecia arcaica que no es sino un tra-
sunto de las grandes cuestiones del imaginario corby-
sieriano el propio arquitecto no duda en mostrar la vis-
ceralidad nada erudita de su particular <homerismo» al

28. B. Gravagnuolo, «Sulle tracce di Giano. Antico e moderno
nell'Odissea mediterranea di Le Corbusiers, en Le Corbusicr ¢
IAntica, cit., p. 16. Vid., del mismo autor, I/ mite mediterranes
nell'architettura contemporanea, Nipoles, Electa, 1994,

276

Le Corbusier, dibujo de sus
ropias gafas sobre la Iliada
de Flaxman (© Fondation Le
Corbusier, Paris).

representarse personalmente
bajo la forma _de tres autorre-
tratos simbolicos mezclados
con las escenas de la Iliada:
uno en el mismo guijarro
que; fotografiado por Lucien
Hervé, utilizé en numerosas
ocasiones como imagen de
si mismo; un segundo en esa peculiar mdscara cuyos
0jos parecen rodeados de ar.lteojos, y, por ultimo, en la
representacion de las propias gafas de Le ‘Corbuswr,
que evocan aqui el protagonismo de la. rrur.ada con-
tempordnea sobre los materiales de la historia rnitl.ca.

Los mitos de esa Hélade precldsica estaban también
presentes en el imaginario de Le Corbusier en otros
registros. Asi, su obsesién de estos momentos por el
paradigma de /o zextil, de la urFiimbre, que tendrd su
maxima plasmacion, por esos mismos afios, en sus car-
tones para tapices —uno de ellos explicitamente .horyé—
rico, el titulado Odysée, de 1948— y en su teorizacién
sobre las nuevas funciones plistico-arquitecténicas del
tapiz. Bautizado por Le Corbusier como muralnomad,
el pseudo «mural» de ese nuevo némada que es el ha-
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bitante de la ciudad moderna®, los tapices impulsap |
p_resencia, en su obra grifica y pléstica, de los terI; :
simultaneos de la mujer-tejedora (el tapiz de Pepg] N
pe), del laberinto y de la madeja (un motivo frecuen(t)‘
en la pintura de Le Corbusier desde los aflos treint ;
y el Ailo (el hilo de Ariadna), sobre el trasfondo d T
figura heroica de Teseo. ]
EI mitico rey ateniense —cuyo nombre aparece
en diversos croquis de estos afos— servird, para Le
Corbusier, como personificacién de ese trabajo crea-
dor lento, paciente, sorteador de dédalos y meap-
dros, pero finalmente triunfante que constituird so-
bre todo el gran tema de Le Posme de I'Angle Dross
Targpoco se puede olvidar que en 1944 Matisse ha-
bia ilustrado el Pasiphae. Chants de Minos, de Hengj
de Montherlant, o que en 1946 André Gide habig
publicado la que seria su dltima obra en vida, The-
sée, en el que los melancélicos mondélogos de Teseo

a

29.. Le Corbusier, «Tapisseries Muralnomads, Zodiac, 7, 1960
(también en Le Corbusier Un homme & sa fenétre. Textes choisis
192_5—1960, Nantes, Fage éditions, 2007, pp. 156-157); Le Cor:
bL.lSICI’, «Tapisseries», (Euvre compléte, V, pg. 236, y VI, pe. 132
Vid. también los catilogos de las exposiciones Les Tapisseries a’;
Le Corbusier, Paris, 1975; Le Corbusier. Ocyuvre tissé, Paris, 1987
Ta{omerie d’Aubusson, 1933-1999, 66 ans de création, perspectiws’
suisses, Lausanne, 1999; Le Corbusier. Museo y coleccicn Heidi Weber,
Madrid, 2007, asi como M. Oddo, Le Corbusier. Dalla Ppittura a;
muralnamad, Palermo, 1997.
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componian también una reflexién sobre las dificul-
tades de la creacién.

Que a Le Corbusier le importaba poco la literatura
en si misma y buscaba en ella sobre todo temas, mi-
tos, figuras o metiforas susceptibles de ayudar a pre-
cipitar su propio pensamiento lo demuestra el modo
en que auna a Homero con Cervantes en una obra de
1953: la litografia conocida como Don Quixotte o «de
los tres caballos», una de las dos estampas (junto con
la dedicada al Modulor) de entre 1953 y 1956 que E.
Mouchet ha definido como «de vocacién pedagdgica»*
en la medida en que respondian al afin de Le Cor-
busier en esos afios por posibilitar una difusién de su
obra pldstica entre circulos mds amplios que el de los
acomodados amateurs.

En la /itografia de Don Quijote o de los 3 caballos Le
Corbusier vehicula su concepcién de la actividad crea-
dora a través de uno de los animales mas habituales de
su bestiario mitico. Presente en su pintura ya desde los
afios 30, el caballo es simbolo ambivalente que puede
representar, como el toro, fuerza y fogosidad (incluso
ligado a la inquietante figura andrégina de las ama-
zonas, como en el gouache de 1929/1936 Amazones,
femme et cheval o en la litografia de las amazonas en

30. E. Mouchet, «Estampes 4 punaiser sur les murs», en AA.VV.,
Le Corbusier. L'oeuvre plastique, Paris, Fondation Le Corbusier-
Editions de la Villette, pp. 55-75 (la cita en p. 69).
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Le Corbusier, litografia de los 3 caballos, 1953.
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Le Poéme de ['Angle Droit), pero también constancia y
trabajo tenaz.

