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PROLOGO



Le Corbusier y Gottfried Semper. En el espiritu de una época maquinista

En el titulo de este libro, fruto de su tesis doctoral, José Mantilla reconoce una
suerte de complicidad intelectual y artistica en un proyecto comun entre dos ar-
quitectos de distintos paises y cuya existencia, en su mayor parte, se desarroll6 en
dos siglos sucesivos: Semper en el XIX y Le Corbusier en el XX, establecerian una
misteriosa connivencia, no sabemos atn si contribuyendo a la formulacion y ma-
nifestacion del espiritu de la época maquinista en arquitectura o, sencillamente,
compartiéndolo.

Pero, se enganaria quien creyera que este libro pretende ser una demostracion.
Se trata, mas bien, de un ensayo que persigue encontrar respuestas a algunas pre-
guntas, escogidas y formuladas por el propio autor, sin esperar de las respuestas
una explicacion sino solo una mejor comprension sobre aquello que se desea co-
nocer, sabiendo, ademas, que las preguntas, para que sean fértiles, necesitan ser
abonadas con algunas sospechas.

En la introduccion del libro, nos cuenta como fueron tomando forma aquellas
conjeturas y como impulsaron una indagacion sobre los personajes, sus ideas y sus
obras y sobre el marco espacio-temporal en el que se movieron, con el objetivo de
averiguar el caracter y el significado de aquello de lo que podrian estar hablando
en esa conversacion imposible a través del tiempo sucesivo. Con este libro, Man-
tilla crea un espacio donde les convoca para que puedan dialogar en publico de
modo que, ellos y el lector, estaran aqui simultdneamente presentes.

Inicialmente, no faltaban argumentos para alimentar las sospechas de las que
hablamos: algunos conocidos, otros intuidos, casi todos dispersos. Haremos aqui
un pequeno inventario de indicios, sin que esto pueda ser tomado como una im-
prudente revelacion del desenlace de la indagacion contenida en este libro, pues
es lo contrario: un comentario sobre los comienzos, sobre el punto de partida y,
por tanto, no es sino una incitacion para aumentar la curiosidad intelectual del
lector, en caso de que lea primero este prologo:

1. En la Fundacion Le Corbusier, Mantilla descubrio¢ un testimonio importante:
la resena de una conferencia pronunciada en la Universidad de Zurich por Joseph
Gantner, en abril de 1927, titulada «Semper und Le Corbusier». Este arquitecto e
historiador, que dirigi¢ la revista Das Neue Frankfurt junto a Ernst May, encuentra,
en una fecha muy temprana, similitudes entre los dos tomos de Der Stil (1860 y
1863) la extensa obra de Semper, y el pequeno libro de LC, Vers une Architecture
(1923), y llega a reconocer que ambos «tienen la misma idea basica desde el prin-
cipio». Mantilla habia empezado a formular sus conjeturas mucho antes de encon-
trar esta indicacion que, sin duda, debioé constituir un buen estimulo para alentar
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sus pesquisas. Nosotros invitariamos a confrontar también Wissenschaft, Industrie
und Kunst (1852) con L’Art décoratif d’aujourd’hui (1925).

2. La clarividencia de Semper sobre la universalidad del ethos del arte y de la
arquitectura podria revelar y hacer comprensibles ciertos significados en la obra
de LCy, este, representar a aquellos arquitectos del futuro a los que se refiere
Semper en su conferencia de 1869 en Zurich «Uber Baustyle» [«Sobre el Estilo»]:

El publico nos reprocha a los arquitectos, con demasiada severidad, nuestra po-
breza creativa, ya que en ninguna parte se manifiestan con fuerza y conviccion
ideas nuevas de caracter universal e historico. Pero estamos convencidos de que,
alli donde tales ideas tomen la iniciativa, algunos de nuestros jovenes colegas se-
ran capaces de lograr proporcionarles el vestido arquitecténico mas apropiado [das
geeignete architektonische Kleid]. Hasta entonces, mientras ese momento llega, debemos
arreglarnoslas para hacerlo lo mejor que podamos remitiéndonos a los Antiguos.

Si este fuera el caso de Le Corbusier, con una generacion de por medio, habria
que conceder al pensamiento teodrico-critico cierta capacidad predictiva. El lector
comprobara que Mantilla descubre en el hacer y en el pensar del arquitecto suizo-
francés esas «ideas nuevas de caracter universal e historico», donde el término
«universal» disuelve la tentacion de ver una contradiccion entre lo nuevo y lo
histérico. Su labor habrd consistido en sincronizar dos momentos —que, en la
historiografia, suelen aparecer como sucesivos—, o lo que, para nosotros, es lo
mismo: iluminar el genuino significado de la nocién de tradicion, que no consiste en
la aceptacioén acritica de la herencia de nuestros abuelos sino en la comprension,
en profundidad, del ethos de la arquitectura, es decir, de su modo de ser caracte-
ristico, de sus reglas y formas propias; en fin, de su autonomia, aquello que le per-
mite afrontar el cambio histérico sin sacrificar su propia identidad. Pero, Mantilla
no consigue esa sincronia mediante un salto en el vacio entre dos puntos, sino
respetando la historicidad de los hechos y de las ideas, y lo hace con autoridad y
generosamente documentado.

Los dos arquitectos tomaron de la etnologia y de la antropologia lo necesario
para no tener que recurrir a explicaciones fabuladas sobre los origenes de su arte
y no negaron la posibilidad de que los utensilios creados por la maquina, y la ma-
quina misma, prestaran su leccion objetiva al estilo que debia corresponder a su
época. Hay que decir que Semper plante6 con lucidez la posibilidad de ese desea-
ble cambio —juzgando certeramente que se trataba de una mision colectiva y de
largo trayecto—, pero tuvo que servirse, con resignacion, del estilo renacentista, al
que consideraba «el punto de partida del periodo moderno de desarrollo de las ar-
tes», mientras que LC, aceptando el reto, asumio la épica tarea de hacer su propia
e individual aportacion para conseguirlo.



3. El descubrimiento de que la arquitectura y la escultura de los Antiguos ha-
bian estado policromadas supuso una revelacion de orden conceptual para Sem-
per pues de ello dedujo un principio tedrico: si una capa superficial de pintura (un
finisimo revestimiento) suministraba los valores a los limites, valores de los cuales
dependen, en gran parte, las cualidades fenomenologicas del espacio, habria que
inferir que la arquitectura no seria otra cosa que el arte de la delimitacién espacial,
y no mera edificacion. Construimos porque queremos delimitar y no a la inversa; y
delimitamos porque queremos habitar y no al contrario. De la policromia, Semper
derivara la sospecha de que, en el origen, la necesidad de construir seria de orden
secundario, pues bastaria con disponer algunos tapices y alfombras para poder
habitar:

La estructura o armazon que sirve para conservar, sostener, mantener fijos es-
tos cerramientos espaciales son exigencias que no tienen nada que ver de modo
directo con el espacio y la distribuciéon espacial. Son ajenos a las primeras ideas
arquitectonicas y en ese sentido no constituyen elementos determinantes de la
forma (§ 60 de Der Stil).

Resulta clara la correlacion entre dos de los conceptos lecorbusieranos —deri-
vados de la estructura Domino e incluidos en sus célebres cinco puntos: el de plan-
ta libre y el de fachada libre— y la definicién que hace Semper en su Teoria comparada
de la Arquitectura:

[...] tendremos oportunidad de mostrar como en los comienzos de la arquitec-
tura, la techumbre, con sus columnas de soporte, por un lado, y, por otro, la deli-
mitacion vertical del espacio habitable suponen dos componentes esenciales sin
ningun condicionamiento reciproco, es decir, independientes entre si.

La cabana caribena muestra, analiticamente, la autonomia de los elementos
delimitadores: suelo arreglado, techo, recinto, que Semper habia descubierto
ya, en su versiéon monumental, en arquitecturas como la china o la asiria. Lo
que para él supuso una induccién empirica a partir de casos concretos parti-
culares, LC lo supo convertir en un sistema deductivo de cardcter concreto
y universal, gracias a que, en su tiempo, la técnica para realizar losas rigidas
que podian volar mas allad de sus apoyos era ya muy asequible. Quedaban asi
liberadas de su rol mecanico la fachada y las divisiones verticales del espacio.
LC acerto¢ a definir el cerramiento vertical perimetral como mur rideau o muro
cortina, y las divisiones interiores pasaron a ser delgados tabiques, equivalen-
tes a tapices suspendidos: un procedimiento antiquisimo hallaba, con el «techo
sin vigas» de Maillart, su formulacion sistemdtica. Dice LC en su conferencia «Las
técnicas son la base misma del lirismo» (Précisions, 1930):
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Tenemos ante nosotros solo algunos postes redondos o cuadrados de 20 a 25
cm de didmetro; la luz est4 alrededor jQué libertad para disponer los érganos de
una vida privada [...] Y todas las contigtiidades o todas las separaciones deseables,
puesto que no vamos a construir paredes sino tabiques —de corcho, de paja, de ho-
jalata, de virutas, de todo lo que se quiera—. Estos tabiques no tienen peso; pueden
apoyarse sobre la losa de hormigén armado del piso, pueden detenerse antes de
llegar al techo, no tienen necesidad de apoyarse en los postes, pueden ser rectili-
neos o curvos, segun se quiera. Cada uso tendra la superficie que le corresponde.

4. Los dos plantearon criticamente el problema de las artes decorativas en el
contexto cambiante en el que las «artes técnicas», como denominaba Semper a
las artesanias —cediendo el paso a los productos de la maquina—, pasaban a una
posicion subalterna y desorientada. Ambos reconocieron su profundo significado
antropologico y Semper hallé un fundamento para su teoria sobre el estilo [Der
Sti] al postular que el Arte Textil instauraba los motivos decorativos primordiales
[Urmotiven], pasando a ser el modelo ejemplar del cual procederian los de las otras
artes técnicas.

Le Corbusier sinti6 gran interés por los tapices y por la cerdmica. En su juven-
tud, paso largas horas en la Biblioteca Nacional de Paris, copiando los motivos
ornamentales de estas artesanias, recogidos por Owen Jones en su Gramatica del
ornamento; motivos como el ajedrezado y la greca emergerian como morfologias
estructurantes, en su lotissement a alvéoles el primero, y en los redents el segundo;
la conjuncion de los dos motivos ofreceria, simultdneamente, una respuesta a la
escala de la arquitectura y del urbanismo. La analogia entre casa y ciudad puede
verse en la comparacion que hace LC en la pagina 76 del Volumen I, de la Obra
Completa. El patrén alveolar da lugar a un damero o ajedrezado que equivale, en
definitiva, al ligamento propio del tejido mas elemental llamado tafetan.

Alveolar significa que, en vertical, al lado de un espacio «ocupado» por una
habitacién o aula, habra un espacio «desocupado», techado pero poco o nada ce-
rrado, un porche; mientras que, en horizontal, al aula que «ocupa» le corresponde
un espacio recintado, poco o nada cubierto, un patio, que desocupa. Esta compo-
sicibn —con un interés plastico evidente cuando la luz solar pone de manifiesto
el idilio entre lo coéncavo y lo convexo—, responde a lo que Semper designaba
como «euritmia alternante», simetria traslativa que se manifiesta, por ejemplo, en
la cadencia triglifo-metopa en el friso doérico. La arquitectura moderna preferira
este orden al mas jerarquico de la simetria bilateral —del que abuso6 la arquitectura
beauxartiana—, en muchos casos sin percibir que, como dice Semper, «lo simétrico,
tomado en sentido estricto, no constituye mas que una parte, una fraccioén, de un
todo euritmico» (Prolegdmenos).



El concepto de Stoffwechsel o pseudomorfia, crucial en la Teoria de la belleza formal
de Semper y en su Estética prdctica, consiste en la metamorfosis de una forma sur-
gida de su utilidad o del modo en que ha sido confeccionada, en una forma deco-
rativa; Semper patrocinara esta decoracion pseudomorfica. Aquellos tabiques de
corcho, de paja, de hojalata, podrian ser pseudomorfos de tapices. Lo que hace
LC, pasando de una configuraciéon ornamental a una morfologia estructural, seria
la operacion inversa: por tanto, la forma util y la forma bella compartirian algunas
leyes. En su adolescencia en La Chaux-de-Fonds, LC adquiri6 destrezas artesanales
y pudo experimentar la logica de los motivos decorativos a partir de la estilizacién
de elementos naturales.

5. Vimos que la policromia convenci6é a Semper de la supremacia de lo espacial
en el ser de la arquitectura. Tras la devocién por el color blanco —la Loi du Ripolin—
LC publicé un manual practico, Polychromie Architecturale (en 1931 y 1959), para Sa-
lubra, una marca de papeles pintados. Las colecciones de color estaban pensadas
como series armonicas, de manera similar a como se organizan los sonidos en el
teclado de un piano, de ahi la denominacion de claviers de couleurs, una invitaciéon a
entender la sinestesia como una version sublimada de pseudomorfia.

6. La arquitectura y la musica, y su intima relacion, jugaron para Semper y LC
un papel cardinal. Richard Wagner estuvo presente, de distinta manera y con alta
significacion en sus vidas, aunque ambos acabaron siendo criticos con la ideologia
artistica del musico.

Los valores de los limites no proporcionan todas las cualidades al espacio ar-
quitectonico ya que este requiere también del numero: proporcion como relacion
de distancias entre limites, y escala: relaciéon con las dimensiones del cuerpo hu-
mano. Con la invencion del brise soleil, LC satisfacia no solo una cuestion practica
sino también plastica, de orden visual: podia hacer sensible la proporciéon y la
escala.

Semper, en su Teoria de la belleza formal, afirma:

La tecténica, como arte cosmica, forma una triada con la musica y la danza pues-
to que, cada una en su dmbito, no son artes de imitacioén [...] El ideal de la tectonica
es el cosmos estatico; el de la musica, el cosmos dinamico [...] El autor tiene muy
presente que tratar el tema de la tecténica desde una perspectiva estatico-dinami-
ca no sera una tarea facil.

Mantilla, movido por la inicial sospecha, acepta el desafio de descubrir si LC se
plante¢ esta dificil tarea. La respuesta se halla en la invencion del Modulor y del
brise soleil y en su combinacion. Esta parte constituye, a nuestro juicio, el momento
algido de la contribucién cognoscitiva del autor del libro, alli donde su imagina-
cion heuristica produce los mas brillantes descubrimientos.
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José Mantilla ha manifestado siempre, o al menos desde que lo conozco, una
inclinacién por el nimero y no tanto por los numeros, como si fuera un super-
viviente de la persecuciéon que sufrieron los pitagoéricos; una preferencia por la
dimension cualitativa y significativa antes que por los aspectos cuantitativos; un
fuerte apego por la nocion de relacién, por la proporcidon y no por la extension. En
definitiva, una predilecciéon rigurosa por la formalidad, por la forma. Entonces, no
es casual, ;o si?, que su educacion y formacion incluya la musica y la arquitectura,
sin que importe saber qué fue primero, si la inclinacion por el nimero o la inclinacion
hacia estas disciplinas.

Creemos que este libro es muy util porque abre la mente a la comprension de
la misteriosa naturaleza de la arquitectura como arte técnica, y es hermoso porque
se contagia de la belleza de ese misterio. En estos tiempos, que alguien se empefie
en reflexionar sobre la autonomia de la arquitectura para rescatarla de su aliena-
cion heterénoma merece, sin duda, nuestro reconocimiento.

Antonio Armesto Aira
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INTRODUCCION



La investigacion que dio origen a este libro surgi6 del interés por comprender el
rol del sistema de medidas Modulor en el devenir histoérico de la arquitectura en
Occidente. Se plante¢ la pregunta de si fue el Modulor un producto arbitrario y
una pretension ingenua, o si, por el contrario, «constituyd un esfuerzo apreciable
por establecer un vinculo entre la tradiciéon y nuestro mundo no euclidiano».'

Los entretejidos del pensamiento que ligan al Modulor con la cultura europea
del siglo x1x son muy diversos. Su estudio ofrece distintos trayectos, y todos pa-
recen conducir a algtn lugar revelador: la via l6gico-matematica, la via metafisica
del idealismo estético, e incluso la via mistica de las tradiciones herméticas, que
conservaban cierta aceptacion en la primera mitad del siglo xx.

En el primer caso, el algoritmo recursivo del Modulor constituye una suerte
de instrumento geométrico para la aproximacién a la belleza. Es el enfoque que
hallamos en la Estética de las proporciones en la naturaleza y en las artes (1927), de Matila
Ghyka.? En el segundo itinerario, el Modulor ofrece ser una herramienta eficaz
para alcanzar lo que, desde esta perspectiva, es el supremo objetivo del arte: la
conciliacion entre la realidad imperfecta y el mundo de las ideas eternas.® En la
tercera via, el Modulor, en su empleo de la divina proporcion, parece satisfacer el
principio comun a las corrientes esotéricas de raiz pitagorica: la conciencia de la
unidad del Todo y de la capacidad integradora de la geometria como camino para
comprender «la armonia oculta que rige el universo».*

Sin embargo, en respuesta a quienes buscan en el Modulor otra cosa que no sea
su cometido eminentemente practico en el campo de la arquitectura y la mecani-
ca, Le Corbusier aclara que lo suyo se limita al &mbito del proyecto.” Explica que él
no niega ni negarad nunca la existencia de una ciencia metafisica «ligada a mil y un
simbolos y a una y mil significaciones», pero subraya: «me detengo en el umbral
de las metafisicas y del simbolismo, y no por desdén, sino porque la naturaleza de
mi espiritu no me invita a ir mas alla».®

! Rudolf Wittkower, «Le Corbusier’s Modulor», in Four Great Makers of Modern Architecture (New
York: Da Capo Press, 1970), 218.

? Matila Ghyka, Estética de las proporciones en la naturaleza y las artes (Buenos Aires: Editorial
Poseiddn, 1953), 24.

3 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Lecciones de estética (México, D. F.: Ediciones Coyoacén, 2005),
51.

* Platén, Didlogos VI. Filebo, Timeo y Critias, trad. Marfa Angeles Durdn y Francisco Lisi (Madrid:
Editorial Gredos, 2008), 209.