Pero lo que mds nos interesa aqui es la presencia
simultanea de Homero y Cervantes. Don Quijote era
un personaje verdaderamente mitico para Le Corbusier.
Sabemos que ya desde su primera estancia en Paris,
cuando aun trabajaba con los Perret, el libro de Cer-
vantes era una de sus lecturas mds asiduas. A consoli-
dar su interés cervantino contribuyeron indudablemente
sus viajes a Espafia en 1928, 1930, 1931 y 1932. En su
vigje de 1928, su testimonio en el album de autégra-
fos de visitantes ilustres de la Residencia de Estudian-
tes de Natalia Jiménez de Cossio asumié la forma de
un dibujo en el que se representaba a si mismo como
una extrafia mezcla de Quijote y Sancho montado no
sobre Rocinante sino sobre un burro con alforjas car-
gadas con sus propios libros®. Otros estimulos afiadi-
dos podrian haber procedido de grandes conocedores
de la cultura hispédnica: Jean Cassou, como mds arriba
se menciond, o Bernard Dorival, a quien Le Corbu-
sier habia regalado y dedicado su rabeleasiano cuadro
de 1944 Composition Panurge II1.

31. Vid. 8. Guerrero, «Una casa-un palacio. Le Corbusier,
Madrid, 1928», en S. Guerrero (ed.), Una casa-un palacio. Le Cor-
busier, Madrid, 1928, Madrid, Publicaciones de la Residencia de
Estudiantes, 2010, pp. 21-66. El dibujo aparece reproducido en la

pg. 59.
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En 1943-44, el cuadro Don Quichotte marca e] in-
greso del personaje en el universo plastico de Le Cop-
busier?. Es igualmente conocido el hecho —por e
cima de la mera anécdota— de cémo en 1945, tras
la muerte de su perro Pinceau, Le Corbusier llevé sy
entusiasmo cervantino hasta el extremo de encuader-
nar con su piel la magnifica edicién del Quijote que
poseia®. Su correspondencia contiene también abun-
dantes muestras de este entusiasmo™.

En la litografia de los tres caballos, el homérico
caballo de Troya aparece acompafiado del Rocinan-
te de Don Quijote y del humilde caballo de tiro, «de

32. Se trata del cuadro titulado Le Cheval de fiacre 0 Don Quichotte,
un dSleo sobre contraplacado que forma parte de los fondos de 15
Fondation Le Corbusier (n.o 183). Una descripcién del mismo, en
N.y J.-P Jornod, Le Corbusier (Charles-Edouard feanneret). Catalogue
ratsonné de loeuvre peinte, Mildn, Skira, 2005, vol. 11, pp. 776-777.

33. L'Admirable Den Quichotte de Ia Mancha, Paris, Le Club
Frangais du Livre, 1949, vol. I (FLC J 245). El «sacrificio» de
su schnauzer serd exaltado a nivel poético en 1955 en la litografia
num. 76 de Le Poéme de FAngle Droit,

34. Por ejemplo, la carta que escribe a su madre desde Chan-
digarh el 15 de diciembre de 1952: «J’ai fini (pour la niéme fois)
la lecture de Don Quichotte, I'un des plus beaux et plus sains et
propres livres qui soit». En esa misma carta, se asombra de recordar
haber oido nombres propios del Quijote tomados de las novelas
de caballerias en su propia infancia: «Ce sont les mots de notre
enfance, ceux que toi et papa employiez a tout instant. Des mots
de La Chaux de Fonds!!!».

282

fiacre». El dibujo de Don Quijote, directamente to-
mado del cuadro de 1943-44, ocupa el tercio supe-
rior. Si en el dibujo de la Residencia de Estudiantes
de 1928 Le Corbusier-Quijote era representado en la
lena accién de su furioso ataque, tanto en el cuadro
de 1943-44 como ahora en la litografia Le Corbusier
prefiere el momento distanciado, la reflexién que pre-
cede a la accidn, con un Don Quijote pensativo y con
la lanza bajada, como para demostrar hasta qué pun-
to su ira no es locura sino conviccién profunda de los
propios ideales.

La escena intermedia representa el momento en
que el caballo de madera estid siendo trasladado al
interior de Troya. Este nuevo caballo es un producto
de la inteligencia humana y de la capacidad técnica
de materializarla. Su entrada por esos muros que no
pudo debelar la fuerza militar es alegoria tanto del
triunfo de la agudeza como de la estulticia de quie-
nes se dejan deslumbrar por falsas apariencias. Final-
mente, el humilde caballo de tiro no tiene nombre
propio ni plasma tarea heroica alguna: representa la
parte esencial que en todo proceso de creacién tiene
el trabajo obstinado y paciente. Las tres escenas, con
sus respectivas leyendas, componen asi, via Homero
y Cervantes, un verdadero poema grifico en torno a
los tres rasgos que deben aunarse en la relacién del
creador con el mundo.