> Le Corbusier, Modulor 2: La parole est aux usagers (Boulogne: Editions de |'Architecture
d’aujourd’hui, 1953), 107.

® Ibid, 85-86. (Traduccién propia).
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Ni la via matematica, ni la filoséfico-especulativa, ni la mistica, corresponden
a la intencion de Le Corbusier de aportar al ejercicio de la arquitectura un instru-
mento eficaz para enfrentar los retos de una nueva época y, simultineamente,
restablecer los vinculos con la tradicion.” Fue desde ese punto de vista que se ilu-
mind, como enfoque alternativo para el desarrollo de este estudio, la via metodica
de la Estética practica de Gottfried Semper.®

En estas paginas se aproximan dos personajes distantes en el ambito de la his-
toriografia arquitecténica, pese a estar unidos por multiples vinculos significativos.
En la obra de Le Corbusier se estarian validando las conjeturas de la Estética prdctica
de Semper y sus pronosticos sobre el devenir de la arquitectura en Occidente,
mientras que, desde las teorias de Semper se constataria la relevancia artistica de
Le Corbusier. Asi, el trabajo de cada uno validaria el trabajo del otro.

El libro se organiza en tres capitulos. En el primero se abordan los vinculos
causales —suprayacentes— que unen a Le Corbusier con el legado teérico de Sem-
per. Se busca conocer si hubo una influencia directa o indirecta, desde las teorias
semperianas, hacia el maestro de la Arquitectura Moderna.

En el segundo se estudian las coincidencias significativas —subyacentes— no
sujetas a una influencia directa o indirecta entre ellos. Se analizan las afinidades
sin causa demostrable que, sin embargo, existen entre estos dos personajes: la
sincronicidad de sus intereses, sus reflexiones y su modo de entender los procesos
de la creacion arquitectonica. Estas coincidencias se conjugan en la manera en que
ambos entienden el concepto de estilo.

Finalmente, en el tercer capitulo, se analizan algunos aspectos concretos de la
obra de Le Corbusier a la luz de los postulados de la Teoria del Estilo de Semper.

El primer capitulo tiene, por lo tanto, un enfoque histérico; el segundo, un en-
foque desde la teoria del arte y la arquitectura; y el tercero, un enfoque desde la
critica del proyecto.

’\bid, 76-77.

® Este enfoque se revelé gracias a la oportuna publicacién del libro Escritos fundamentales de
Gottfried Semper. El fuego y su proteccién (2014), editado por Antonio Armesto, quien se encargd
de la seleccién y recopilacion de los textos, de la revision de la traduccién desde el original en
aleman y de la redaccién de un extenso prélogo titulado «Der herd und dessen schutz: Gottfried
Semper o la arquitectura como ciencia» en el cual invitaba al lector a examinar la tradicién mo-
derna desde los escritos de Semper.






CAPITULO |

VINCULOS
«CAUSALES»






LE CORBUSIER Y GOTTFRIED SEMPER. JOSE MIGUEL MANTILLA SALGADO

(30)

En este capitulo se revisa la influencia que pudo ejercer el legado teorico de Sem-
per en la formacién de Le Corbusier. Si bien los encuentros de este tltimo con el
legado tedrico semperiano fueron sinuosos e indirectos, resulta relevante explo-
rarlos debido al impacto que pudieron tener en la evoluciéon de su pensamiento.
Dada la trascendencia que tuvieron las teorias de Semper, incluso ya entrado el
siglo xx, no es ilogico suponer que su legado intelectual contribuy¢ a estimular la
conversion del maestro de la Arquitectura Moderna, desde la educacion medie-
valista que recibi6 en la escuela de arte de su pueblo natal, hacia el espiritu de la
tradicion clasica greco-latina que demostré poseer tras residir en Alemania y al
finalizar el viaje a Oriente, en 1911.

La importancia extraordinaria de Gottfried Semper y Le Corbusier en la historia
de la formulacién de ideas que marcaron el devenir de la cultura arquitectonica
mundial justifica la realizacion de un estudio que los aproxime. Un analisis compa-
rativo de sus formulaciones teéricas estaria plenamente justificado, incluso si no
hubiese existido ningtin vinculo entre ellos. Por esta razén, resulta insoélito consta-
tar que, hasta el momento, no se haya realizado una labor de esta naturaleza; mas
aun cuando, como se verd mas adelante, no son escasos ni demasiado angostos
los senderos que los unen; ni son despreciables las correspondencias desveladas
al cotejar sus preceptos.

No se pretende sugerir una relacion directa, y mucho menos exclusiva, entre
las teorias de Semper y Le Corbusier; tampoco insinuar que la luz de este dltimo
sea meramente el reflejo de la recibida de otras fuentes. Como sefiala Allan Col-
quhoun, las teorias de Le Corbusier se desarrollaron en respuesta a una tendencia
europea comun que mostraba diferentes aspectos segin se enlazara a si misma
con el pensamiento francés o el aleman, ambas tradiciones a las que estuvo ex-
puesto.” Ademas, quienes conocen el proceso de formacion de Charles-Edouard
Jeanneret, desde que inici6 sus estudios en la Ecole d’Art de la Chaux-de-Fonds,
hasta que adopt6 el seudénimo «Le Corbusier» e instal6 su taller de arquitectura
en Paris, son conscientes del complejo itinerario que debi6 transitar para nutrir la
extraordinaria amplitud de su pensamiento.

A pesar del considerable nimero de publicaciones que detallan el proceso de
formaciéon de Le Corbusier y de las innumerables hipotesis sobre el modo en que
sus experiencias tempranas incidieron en su pensamiento, aun no se ha realizado
un estudio que explore sus vinculos con las teorias de Semper. Como se vera mas
adelante, dichos vinculos existen y no deben permanecer inadvertidos.

? Alan Colquhoun, «The Le Corbusier Centenary», Journal of the Society of Architectural Historians,
49,n.°2(1990): 96-105.



CAP. 1. VINCULOS CAUSALES

Dos naciones, dos épocas, dos arquitectos

Durante la primera mitad del siglo x1x, las instituciones francesas conservaban
una meritoria posicion de liderazgo en el dambito artistico europeo; pero se vis-
lumbraba la llegada de una revolucion cultural irrefrenable, producto del desarro-
llo industrial y del consecuente crecimiento econémico y militar de los estados
vecinos. Los artistas de las primeras naciones industrializadas trazaban colectiva-
mente sus oportunos senderos inventivos en respuesta a las nuevas condiciones
sociales y tecnologicas de la época. Las primeras manifestaciones de renovacion
creativa surgieron en Inglaterra, seguidas, a los pocos afios, por movimientos equi-
valentes en Alemania y Austria. En Francia, por otro lado, el genio individual que
en otros tiempos distingui6 la produccion artistica de este pueblo, se enfrentaba a
la poderosa inercia del academicismo.

El periodo comprendido entre la Guerra franco-prusiana (1870-1871) y la Pri-
mera Guerra Mundial (1914-1918) fue un tiempo de cambios sustanciales en la
cultura de los dos estados protagonistas involucrados en ambas contiendas. Du-
rante dicho periodo se apreci¢ un extraordinario ascenso artistico en el naciente
Imperio Aleman, fomentado por el espiritu triunfal que provocaron las victorias
militares de Guillermo I. Por el contrario, el panorama en la Tercera Republica
Francesa lucia muy distinto, en medio del pesimismo civico suscitado tras la de-
rrota militar. En cuanto al arte, el otrora elogiado clasicismo parisino sufria una
dilatada agonia ante el asfixiante dominio y la desesperada reacciéon de las acade-
mias. Los artistas libres y auténticos trabajaban en medio del aislamiento, muchas
veces ignorados por el publico y el jurado de los salones oficiales.

La duracion de esta importante fase de transiciones politicas, econdémicas y
culturales, que derivé en el ascenso de las artes aplicadas alemanas, la pérdida
de autoridad de la Académie des Beaux-Arts y el nacimiento de las vanguardias
artisticas del siglo xx, coincide con el periodo que separa el cese de actividades de
teorizacion de Gottfried Semper en Zurich y la aparicion publica de Le Corbusier
en Paris. Al tiempo que se suscitaron los acontecimientos que condujeron a la ren-
dicion de Francia y la proclamacion del deutsche Reichsgriindung en 1871, Semper
traslado su residencia a Viena, abandoné sus actividades como autor y renuncio
al proposito de redactar el tercer volumen de Der Stil.'° Por otro lado, casi medio
siglo mas tarde, en 1918, Le Corbusier, recientemente establecido en Paris, publico
su primer libro como residente de la capital francesa —Aprés le cubisme— e inauguro
su primera exposiciéon de pintura junto a Amédée Ozenfant, precisamente en los

19 Der Stil es el nombre abreviado con el que se conoce la obra tedrica mas destacada de Gottfried
Semper: Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten, oder praktische Asthetik. Ein Handbuch fiir
Techniker, Kiinstler und Kunstfreunde. La obra debfa constar de tres tomos. El primero y el segundo
fueron publicados en 1860y 1863. El propdsito de publicar el tercer tomo se abandond en 1871.

(B
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dias de la firma del armisticio de Compiegne que marco el fin de la Primera Guerra
Mundial, tras la derrota de Alemania ante los Paises Aliados.!!

Vinculos Le Corbusier/Semper en el discurso especializado

Los principales estudios que examinan tanto el proceso de formacion de Le Corbu-
sier como sus primeros nexos con la cultura alemana —La formation de Le Corbusier:
Idealisme et Mouvement moderne (1987) de Paul Turner, Viaggio in Germania 1910-1911
(1989) de Rosario De Simone y Le Corbusier’s Formative Years (1997) de Harold Allen
Brooks— excluyen a Semper como posible agente de influencia en el futuro maes-
tro de la arquitectura moderna. Tomando en cuenta el vasto numero de referen-
cias directas que manejan dichos estudios, es comprensible que se pasen por alto
otras conexiones, aparentemente menores y secundarias, como son las que unen
a Le Corbusier y Semper.

El propio Le Corbusier deja de lado a Semper en sus publicaciones. Sin embar-
go, si realiza algunas alusiones despectivas, aunque indirectas, hacia el arquitecto
aleman cuando manifiesta, en su correspondencia y memorias de viaje, su rechazo
a la arquitectura neorrenacentista del siglo xix que conoce en las ciudades de
Alemania y Austria.'”” También se refiere a la obra de Semper, de manera mas
directa, en el cuarto capitulo de Voyage d’'Orient, escrito en 1911 y publicado por
primera vez en 1965. Alli, el viajero relata con fastidio el malestar que le produce
recorrer «las salas y corredores pomposamente repugnantes de la Galeria Imperial
de Viena» —el Kunsthistorisches Museum (figura 1)—, edificio que visita en varias
ocasiones para admirar los cuadros de Pieter Brueghel el Viejo."

' La inauguracion de la muestra de pinturas puristas de Ozenfant y Jeanneret, y el lanzamiento
del libro Apres le Cubisme, estaban programados para el viernes 15 de noviembre de 1918. Sin
embargo, el lunes 11 de esa semana se firmé el armisticio —en el bosque de Compiégne— que
marco el fin de la Primera Guerra Mundial. Los artistas aplazaron el evento, que finalmente se
celebré en los dltimos dias del afo. La exposicion permanecié abierta entre el 21 de diciembre de
1918 y el 11 de enero del afio siguiente. Ademas, el 9 de noviembre fallecié Apollinaire, a quien
Le Corbusier apodaba «el abogado del cubismo». Al dfa siguiente, en una carta dirigida a Ritter,
Le Corbusier reflexionaba acerca de las «bizarras coincidencias» entre estos acontecimientos. Le
Corbusier y William Ritter. Correspondance croisée 1970-1955. Lettres a ses maitres Ill. Editado (Paris:
Editions du Linteau, Fondation Le Corbusier, Archives Littéraires Suisses, 2014), 686.

'2 Le Corbusier, Correspondance, Lettres d la famille 1900-1925 (Paris: Infolio éditions, 2011), 70-165.

3 | e Corbusier, El viaje a Oriente (Barcelona: Laertes, 2005).
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Figura 1. Gottfried Semper, Kunsthistorisches Museum, Viena, 1871-1891, escalera principal.
Fuente: KHM-Museumsverband.

No se sabe con certeza cuanto conocid Le Corbusier acerca de las teorias sem-
perianas. Sin embargo, existe constancia de que, en 1927, cuando su reputacion ya
esta consolidada en el ambito europeo, tiene noticias de que los miembros de la
asociacion suiza de arquitectos comparan sus postulados con los de Semper. Entre
los documentos conservados en la Fundacion Le Corbusier, en Paris, hay uno —y
solo uno— registrado en el catalogo bajo la etiqueta: «Semper».'* El documento
es un recorte de prensa, dividido en dos partes, de la edicién del 27 de mayo de
1927 del perioddico suizo Neue Ziircher Zeitung. El articulo, titulado «Semper und Le
Corbusier», resena la conferencia dictada por el profesor Joseph Gantner en la
Universidad de Zurich, el 30 de abril de ese mismo afio (figura 2).'

| as consultas a la base de datos de la Biblioteca de la Fundacién Le Corbusier se realizaron, en
el sitio, entre el 15y el 31 de junio de 2018.

1> Joseph Gantner (1896-1988) fue un arquitecto, académico, autor e historiador del arte. Traba-
j6 como editor de la revista Das Werk desde el afio 1922 hasta agosto de 1927, fecha en que le su-
cedid el profesor Hans Bernoulli. A partir de ese momento, hasta 1933, fue profesor en la Nueva
Escuela de Arte de Frankfurt. Alli dirigi6 la entonces renombrada revista Das Neue Frankfurt, junto
a Ernst May. Posteriormente, en 1938, obtuvo la citedra de historia del arte en la Universidad de
Basilea, por recomendacién de Heinrich Wolfflin. Fue nombrado rector de la Universidad de Basi-
lea en 1954. Como discipulo, seguidor y amigo cercano de Wolfflin, Gantner estuvo familiarizado
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it
Gemper und an

. W. 2m 30. April hielt Dr. phil.Jo]. Gant=
fter iiber diefed Thema feine Antrittdvor-
Tefung an der Univerfitdt Jiividh. Die beiben
Architelten vertreten fitr Jiiridy bejondersd leben-
Dig ihre Jeit und ein BVergleidh (nicdht eine Wer=
tung) dicjer Pexjdnlichteiten erhellt plajtijeh den
Wandel der Anjhanungen. Semper und Le Cor=
Dujier achdren  iwei Genervationen an, die in
ichrojfem Gegenjap zueinander jtehen. Gottjried
Gemper (1804—1879) ftammte aud Hamburg, ftu-
dicxie erjt Mathematit und Ardhiolegic und
foandte fich dann der Architeltur zu. Griindlic)
Dumanijtijch gebildet, interefjierte er fich auch fer-
nerhin brenmend fiir Archdologic und Gejdichte.
Gine Berujung al3 Dirveftor an die Dreddener
Baualademie im Jahre 1834 fam jeiner zwiejpil=
tigen Begabung entgegen, jener Begabung, die
Dden fpesififhen Menjdpen ded 19. Jahrhunbert3d
fennjeichnet. Denn ebenjofehr wie jddpferijdher
Yrchite?t twar Semper ein nad) der Kunjt der Ver-
gangenfeit orientierter 2ehrev. 31jdhrig fam
©enper nach) Dredden und baute dort im Laufe
mehrerer Jahre die aud romanijdhen und mauvi-

. |
aller eiten dem Architeften notwendial fei und redt
cigentlich zum Wefen jeiner Ausbildung gehore.”
Gein Projeft fiir die Nifolaitirche Hamburg
1844 verteidigte er in Der Prefiepolemit: ,Die Be-
ritdfiditiaung alter Stile... ijt- um fg. notivendi=
ger, al3 jelbjt der Gindrud, den cin Bawwert auj
pie Mafjen Hervorbringt, zum Teil quf Reminiz
jsenzen begriindet ‘ift. Cin Shaujpielhausd mup
Durchaus an ein romijdhed Theater erinnern, menn
e3 Gharafter DHaben foll...” Genfpers Sumijt
foandte fih at den Humanijten, deyy Mann dex
Bilbung. Cr dadyte fich eine zeitgempipe Architet-
tur nur in Verbindung mit den fitnjtlerijchen

Cchopfungen vergangener Jahrhunderte.
Ueberjpringt man cinen Jeitvaum von unge-
fibr adgtzig Jahren, i dem dasd ﬂibgnblanﬁ Gnt-
faltwig, Ausartung und Niedergang ped Semper-
idhen Gffeftizidmugd und Hijtorizigmus frap er-
lebt, jo Bort man ecine andere Sprade. 1923 er-
dhien in Paris ein Budy: ,Vers une/ Architeoture’.
S Gegenjat ju Semperd hiftorijder Gebunden-
Beit lad man darvin: ,En architecturc les hases an-
ciennes sont mortes. L'architecture n'a rien 3 voir
avec les styles.” Der Schweizer Ardhiteft Charles
Gbdouard Jeanneret, der fidh Le Corbufier nannte,
war der Verfafjer diejed Buched. Durdy ein paar
i tige Sdriften zur modernen Ardjiteftur

jdhen Sti

die Jnfanteriefajerne in Bauben int Feftungajtil
Der englifhen Gotit, die BVilla Oppenheim in verne-
sianifchent Balajtjtil und vor allem dag Mujeum
in Dregden mit Motiven der Bibliothet bvon
Ganjovine in BVenedig. In feiner jdhonen An-
{rittdrede in Dredden fprach er fiir fein Sdhaffen
Debeutungadvolle Worte: ,E3 [deint aber, daB dad
Studiwm und dic Vergleidhung der Monmtntente

ift er in tvenig Jahren zur fajt legenddren Be-
rithmiheit geroorden. 1887 in La Ehaur-de-Fonda
geboren, bereiffe er al3 junger Ardhitelt die Halbe
Welt, war in Rleinafien, in Nord= und  Siid+
amerifa, ftudierte in Wien bei Hofmann, in Ber-
Tin bei Peter Behrend und arbeitete endlid) in
Parid bei den Britdern Perret. Um ihn grup-
pierte {idh) Dald ein fleiner $reid, ausd dem dic

Beitjdrijt ,L'Esprit Nouveau” Derborging. Sujan=
mengefapt aud Aufjasen Ddiefer . Jeitjchrift fam
1923 Qe.:Corbujiers erfied Budh ,Vers une Architec-
ture” Heraud. Manijejtartia find die fiihrenden
Gedanfen audgejprodpen: volljtandige Ablehr von
alfent Hiftorigidmen, Entwidlung jeder Bauanj-
gabe rein aug dem Bwed und dem Ddicjem ange=
papten Material Herausd, Bejeitigung aller ent=
bebrlichen Glemente in Blan, Aujbau und Defo-
ration, Berbilligung der Baujtofje durd) ferien-
weife Fabritation. der- Haujer, Shafjung von
Hausdtypen. Jur Linderung ded Elends der Nach-
friegdseit, Der Berfehra- und Wohmuganot der
Gropjtadte entwirjt Le Gorbufier immer neue
Blane, {o 3. B. den fitr die ,,maison machine”. Dasd
Haua joll ulest wie eine Nahmajchine jertia ge-
faujt fverden tomnen, billig, swedmipia, Haltbar.