Entre 1953 y 1956, Le Corbusier fue acumulando
materiales para un libro que iba a titularse Le Fond
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du sac y que no lleg6 a publicar®. En estos croquis y
notas, Don Quijote vuelve a ser mencionado, pero se
afiade ahora un tercer eslabén a la cadena de los gran-
des escritores clasicos que le sirvieron de compareros
de viaje: Frangois Rabelais®. Pero su interés rabelesia-
no no se dirige a los dos famosos héroes de la des-
mesura, Gargantua y su hijo Pantagruel, ni a los dos
primeros libros de la serie¥, los mas leidos y conoci-
dos. Por el contrario, se cific al personaje de Panurge
y a dos episodios de los libros cuarto y quinto (éste
altimo de dudosa autoria rabelesiana)®®.

Para Le Corbusier, Panurge es un antihéroe en
ciertos aspectos comparable a Sancho Panza: temero-
0 y pusildnime en muchas ocasiones, nada brillante
al lado de Pantagruel, pero dotado de una agudeza
que le permite intervenir con acierto en debates en
los que, al muy particular modo rabelesiano, la filo-

35. Un resumen de las circunstancias de esta publicacién frustra-
da en C. De Smet, «Construcciones suspendidas: la obra editorial
inacabada», en Le Corbusier ef le livre, cit., pp. 164-199.

36. En una de las piginas del manuscrito escribe, con fecha 11
de febrero de 1954: «On rit! Merci 2 Rabelais et a Cervantes!».

37. Les horribles et épouvantables faits ef prouesses du trés renommé
Pantagruel Roi des Dipsodes, fils du Grand Géant Gargantua, 1532,y
La vie trés borrifique du grand Gargantua, pére de Pantagruel, 1534,

38. Le Qart Livre, primera versién en 1548 y versién definitiva
en 1552; Le Cinguiéme et dernier lure des faits et dits heroiques du
bon Pantagruel, edicién péstuma, 1564.
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sofia y la critica religiosa o politica se revisten bajo
las apariencias de la «gramatica parda», asi como sa-
lir airoso de todo tipo de situaciones. Asi, el interés
de Le Corbusier por el episodio de Les moutons de
Panurge, tan célebre como para convertirse en refran
popular, le servird para criticar, mediante esta histo-
ria acremente humoristica, el ciego seguimiento de
las modas y de esa opinién comin y normas estable-
cidas contra cuya tirania se alzaron simultaneamente
Cervantes y Rabelais.

A partir de 1942-43, toda una serie de obras plis-
ticas (cuadros, esculturas policromadas en madera, li-
tografias, grabados sobre cobre o rodoides...) de Le
Corbusier llevan el titulo genérico de Panurge. Pero
estos diferentes panurges nunca pretenden constituir
una ilustracién directa del personaje literario, sino que
son creaciones pldsticas independientes en las que la
motivacién rabelesiana es ya muy lejana y no actda
directamente desde el libro sino tras haber sufrido un
prolongado proceso de integracién en la personal fi-
losofia del arquitecto.

No cabe duda de que el interés de Rabelais por la
magia de los nimeros, por los aspectos mas ocultistas
de la religién y por el pensamiento hermético refor-
zaba la creciente atraccién de Le Corbusier por estos
temas, que quedara finalmente plasmada en Le Poéme
de I'Angle Droit. El momento mds explicito de esta
influencia de Rabelais es la inclusién del episodio del
oriculo de la Divina Botella, del Quinto libro, en el
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volumen 2 del Modulor®. Es en este episodio donde
Rabelais aparece para Le Corbusier como el deposi-
tario de un saber ancestral camuflado bajo aparienci,
caricaturesca, lindando con lo grosero®. El textq de
Rabelais aparece entrecortado por Le Corbusier de tq]
modo que refuerza su sentido hermético Yy su relacigy
con la matematica magica. Tras el viaje inicidtico que
habia comenzado en el Libro Cuarto, es ahora en el
Quinto (cuya autoria de Rabelais, recordémoslo, ests en
debate) donde se llega a un desenlace en el que, como
hibridacién entre pléstica y literatura, las propias pa-
labras se ordenan hasta tomar la forma de la Sagrada
Botella. En efecto, la «melopea» que Panurge entong
por orden de Bacbuc (después de haber realizado un
ritual risible y de haber sido advertido de «no escuchar

39. Le Corbusier, Le Modulor IT, Paris, I Architecture d'aujourd’hui,
1955, pp. 196-200 [ed. castellana E/ Moedulor y Moduior 2, Bar-
celona, Poseidén, pp. 200-204]. Vid. F. Samuel, «Le Corbusier,
Rabelais and the Oracle of the Holy Bottles, Word and Image, 17
(4), 2001, pp. 325-338; P. Fuertes, Le Corbusier desde el palacio def
Gobernador: un andlisis de la arquitectura del Capitolio de Chandigarh,
Tesis doctoral, Barcelona, Universitat Politécnica de Catalunya, 2006,
pp- 114-115.