Wirjt man einen Blid auj Semperd iveitere
Tatigleit, 1o tritt die Gegenjiblichteit ju Le Cor-
bujier nody ftarfer zutage. 1849 nimmt Semiper
amt politijden Anujjtand in Dredden teil, muf in-
folgedeffen fliehen, erft nacdh Paris, dann nad)
Lonbdon, o er neben einer Lehriatigleit mehrere
Aufjase johreibt. 1855 nimmt er einen Ruj an
a3 neugegriindete Polytechnitum in Biirih an.
Wihrend feiner Jitvcher Tatiafeit erbaut er ge-
meinfam mit Wolff das Polytedhnifum, ferner die
Gternwarte, die BVilla Fiers an der Ramiftrafe,
pag Rathaus in Winterthur und im twefentlichen
gebt audh der Bitrcher  Hauptbahuhoj auf feine
Plane uvitd. Ju. Jiiridh entftand fein literari=
fded Hauptivert: ,Der Stil* (1860/63). . 1869
wurbe: Semper fiir Den Bau der Heiden Hofmufeen
und deg neuen Burgtheaterd nady Wien bernjen. |
1879 jtarb er wahrend eines Aufenthaltes in Rom.

Figura 2. Resena de la conferencia de Gantner en la Universidad de Zurich. Detalle del

recorte de prensa.

Fuente: Neue Ziircher Zeitung, 27 de mayo de 1927, «Semper und Le Corbusier», Funda-
cion Le Corbusier, FLC X1-4-57-001 y FLC X1-4-57-002, © FLC/ADAGP.

La transcripcion de la conferencia de Gantner esta publicada en el libro Revi-
sion der Kunstgeschichte: Prolegomena zu einer Kunstgeschichte aus dem Geiste der Gegenwart
(1932).'° En su exposicion, Gantner declara que Semper y Le Corbusier son como el
dia y la noche, como el agua y el fuego, y proclama que uno es la antipoda del otro.
Explica que sus nombres son los simbolos de dos sensibilidades: una que llega a su
fin y otra que comienza su marcha triunfal.'” Todo parece indicar que el empefio de
la conferencia de Gantner consiste en resaltar las diferencias entre ellos. Sin embar-

g0, a la mitad del escrito, el autor reorienta sus conclusiones y expresa:

Si ahora colocamos las principales obras literarias de estos dos hombres, una al
lado de la otra; el enorme «Stil», de dos volumenes, de 1860-1863, y el delgado
y flexible ejemplar de «Vers une architecture», de 1923; si tratamos de leerlos

con la corriente formalista de historia del arte y con el origen de sus fundamentos cientificos en
las teorias de Semper y Alois Riegl. Para comprender la relacién entre Gantner, Wolfflin, Riegl y
las teorias de Semper se recomienda consultar el «Epilogo» del libro de H. F. Mallgrave: Gottfried
Semper: architect of the nineteenth century (1996).

'® Joseph Gantner, «Semper und Le Corbusier», en Revision der Kunstgeschichte. Prolegomena zu
einer Kunstgeschichte aus dem Geiste der Gegenwart, ed. Joseph Gantner (Wien: Anton Schroll & Co.,
1932), 63-89.

7 1bid.
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detenidamente, nos sorprenderemos al encontrar cuanto se asemejan estos dos
libros en algunos rasgos puramente humanos.*®

Mas adelante, Gantner agrega:

La redaccién de Semper se nos presenta solemne frente al estilo telegrafico de
Le Corbusier; sin embargo, ambos sostienen la misma idea fundamental de la ar-
quitectura. Los dos hablan, en las primeras lineas, de las eternas leyes universales
y de como esas leyes armonizan con las leyes de la naturaleza [...] Una vez que has
hallado el extremo de este cordel, no lo dejaras ir y trataras de sumergirte ain mas
en las profundidades de ambos libros para quitar todo lo accesorio y descubrir sus
correspondencias en la desnudez de la creacion. Uno se enfrenta repentinamente
con el reconocimiento de que tanto Semper como Le Corbusier tienen la misma
idea basica desde el principio."

En la revista Das Werk, Gantner afirma que Vers une architecture es para los arqui-
tectos del siglo xx lo que Der Stil para los contemporaneos de Semper; manifiesta
su admiracion por Le Corbusier y sostiene que «Suiza debe apoyar a este arquitec-
to excepcional y de un talento pedagogico brillante»:*

Le Corbusier habl6 en Zurich los dias 24 y 25 de noviembre [de 1926] ante la aso-
ciacion de arquitectos e ingenieros de Zurich. En ambas ocasiones el salon estaba
abarrotado y en ambas ocasiones el orador encontré una recepcion calurosa y un
aplauso entusiasta. Desde J. J. P. Oud, no se habia celebrado una conferencia tan
clara sobre arquitectura moderna en Zurich. De hecho, Le Corbusier superé a Oud
en la certeza de sus definiciones. Lo que en sus libros a menudo suena dogmatico
—incluso doctrinario a través del aislamiento programatico de las doctrinas indivi-
duales— se resolvié en la conferencia gracias a la fluidez del discurso.?!

La revista Das Werk que dirige el profesor Gantner en la agitada década de 1920,
es el organo oficial de las dos principales asociaciones suizas de arquitectos: la
B. S. A. [Bundes Schweizer Architekten] y la SWB [Schweizer Werkbundes]. El
periodo que ocupa el cargo de director, coincide con uno de los momentos mas

" 1bid, 79. (Traduccién propia).
" bid, 82. (Traduccién propia).
%9 Joseph Gantner, «Jahresberichte», Das Werk, (1926): xxxvi. (Traduccién propia).

2 Joseph Gantner, «Die Vortrage von Le Corbusier in Zirich», Das Werk (1926): xxx. (Traduccién
propia).
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intrincados de la pugna entre las posiciones conservadoras del academicismo his-
toricista y las visiones renovadoras de los defensores de la Arquitectura Moderna.
El apogeo de este enfrentamiento se produce en los primeros meses de 1927, a
raiz del desenlace del concurso para el complejo de edificios —el Palacio— que la
Sociedad de Naciones programa construir en Ginebra. La postura de Das Werk y
de las asociaciones suizas de arquitectos es de respaldo a las propuestas moder-
nas, especialmente a las de los equipos helvéticos liderados por Le Corbusier y
Hannes Meyer; y de rechazo a las intervenciones de indole politica que terminan
por problematizar el resultado del concurso. Entre diciembre de 1926 y agosto de
1927, la revista dedica varios articulos a la obra de Le Corbusier y Pierre Jeanneret,
incluidas nueve paginas, en el mes de junio de 1927, con el fin de dar a conocer al
publico su propuesta para la sede de la Sociedad de Naciones.

Le Corbusier esta al tanto de las conferencias en las que Gantner coteja sus
teorfas con las de Semper. En una carta del 12 de julio de 1927, a su arribo a Paris
después de un viaje que realiza con su madre por el sur de Francia, comparte con
ella las vicisitudes de su reincorporacion a las actividades cotidianas. En la referida
carta, relata que los diarios de Suiza y Francia respaldan su propuesta arquitecto-
nica para la ciudad de Ginebra. Describe con satisfaccion que €l y su primo Pierre
cuentan con el apoyo de colegas, ingenieros y publico de todo el mundo frente a
las fuerzas que intentan arrebatarles la victoria. Finalmente, entre los hechos que
le proporcionan satisfaccion en medio del ajetreo, escribe: «Gantner repitio, en
Morges, en la asamblea general de arquitectos, su conferencia «Semper y Le C.»
(figura 3)* *

22 En la referida carta a su madre, Le Corbusier menciona la revista Das Werk entre los medios
de comunicacién que apoyan su propuesta para el Palacio de las Naciones (FLC X1-4-57-001).

2 Le Corbusier vuelve a mencionar a Gantner al afio siguiente en las (ltimas paginas de Une maison
- Un palais, dedicadas a evidenciar el respaldo que recibe su propuesta para el Palacio de las Na-
ciones. Le Corbusier, Une maison - Un palais (Paris: Fondation Le Corbusier - Editions Connivences,
1989), 224.
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Figura 3. Detalle de la carta que envia Le Corbusier a su madre, con fecha 12 de julio de
1927. Entre la novena y la décima linea dice: «Semper et L.C.».
Fuente: Fundacion Le Corbusier, FLC X1-4-57-001, © FLC/ADAGP.

Las comparaciones entre Le Corbusier y Semper contindan tras la renuncia
de Gantner a Das Werk, en el verano de 1927. Hans Bernoulli, el nuevo director
de la revista, publica un articulo titulado «Eine grosse Epoche», en la edicion de
noviembre. El escrito rememora un encuentro de la Union Suiza de Arquitectos en
una pequena comuna llamada Aubonne. Aunque el autor no menciona la fecha del
encuentro, probablemente tuvo lugar entre el 11 y el 28 de septiembre de aquel
ano. Durante ese tiempo Le Corbusier permanece en la casa de su madre, la Ville
Le Lac, a la espera de noticias sobre el resultado del concurso para el Palacio de las
Naciones. Ginebra y la Ville Le Lac se implantan a orillas del lago Leman, separadas
por cien kilémetros de carretera. El pueblo de Aubonne se encuentra equidistan-
te, a cincuenta kilobmetros tanto de la ciudad como de la casa donde se hospeda
Le Corbusier. El relato de Bernoulli acerca de la reunion inicia de forma un tanto
criptica:

Fue en Aubonne.

La alegria ruidosa llen¢ el pasillo superior de la taberna «La Couronne». Las
fuentes y los platos se hallaban vacios. El vino blanco de campo y el humo oscuro
marcaban la pauta del dia. Afuera, llovia. EI programa de la tarde amenazé con di-
solverse en la lluvia y hundirse en el vino: la feliz compania. La Asamblea General
de B.S.A. tenfa un programa para la tarde.
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Luego, en la parte superior de la mesa, detras del jarro de agua y del decantador,
una figura delgada se puso de pie para ofrecer, no un discurso solemne, sino una
charla ligera.

«Una gran época acaba de comenzar». Aquellas fueron las palabras de Le Cor-
busier, y con ellas, la antitesis «Semper-Le Corbusier» se extinguié como la noche
anterior.*

Después de esas primeras sefnales de interés por comprender los postulados de
Le Corbusier en relaciéon con los de Semper, no se ha reflexionado mucho mas al
respecto. Sin embargo, gracias a la relativamente reciente publicacion de las traduc-
ciones de Der Stil, tanto al inglés en 2004, como al espafiol en 2013 y 2014, las opor-
tunidades se amplian lo necesario para trazar el camino que conecta al arquitecto
aleman con nuestro tiempo, a través de la experiencia del Movimiento Moderno.

Una manifestacion apreciable de esta nueva perspectiva es evidente en el
prologo que escribe Antonio Armesto en el libro Escritos fundamentales de Gottfried
Semper, donde plantea que la lectura de los textos recopilados en él podria ser
un estimulo para revisar de manera comprensiva y sistematica los frutos del
Movimiento Moderno y, también, para comprender que ese ciclo historico no
sello el fin del ethos de la arquitectura, «como creyeron muchos, incluso algunos
de sus protagonistas»: *°

Lo que sugerimos es que puede tener mucho sentido para los arquitectos exa-
minar esa tradicion moderna a través de las obras concretas, acompanadas ahora
de la lectura de los escritos de Semper, porque, para quien tenga un conocimiento
cabal de la experiencia de la modernidad, las ideas del arquitecto aleman se haran
mucho mas accesibles, y mas clara la comprension de aquel ciclo de la arquitectura
que mantiene atin su vigencia.*®

Otra manifestacion reciente del interés que puede tener el estudio de la obra
de Le Corbusier desde la perspectiva de las teorias de Semper, es la tltima edi-
cion del libro Le Corbusier: Ideas and Forms (2015) de William J. R. Curtis.”” Al

** Hans Bernoulli, «Eine grosse Epoche», Das Werk (1927): 338-340. (Traduccién propia).

% En el prélogo al libro Escritos fundamentales de Gottfried Semper, titulado «Der herd und dessen
schutz: Gottfried Semper o la arquitectura como ciencia», Antonio Armesto se refiere a Le Cor-
busier en numerosas ocasiones, destacando la proximidad de los intereses de ambos arquitectos
respecto a la cuestion del ornamento y al rol de la técnica y de los elementos de la delimitacion
espacial en relacién con la nocién de estilo.

% 1bid, 63.

27 william J. R. Curtis, Le Corbusier: Ideas and Forms (London: Phaidon Press Limited, 2015), 50,
387,418,425,426,462.
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mencionar a Semper seis veces en breves pero insistentes referencias a lo largo
de esta nueva edicion de su libro, Curtis parece presagiar un futuro en el que no
serd extrafio discutir las ideas de Le Corbusier en referencia a las de Semper, y
viceversa.”®

Un periodo de cambios

Figura 4. Dibujos de la Piazza dei Miracoli de Pisa que realiza Le Corbusier, en sus viajes de
1907, a la izquierda, y 1911, a la derecha.

Fuente: Luis Burriel, exposicion «Le Corbusier postales: una vision del mundo», Museo
Archivo de Arquitectura de Quito, 2017, © FLC/ADAGP.

28 En la version original de Le Corbusier: Ideas and Forms, publicada en 1986, Curtis no menciona a
Gottfried Semper. No obstante, en la segunda edicién, publicada casi 30 afios después, en 2015,
el autor lo nombra en seis ocasiones. La primera vez se refiere al «eco de la herencia intelec-
tual de los tedricos del siglo diecinueve como Gottfried Semper y Alois Riegl», en la manera
de formular el problema del estilo que se apreciaba en las intervenciones de Theodor Fischer y
Karl Ernst Osthaus durante el tercer congreso del Deutscher Werkbund (p. 50). En la segunda
ocasion, Curtis indica que el modo en que Le Corbusier contempla la naturaleza, en busca de los
principios universales que rigen la génesis y el crecimiento de los organismos, trae a la mente las
formulaciones de Semper (p. 387). En la tercera alusidn al teérico aleman, Curtis sostiene que
«en el concepto lecorbusieriano de mur rideau [muro cortina] resuenan las teorfas de Semper sobre
el origen textil del revestimiento», 418. La cuarta, quinta y sexta ocasion que Curtis menciona a
Semper, lo hace para sugerir un paralelismo entre las apreciaciones del tedrico aleman y las de
Le Corbusier en cuanto al desarrollo de las obras de arte y las formas de los organismos en la
naturaleza, sobre la base de una seleccion de formas tipo (pp. 425,426 y 462).
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Entre 1907 y 1911, Le Corbusier cambia su modo de concebir la arquitectura.
Durante su primer viaje a Italia, en 1907, sus ideas se ajustan a la formacion inicial
que recibe en las lecciones de L’Eplattenier, con un énfasis en el espiritu me-
dievalista que preconiza John Ruskin en sus libros.?’ Cuatro afios mas tarde, sus
intereses se han encauzado hacia los ideales de la tradicion clasica greco-latina.
Este periodo estd marcado por experiencias que fomentaron un giro en su alma
artistica, «desde el espiritu de la catedral gotica» de la primera fase de aprendizaje,
«hacia el espiritu clasico del Pantedn», al término del viaje a Oriente.*® El cambio
es apreciable en el modo en que dibuja los edificios de la Piazza dei Miracoli de
Pisa en uno y otro momento (figura 4). Los viajes a Italia y Viena, asi como su es-
tancia en Paris y la experiencia laboral con Auguste Perret, son sin duda relevantes.
No obstante, los hechos ocurridos entre su salida de Paris en el invierno de 1909
y suregreso a la Chaux-de-Fonds en noviembre de 1911, juegan un papel atin mas
decisivo en la alteracion de sus ideas sobre el arte y la arquitectura. Es precisamen-
te durante esa fase crucial de su formacion cuando Le Corbusier entra en contacto
con el legado teodrico de Semper y se acerca al espiritu artistico de la tltima fase
del Romanticismo aleman.

En 1909, Le Corbusier reside en Paris, trabaja en el despacho de Auguste Perret
y aprovecha las oportunidades de enriquecimiento cultural que le brinda la capital
francesa.*" En junio de ese afio recibe la visita de L'Eplattenier, quien lo motiva
a regresar a La Chaux-de-Fonds para colaborar en dos ambiciosos proyectos. El
primero consiste en reunir a varios antiguos alumnos de la Ecole d’Art para conso-
lidar la denominada seccion de Les Cours Supérieurs, que el propio Le Corbusier
inaugura, como estudiante, apenas cuatro anos antes. El segundo se orienta hacia
la creacién de una asociacion de artistas vinculada a la Ecole d’Art, denominada
Les Ateliers d’art réunis, en la que profesores y alumnos unen esfuerzos para el
desarrollo del arte en todas las 4reas de la vida ptblica y privada.®

En el siglo x1x, la industria de La Chaux-de-Fonds se especializa en el disefio,
fabricacion y decoracion de relojes, al punto de que Karl Marx describe el pueblo
como «una sola manufactura de relojes» y anade que «suministra anualmente, ella
sola, el doble de esos aparatos que Ginebra».* Los planes de L’Eplattenier y sus

%% Harold Allen Brooks, Le Corbusier’s formative years: Charles-Edouard Jeanneret at La Chaux-de-Fonds.
(Chicago: University of Chicago Press, 1997), 69.