40. En un croquis sin fecha, escribe: «Lu Rabelais: Bacbuc Ia
dame de la dive Bouteille. Ce Rabelais en feu d’artifice avec toute la
connaissance de I'antique, Grecs, Assyriens, Egyptiens, etc. Rabelais
I'homme de la santé morale: unique» (Le Corbusier, Sketchbooks,
Vol. 4 1957-1964, Cambridge (Mass.), MIT Press, 1982, croquis
n.° 689).
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O
Bouteille
Pleine toute
De mifteres,
D’une oreilje
Je Pesconte
Ne différe
Et le mot pra}ére;
Au?ue/ pend mon cueyr 1
En la tant divine licquenr,
QO4i eft dedans tes Sans reclose,
Bachus, que fut d’Inde vaincquenr,
Tient toute vérité enclose.
Vin tant divin, loing de Yoy eft forclose
Toute mensonge et toute tromperye,
En joye soit Pdme de Noé close,
Leguel de toy nous fist Ia tempérye.
Sonne le bean mot, je Pen trye,
Qui me doibt offer de misére.
Ainsi ne se perde une poutte
De toy, soit blanche, ou soit vermeille,
O Bouteille.
Pleine toute
De miftéres® !

La «Sagrada Botella» del Libro IV de Pantagruel, en Le Mo-
dulor, de Le Corbusier. (© Fondation Le Corbusier, Paris).
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e-l secreto mds que son una sola oreja») asume, com
51.de un caligrama de Apollinaire se tratase, la formo
misma del recipiente oracular. Le Corbusier recy erﬂ
con ello algo que ya ocurria desde las primeras Edi
ciones de Rabelais, como la de Jean Martin de 1567

Esta imbricacién entre escritura y forma pléstica nosl
rfam_ite ahora, para cerrar este itinerario mitico corby-
sieriano, a 1955, a la aparicién de esa extraordinaria
confluencia entre poética, plastica y arquitectura que
serd Le Poéme de I’Angle Droit.

1955-1958: LE CORBUSIER Y DOS POEMAS

Entre 1955 y 1958 Le Corbusier creé dos «poemas»
muy particulares. Volcados en medios bien diferentes
uno bajo la forma de una carpeta de litografias qué
combinaban imagen y texto, el otro en una verdadera
Gesamthunstwerk basada en un espectacular despliegue
audiovisual, constituyeron las @ltimas y mds completas
y elaboradas plasmaciones de su imaginario filoséfico y
cstéFico; y ello desde una tentativa de recuperar toda la
teflSlC')n intelectual, de conocimiento, de la que la idea
misma de poema aparecia revestida en épocas antiguas.

'En septiembre de 1955 aparecié, tras un duro tra-
bajo de ocho afios, Le Poéme de [ ‘Angle Droit, un libro-
carpeta con 155 piginas litografiadas (incluyendo 19
espectaculares litografias en color), realizadas a partir
de maquetas de papier collé, en las que se combinaban
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dibujos y un texto manuscrito del autor, en un den-
co discurso pldstico-literario que trataba de conden-
sar su compleja cosmovisién®. Le Corbusier atribuia
al Poéme de I'dngle Droif un lugar fundamental en su
ier artistico y arquitecténico y lo consideraba como
una recapitulacién de su pensamiento en torno a la
creacién artistica y arquitectonica. La escasa atencion
de que, pese a ello, ha gozado hasta hace bien poco
sélo puede entenderse a partir de esa vision reductora
y unilateral del Le Corbusier funcionalista a la que al
principio hicimos referencia.

En el Poéme, Le Corbusier voleé en el peculiar mol-
de de una sintesis entre poema literario (que aparece
reproducido bajo su forma manuscrita, y no en letras
de imprenta, algo a lo que Le Corbusier otorgé una
enorme importancia) y obra pldstica toda una filosofia
de la creacién que se nutria de fuentes muy diversas:
desde el creciente anhelo de espiritualidad y correlativa
desconfianza hacia la tecnologia, comin a la mayoria

41. De esta obra me ocupé por extenso con motivo de la ex-
posicién Le Corbusier y la sintesis de las artes: El Poema del Angulo
recto, por mi comisariada en 2006 para el Circulo de Bellas Artes
de Madrid (con posteriores itinerancias a la Alhambra de Granada,
¢l Palacio de Congresos y Exposiciones de Mérida, el Museo de
Artes Decorativas de Buenos Aires y el Architekturmuseum de la
Technische Universitit de Munich). Vid. J. Calatrava, «Le Corbu-
sier y Le Po¢me de 'Angle Droit: un poema habitable, una casa
poéticar, en el catilogo de la exposicién mencionada, pp. 9-43.

289




de los intelectuales occidentales en la postguerra, haggq
su antiguo pero cada vez mis desarrollado interés por
la tradicién hermética, el esoterismo y el pensamien-
to alquimico, que incluia una atraccién especial pog
la simbologia césmica y por una geometria entendidy
como portadora de valores ocultos desveladores de las
leyes del universo. Esto es algo que se vio sin duda
reforzado por el renovado interés por estas cuestiones
en los afios 40 y 50, con hitos tales como el Psycholp~
gie et Alchimie —y otros escritos en esa misma linea—
de Carl Gustav Jung (1944), los numerosos trabajos
de Mircea Eliade o de Alexandre Koyré, o The Whise
Goddess, de Robert Graves (1948).

El conocimiento de Le Corbusier de este conjun-
to diverso de tradiciones intelectuales y cientificas era
parcial, selectivo y guiado por intereses muy particu-
lares. Su continuada obsesién por definir las claves
de su trabajo a través del simbolismo implicito en un
ntmero cerrado y exacto, clave de apertura al conoci-
miento, debe entenderse en este contexto: sus conoci-
das formulaciones como las siete wvias, las cuatro rutas,
los tres asentamientos humanos, los cinco puntos para una
nueva arquitectura... son —como también el Modulor—
expresiones de su firme creencia en un mundo simple,
basicamente dual, con pocas leyes esenciales que, una
vez desveladas, pueden ser formuladas como concisos
mandamientos. Del mismo modo, como ya se ha di-
cho, su religiosidad no responde a un sistema cerrado
de dogmas y ritos, sino que se expresa en una sintesis
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ersonalisima en la que el sentimiento de lo sagrado

era Pcrfectamente combinable con el saber hermético.

En este sentido, el dngulo recto exaltado en el titu-

Jo mismo del poema no es la abstraccién geométrica
exacta de los 90°, sino el 4ngulo que compone el en-
cuentro de los ejes vertical y horizontal del cosmos: el
nivel de equilibro alcanzado entre la tierra y las aguas,
como plano horizontal, y el hombre erguido, el hom-
bre-Modulor, que, al ponerse en pie, da el primer paso
necesario para cualquier acto creativo de transforma-
cion de la realidad y aporta el segundo eje necesario
para cse dngulo recto primigenio. Ese nuevo angulo
recto es ahora metafora central de la tarea del creador:
un proceso de reconocimiento de las leyes que rigen
¢l mundo, pero al mismo tiempo una accién positiva,
productora de orden en cuanto que la actuacién huma-
na deja de ser arbitraria y se adecua, por el contrario,
al contenido esencial de esas leyes. Y la geometria no
es ya fria abstraccién matemaitica sino flexible adapta-
cién del obrar humano a dichas leyes basicas; es mis
bien un fieri, un ideal de perfeccionamiento.

La disposicién de las imdgenes y textos que componen
el Poéme no es una simple sucesién acumulativa: recibe,
por el contrario, una estructura que asume la forma ce-
rrada (poética, pldstica y arquitecténica a un tiempo) de
un iconostasis, elemento arquitecténico de la arquitectu-
ra paleocristiana y bizantina que marcaba en el interior
del 4mbito sagrado una jerarquizacién espacial entre el
presbiterio y el lugar de la masa de los creyentes, una
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sucesién de grados en el acceso a lo espiritual. Le Cop.
busier conocia bien la funcién teoldgica de esta barrery
espacial ya desde los tiempos de su Viaje a Oriengs ¥ su
visita al Monte Athos, pero en el Poeme de ] ‘Angle Dygiy
el iconostasis se convierte en metifora del trabajoso gc-
ceso a la verdad, de las dificultades del creador ep el
mundo: alcanzar, como condicién necesaria para su ge-
c16n benéfica sobre la sociedad, un conocimiento de 1ag
leyes de la naturaleza reservado sélo a algunos elegidos®,
En este iconostasis (que es al mismo tiempo drbe]
y cruz) siete filas marcadas con las letras de la A 3 I
G componen un eje vertical en el cual la asignacisn
cada letra de uno de los siete grandes temas del Posye
determina la posicién de los mismos en siete seccio-
nes: A: Medio (milieu), B: Espiritu (esprir), C: Carg
(chair), D: Fusién (fussion), E: Caracteres (caractéres),
F: Ofrenda (offre), y G Util, instrumento (outil), con
subsecciones ritmadas por las 19 litografias en color.
A lo largo del recorrido por este iconostesis virtual,
Le Corbusier traza el poema sobre el papel del hombre

42. Conviene recordar, una vez mis, el impacto que sobre ¢l
joven Jeanneret habia tenido el libro de E. Schuré Les Grands Ini-
#iés, publicado en 1889 y en el que el tedsofo Schuré desarrollaba,
a través del estudio de ocho «grandes iniciados» (Rama, Krishna,
Hermes, Moisés, Orfeo, Pitigoras, Platén ¥y Jesucristo), la idea del
papel esencial que en el progreso espiritual de la humanidad habia
tenido este género de heroicos perseguidores / desveladores de las
verdades esenciales ocultag bajo la superficie de las cosas.
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Le Corbusier, Le Poeme de ldngle Droit, 1955, portada.
(© Fondation Le Corbusier, Paris).
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Le Corbusier, Le Poéme de I'Angle Droit, 1955, iconostasis.

(© Fondation Le Corbusier, Paris).
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en el mundo y las condiciones a las que necesariamente
ve sometida su actividad creadora. Y expone con toda
claridad su cosmovisién esencialmente dualista, en la
que €l mundo aparece marcado por una continua ten-
sion binaria. Si el hilo conductor del poema nos lleva al
esclarecimiento de la relacidon hombre-universo, o micro-
cosmos-macrocosmos, ello se desdobla en toda una serie
de oposiciones que estructuran cada una de las secciones
de la obra: luz / oscuridad, cielo / tierra, tierra / agua,
sol / luna, quietud / movimiento, horizontal / vertical,
gravedad /ascensionalidad, leve / pesado, etéreo /denso
¥, por supuesto, dentro del elemento humano, la esci-
sién fundamental masculino / femenino, pero también
la pareja ojo / oido o su correlativo plastica / musica.