39 En alusién a la expresion de Le Corbusier: «Nous préférons Bach a Wagner et ['Esprit du Pan-
theon a celui de la cathédrale». Ver Urbanisme, 37.

3T Le Corbusier, Correspondance, Lettres a la famille 1900-1925, 244-269.
32 Brooks, Le Corbusier's formative years: Charles-Edouard Jeanneret at La Chaux-de-Fonds, 196.

33 Karl Marx, El capital, critica de politica econémica. vol. 2 (México: Siglo XXI, 2009), 418.
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discipulos cuentan con el apoyo de las autoridades de la Ecole d’Art y se enmarcan
en un programa general para la renovacion y diversificacion de la produccion in-
dustrial del lugar, ante el riesgo de un inminente colapso comercial. La Ecole d’Art,
que hasta 1905 se enfoca exclusivamente en la instruccion de oficios relacionados
con la industria relojera, debe seguir el ejemplo de los centros educativos de otras
naciones y ampliar el horizonte de su oferta de estudios.*

La comunion entre ensefianza, produccion y comercializacion que L'Eplattenier
pretende introducir en la Chaux-de-Fonds se inspira en el movimiento de las artes
aplicadas alemanas. De alli nace el interés de que su discipulo favorito regrese al
pais germano en un viaje de investigacion.*® Para ello, se solicita a las autoridades
de la Ecole d’Art una subvencién econdémica de apoyo al investigador, quien, a su
vez, se compromete a elaborar un reporte sobre la ensefnanza, la organizaciéon de
los talleres de produccion y el ciclo de creacion, fabricacion y venta de productos
artisticos en las principales ciudades alemanas.*®

Atraido por los planes de L’Eplattenier, Le Corbusier deja Paris y retorna a La
Chaux-de-Fonds en el invierno de 1909. Después de las festividades de Afo Nue-
vo, se recluye durante tres meses en una casa de campo situada en el monte Cor-
nu, a las afueras del pueblo. Alli realiza sus primeros aportes para los Ateliers d’art
réunis y prepara su viaje a Alemania.”” El periodo de 21 meses transcurridos desde
que traslada su residencia al monte Cornu, en enero de 1910, hasta la finalizacion
del viaje a Oriente, en noviembre de 1911, es un tiempo de cambios sustanciales
en su modo de pensar la arquitectura. Este periodo se divide en tres fases de si-
milar duracion, y en cada una de ellas tiene lugar un encuentro indirecto con las
teorias de Semper.

El legado de Semper en las teorias de Camillo Sitte

La primera aproximacion de Le Corbusier a las teorias de Semper pudo haber
ocurrido en enero de 1910, cuando leyd La construccion de ciudades segin principios
artisticos [Der Stddtebau] (1889), de Camillo Sitte.*® Durante su estadfa solitaria en
el monte Cornu, Le Corbusier lee una version traducida al francés que le facilita

34 Le Corbusier y L'Eplattenier. Le Corbusier - Lettres a Charles L'Eplattenier (Paris: Editions du Lin-
teau et ADAGP pour la Fondation Le Corbusier, 2006), 201.

3% Brooks, Le Corbusier’s formative years, 192-201.

3% Charles Edouard Jeanneret, Etude sur le mouvement d'art decoratif en Allemagne (New York: La
Chaux-de-Fonds, reimpreso por Da Capo Press, 1968, 1912), 5.

37 Brooks, Le Corbusier’s formative years, 185-208.

38 Camillo Sitte, Der Stidtebau nach seinen kiinstlerischen Grundsitzen (Wien: Leipzig B.G. Teubner, 19071).
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L'Eplattenier.*” Maestro y discipulo encuentran en el libro de Sitte, los argumen-
tos para redactar su propio manual, La Construction des villes, destinado a llamar la
atencion de las autoridades locales sobre la importancia de incorporar criterios
artisticos —no estrictamente técnicos— en la planificacion urbana.

En 1910, cuando Le Corbusier lee Der Stddtebau, su ciudad natal esta lejos de ser
un ejemplo de los principios urbanisticos promulgados por Sitte. Tras un incendio
en 1794, La Chaux-de-Fonds deja de ser una localidad pintoresca de casas, plazas
y calles encantadoras, concebidas segtin principios artisticos. La reconstruccion
posterior al incendio coincide con el crecimiento demografico impulsado por el
auge de la industria relojera. El nuevo trazado urbano ignora la trama histérica y
se ajusta a un riguroso plan orientado a facilitar la prevenciéon y el control de in-
cendios. El resultado es un rigido entramado de calles ortogonales, estrictamente
alineadas con las vias principales que atraviesan la villa, acompanadas por hileras
de bloques residenciales homogéneos de cuatro plantas, tal y como se puede ob-
servar en la actualidad (figura 5).

Figura 5. Permanencia del trazado de hileras uniformes de bloques residenciales en La
Chaux-de-Fonds.
Fuente: fotografia cortesia Mauricio Luzuriaga, 2022.

39 Le Corbusier y L'Eplattenier. Le Corbusier - Lettres a Charles L'Eplattenier, 217.
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El movimiento de renovacion artistica que L’Eplattenier y sus discipulos an-
helan instaurar en La Chaux-de-Fonds debe abarcar todos los ambitos del disefio,
comenzando por el embellecimiento del mismo pueblo a través de la reforma de
los métodos locales de planificacién urbana.* Para ello, L'Eplattenier considera
uatil el enfoque teodrico del tratado sobre la construcciéon de ciudades de Camillo
Sitte, y lo transmite a su discipulo mas prometedor. Le Corbusier recibe de buen
agrado los planteamientos del Der Stidtebau y se convierte, durante un tiempo,
en un devoto seguidor de Camillo Sitte.*! En Der Stddtebau, Le Corbusier accede a
las ideas de Semper, dado que Sitte es un ferviente partidario de las teorias del
arquitecto aleman y lo admira tanto como arquitecto como por sus fundamentos
de disefio urbano.

Antes de publicar Der Stddtebau, Sitte escribe al menos cinco articulos dedicados
a Semper en los que lo designa como el arquitecto mas importante de su siglo.**
En los capitulos x1 y x11 de Der Stddtebau, el autor ilustra «el perfeccionamiento
del sistema moderno de urbanismo» con dos proyectos de Semper que muestran
que cualquier poblacion puede embellecerse con una plaza original si se retinen
ordenadamente todos sus monumentos y edificios importantes.*® Estos ejemplos
son la propuesta para el Zwinger de Dresde y los proyectos para el Kaiserforum de
Viena (figuras 7 y 8).

El estudio para el mejoramiento de la plaza de la estacion de trenes que elabora
Le Corbusier en 1910, al tiempo que repasa el libro de Sitte, emplea una estrategia
de integracion de los edificios publicos de la Avenida Léopold-Robert, en torno a
una plaza semi-eliptica, analoga a las propuestas de Semper para Dresde y Viena y
al proyecto de Sitte para la plaza del ayuntamiento de Viena (figuras 6 a 9).*

“ Le Corbusier y L'Eplattenier. Le Corbusier - Lettres a Charles L'Eplattenier, 203.
“1 Brooks, Le Corbusier’s formative years, 200.

42 Camillo Sitte y Michael Ménninger, Schriften zu Stddtebau und Architektur (Bdhlau Verlag Wien,
2010), 164-224.

3 Sitte y Monninger, Schriften zu Stddtebau und Architektur, 164-224.

4 Le Corbusier envié este boceto a L'Eplattenier en una carta, desde Mdnich, el 1 de octubre de
1910. Los edificios del pueblo que se integraban en su propuesta en torno a la plaza semieliptica,
eran la estacién de ferrocarriles y el Hotel des Postes, para entonces recientemente construido.
Le Corbusier y L'Eplattenier. Le Corbusier - Lettres a Charles L’Eplattenier, 231-238.
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Figura 6. Le Corbusier. Esquema para la renovacion de la Place de la Gare, La Chaux- de-
Fonds, 1910.
Fuente: Fundacion Le Corbusier, FLC E2-12377, © FLC/ADAGP.

Figura 7. G. Semper, propuesta para Figura 8. G. Semper, propuesta para el
conectar el Zwingergarden con el rio, Kaiserforum, Viena, 1871.

Dresde, 1870. Fuente: Sitte, Der Stddtebau, fig. 90.
Fuente: Sitte, Der Stadtebau, fig. 89.
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NACH KUNSTLERISCHEN GRUNDSATZEN. 165

Fig. 107, Project zur Umgestaltung des Rathbausplatzes.

Figura 9. Camillo Sitte, redisefio de la Plaza del Ayuntamiento, Viena, 1889.
Fuente: Sitte, Der Stadtebau, fig. 107.

Le Corbusier debi¢ hallar sugestivos los principios teéricos enunciados en la obra
de Sitte. El argumento central de Der Stidtebau defiende el enfoque artistico, frente
a la orientacion técnica en la arquitectura y la urbanizacién modernas. Ese es exac-
tamente el mensaje que L’Eplattenier y su discipulo buscan transmitir al Consejo
Comunal de La Chaux-de-Fonds. Segin el manual de Sitte, el urbanismo «no solo
debe ser un problema técnico, sino, en el verdadero y maximo sentido, también un
problema de arte que haga felices a los hombres».* Estas ideas son analogas a las
que Le Corbusier defiende posteriormente en sus propios escritos, en los cuales sos-
tiene que «La arquitectura esta mas alla de las cosas utilitarias», que «La arquitectura
es plastica» o «que la estética es una funcién humana fundamental».*® 4/

4> Sitte, Der Stddtebau nach seinen kiinstlerischen Grundsdtzen, 2.
4% e Corbusier, Hacia una arquitectura (Barcelona: Ediciones Apéstrofe, 1998), Xxx.

47 e Corbusier, «Défense de l'architecture», en Le Corbusier: penser en architecture, ed. Mickaél
Labbé y Pierre Litzler (Strasbourg: Les cahiers philosophiques de Strasbourg, 2013), 161. (Tra-
duccién propia).
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Lo mas relevante en cuanto al tema que nos ocupa es que, en el prologo de Der
Stddtebau, Sitte manifiesta su proposito de «contribuir a la ensefianza de la estética
practica en el campo de la construccion de ciudades».* El autor toma prestado el
concepto de estética practica de la Teorfa del Estilo.*” En la linea de Semper, Sitte sostie-
ne que la razoén por la que en otras épocas se produjeron bellas plazas y disposiciones
urbanas, «sin plano de parcelacion, sin concursos, ni administracién alguna aparente
fue porque todos, inconscientemente, seguian el espiritu artistico de su tiempo».*

La visita de Le Corbusier a la exposicion alemana de diseno urbano
[Stddtebauausstellung], en junio de 1910, despierta en él una serie de sentimientos
encontrados. Por un lado, le complace constatar la validez de los postulados de
Sitte en defensa de la autonomia del arte. Al respecto, escribe a L’Epplatenier:
«Se confirma nuestro método, Berlin no quiere ser solamente practica, higiénica y
agradable, sino que quiere ser bella».”® Pero, por otro, descubre que el problema
de la metropoli del siglo xx excede en complejidad las prescripciones tedricas y
los ejemplos de Der Stddtebau.

A los pocos dias de su visita a la exposicion, Le Corbusier manifiesta, en una
carta a L’Eplattenier, que en Berlin ha comprendido los principios para la nueva
manera de construir ciudades.** A partir de ese momento, el joven arquitecto pier-
de interés en los postulados de Sitte y abandona el proyecto de redaccion de La
Construction des villes. Finalmente, en 1925, publica Urbanisme, un libro de construc-
cion de ciudades acorde con el espiritu de la nueva época. Alli dice de Sitte que
sus demostraciones son habiles y sus teorias, afirmadas en el pasado, son justas;
sin embargo, frente al problema del urbanismo moderno, no dejan de ser «el pa-
sado a pie, el pasado sentimental, una florcilla un tanto insignificante al borde de
la carretera».™

Si bien es posible que Le Corbusier no conociera de primera mano los postula-
dos tedricos de Semper, algunos de los argumentos que recoge de Der Stddtebau y
traslada a los borradores preparatorios de La Construction des villes y, posterior-
mente, a Vers une architecture y Urbanisme, provienen de la Estética prdctica semperiana.

48 Sitte, Der Stiddtebau nach seinen kiinstlerischen Grundsdtzen, Iv.

49 Semper rechazaba el sistema estético de Hegel. Consideraba que la conceptualizacién abs-
tracta de lo bello era, en la préctica, enteramente irrelevante para la actividad artistica. Es en
oposicion a Hegel y a la filosofia estética especulativa que Semper subtitula su obra principal
como «Estética practica».

%0 Sitte, Der Stidtebau nach seinen kiinstlerischen Grundsitzen, 133.
*1 Ch. E. Jeanneret, Etude sur le mouvement d’art décoratif en Allemagne, 36.

> |e Corbusier y Charles L'Eplattenier, Le Corbusier - Lettres a Charles L’Eplattenier (Paris: Editions
du Linteau et ADAGP pour la Fondation Le Corbusier, 2006), 224.

>3 Le Corbusier, Urbanisme (Paris: Editions G. Grés et Cie, 1925), 11. (Traduccién propia).



CAP. 1. VINCULOS CAUSALES

Ademas, surge la pregunta de si es gracias a la nocion que Sitte posee de las teorias
de Semper que Le Corbusier advierte, por primera vez, la necesidad de reconocer
el espiritu genuino de una época en el proceso de desentranar su correspondiente
expresion arquitectonica.

El legado de Semper en el Deutscher Werkbund

A los pocos meses de tener acceso a una parte de los enunciados de la Estética
prdctica, gracias al tratado de urbanismo de Camillo Sitte, Le Corbusier tropieza
con otra veta del legado tedrico semperiano; esta vez en la linea de Alois Riegl y
del Deutscher Werkbund. El historiador suizo Werner Oechslin sefala estas co-
nexiones en el articulo «Allemagne: Influences, confluences et reniements» del
libro Le Corbusier: une encyclopédie (1987). Oechslin sostiene que Le Corbusier hace
suya la concepcion que los miembros del Werkbund heredan de Riegl acerca de la
dualidad entre forma util y forma artistica.” El historiador afirma, ademas, que las
reflexiones en torno al «desarrollo de un estilo arquitecténico de nuestro tiempo»,
formuladas por Karl Ernst Osthaus en el congreso del Werkbund de 1910, son su-
periores a las que jamas hace Le Corbusier en sus escritos. También sostiene que
el concepto de Kunstwollen, asi como el llamado a fijar el estilo de la nueva época,
que Peter Behrens y otros miembros del movimiento artistico aleman heredan
de Riegl, constituye el nucleo teodrico de Vers une architecture. Finalmente, el autor
expresa que Le Corbusier conduce a la practica lo que el Werkbund prepara en el
terreno teorico.>

Oechslin no es el tnico en pensar que los conceptos formulados en Vers une
architecture provienen de las teorias alemanas del movimiento de las artes aplica-
das. Cuando Le Corbusier propone a Ernst Wasmuth publicar una traduccion de
este libro al aleman, en 1923, el prestigioso impresor rechaza la oferta aduciendo
que no aporta nada nuevo en Alemania, donde esas ideas son conocidas desde
hace tiempo y han sido largamente apreciadas.*®

>* La concepcién de la dualidad forma dtil y forma artistica llega a Riegl desde la teorfa de la
Estética prdctica de Semper. Semper a su vez, debié tomarla de los escritos de Botticher [Kernform
und Kunstform].

5 Werner Oechslin, «Allemagne: Influences, confluences et reniements», en Le Corbusier: une
encyclopédie, de Jaques Lucan (Paris: Editions du Centre Pompidou/CCl, 1987), 33-39.

> Jean- Louis Cohen, France ou Allemagne? Un livre inécrit de Le Corbusier (Paris: Editions de la Mai-
son des sciences de 'lhomme, 2008), 127.
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Le Corbusier en Alemania

Le Corbusier viaja a Alemania en dos ocasiones en 1910. El primer viaje, realizado
en abril, estd motivado por su deseo de incorporarse como colaborador al despa-
cho de un arquitecto que de preferencia emplee hormigén armado, asi como por
su interés de visitar algunas ciudades alemanas como parte de la preparacion del
libro La Construction des villes.”” Su retorno, en septiembre, se debe al ofrecimiento
de una plaza de trabajo que le hace Peter Behrens y al compromiso adquirido con
L’Eplattenier y la Ecole d’Art, de realizar un estudio sobre el desarrollo de las artes
aplicadas en ese pais. La primera estancia en Alemania dura tres meses y la segun-
da siete, cinco de los cuales trabaja en el despacho de Behrens.*®

Otros autores, ademas de Oechslin, destacan la experiencia alemana de Le
Corbusier como una etapa formativa clave para el surgimiento de los principios
que sostendria a lo largo de su vida.* La facilidad para acceder a su correspon-
dencia ha propiciado la aparicion, relativamente reciente, de algunos estudios
referidos a esta importante, pero menos conocida, fase de su formacion.
Oechslin compara el pensamiento de Le Corbusier de la década de 1920, con los
principios de la teoria estética de Hermann Muthesius, provenientes de la tradi-
cion inglesa del Arts and Crafts. Estos principios son aun evidentes en el libro de
Muthesius, Stilarchitektur und Baukunst (1902), pero se desvanecen tras su adhesion
al Deutscher Werkbund en 1907. A partir de ese momento, se produce en €l un
cambio de actitud a favor de promover la investigacion en el campo de las artes
aplicadas a la industria. Este giro se corresponde con el espiritu general que se
respira en el naciente Movimiento Moderno aleman. Los postulados de Muthe-
sius y Le Corbusier son similares, efectivamente, pese a que la posicion pragma-
tica [Sachlich] de Muthesius frente al arte, en los anos del Werkbund, difiere de
la posiciéon romantica, en defensa de la autonomia de la arquitectura [défense de
Uarchitecture], que se forja, desde entonces, en Le Corbusier.
No seria correcto, sin embargo, reducir exclusivamente a Muthesius la influencia
del Werkbund en Le Corbusier, ni considerarla la mas relevante. Hay varias sefiales
que sugieren lo contrario. Cuando Le Corbusier relata, en una carta a L’Eplattenier,
su visita a tres arquitectos de Berlin (Peter Behrens, Bruno Paul y Muthesius),
enfatiza que le gustaria trabajar con Behrens o con Bruno Paul; y descarta a Muthe-

>’ Le Corbusier y L'Eplattenier. Le Corbusier - Lettres a Charles L'Eplattenier, 209-215.
*8 Jeanneret, Etude sur le mouvement d’art decoratif en Allemagne, 6.