En este mundo escindido, atravesado en todos sus
sentidos por fisuras cuyas suturas son provisionales
y con tendencia a abrirse nuevamente, el creador es,
esencialmente, aquel que tiende puentes entre opuestos,
aquel que persigue la unidad, 1a armonta, por mis que
comprenda el caricter siempre efimero de sus logros.
Es en la frontera, en el terreno de contacto entre dos
polos, donde —como el guijarro sacudido por las olas
en la orilla del mar que Paul Valéry habia descrito
en su Eupalinos— actia el artista, en sentido amplio.

A lo largo del poema Le Corbusier acumula algu-
nos de sus temas pldstico-simbélicos favoritos, de los
que solo ahora podemos llegar a comprender todo su
alcance tedrico. Asi, la primera seccién exalta el Medio
que necesariamente determina la accién del hombre:
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el curso del Sol, la tierra (lo telirico) y el elemento
acudtico inestable, asi como el equilibrio siempre pre-
cario alcanzado entre ellos. En una de las mis célebreg
litografias del Poema, la Casa —y, por ende, la Arqui-
tectura misma— quedard entusiisticamente celebrada
como «Hija del Sol». La tensién entre Tierra y Agua
dard también lugar a la célebre «ley del meandro», me-
tifora del trabajo intelectual como pertinaz bisqueda
de la armonia), o a la exaltacién del barco como ele-
mento de frigil unién entre ambos términos.

Otras imdgenes desarrollan la enorme complejidad
de este dualismo césmico. La madeja de lana o de
i hilo es un simbolo a la vez de lo textil / femenino y
1 de los arcanos del laberinto, asi como una nueva evo-
cacién de esa Grecia ancestral a través de la figura de
ese mismo Teseo que también habia atraido, en 1946,
! la atencién de André Gide. La presencia ambigua de
lo femenino recorre todo el Poema, desde la mujer-
tejedora hasta la Luna, pasando por la iconografia de
i la mujer orante (ya presente en el interés por la «cita-

ra» Maria Magdalena) o el objeto natural directamente
‘ asociado al principio femenino, la concha. Esa misma
I concha, junto con la pifia (su correlato «masculino»),
. los guijarros, el caparazén de la tortuga, etc., cons-
tituyen, asimismo, toda una serie de objets & réaction
poétique, alusivos a las potencialidades geométricas y
generadoras de orden de la propia naturaleza.
7 El toro (tema frecuente en la pintura corbusieriana
r de los afios 50) y el caballo componen, por otro lado,
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un bestiario de gran complejidad en el que pueden
no solo representar en abstracto la fuerza primigenia
de la naturaleza sino también acompaiiar (en el caso
del caballo) a la figura andrégina (inquietante, pero al
mismo tiempo de sintesis) de las amazonas.

Otro de los simbolos privilegiados en el poema de
Le Corbusier es la mano humana. Est4 presente de
muy diversas formas. Dos manos cruzadas represen-
tan la reconciliacién entre las virtualidades del arqui-
tecto y del ingeniero. El célebre icono corbusieriano
de la Mano Abierta apareceri también como metifo-
ra final del papel social del artista. Pero el recorrido
se cierra, en la secciéon G.3, Outil, con otra visién de
la mano humana: ahora, al final del ciclo, Le Corbu-
sier nos muestra a esa misma mano asiendo una he-
rramienta, un ##i/, con el cual traza el dngulo recto fi-
nal. Y, muy significativamente, este 1til nada tiene de
«médquina»: no es un sofisticado producto tecnolégico
sino el instrumento mis humilde posible, el que su-
pone la utilizacién directa, sin mediar transformacién,
de aquello que la naturaleza ofrece al hombre y que
este recibe con su mano desnuda: un simple trozo de
carbén. Con su ayuda, la mano aparece trazando (en
un proceso aun sin terminar, representado en plena
accién) una cruz negra y verde incluida dentro de un
circulo que no se cierra per completo y bajo el cual
se encuentra el propio simbolo del dngulo recto. Las
palabras de la pigina 150 son las dltimas del libro y
aclaran el sentido del canto final a ese angulo recto,
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«respuesta», «opcién» y «guia», sobre cuyo rigor los sa-
bios podrin discutir pero que es un signo inscrito eq ]
la conciencia humana. Esta mano con el trozo de car- i
bén es en el fondo la misma mano del hombre de la '
| pintura parietal prehistorica para demostrarnos que el
j dngulo recto no es el producto avanzado de la cultura
tecnolégica sino el simbolo méximo de esa armonia
primigenia entre hombre y cosmos que urge recuperar,

Solo tres afios mis tarde, El Pabellén Philips, di-
sefiado por Le Corbusier por encargo de la firma ho-
landesa de electrénica para la Exposicién universal de
Bruselas de 1958, representari la culminacién de esta
cosmovisién basada en la imbricacién necesaria entre
los origenes, la historia ancestral del hombre, y sus 1l-
timos desarrollos teconolégicos (exaltados en el texto

: de introduccién como «aparatos» capaces de inaugurar
| una nueva era)®. Gracias a la perfecta simbiosis en-