> Otros autores que subrayan la importancia que tuvo esta fase en la formacién de Le Corbusier
son Allen Brooks, Giuliano Gresleri, William Curtis y Paul V. Turner. Por su documentacién se
destacan dos libros que dan cuenta de esta fase: Ch. E. Jeanneret - Le Corbusier, Viaggio in Germania
1970-19171 de Rosario de Simone (1998) y France ou Allemagne Un libre inécrit de Le Corbusier, de
Jean-Louis Cohen (2008).
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sius.*® En el reporte sobre el movimiento de las artes decorativas en Alemania y en
las anotaciones para la preparacion del libro France ou Allemagne, Muthesius ocupa un
papel secundario en comparacién con otros personajes con los que el joven aprendiz
estableci6 un trato mas cercano, como Karl Ernst Osthaus y Peter Behrens.

En la correspondencia con sus padres y con L’Eplattenier, Le Corbusier da
cuenta de la relevancia para su formacién que tienen tanto la visita a Berlin como
su posterior incorporacion al equipo de trabajo de Behrens. A pesar de no con-
geniar con la cultura germana, sumando ambos viajes, permanece diez meses en
Alemania, en una suerte de conscripcion pedagdgica. Los mensajes que envia a
casa no muestran ningun aprecio por la obra de los arquitectos alemanes, pero
valora los principios tedricos que alli se han descubierto y sistematizado. Su vida
en Alemania es dificil y solitaria, pero expresa sentirse satisfecho y sorprendido de
los conocimientos adquiridos gracias a los contactos que establece con los miem-
bros del emergente movimiento de las artes aplicadas. Manifiesta comprender los
principios y conocer lo esencial del Movimiento Moderno aleman. Expresa, ade-
mas, su admiracion por el ingenio, la organizacion y la capacidad de teorizacion
del pueblo germano.®* En enero de 1911, envia desde Berlin el siguiente mensaje
a L’Eplattenier:

La constatacion de mi feliz evolucion estética es lo tinico que me sostiene, pri-
mero en Alemania y después, de forma general, en esta vida bohemia y de pe-
nurias: una vida esencialmente agotadora e incluso deprimente. El sentimiento
de mis enormes debilidades me ayuda y estimula a seguir en la lucha, porque mi
concepcion del arte ha crecido [...] Llegué donde Behrens sin saber siquiera lo
que es un estilo e ignorando completamente el arte de las proporciones y de sus
relaciones. Os aseguro que no es facil y, sin embargo, es desde alli que nace la
forma armoniosa. No puedo detenerme en esto hoy, pero comprende tinicamente
que, a la extravagancia de las cosas grotescas y barrocas, Behrens, severo, opone
la exigencia de las cadencias y las relaciones sutiles, asi como otras cosas que me
eran desconocidas.®*

En su primer viaje de investigacién a Alemania, Le Corbusier asiste al tercer con-
greso anual del Deutscher Werkbund, justamente cuando los debates en torno al
empleo de nuevos materiales y técnicas constructivas ocupan un lugar preferencial

%9 Le Corbusier y L’Eplattenier. Le Corbusier - Lettres a Charles L’Eplattenier, 224.
¢ 1bid, 258.
52 |bid, 259. (Traduccién propia y énfasis afiadido).
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en la asociacion alemana de artistas, arquitectos e industriales.®® Como parte del
congreso, los miembros del Werkbund participan en la organizacion de la «Segun-
da exposicion de la industria de la construccion, la arcilla, el cemento, la cal y la
ceramica fina». La contribucion del Werkbund consiste en la difusion de una serie
de conferencias de caracter pedagogico reunidas bajo el titulo: «Material y estilo»
[Material und Stil] y publicadas posteriormente, en 1911, con el titulo de La tras-
cendencia del trabajo alemdan: Un reporte a cargo del Deutscher Werkbund.®* Paralelamente,
se organiza la visita a una seleccién de obras representativas de la arquitectura del
naciente Movimiento Moderno en Alemania. Se destaca el recorrido, con la guia
de Behrens, por el edificio Turbinen Halle de la AEG en la Huttenstrasse, simbolo
de la nueva alianza entre la industria y el arte.®®

La premisa general del tercer congreso del Werkbund, con ocasién de la colo-
sal exposicion de la industria alemana de la construccion, es que los arquitectos,
ingenieros e industriales deben hallar, todos juntos, la estética correspondiente
al caracter espiritual [kunstwollen] de la nueva época.®® Soplan atin los vientos del
Romanticismo germano.

Durante el congreso, Le Corbusier asiste a la conferencia «Material und Stil»,
de Karl Ernst Osthaus, donde escucha acerca de las teorfas de Semper.®” Esto es po-
sible confirmar al comparar su reporte sobre las artes decorativas alemanas, Etude
sur le mouvement d’art décoratif en Allemagne (1912), con la transcripcion de las presen-
taciones del congreso, publicadas en 1911.%® Sobre la participacién de Osthaus, Le
Corbusier informa en su reporte:

Otro orador plante6 esta pregunta: ses el arte una fantasia que guia a la materia, o
es el material el que dicta la forma del arte? Y concluy6 afirmando que el arquitecto

83 Le Corbusier, Correspondance, Lettres a la famille 1900-1925, 311.

% Deutschen Verein fiir Ton-, Zement- und Kalkindustrie E.V. «Preisgereicht zum Wettbewerb
fir Entwiirfe zu Urnen und Grabsteinen» Die Durchgeistigung der deutschen Arbeit Ein Bericht vom
Deutschen Werkbund (Jena: Eugen Diederichs, 1911).

% 1bid, 88.
% Ibid, 15.

67 Rosario de Simone y William Curtis atribuyen este fragmento del reporte a la intervencion de
Osthaus. De Simone, Ch. E. Jeanneret - Le Corbusier Viaggio in Germania, 1989; Curtis, Le Corbusier:
Ideas and Forms, 2015, 50. Le Corbusier no menciona la identidad de los conferencistas. Sin em-
bargo, al comparar su reporte sobre el movimiento de las artes decorativas en Alemania con el
informe de la exposicién, se confirma que estuvo presente en las intervenciones de Karl Ernst
Osthaus, Karl Schafer y Hans Urbach.

®8 Karl Ernst Osthaus, «Material und Stil», Die Durchgeistigung der deutschen Arbeit Ein Bericht vom
Deutschen Werkbund (Jena: Eugen Diederichs, 1911), 21-29.
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no debe crear las formas y darselas al ingeniero, sino que debe conocer él mismo los
recursos intimos de los materiales y saber darles la forma y el empleo adecuados.®’

En su intervencion, Osthaus defiende la tesis de la misién creativa de la técnica
en el arte. Para ello se refiere a las teorias de Semper. Su charla es esencialmente
un comentario sobre las premisas de la Teoria del Estilo. Mediante los postulados
de Semper, Osthaus hace un llamado a que los arquitectos tomen en consideracion
el caracter espiritual de la nueva época.

Nuestro tiempo ha heredado de nuevo del campo de la técnica, de esa técnica a
la que Semper ya habia atribuido en 1851, no solo una misién destructora del arte,
sino, mas aun, una funcién creadora de arte.”

Osthaus, un prospero banquero y mecenas de las artes, es uno de los princi-
pales protagonistas del debate arquitectonico en la Alemania del naciente Mo-
vimiento Moderno. En 1909, funda el Museo Aleman de Arte en el Comercio
y la Industria, con el objetivo de divulgar y «afirmar con claridad la imagen de
nuestro tiempo».”" Le Corbusier aun no lo identifica cuando escucha su inter-
vencion en el congreso de Berlin. Es probable que lo conociera, en persona, un
ano mas tarde, cuando visita su museo y residencia en Hagen, pocos dias antes
de emprender su viaje a Oriente. En esa ocasion, inician un intercambio epis-
tolar que se prolonga por un periodo de dos afios.”* La impresion que Osthaus
causa en Le Corbusier se refleja en un apartado del libro Le Voyage d’Orient,
cuando, al inicio del viaje, detalla su visita a la mansion del mecenas: «En el
lujoso vestibulo, el recién llegado espera al sefior de la casa en un coloquio
emocionado con cinco mujeres que ofrecen flores misticas a un nifio extasia-
do: El elegido, de Hodler, hace presentir, ya desde el umbral de la morada, el
alma de quien la habita».”

59 Jeanneret, Etude sur le mouvement d’art decoratif en Allemagne, 37. (Traduccidn propia).
7% Osthaus, «Material und Stil», 23-29. (Traduccién propia).
71 Jeanneret, Etude sur le mouvement d'art decoratif en Allemagne, 25.

72 En sus cartas a Osthaus, Le Corbusier discute la supremacia de la cultura francesa sobre la ale-
mana e intenta que Osthaus lo reconozca en nombre de su pasion por la modernidad. También
se tratan otros temas: «Me permiti hablar de ti, con gran respeto y admiracion afectuosa, en mis
articulos periodisticos. Es porque tu bondad ha llegado a mi corazén y no olvidaré que has reci-
bido al extrafio, al desconocido, al modesto transetinte que yo erax». Le Corbusier, Choix de lettres
(Basel: Birkhiuser - Editions d'Architecture, 2002), 94. (Traduccién propia).

73 Le Corbusier, El vigje a Oriente (Barcelona: Laertes, 2005), 37. (Traduccién propia).
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Las ideas de Semper influyen en otros miembros del Werkbund y es probable
que los vestigios dispersos de su legado tedrico lleguen a Le Corbusier a tra-
vés de otras personas a las que entrevista durante su estancia en Alemania.
Theodor Fischer —primer presidente y miembro fundador de la asociacion—y
Giinther von Pechmann —aristocrata, disefiador y benefactor del movimiento
de las artes aplicadas— conocen y transmiten, en sus publicaciones, los enun-
ciados de la Teoria del Estilo. El primero los desarrolla en su tratado de urba-
nismo Vortrige Uber Stadt-Baukunst (1920). El segundo concluye sus estudios de
doctorado en historia del arte con una disertaciéon sobre los requisitos para la
fabricacion de productos de calidad, tanto material como artistica, con refe-
rencias a Semper. La tesis de von Pechmann se publica posteriormente con el
titulo Die Qualitdtsarbeit: Ein Handbuch fiir Industrielle und Kaufleute und Gewerbepolitiker
(1924).7*

El programa de educacion del gusto del publico que emprende el Deutscher
Werkbund antes de la Primera Guerra Mundial coincide con los dictdmenes
que enuncia Semper en «Ciencia, industria y arte. Propuesta para estimular el
sentido artistico nacional a la clausura de la Exposicion Universal de Londres»
(1852). En ese escrito, Semper propone que la educacion estética de las masas
se lleve a cabo mediante exposiciones, conferencias, talleres y concursos.” En
su informe sobre el movimiento aleman de las artes decorativas, Le Corbusier
menciona precisamente estas actividades como medios de propaganda utiliza-
dos por el Werkbund.” Las diversas y ejemplares colecciones que exhibe el
museo ambulante que funda y dirige Osthaus cumplen el objetivo de educar
el gusto del pueblo con el propoésito de restituir la armonia entre el arte y la
sociedad, de cara al espiritu de una nueva época.

74 En su reporte sobre las artes decorativas en Alemania, Le Corbusier no menciona a Joseph Au-
gust Lux, otro miembro fundador del Deutscher Werkbund que, en 1910, residia en Hellerau y
trabajaba en el mismo instituto que su hermano Albert, el centro Festspielhaus que dirigia Emile
Jaques-Dalcroze. En ese tiempo, Lux era el editor de la revista Hohe Warte. El afio del congreso en
Berlin, J. A. Lux publicé el ensayo «Estética de la ingenieria» en el que expone varios puntos de
vista muy similares a los que defendié Le Corbusier una década mas tarde.

7> Semper, «Ciencia, industria y arte.» en Escritos fundamentales, 219-227.

7% Jeanneret, Etude sur le mouvement d’art decoratif en Allemagne, 19.
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Peter Behrens

Una importante figura intermediaria entre los enunciados esenciales de la Estética
practica semperiana y Le Corbusier es Peter Behrens. Para comprenderlo, es nece-
sario aclarar ciertos malentendidos en cuanto a lo que Harry Francis Mallgrave ha
calificado como uno de los problemas historiograficos mas interesantes del siglo
xX: «el problema de como las ideas de una figura arquitectonica relevante, a la es-
cala de Semper, pudieron llegar a ser malinterpretadas o completamente olvidadas
en la conciencia histérica».””

Durante el siglo x1X, los reconocimientos a Semper, como proyectista, tedrico
y académico, lo posicionan entre los arquitectos mas destacados de Europa. Como
proyectista, se anticipa al espiritu de grandiosidad imperial que terminaria por
definir el cardcter monumental de ciudades como Dresde y Viena. En la década de
1840, adopta el estilo neorrenacentista a escala monumental, antes que nadie en
Alemania, al considerar que la arquitectura italiana del cinquecento posee las cua-
lidades expresivas que demandan las circunstancias de su propio tiempo. En ese
aspecto se halla a la par de sus contrapartes francesas: Félix Duban (1798-1870)
y Henri Labrouste (1801-1875). Como teérico, su influencia en la cultura arqui-
tectonica europea es comparable con la de otros pensadores destacados del siglo
XI1X, como John Ruskin en Inglaterra y Eugene Viollet-le-Duc en Francia. Como
académico, realiza una labor igualmente destacable. Funda y dirige el Polytechnikum
de Zurich, institucion que, bajo su mando, llega a ser, en poco tiempo, una de las
escuelas de arquitectura mas renombradas del mundo.”

La influencia de Semper se extiende a un amplio ambito de la cultura europea y
norteamericana. El impacto de sus ideas se destaca en el desarrollo de la estética,
la museologfa y la historia del arte.”” Se alega, ademas, que su pensamiento ilumi-
na el sendero intelectual de Richard Wagner, su amigo cercano, y que juntos desa-
rrollan el concepto de «obra de arte total» o Gesamtkunstwerk.*® También es notable
su relacion con Friedrich Nietzsche, quien lo reconoce como el arquitecto mas
importante de su tiempo. Segin Mallgrave, el filosofo desarrolla su primer libro, EL
nacimiento de la tragedia en el espiritu de la musica (1871), después de una lectura critica

7 Harry Francis Mallgrave, Gottfried Semper: architect of the nineteenth century (Yale University
Press, 1996), 371.

78 Mallgrave, Gottfried Semper: Architect of the Nineteenth Century, 360.

7% La historia del arte como disciplina cientifica tiene una deuda importante con Semper, cuya
influencia se extiende a destacados tedricos y criticos, desde Rudolf von Eitelberger y Alois Riegl,
hasta Walter Benjamin. Su pensamiento fue fundamental para el surgimiento de la Escuela de
Viena de Historia del Arte con todas sus ramificaciones: Max Dvorak, Hans Sedlmayr, Otto Pacht
y Ernst Gombrich.

8 Mallgrave, Gottfried Semper, 363.
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de El estilo, atraido por los pasajes del «enmascaramiento de la realidad» y por la
conjetura de las correspondencias habidas entre las cualidades de la producciéon
artistica y el caracter espiritual de un pueblo.®!

Paraddjicamente, con el advenimiento de las ideas nuevas de valor universal e
histérico que el propio Semper pronostica, llegan las calumnias que precipitan su
caida. «Que la fama de un arquitecto pudiera elevarse tan alto, solo para después
pasar al olvido, demuestra cudn fragil y selectiva puede ser la historia», sostiene
Mallgrave.®* Al despuntar el nuevo siglo, quienes se consideran sus seguidores,
como Otto Wagner, se transforman en detractores ante el clima cultural de una
nueva época. Las referencias que sobreviven al cambio de siglo deforman sus teo-
rias, hasta el punto de que se le acusa de poseer una concepcion mecanicista de
la naturaleza de las obras de arte.** Se ha buscado la explicacion de este equivoco
en una mala interpretacion de sus teorias por parte de algunos de sus seguidores,
asi como en la dificultad que conlleva acceder a sus escritos y hasta en un error en
la traduccion al aleman de uno de sus textos redactados originalmente en inglés.®*
El hecho es que el interés de Semper por «las técnicas artisticas, en su origen»,
se lee, al arrancar el siglo xx, como una posiciéon que afirma «el origen técnico de
las artes». El objetivo de una buena parte de las investigaciones recientes sobre
Semper ha estado orientado a revisar este error.*’

Ninguno de los detractores del teérico aleman debié acceder directamente a
sus escritos, sino que se limitaron a parafrasear a Riegl.*® De haber conocido sus
escritos, habrian descubierto que las acusaciones reduccionistas de «determinis-
mo» y «materialismo» dirigidas a sus teorias no caben en el caracter holistico de
su pensamiento y, menos aun, se corresponden con la libre y suntuosa teatralidad
que infunden sus edificios. Una sefial de que sus escritos no fueron debidamente
analizados durante mucho tiempo, es que su libro mas importante, Der Stil, se tra-
dujo extraordinariamente tarde al inglés, en 2004, y al espafiol apenas en los anos
2013y 2014,*” un siglo y medio después de su publicacion original en aleman.

& 1bid, 49.

82 |bid, 355. (Traduccién propia).
 1bid, 371.

# 1bid, 380.

8 Mari Hvattum, Gottfried Semper and the Problem of Historicism (New York: Cambridge University
Press, 2004), 18.

8 Mallgrave, Gottfried Semper: Architect of the Nineteenth Century, 381.

87 En 2013 apareci6 la primera traduccién completa al espafiol de Der Stil con el titulo de El estilo
en las artes técnicas y tectdnicas o Estética Prdctica. La traduccion y edicién estuvieron a cargo de
Juan Ignacio Azpiazu. En 2014 se publico la primera traduccién al espafol desde el original en
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Resulta dificil entender como se pudo encasillar a alguien como Semper en una
posicion materialista, cuando él mismo condena explicitamente esa postura en sus
escritos:

[A las teorias materialistas] Se les puede reprochar, en general, el hecho de haber
confundido, por la aceptacion de fundamentos inadecuados, el concepto con el
material; de haber deducido el mundo de las formas arquitectdnicas exclusivamen-
te de las condiciones materiales y constructivas; y de haberlo desarrollado solo a
partir de estas, cuando el material debe estar al servicio de la idea.*

Alois Riegl

Al finalizar el siglo x1x, el principal seguidor y exégeta de las teorias de Semper es
el historiador Alois Riegl. Si se revisa el error cometido en la interpretaciéon de las
teorias de Semper, el trabajo de Riegl puede entenderse como parte del legado del
tedrico aleman que nos conduce a Behrens y a Le Corbusier. Riegl es reconocido
por haber sido uno de los mas destacados responsables de la construcciéon de un
sistema cientifico de la historia del arte y por gestar los inicios de la Escuela de Vie-
na de Historia del Arte, un movimiento intelectual que, asentado en gran medida
en las ideas de Semper, abona el terreno para el surgimiento de la historia del arte
tal como la conocemos hoy en dia.*

En los primeros escritos de Riegl se evidencia un esfuerzo por desmentir las
acusaciones que comiezan a surgir en contra de Semper. Su libro, Problemas de estilo.
Fundamentos para una historia de la ornamentacién (1893), presenta una serie de im-
pugnaciones con ese objetivo. El autor sostiene que, en Der Stil, Semper se opone
directamente a la teorfa técnico materialista cuya autoria se le atribuye. «Fueron
sus numerosos seguidores los que desarrollaron su teoria con un burdo sentido
materialista», aclara Riegl. «Semper, seguramente, hubiese sido el tltimo en susti-
tuir la libre voluntad creadora por un deseo de imitacion esencialmente mecénico-
materialista. Mas subsistia el error de que esta era la idea pura del gran artista y
maestro», concluye el historiador.”

aleman (a cargo de Manuel Garcia Roig) de un compendio de los principales escritos de Semper,
por iniciativa del arquitecto y profesor Antonio Armesto, quien también se encargd de la tarea de
edicion, con el titulo: Escritos fundamentales de Gottfried Semper. EL fuego y su proteccion. Armesto nos
ha comentado que la elaboracién de esta obra comenzé en el afio 2004.

8 Semper, «El estilo, Tomo I. Prolegédmenos» en Escritos fundamentales, 266.

8 Christopher S. Wood, The Vienna School Reader: Politics and Art Historical Method in the 1930s, ed.
Christopher S. Wood (New York: Zone Books, 2003), 9-10.

% Alois Riegl, Problemas de estilo. Fundamentos para una historia de la ornamentacién (Barcelona:
Editorial Gustavo Gili, 1980), 2.
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Semper analiza el sentimiento espiritual de los pueblos, tal como se manifiesta
en sus productos artisticos. Es conocido aquel apartado del segundo tomo de Der
Stil en el que expresa que los rasgos fundamentales de la cultura egipcia se en-
cuentran representados en el cantaro del Nilo —la situla— y los de la cultura griega
en su equivalente, 1a hidria (figura 10).°" Asi mismo, Riegl concibe las obras de arte
como fruto de las ideas culturales del pueblo que las crea. En sus fundamentos
para la historia del arte, recoge los principios esenciales y la metodologia de la
Estética prdctica semperiana. A juicio del historiador austriaco, el mas ilustre destino
del arte consistiria en expresar sentimientos, estados de animo e ideas politicas y
religiosas, amalgamadas con un af4n estético.’

o ]

Figura 10. Situla egipcia e hidria griega.
Fuente: Gottfried Semper, El estilo en las artes técnicas y tectonicas o Estética Prdctica, 468; corte-
sia de Juan Ignacio Azpiazu.

1 Gottfried Semper, Style in the Technical and Tectonic Arts; or, Practical Aesthetics, trad. Harry
Francis Mallgrave y Michael Robinson (Los Angeles: The Getty Research Institute, 2004), 470.

92 Riegl, Problemas de estilo. Fundamentos para una historia de la ornamentacién, 60.
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Riegl desarrolla la nocidon de Kunstwollen para definir, en un solo término, el
estado de animo creativo de un periodo historico; aquello que Semper denomi-
na «la naturaleza artistica de un pueblo», comparable a lo que Herder, Goethe y
otras personalidades del periodo romantico aleman denominan «el espiritu del
pueblo» [Volksgeist].” Ese nuevo concepto ayuda a propagar las ideas de Semper
en el campo de la historia del arte y es uno de los argumentos empleados por los
arquitectos del Deutscher Werkbund, entre 1909 y 1911, a favor de la incorpo-
racion de principios artisticos acordes con el espiritu de la época en el disefio de
objetos de fabricacion industrial.”

Lamentablemente, se ha pensado que existe una ruptura entre las apreciacio-
nes de Semper y las del Deutscher Werkbund. En la historia de la arquitectura ha
trascendido la idea de que Behrens, el lider del movimiento de las artes decorati-
vas en Alemania, rechaza el implicito determinismo de las «teorias materialistas»
del teérico aleman.” Desde la perspectiva de Mallgrave —un autor que ha estu-
diado tanto a Semper como a Behrens—: «Cuando Peter Behrens desacreditaba a
Semper en 1910 por su «visidon mecanicista de la naturaleza de una obra de arte»,
no invocaba sus propias deducciones, sino que parafraseaba a Alois Riegl». Si es
que Peter Behrens dice rechazar los postulados de Semper, es porque no los co-
noce de primera mano, no porque exista un desacuerdo entre sus nociones sobre
la creacion artistica. Behrens, sencillamente, repite lo que se dice en su tiempo
acerca de Semper.

Entre 1907 y 1914, respecto a la dicotomia Técnica-Cultura, Behrens defiende
la autonomia del arte frente a la técnica. Sostiene que es imprescindible entender
la autonomia entre arte y técnica, y conocer las reglas distintivas de cada una
para, finalmente, hacerlas confluir, en la practica, hacia un fin arménico comun: la
expresion auténtica de la cultura. Al igual que hiciera Semper medio siglo antes,
Behrens afirma que el arte posee sus propias reglas de naturaleza estética, que no
es el gusto individual el que crea la unidad de estilo que caracteriza a una cultura,
y que ningun estilo surge exclusivamente de la construccion o del material, sino
que lo hace desde el acuerdo entre las condiciones circunstanciales de naturaleza
material y el caracter espiritual de la época.”

%3 En la nocién de Kunstwollen, ademds de considerar los principios de la Estética prdctica semperia-
na, Riegl debid incorporar las concepciones metafisicas de Schopenhauer, expresadas en El mundo
como voluntad y representacién (1819).

% Peter Behrens y otros miembros del Werkbund se declaraban seguidores de las teorfas de Alois
Riegl.

% Stanford Anderson, Peter Behrens and a New Architecture for the Twentieth Century (Cambridge:
The MIT Press, 2000), 105.

% En «Kunst und Technik», Behrens, influenciado por Riegl, emplea el término Kunstwollen para
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Como arquitecto y artista, Behrens considera vital que los industriales com-
prendan que las nuevas condiciones técnicas y materiales no bastan para derivar
casualmente, por si solas, la unidad de un estilo artistico. Afirma que la industria
alemana esta en condiciones de producir mercaderias técnicamente impecables,
aunque, desgraciadamente, no a la altura de las exigencias artisticas de la nueva
época. En una conferencia titulada «Arte y técnica» [Kunst und Technik] que dicta
en varias ocasiones y que aparece publicada repetidamente en distintos medios
impresos, entre 1909 y 1911 (cuando Le Corbusier trabaja en su despacho), Be-
hrens sostiene que se debe superar la concepcion materialista del arte y hacer
confluir la gran pericia técnica de la industria alemana, con un arte profundamente
sentido, para alcanzar el estilo que corresponde a su tiempo.”’

En sus argumentos, Behrens parece aludir a las teorias de Semper. Sus expre-
siones no contradicen en absoluto los principios esenciales de la Estética prdctica.
Al contrario, como provienen de Riegl, se corresponden con ellos. El argumen-
to de «Kunst und Technik» no difiere de la explicacién que ofrece Semper, en
«Ciencia, industria y arte» (1851) sobre el origen del anhelado equilibrio entre
arte y técnica.”® Asi, las ideas de Semper se transmiten a una nueva generacion de
arquitectos cuya autoridad marca el destino de la disciplina en el siglo xx.

En el despacho de Behrens

Entrado el siglo xx, la reputaciéon de Semper se ve afectada por una interpretacion
erronea de sus postulados; sin embargo, su legado teorico sigue evolucionando y
se transmite a la cultura arquitecténica de la época a través de figuras como Alois
Riegl, Hendrik Petrus Berlage, Adolf Loos y Peter Behrens.

Le Corbusier conoce a Behrens en Berlin, durante el congreso del Werkbund,
a mediados de junio de 1910. Posteriormente, se incorpora a su taller como ayu-
dante, desde noviembre de ese mismo ano hasta marzo del ano siguiente. Las
monografias especializadas en el estudio de su formacioén subrayan que guarda
con mucho celo sus memorias sobre ese periodo de su vida.”” La admiraciéon que
siente por Behrens, al conocerlo, se transforma en un marcado desprecio cuando
finalmente comienza a colaborar en su despacho. Esa displicencia, dirigida hacia la

referirse al factor psicolégico colectivo que participa en la configuracion de una obra de arte.
Kunstwollen es equivalente a aquello que Semper denomina «la naturaleza artistica» o el «carac-
ter espiritual» de una época. Peter Behrens, «Arte y técnica» en Técnica y cultura. EL debate alemdn
entre Bismarck y Weimar, de Tomdas Maldonado, 100-114 (Buenos Aires: Ediciones Infinito, 2002).

%7 peter Behrens, «Arte y técnica», 112.
% Semper, «Ciencia, industria y arte.» en Escritos fundamentales, 219-205.

%9 Brooks, Le Corbusier's formative years, 209.
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personalidad del arquitecto aleman y no hacia su genio, no disminuye el provecho
que el joven aprendiz obtiene ante la oportunidad de trabajar para el arquitecto
mas importante de Europa en ese momento.

Las ideas de Semper, transmitidas a Behrens a través de Riegl, proporcionan
el soporte tedrico al movimiento aleman de las artes aplicadas y llegan a la deno-
minada Primera Generaciéon del Movimiento Moderno en la arquitectura. Tres de
los miembros mas prominentes de este movimiento —Le Corbusier, Mies van der
Rohe y Walter Gropius— trabajan con Behrens durante su liderazgo en el Deutscher
Werkbund. Cada uno de ellos adopta un estilo propio que reconoce tanto las condi-
ciones técnicas como el espiritu artistico de su tiempo y, de este modo, contribuye
a validar las teorias de Semper en el contexto de un nuevo periodo histérico.

El legado de Semper en el viaje a Oriente

Le Corbusier deja el taller de Behrens en abril de 1911 e inicia los preparativos
para lo que serd su viaje mas renombrado y una de las experiencias mas decisivas
en su formacion. El viaje a Oriente, en compania de Auguste Klipstein, es la ter-
cera ocasion consecutiva en la que el futuro maestro de la Arquitectura Moderna
tropieza con un filén del legado teérico de Semper.

La deriva de estos dos jovenes por los paises de la region suroriental de Europa,
con la intencién de «descubrir, en los pueblos y paises “intocados”, el nacimiento
del arte, la razon del arte, el lugar del arte»'® es, en si misma, una gesta de aires
semperianos. Al igual que Semper, Le Corbusier y Klipstein admiran las anforas ce-
ramicas de los pueblos no asediados por la civilizacién industrial. Las encuentran
con dificultad al inspeccionar las cumbres de los Balcanes y las remotas llanuras
danubianas de Valaquia. Les aflige descubrir, a su paso, que la ceramica fabricada
en serie en los paises industrializados aniquila el espiritu auténtico de los pueblos.
Los jovenes viajeros comparten con el teérico aleman la idea de que un objeto
de arte revela las estructuras profundas del mundo que las produce. En un epi-
sodio que complementa perfectamente las reflexiones de Semper acerca de las
correspondencias entre los rasgos fundamentales de una cultura y la forma de sus
recipientes para recoger y acarrear el liquido vital (ilustrados en Der Stil por la situla
egipcia y la hidria griega), Le Corbusier hace esta observacion:

Hasta ahora, las vasijas para liquidos que se utilizaban en Oriente eran unas an-

foras de tierra roja con un perfil puramente clasico. Algunas mujeres vuelven toda-
via de las fuentes adoptando las posturas de la Esther biblica; pero son ya escasas,

1% | e Corbusier, L'Art décoratif d’aujourd’hui (Paris: Editions G. Grés et Cie, 1925), 210.
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y los grandes recipientes de hojalata de diez litros, dotados de un asa horizontal de
madera, precipitan hoy la agonfa de las artes ceramicas.'®!

Para Le Corbusier, esto representa la expresion de una horrenda calamidad: la
catastrofe inevitable de una civilizaciéon que aniquila la armonia entre la vida y su
entorno.

Por consiguiente —prosigue el relato del viajero—, dentro de dos mil afos, bajo
tres metros de humus y detritos, los hallazgos seran innumerables; pero, en lugar
de las terracotas arcaicas, se encontrard la apreciada marca de los petrdleos de
Batum.'%*

No hay forma de saber si Le Corbusier conoce o no el siguiente pasaje de Der
Stil, pero el paralelismo con sus propias reflexiones es notable:

Asi resulta que las vasijas fosiles tienen para la historia del arte (y de la humani-
dad en general) el mismo interés que el naturalista halla en los restos de las plantas
y del mundo animal anteriores a esta creacion. Son los documentos historicos mas
antiguos y elocuentes. Se observan las vasijas que produjo un pueblo, jy se puede
decir en general como era y en qué etapa de desarrollo se encontraba!'®

En 1925, Le Corbusier vuelve a referirse al episodio de los bidones de petréleo
empleados para acarrear agua, considerandolo una de las lecciones mas poderosas
que se pueden recibir en nuestros dias. Se retinen en su corazén, en un momento
de crisis, la afioranza por las culturas que un dia florecieron y luego llegan a su fin,
con la ilusién de un nuevo comienzo. Este entendimiento de los ciclos culturales
nos acerca a la concepciéon semperiana de la obra de arte en su hacerse [kunstwerden].
Asi se expresan ambos autores en relacion con el tema:

Los fenomenos de decadencia de las artes y, cual ave fénix, del misterioso
nacimiento de una nueva vida artistica tras el proceso de destruccion de la
antigua son, para nosotros, muy significativos por cuanto nos encontramos,
probablemente, en medio de una de esas crisis. Esta afirmaciéon proviene de lo que

197 Le Corbusier, El vigje a Oriente, 143.
192 1bid, 144.

193 Gottfried Semper, EL estilo en las artes técnicas y tectdnicas o Estética Prdctica, ed. y trad. Juan
Ignacio Azpiazu, trad. Juan Ignacio Azpiazu (Buenos Aires: Azpiazu Ediciones, 2013), 500.
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podemos sospechar y juzgar, ya que, al estar sumidos en ella, nos faltan algunos
puntos de vista y cierta perspectiva.'® Gottfried Semper.

La evolucion por factor de economia es implacable, nada la resiste; los esfuerzos
son inutiles, mueren las poéticas que parecian inmortales; todo recomienza; eso es
bello y trae la promesa de los encantos del mafana.'® Le Corbusier.

Wilhelm Worringer

Eltercer encuentro consecutivo de Le Corbusier con una veta dellegado semperiano
se produce durante su viaje a Oriente. Auguste Klipstein, su companero de travesia,
aspira al titulo de Doctor en Bellas Artes con una investigacion sobre las pinturas
de Doménikos Theotokdpoulos, El Greco (1541 a 1614). La investigacion esta
dirigida por el profesor, historiador y teérico aleman Wilhelm Worringer (1881-
1965), un distinguido discipulo de Alois Riegl. Klipstein lleva consigo el libro que
su profesor publico tres anos antes: Abstraccion y naturaleza (1908) [Abstraktion und
Einfiihlung]. Segtin Allen Brooks, Le Corbusier y Klipstein discuten el contenido de
este libro de Worringer.'® En la pagina 43 de su bitdcora de viaje, conocida como
el Carnet 1, Le Corbusier anota: «Worringer. / “Empatia y/Abstraccion” que lo lea,
dice Klipstein», para recordar la recomendacion que le hace su amigo.'”’

Brooks menciona, como prueba de que los viajeros abordan temas relacio-
nados con el libro de Worringer, la nociéon que describe Le Corbusier, en sus
apuntes, sobre el impulso artistico primario que busca la abstraccion.'® Sin em-
bargo, Brooks no observa una evidencia aun mas clara y significativa. Al pasar por
Knajevatz y descubrir el «estado mortal» de las artes populares en la region de
los Balcanes, debido al avance de la civilizacion industrial, Le Corbusier relata lo
siguiente:

Auguste, que prepara un doctorado en historia del arte, se sinti¢ de pronto con-
movido por el alumbramiento de una teoria reveladora. Tuvo el sentimiento de esa
crisis ultima que atraviesan las vasijas de Hungria y Serbia y, abarcando de una vez
todas las artes y todos los tiempos, instaur6 la teoria del «momento psicologico

194 Semper, «El estilo, Tomo I. Prolegémenos» en Escritos fundamentales, 259.
195 | e Corbusier, L'Art décoratif d’aujourd’hui, 35. (Traduccién propia).