43.Vid. Le Corbusier, Le Poéme Electronique, Paris, Forces
Vives, 1958, K. Michels, Le Corbusier: Poéme Elgctronz'gue. Studien \
zur Philips Pavillon Welt Ausstellung Briissel 1958, tesis doctoral
inédita, 1984; Vincenzo Casali, Varése-Le Corbusier. Scenes from a
Rebellious Thought. Reconstruction of the Poéme E[ectranigue, Ann
Arbor, UMI Research Press, 2002; M. Treib, Space Calculate in
Seconds. The Philips Pavillon, Le Corbusier and Edgar Varése, Prin-
ceton, 1996; R. Trevisiol, «Le Pavillon Philips de Le Corbusier . g s .
et Xenakisw, en AAVV., Le Corbusier et la Belgique, Brusclas, Le Corbusier, Le Poéme de I’Angle Droit, 1955, la mano
1997, pp. 225-252; A. Capanna, Le Corbusier. Padiglione Philips, ) i
Bruxelles, Milin, 2000; Vincenzo Casali, «Limaginaire du “Poéme Corbusier, Paris).

trazando el dngulo recto con un carbén. (© Fondation Le
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tre el proyecto arquitecténico e ingenieril de Le Cop.
busier y de Iannis Xenakis, la condicién de musico y
compositor del propio Xenakis* y la elaboracién del
poema musical y visual de Edgar Varése® en estricta
colaboracién con Le Corbusier, el pabellén de Bruse-
las representard la mds cumplida realizacién de Ia as-
piracién del Le Corbusier de los afios cincuenta a I3
sintesis de los sentidos Y, mds concretamente, a la in-
corporacién de la misica a la arquitectura.

En el pabellon de Bruselas, la forma pléstica resul-
tante evocaba ademds, la idea de la tienda, ese tercer
arquetipo ancestral del hdbitat humano junto con la
cabafia y la cueva. Se asociaba asi idealmente la mis
moderna tecnologia constructiva y audiovisual con el re-
torno a las fuentes de un nomadismo que, completando
el circulo, volvia a caracterizar al moderno habitante de
las ciudades (un «nomadismo» que estd también en Ia
base de la renovada funcién arquitecténica y no orna-
mental que, como se verd mds abajo, por esos mismos
aflos atribuye Le Corbusier a sus tapices, rebautizados
por €l como muralnomads, es decir, «el mural del ng-

Electroniqu”», en AAVV.,, Le Corbusier. Le Jyméalz'gue, le sacré, la
spiritualité, cit., pp. 139-157; Fernando Quesada, «Cajas mégicas:
le Corbusier y el Pabellon Philipps», Massilia, 2002, pp- 168-193,
44. Vid. Iannis Xenakis, Musigue de Parchitecture, Marsella,
2006.
45. Vid. O. Mattis, Edgar Varése and the Visual Arts, tesis doc-
toral inédita, Stanford, 1992.

300

Le Corbusier y Iannis Xenakis, Pabellon Philips en la Ex-
posicién Universal de Bruselas, 1958.
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mada»). El caricter, efimero por su p}'opia esencm,'c%e
un pabellén de exposicién evocaba asi esa otra _fraglh—
dad ancestral de la arquitectura némada, de la ligereza
basada en una construccién movible pl_anteada a base
de operaciones de montaje y desmontaje. Un «montar
y desmontar» que, como concepto base, encontrabamc?s
también, ocho afios antes, en los pab'clloncs de exposi-
ciones proyectados para la Porte Maﬂlot, que reapare-
ceria enseguida en la Maison de 'Homme de Zurlcf},

Pero nos interesa ahora sobre todo lo que ocurria
en el interior de esa moderna «tienda». En sus paredes
se desplegaba, gracias a lo mds avanzado que la tec-
nologia Philips podia ofrecer entonces, una proyeccién
acompafiada de musica: se trata.ba de Le Poéme e!ectfo‘
nique, creacién audiovisual conjunta de Le Corbusier
y Edgar Varése. Esta proyeccién, por otro lz_ido, no se
realizaba en una pantalla fija: todo c_l interior de ese
estémago, destinado a procesar y «digerir» _eI espiri-
tu conformista de los visitantes, era, en realidad, una
gran pantalla dnica que obligaba. E-Ll espe(:t'ador a Fles—
plazarse y a abandonar la tranqulll'zadora inmovilidad
de la posicién cinematogrifica habitual.

Los asombrados espectadores que se adentrabgn en
este antro, creacién hipertecnolégica pero de sien’fldo al
mismo tiempo claramente telirico, asistian a imagenes
proyectadas a tamailo desmesurado y en las que se su-
cedian, a lo largo de 9 minutos, e{ltrecqrtadamenFe, de
modo muy dramitico y nada fluido 'n1_comp1ac1ente,
los grandes temas de la visién corbusieriana del hom-
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bre y su historia. El dualismo esencial del pensamiento
corbusieriano estaba presente desde el principio, con la
contraposicion entre el sonido ancestral de las campanas
y la modernidad chocante de Ia musica electroacisti-
ca de Varese. Bajo el tenso acompafiamiento de ésta,
se sucedian después imigenes de toda la iconografia
simbélica de Le Corbusier: e] bestiario (toros, lechu-
zas, chimpancés, incluso dinosaurios...) y los hom-
bres (infancia, vejez, edad adulta; el hombre aislado y
la multitud; el cripeo ¥ la mdscara: los huesos de la
mano), las geometrias naturales (la concha), la comple-
mentariedad entre alta tecnologia (radiotelescopios) y
tradicién (agricultura)... Numerosas imdgenes de obras
de arte revelan la persistencia del concepto amplio de
la historia del arte que Le Corbusier habia aprendido
de Elie Faure, porque estatuas arcaicas griegas o imé-
genes religiosas medievales coexisten con idolos afri-
canos y ocednicos (algunos de ellos dibujados muchos
anos antes por Le Corbusier) o las grandes esculturas
de la isla de Pascua y de Angkor.