1% Brooks, Le Corbusier’s formative years, 256.

197 Le Corbusier, Voyage d’Orient Carnets, 43.

198 Brooks, Le Corbusier’s formative years, 256.
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de la cerdmica popular en las artes del siglo xx». En aleman resulta mucho mas

sugerente: «Der psychologische Moment [...]».*%°

Evidentemente Klipstein transmite a su compafero de viaje lo que lee en el
libro de Worringer, cuyo subtitulo es: «Una contribucion a la psicologia del estilo».
En el libro que acompana y nutre de conjeturas a los viajeros, Worringer afirma
que Der Stil es uno de los mayores aportes a la historia del arte y que, como todo
edificio intelectual de su grandeza, resiste la posibilidad de cualquier juicio de
valor. Como Riegl, el autor de Abstraktion und Einfiihlung aclara también que fue un
error de interpretacion de las teorias de Semper lo que condujo a considerar las
obras de arte primitivas como resultado directo del proposito utilitario, el mate-
rial y la técnica. Worringer sostiene que Riegl introdujo el concepto de voluntad
artistica en el método de investigacion de la historia del arte para despejar esta
confusion.'? !

Las ideas de Worringer mantienen indudables similitudes con las de Riegl y,
por lo tanto, con las de Semper. El autor de la Teoria de la empatia en el arte
introduce la nocion de voluntad de forma [Formwollen] en lugar del concepto vo-
luntad artistica [Kunstwollen] que emplea su maestro. Con la nocién de voluntad
de forma, Worringer explica que los valores formales de la obra de arte se hacen
inteligibles como expresion de los valores psicolégicos de la humanidad en una
determinada época. La nocién de un factor psicologico es central en su teoria.
Este concepto reemplaza al término «voluntad» [Wollen] que prefiere usar Riegl.
A suvez, la nocion de voluntad sustituye la de «espiritu» [Geist], que es el térmi-
no utilizado por Semper y otros autores alemanes del siglo xix para referirse al
mismo factor.

En la practica, los términos empleados por Semper, Riegl y Worringer se refie-
ren a lo mismo: los poderosos coeficientes caracteristicos de la estructura social
de una época, que determinan, mas que cualquier otra cosa, el estilo en las artes
de ese periodo. Los conceptos de voluntad, psique, sentimiento y espiritu son
mencionados en diversos momentos de la tradicion occidental para referirse a
aspectos del ser humano que trascienden lo intelectual y lo material. Es sugestivo
que Le Corbusier utilice también el término «espiritu» para aludir a esta condi-
cién, como se puede apreciar en la proposicion «L’Esprit Nouveau», en las expre-
siones continuamente repetidas de «obras de alta espiritualidad», «necesidades de

199 e Corbusier, El vigje a Oriente, 26. (Enfasis anadido).

"% Wilhelm Worringer, Abstraction and Empathy, A Contribution to the Psychology of Style (New York:
International Universities Press, 1953), 9.

""" Worringer refiere que Riegl introdujo por primera vez el concepto de voluntad artistica en el
libro El arte industrial tardorromano-Worringer, Abstraction and Empathy, 9.
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orden espiritual» y «pura creacion del espiritu», o en la idea arquitecténica de la
«espiritualizacion del hecho brutal». Estas y otras frases que sefalan la naturaleza
emocional del arte aparecen en Vers une architecture, un libro que, pese a la novedad
que representa para su época, no se aleja demasiado, en lo sustancial, del sentir
del periodo romantico.

Un vinculo causal satisfactorio

El afan por hallar vinculos causales entre Semper y Le Corbusier se ve satisfe-
cho en un discreto episodio ocurrido al final del viaje a Oriente. A mediados de
septiembre de 1911, en Atenas, Le Corbusier anota, en la pagina 92 del Carnet
numero 3, que ha adquirido el libro El arte industrial tardorromano [Die spdtrémische
Kunstindustrie], de Alois Riegl."'? En este libro, publicado por primera vez en 1901,
Riegl introduce y describe con detalle su concepto de Kunstwollen. Aunque el
origen de este concepto es posterior a Semper, el mensaje esencial sobre la natu-
raleza del estilo que Riegl pudo transmitir a Le Corbusier proviene de las teorias
del arquitecto aleman.

En El arte industrial tardorromano, Riegl defiende la autonomia de la voluntad
artistica frente a las contingencias materiales y técnicas. Entiende el concepto de
Kunstwollen como la «unidad espiritual» o la «suma de fuerzas creativas» que inter-
vienen en la configuracion de las obras de arte de una época. Segun Riegl, en cada
periodo historico existe una tnica direccion de la voluntad colectiva que influye
en la configuracion de todas las formas de arte. Refiere que, por ello, la imagen que
proyecta el arte se identifica con las demas formas de expresion de la voluntad
humana en el mismo periodo.'™® El conocimiento trascendente que Le Corbusier
asimila en el libro de Riegl proviene de la Teoria del Estilo de Semper.

El legado de Semper en el espiritu del Romanticismo alemén
tardio

En los apartados anteriores indagamos como Le Corbusier pudo conocer, entre
1910y 1911, dos de los postulados esenciales de la Estética practica semperiana. En
los enunciados de Alois Riegl, Camillo Sitte, Peter Behrens, Karl Ernst Osthaus y
Wilhelm Worringer, el aprendiz de arquitecto pudo advertir, en primer lugar, la au-
tonomia del fenémeno artistico frente a las contingencias materiales y técnicas,

12 Le Corbusier, Voyage d'Orient Carnets, 92.

3 Alois Riegl, «The Main Characteristics of the Late Roman Kunstwollen (1901)», en The Vienna
School Reader, de Christopher S. Wood (New York: Zone Books, 1901), 92-94.
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y, en segundo lugar, la relevancia del «espiritu de la época» en la creacion artistica
de cada periodo de la historia.'"*

Para concluir el primer capitulo, en este apartado examinamos los vinculos
causales entre Semper y Le Corbusier, analizando la posible influencia de la dltima
fase del Romanticismo aleman en la formacion estética del maestro de la Arquitec-
tura Moderna. Richard Wagner (1813-1883), amigo cercano de Semper, encarna el
espiritu artistico de ese periodo comprendido entre las décadas de 1850 y 1880.
Pocas figuras de la esfera artistica europea del siglo xix han sido tan influyentes
como Wagner; no tnicamente en el devenir de la dpera, la musica y el teatro, sino
en el desarrollo del arte en general.

Gottfried Semper y Richard Wagner

Semper y Wagner se conocen en 1842, cuando el compositor llega a Dresde. En
ese momento, Wagner es un musico relativamente joven y desconocido que re-
gresa a Alemania tras pasar una temporada sin mayor suerte en Paris. Por su parte,
Semper es ya un arquitecto destacado en el reino de Sajonia. Su renombre provie-
ne de la buena acogida de sus obras construidas, de su labor al frente de la Escuela
de Arquitectura en la Academia de Arte de Dresde y de la notoriedad de sus en-
sayos teodricos. Su edificio para la dpera de Dresde se inaugura con éxito, en abril
de 1841, un afio antes de la llegada de Wagner a la ciudad.'"® Precisamente alli, en
el Sichsische Staatsoper, se estrenan las primeras Operas relevantes de Wagner:
Rienzi (1842), El holandés errante (1843) y Tannhduser (1845).

En su autobiografia, Wagner relata como él y Semper comparten pensamien-
tos, proyectos, éxitos y desdichas durante un periodo de 30 afios. Lo menciona
en numerosas ocasiones, profesando siempre un profundo respeto hacia él. La
primera mencion a Semper refiere que fue el primero en brindarle apoyo tras el
rotundo fracaso del estreno de Tannhduser, en octubre de 1845. Wagner cuenta
que, al acudir a la librerfa local para retirar y destruir todas las copias impresas del
libreto de Tannhduser antes de que llegaran al publico, encontr6 al arquitecto con
un ejemplar en sus manos:

Si bien Meser [el propietario de la libreria] me asegurd que no habia recibido
ninguna consulta sobre los nimeros de Tannhduser ya publicados, era extrafio que

"% Ambos postulados se resumen en la siguiente expresién de Peter Behrens: «Queremos una

estética, un arte, que sea conforme con la ley de la vida y queremos una técnica que sea acorde
con el sentimiento de la época para satisfacer nuestra voluntad artistica [Kunstwollen]». Behrens,
«Arte y técnica», 107.

1% Semper, Escritos fundamentales de Gottfried Semper, 365.
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mi antagonista mas enérgico fuera la tnica persona que realmente habia compra-
do y pagado una copia. De una manera particularmente seria e impresionante,
[Semper] me comentd que era necesario conocer a fondo el tema para hacerse una
opinién justa por si mismo, y que, para tal proposito, desafortunadamente, solo
estaba el libreto disponible. Este encuentro con Semper, por extraio que parezca,
fue la primera senal realmente alentadora que puedo recordar tras el fracaso de
Tannhduser.'*¢

Sus primeros encuentros terminan en discusiones acaloradas debido a la pre-
ferencia de Semper por la cultura clasica greco-latina, frente al interés que posee
Wagner por la Edad Media. Semper considera a Wagner un «representante del
catolicismo medieval» y lo ataca con furia. Eventualmente, Wagner logra conven-
cer al arquitecto de que sus estudios e inclinaciones siempre lo llevan hacia la
antigiedad alemana y al descubrimiento de los ideales de los primeros mitos teu-
tonicos. Cuando Wagner explica a Semper su entusiasmo por las leyendas paganas
genuinas, la relacion entre ellos cambia, y un interés comun, profundo y creciente
comienza a unirlos:

Sin embargo, era imposible resolver algo sin una discusion acalorada, no solo
porque Semper tenia el habito peculiar de contradecir todo rotundamente, sino
también porque sabia que sus puntos de vista eran opuestos a los de los demas.
Sus afirmaciones paradodjicas, que aparentemente solo tenian la intencion de pro-
vocar conflictos, pronto me hicieron comprender que €l era el unico presente que
se apasionaba sinceramente por todo lo que decia, mientras que los demas se
contentaban con dejar pasar cualquier tema cuando les parecia conveniente.'!”

La amistad entre el arquitecto y el compositor se afianza durante los dltimos
afos que pasan en Dresde. En ese tiempo, Semper construye el palacio Oppenheim,
el Altes Hoftheater, la villa Rosa, la sinagoga e inicia la construccion del museo de
arte de la ciudad."*® Por su parte, Wagner presenta Tannhduser nuevamente, esta vez
en Weimar, obteniendo un éxito relativo.'*’

Las carteleras de la 0pera de Dresde anuncian el estreno de Lohengrin cuando,
en los primeros dias de mayo de 1849, arriban a la ciudad las revueltas liberales
encendidas en Francfort el afio anterior. El objetivo de lograr un estado aleman

18 Richard Wagner, Mein Leben (Miinchen: F. Bruckmann. A-G., 1911), 374. (Traduccién propia).
"7 Wagner, Mein Leben, 382. (Traduccién propia).

8 Semper, Escritos fundamentales de Gottfried Semper, 365.

19 Wagner, Mein Leben, 461.
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democratico, basado en las libertades civiles y los derechos humanos, seduce
a los dos artistas, que pronto se ven involucrados en los actos de insurreccion.
Semper dirige la construcciéon de un centenar de barricadas destinadas a resistir
el ataque represivo de los ejércitos prusianos y sajones. «Supongo que llevo a
cabo los trabajos estratégicos que le confi6 el comité con toda la dedicacion de
un Miguel Angel o un Leonardo da Vinci», relata Wagner en su version de los he-
120 E] alcance de la participacion de Wagner en la revuelta no esta claro, ya
que ¢l mismo prefiere atenuar su responsabilidad, reduciéndola posteriormente
ala de «un curioso y activo espectador de los acontecimientos».*! En todo caso,
es muy probable que fuera Wagner quien instigara a Semper a involucrarse en la
contienda.'**

La intentona revolucionaria fracasa a los pocos dias, tras la intervencion de los
ejércitos leales a los reinos de Sajonia y Prusia. El resultado debe ser muy doloroso
para Semper. Sus barricadas resisten los enfrentamientos, pero el teatro de la 6pera
termina consumido por las llamas que los propios insurrectos encienden para fre-
nar el avance de las tropas realistas.'* Derrotados, Semper y Wagner huyen a Paris:

chos.

Encontré a Semper alli, quien, como yo, habia sido depositado en esa ciudad.
Nos reencontramos con bastante emocion, aunque no pudimos evitar sonreir con
sarcasmo ante nuestra grotesca situacion. Semper se habia retirado de la batalla
cuando la famosa barricada, que €él, en su calidad de arquitecto, mantenia bajo
estrecha observacion, termin6 siendo rodeada (ya que era imposible derribarla).
De todos modos, considerd que se habia expuesto lo suficiente y que no quedaba
nada mas que pudiera hacer. Se consideraba afortunado, como nativo de Holstein,
al depender, no del estado aleman, sino del gobierno danés para obtener un pasa-
porte, lo que le permitio¢ llegar a Paris sin dificultad. Cuando expresé mi arrepenti-
miento real y sincero por el giro de los acontecimientos que lo habian alejado de
un emprendimiento profesional que acababa de comenzar —la construccion del
museo de arte de Dresde—, se negd a tomarlo demasiado en serio, diciendo que le
habia causado una gran preocupacion [sic]. A pesar de nuestra dificil situacion, fue
con Semper con quien pasé las tinicas horas luminosas de mi estadfa en Paris.'*

129 |bid, 469. (Traduccién propia).

"2 Ibid, 468.

122 Mallgrave, Gottfried Semper: Architect of the Nineteenth Century, 169.
123 \Wagner, Mein Leben, 474.

2% |bid, 495. (Traduccién propia).
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Semper y Wagner permanecen en Paris desde mayo de 1849 hasta septiembre
de 1850. El diadlogo, iniciado en Dresde, se prolonga y profundiza durante los me-
ses de exilio en la capital francesa. «Mis dltimos intentos de escribir, y los pensa-
mientos expresados en mi trabajo, le interesaron enormemente», explica Wagner,
«y dieron lugar a conversaciones animadas, a las que se nos uni6 Kietz,'* quien
al principio fue divertido, pero que evidentemente aburria mucho a Semper».'%
Wagner menciona que, en cierta ocasion, los tres hablaron del contenido del libro
La obra de arte del futuro [Das Kunstwerk der Zukunft], a los pocos dias de su publicacion:

Alli sentado, desafortunadamente, hablé de mi Das Kunstwerk der Zukunft y pro-
voqué un problema que duré muchos anos, mientras él [Kietz] trataba de incul-
car mis nuevas ideas en la burguesia parisina, en cuyas mesas habia sido hasta el
momento apenas un personaje intrascendente. A pesar de todo, él permanecio
como un buen tipo, amable y sincero, e incluso Semper no pudo evitar soportarlo
alegremente.'?’

Un constante intercambio de ideas explica el acuerdo de criterios entre Wagner
y Semper en una variedad de temas. Durante su estancia en Paris, ambos trabajan
en el desarrollo de las teorias que publican en los afios siguientes. Les motiva la in-
actividad involuntaria y la necesidad de dictar charlas o vender sus ensayos como
una forma de subsistencia en medio de las adversidades del destierro.

La sintesis de las artes

Uno de los principios tedricos que comparten Semper, Wagner y, posteriormen-
te, Le Corbusier, es el llamado a la restitucién de la unidad de las artes. Se han
propuesto distintas hipotesis sobre la genealogia de esta idea a la que Wagner
denominé Gesamtkustwerk. Algunos autores atribuyen sus origenes al campo de
la poesia y la filosofia alemanas, enfocandose en el pensamiento de Hélderlin,
Schelling, Schiller y Hegel, aunque estos mismos autores reconocen que nin-
guno de estos filésofos y poetas emple6 el término Gesamtkustwerk ni esbozd

125 Ernst Benedikt Kietz fue un artista originario de Dresde y radicado en Francia. Wagner lo co-
nocié en 1840, la primera vez que vivié en Paris. EL compositor le dedicé una pieza para piano en
mi mayor: WWV 64, llamada «Hoja de dlbum para Ernst Benedikt Kietz» (1840). A su vez, Kietz
le obsequid un retrato en pintura al pastel en 1842.

126 Wagner, Mein Leben, 513. (Traduccién propia).
127 |bid, 513. (Traduccién propia).
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un concepto realmente similar.'* Francis Mallgrave alega, con mayor acierto, que
fueron Wagner y Semper, en conjunto, quienes lo desarrollaron y aplicaron.'*

Wagner introduce el concepto de Gesamtkustwerk en La obra de arte del futuro
[Das Kunstwerk der Zukunft], libro que redacta, en Paris, entre noviembre y diciembre
de 1849."* Pero Semper ya habia enunciado un concepto similar 15 afios antes, en
«Observaciones preliminares sobre la policromia en la arquitectura y la escultura de
los antiguos» (1834) [Vorldufige Bemerkungen uber bemalte Architektur und Plastik
bei den Alten].

En «Observaciones preliminares», un articulo orientado a divulgar los resul-
tados de su viaje de estudios por Italia, Sicilia y Grecia, Semper denomina a la
obra arquitecténica monumental Inbegriff der Kiinste, un concepto que se traduce al
castellano como epitome, suma o sintesis de las artes. En dicho escrito, Semper es-
tablece tempranamente el principio de la hermandad de las expresiones artisticas,
idea que, afios m4s tarde, conduce al desarrollo de su Teorfa del Estilo."*

Esto es lo que escribe Semper, en 1834, acerca de la suma o sintesis de las artes:

Bajo su direccion [la de los griegos] se perfeccioné el monumento como suma
de las artes [Inbegriff der Kiinste], inica obra coherente, definida, desarrollada,
afirmada en todos sus extremos. Y asi, la relacion de la arquitectura—considerada
como arte singular—con las demas artes hermanas evolucioné de manera espon-
tanea. En los monumentos, las artes fueron llamadas a mostrarse, bien de manera
individual en bella competencia, bien conjuntamente, dentro de las mas variadas
interrelaciones, como si actuasen a coro, es decir, integradamente [...]