EI dolor y la pobreza estin presentes a lo largo de
todo el «poema» a través de imdgenes de campos de
concentracién o de la bomba atémica, pero también
de simples juguetes bélicos. Pero a la imagen del su-
frimiento se contrapone todavia el mensaje de espe-
ranza en un «futuro de armonia», que Le Corbusier
no concibe expresar de otro modo sino a través de su
propia arquitectura: la Unité d’Habitation de Marsella,
¢l edificio de los Tribunales de Chandigarh, el Modu-
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lor y 1a Mano Abierta, asi como diversos dibujoS de
Sus propuestas urbanisticas, terminan reafirmando 1,
inquebrantable confianza de Le Corbusier en las po-
sibilidades salvificas de Ia arquitectura.

EriLoco: L BUEN SALVAJE EN SU CABANA

EI 30 de diciembre de 1951 Le Corbusier escribjg
que habia realizado en tres cuartos de hora los planos
de una cabafia en la playa que serfa su regalo de Nj-
vidad a su esposa Yvonne. En realidad, el regalo se-
ria mds bien para si mismo: fue ¢] célebre Cabanont,
edificado junto a la costa de Cap-Martin, en el mjs-
mo lugar en el que Le Corbusier declararia durante
los préximos trece afios que era donde se sentia ver-
daderamente feliz, y donde en agosto de 1965 morirfa
ahogado en su amado Mediterrineo.

Le Corbusier conocia la zona desde tiempo antes,
ya que en ese mismo litoral, por entonces practica-
mente virgen de construcciones, habian edificado Ei-
leen Gray y Jean Badovici Ia mitica casa E 1027, de [a
que fue frecuente huésped. Enamorado de] lugar, con-
siguié finalmente de Thomas Rebutato, propietario del
restaurante I’Etoile de Mer —y cuyo hijo Robert, por

46. Vid. Bruno Chiambretto, Le Cordusier a Cap-Martin. Le
Cabanon, Marsella, Parentheses, 2006.
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Le Corbusier y Egard Varése, Le Poéme electronique, en el
interior del Pabellén Philips, Exposicién Universal de Bru-
selas, 1958.

entonces un niflo, llegaria a convertirse en arquitecto
y uno de los ultimos colaboradores del estudio de.Le
Corbusier— la cesién de un terreno para construirse

una cabafia para los veranos.
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Confrontado de nuevo al reto de definir su propio
hidbitat, sin trabajar para otros, como ya habia hechg
veinte afios antes en el apartamento del 24 de la rye
Nungesser et Coli, la respuesta de Le Corbusier fije
tan simple y tan compleja a la vez como lo era su pro-
pio pensamiento: una resurreccién del arquetipo mi-
tico ancestral de la cabasia primitiva, pero dimensio-
nada segin el nuevo sistema de medidas que acababa
de poner a punto, el Modulor.

Con un espacio interior rigurosamente controlado,
basado en una trama Modulor especifica para esta
obra, un dmbito tnico de 366 x 366 cm. agrupa una
zona de descanso, otra de circulacién y otra de estar,
en cuya distribucién se puede hallar, ademds, una figu-
ra helicoidal que descompone la planta en cuatro rec-
tingulos iguales de 226 x 140 c¢m., con un cuadrado
central de 86 x 86 (en clara aplicacion de la «simetria
dindmica» de Matila Ghyka, el principal teérico del
«nimero de oro»). En este interior, la impresionante
austeridad del mobiliario (disefiado especialmente para
su lugar exacto) y del equipamiento adina la simpli-
cidad primitiva con las teorias modernas en torno al
existenzmintmum. En cuanto al exterior, en madera de
pino con un aspecto deliberadamente rustico, consti-
tuye una clara evocacién de la morada primigenia del
hombre, esa cabaiia primitiva que el abate Laugier ha-
bia convertido a mediados del siglo XVIII en metifo-
ra de las propuestas de un retorno de la arquitectura
a sus origenes naturales.
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Le Corbusier en el «Cabanon» de Cap-Martin, 1952.

En esta casa minima, abierta al mar, de apariencia
(aunque no realidad) casi de autoconstruccién para marcar
ain mis la distancia con respecto a las sofisticaciones
técnicas modernas, Le Corbusier podia ya representar
su papel favorito. Semidesnudo durante todo el vera-
no, alternando la lectura o la reflexién en el entorno
de la cabafa con frecuentes bafios de sol y de mar, re-
presentaba el prototipo de hombre nuevo que hubiera
deseado para habitar sus arquitecturas y para el que la
modernidad era inseparable de la recuperacién de las
raices primigenias del ser humano tal y como habian
quedado teorizadas en Le Poéme de I'Angle Droit.
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