Configurada de este modo, como suma de las artes [Inbegriff der Kiinstel, la arqui-
tectura no pasé en absoluto, en su progresiva formacion, de lo sencillo a lo profuso
y de lo profuso a lo recargado (aunque esta afirmacion pueda contradecir las opi-
niones dominantes). Mas bien, ya desde muy temprano, desde su ninez, aparecio,

128 Nicholas Vazsonyi, Sanna Pederson y Anthony J. Steinhoff, en diferentes articulos reunidos en
el libro The Total Work of Art. Foundations, Articulations, Inspirations, atribuyen el origen del concep-
to Gesamtkustwerk al campo de la poesia y la filosoffa alemanas de la primera mitad del siglo xix.
Lo hacen sin proveer ningtin argumento sélido.

129 Mallgrave, Gottfried Semper: Architect of the Nineteenth Century, 363.
139 Richard Wagner, La obra de arte del futuro (Valencia: Universitat de Valéncia, 2000), 47.

131 Semper reconocfa haber advertido la nocién de la sintesis de las artes en el escrito «Le Jupiter
olympien: ou L'art de la sculpture antique considéré sous un nouveau point de vue», de Quatre-
mére de Quincy (1815). Asi lo explica en la introduccién al ensayo «Los cuatro elementos de la
arquitectura. Una contribucién al estudio comparado de la arquitectura» (1851). Semper, Escritos
fundamentales de Gottfried Semper, 133.
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dentro de la esencialidad de sus formas basicas, profusamente ornamentada y res-

plandeciente.'*

A partir de la observacion de los monumentos de la antigiiedad, Semper con-
cluye que las artes siempre estan asociadas entre si, desde su nacimiento, y que
esto se debe a que, a su vez, todas las artes guardan relaciéon con el estado de
animo de la sociedad humana que las crea. Ademas, dice el autor, todas las artes
plasticas actian en conjunto y en estrecha correspondencia bajo la direccion del
arquitecto. Finalmente, anade que la disolucion de la unidad de las artes entre siy
la disolucion de la unidad de las artes con respecto al estado de la sociedad «solo
pudo ocurrir violentamente y acarrear, como consecuencia inevitable, su debilita-
miento o degeneracion».'*

Volvamos, pues, al arte griego antiguo, que abandonamos en su mas esplendoro-
so desarrollo. A este le siguio6 el exuberante periodo del arte jonico y del arte co-
rintio, variaciones del genuino estilo fundamental dérico antiguo y caracterizadas
por un esplendor decadente y una exuberancia asiatica. Lo que en el doérico era
Unicamente ornamentacion, que embellecia el estilo sin que nunca pudiera mo-
lestar a la forma esencial, destaca aqui demasiado y cobra valor por medio de una
decoracion pretenciosa y excesiva. Pero con el siguiente paso lleg6 la decadencia.
Lo antiguo molestaba, la moda comenzo6 a imponerse, el lazo que unia a las artes
se soltd, la arquitectura fue abandonada. La escultura, orgullosa de sus propios
medios, alcanzo6 una perfeccion artistica insuperable entre los maestros de Rodas.
A todo lo que surgio, sin coherencia, le falto el sentido profundo y la armonia. La
pintura, su hermana frivola, se entrego al capricho arbitrario del artista y al antojo

de los ricos.’*

Por su parte, en La obra de arte del futuro, Wagner parece adaptar el postulado
original de Semper para afirmar que, en la antigiiedad, todas las artes —inclui-
da la arquitectura— actuaban en conjunto bajo la direccion de la accién dramadtica.
Seguin Wagner, la arquitectura solo es arte cuando se supera lo estrictamente util.
Esto sucede primero en el templo de los dioses y, posteriormente, en el templo
convertido en escenario popular y comunitario: el teatro.'* Para Wagner, la arqui-
tectura, la pintura y la escultura conforman el escenario en el que se desarrolla el

2 1bid, 78.

3 1bid, 77-78.

" Ibid, 80.

13% Wagner, La obra de arte del futuro, 118.
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conjunto dramatico de la obra de arte total. Sostiene que la arquitectura no esta
completa sino es en la union de todas las modalidades artisticas dentro de la ac-
ciéon dramatica ritual o teatral.’*® De este modo, lo que en el enunciado original
de Semper se aproxima a una definicion de estilo, en la proposicion de Wagner
deviene en un recurso artistico aplicable al campo de las artes escénicas:

La arquitectura no puede tener un proposito mas elevado que el de crear un en-
torno espacial para la asociacion de seres humanos en la que se representen artis-
ticamente a si mismos, un entorno que la obra de arte humana precisa para ma-
nifestarse [...] En los edificios funcionales corrientes, el arquitecto debe limitarse
a servir a la finalidad mas baja de la humanidad: en ellos la belleza es un lujo. En
los edificios de lujo ha de satisfacer exigencias que no son necesarias ni naturales;
por eso su creacion es arbitraria, improductiva, fea. En cambio, en la construccion
de aquel edificio que en todas sus partes debe estar al servicio exclusivo de una
finalidad artistica comun, esto es, del teatro, el arquitecto ha de conducirse como

artista, y solo debe tener en cuenta la obra de arte."*

Si en los postulados de Semper el culmen de las artes es el templo griego, para
Wagner, en cambio, su momento de mayor perfeccion se produce en la tragedia
clasica. Si, para el primero, el debilitamiento y la degeneraciéon de las artes comen-
zaron «cuando se empez6 a dudar de que, en su origen, todas las artes plasticas
actuaron en estrecha unioén, vigorosa y arménicamente integradas»;'*® para el se-
gundo, la decadencia del arte tuvo lugar cuando «el alma colectiva se dispersé en
mil tensiones egoistas» y «la obra de arte total y omnicomprensiva, la tragedia, se
disolvio en sus distintos componentes».'*’

Finalmente, Wagner afirma que la redenciéon de la obra de arte del futuro debe
hallarse en una restitucion de la unidad de todas las modalidades artisticas en el
conjunto de la obra de arte total [Gesamtkunstwerk], la misma que debe incluir:
representacion dramatica, musical y escenografica.'* La propuesta de Wagner no
difiere de otra idea que Semper sostenia anteriormente en su «Teoria de la belle-
za formal», donde advierte «la posibilidad y licitud de la concepcion conjunta de
todas las manifestaciones artisticas —plasticas, musicales y teatrales— en un tinico

"¢ Ibid, 143.
137 Wagner, La obra de arte del futuro, 143.

138 Semper, «Observaciones preliminares sobre la policromia en la arquitectura y la escultura de
los antiguos», en Escritos fundamentales, 77.

139 Richard Wagner, Arte y revolucion (Madrid: Casimiro Libros, 2013).
% Wagner, La obra de arte del futuro, 143-145.
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y grandioso momento como expresion del mas elevado desarrollo politico y ético
del hombre». ' 142

Cabe reiterar que la idea de una sintesis de las artes, como sindénimo de estilo,
es decir, como imagen del espiritu colectivo de una sociedad, segin los postulados
de Semper, difiere de la nocién de Gesamtkunstwerk que propone Wagner desde las
artes escénicas. Ambos proclaman la necesidad de reintegrar todas las artes, pero
en el marco tedrico de Semper se entiende que la confluencia de las artes es el
resultado de su libre desarrollo dentro de una sociedad justa y equilibrada; mien-
tras que, en la obra tedrica de Wagner, la Gesamtkunstwerk se plantea como una
evasion temporal de la realidad, a favor de la contemplacién del drama musical.

La obra de arte total y la Wiener Werkstitte

La posicion de Richard Wagner a favor de la integracion de las artes como Gesa-
mtkunstwerk se convierte en el argumento teérico de las artes decorativas y apli-
cadas del cambio de siglo y es eventualmente adoptada por los arquitectos del
modernismo europeo. Su influencia es notoria en la obra y los escritos de Henry
van de Velde, como El arte futuro (1895) y Observaciones generales para una sintesis de las
artes (1895).'43

Pero no todos estan de acuerdo con la obra de arte total. Adolf Loos denuncia el
inconveniente de trasladar a la vida cotidiana, en forma de artes decorativas, este
concepto proveniente de las artes dramaticas. Lo expresa en varios de sus ensayos
dirigidos contra el ornamento. Asi ocurre en el relato «De un pobre hombre rico»
(1900), en el que describe a un individuo reprendido por su arquitecto al usar, en

" En a reunién de las artes plsticas, musicales y teatrales que promulgaban Semper y Wagner,
se presentan las tres formas de arte que Semper denomina «artes cosmicas»: el cosmos estatico
de la tectdnica (arquitectura), el cosmos dindmico de la ténica (musica) y el cosmos estatico-
dindmico de la mimica (danza y teatro). Las artes cdsmicas que refiere Semper coinciden, junto
a la aritmética, con las cuatro ciencias que describe Platén en el Libro Séptimo de La Repdblica;
ciencias que «elevan el alma y la vuelven hacia la contemplacién del ser»: la aritmética o ciencia
de los nimeros, la geometria o ciencia del ordenamiento de los cuerpos en el espacio, la mdsica o
ciencia del desplazamiento del sonido en el tiempo y la astronomia o ciencia del desplazamiento
de los cuerpos en el tiempo y el espacio. Platén, La Reptiblica, trad. José Tomds y Garcia (Bogota:
Panamericana Editorial, 1993). En la edad media estas ciencias conformaban el quadrivium den-
tro de las siete artes liberales. Mds adelante se podran observar las correspondencias entre el
Modulor y estas ciencias, en la exposicién que hace Le Corbusier sobre los tres usos del sistema:
aritmético, geométrico y textdrico-musical. Le Corbusier, Modulor 2: La parole est aux usagers,
214-228.

42 Semper, «Teorfa de la belleza formal.» en Escritos fundamentales, 239.

3 Anders V. Munch, The Gesamtkunstwerk in Desigh and Architecture: From Bayreuth to Bauhaus
(Denmark: Aarhus University Press, 2021), 108.
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la zona de estar, las zapatillas disefiadas exclusivamente para armonizar con la
decoracion del dormitorio. De igual forma, en el articulo «De la escuela Wagner»
(1898); después de mencionar un proyecto de Plecnik que «trajo mil ideas a mi
cabeza y una de ellas se llama Richard Wagner», Loos sostiene que «En la cons-
truccion efimera, en parte, uno se deja deleitar facilmente por el exceso, pero en el
edificio de viviendas de alquiler qué pronto acaba haciéndosele a uno antipatico.
Pues en la vida cotidiana no siempre estamos predispuestos al entusiasmo».'** En
el mismo sentido critico respecto a la obra de arte total como justificativo para la
obra de arte decorativa, Loos escribe que «llegard un dia en el que el mobiliario
de una celda por el tapicero de Corte Schulze o por el profesor Van de Velde sera
considerado agravacion del castigo».'*

Con Le Corbusier, la idea de la sintesis de las artes retorna a su significacion
semperiana original, como imagen unitaria del espiritu de la época y en oposicion
a la vision wagneriana que se traslado a las artes decorativas. Asi se manifiesta en
la declaraciéon de intenciones de la revista L'Esprit Nouveau, que afirmaba querer
«convertirse en la primera revista del mundo consagrada a la estética de nuestro
tiempo, en todas sus manifestaciones» y «mostrar el espiritu unitario que anima
las investigaciones de las diversas élites de nuestra sociedad».**

En su juventud, Le Corbusier conoce y aprecia la obra de arte total del drama
musical wagneriano. Ademas, recibe las ensenanzas de L’Eplattenier, orientadas
hacia las artes decorativas; pero, finalmente opta por una idea de sintesis de las
artes mas cercana a la nocion de estilo de Semper y al pensamiento de Adolf Loos
que a las concepciones escenograficas de Richard Wagner y los miembros de la
Wiener Werkstitte.

Las artes libres y la auténtica atmésfera del arte

Semper y Richard Wagner coinciden en sefalar que la disgregacion de las artes
provoca su pérdida de autonomia frente a la injerencia de intereses externos. Para
ambos, la separacion del arte en diversos oficios facilita la intromision interesada
de quienes gobiernan el destino de las sociedades: los poderes politicos, religiosos
y econdmicos. Los dos afirman que, ante esta situacion, el artista, indefenso y
convertido en pequeno productor, aislado de la vida de los seres humanos libres y
auténticos, se ve arrojado al mercado y a la influencia vacia de las modas, sacrifi-
cando finalmente su libertad. La libertad a la que se refieren no es en ningtin caso

144 Adolf Loos, Adolf Loos, Escritos I, 1897/1909 (Madrid: El Croquis Editorial, 1993), 110.
%3 Loos, Adolf Loos, Escritos |, 1897/1909, 36.

%8 Charles Edouard Jeanneret y Amedée Ozenfant. «L'Esprit Nouveau», en L’Esprit Nouveau, n.° 1
(Oct 1920): 3-4.
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sindnimo de arbitrariedad ni ausencia de reglas normativas, sino la libertad de pro-
ceder segun las leyes del sentimiento artistico auténtico, antes de verse sometidos
a otro tipo de motivaciones.

Tras visitar la Exposicion Universal de Londres en 1851, Semper escribe: «Te-
nemos artistas, pero no un auténtico arte [...] No habra arte hasta que el genio
libre se atreva a infringir las normas obsoletas y las barreras de la mediocridad».'*’
Para ¢l, dos circunstancias impiden el libre desarrollo del arte en el siglo X1x: por
un lado, los factores externos que ejercen su poder sobre la creacion artistica,
tales como la industria, la especulacion econdémica y la ciencia; y, por otro, la falta
de formacion del sentido artistico en la poblacién. La mayor forma de opresion,
sostienen ¢l y Wagner, es el materialismo de la civilizacién que se manifiesta en la
servidumbre de las artes ante los intereses del mercado:

Pero existe una diferencia entre trabajar para la especulaciéon o crear, como hom-
bres libres e independientes, una obra propia. Alli se da una doble dependencia: se
es esclavo del patron y de la moda del dia, que asegura la venta de hasta la ultima
mercancia. Se sacrifica la propia individualidad y se vende la «primogenitura» por
un plato de lentejas. En otras épocas los artistas también se negaban a si mismos,

pero solo ofrecian este autosacrificio en aras de la honra divina.**®

Mas adelante, Semper afiade que la obra de arte de su tiempo «deja traslucir des-
agradablemente su tnica finalidad: la de complacer y seducir a los compradores».'*
Wagner se lamenta de lo mismo en Arte y revolucion:

El arte, en lugar de emanciparse de sus amos, ya fueran los educados principes
o la espiritual Iglesia, optd por venderse en cuerpo y alma a un amo aun peor: la
industria. Desde los griegos, el arte nunca alcanz6 la misma libertad y quedé siem-
pre al servicio de las ideas que con mas o menos rigor oprimian a la humanidad y
encadenaban la libertad del individuo y de la comunidad; pero ese arte nunca fue
expresion libre de una comunidad libre, pues el verdadero Arte es méaxima libertad
y solo la maxima libertad puede expresar el verdadero Arte; ninguna autoridad,
ningdn poder, ninguna meta ajena al arte puede crear Arte [...] jEse arte que ahora
impera por todo el mundo civilizado! Su verdadera esencia es la industria, su prop6-
sito moral, la acumulacién de riquezas, su proposito estético, entretener al ocioso.

%7 Semper, «Ciencia, industria y arte», en Escritos fundamentales, 206.
8 bid, 199.
149 |bid, 203.
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Nuestro arte saca su savia del corazén mismo de nuestra sociedad moderna, del
ntcleo de su dindmica circular: de la especulacion generalizada.'*

Las ideas liberales de Wagner respecto al arte y a la vida estan plasmadas en su
recuento de la saga germana de Wieland, anadido en las tltimas paginas de La obra
de arte del futuro. El relato refiere que el herrero Wieland creaba en su taller, «por
gusto y placer», las joyas mas artisticas y las armas mas bellas y afiladas, hasta
que el rey Nieding, con la excusa de que el oro con el que Wieland forjaba sus
joyas le pertenecia, lo ataco, até y llevo consigo para que trabajara tnicamente
para él. Como prisionero del rey, Wieland debia forjar toda clase de armas, vaji-
llas e instrumentos utilitarios. No cabia pensar en el arte ni en el goce estético;
ni tampoco en huir. Para evitar que escape, el rey ordené que le seccionaran los
tendones de los pies:

Asi pues, el artista Wieland, el alegre y maravilloso herrero, estaba ahora, para
desgracia suya, paralitico, sentado tras la fragua en la que debia trabajar para au-
mentar la riqueza de su sefior; cojeando, feo y contrahecho ;Si tuviera la posibi-
lidad de levantarse! ;Quién podria medir las dimensiones de su miseria cuando
volvia a pensar en su libertad, en su arte? [...] Pero, ;como queria él, un cojo invali-
do lanzarse al combate que traeria la ruina a su verdugo? [...] Entonces, la necesidad
misma batié sus poderosas alas en el atormentado pecho de Wieland, insuflando
entusiasmo en su cerebro meditabundo. Por necesidad, por monstruosa y omni-
potente necesidad, aprendi6 aquel artista, reducido a esclavo, a inventar lo que
aun no habia sido concebido por ningin espiritu humano. jWieland hallé la forma
de forjarse alas!*>*

En septiembre de 1850, Semper se refugia en Londres, en tanto que Wagner
prueba suerte en Zurich. El didlogo prosigue a pesar de la distancia. Wagner refiere
una serie de visitas a Semper en su vivienda de Kensington. Halla que el arquitecto
«se conformaba con las comisiones para decorar interiores y disefiar muebles de
lujo, por las que era bien retribuido. Pero tomaba estos trabajos tan en serio, des-
de un punto de vista artistico, como si se trataran de un gran edificio».'®

Ambos se encuentran nuevamente en 1855, como vecinos en la ciudad de Zurich.
De acuerdo con el relato de Wagner, él tiene parte en la decision de las autoridades
suizas de encargar a Semper la construccion del edificio principal de la Escuela

120 Wagner, Arte y revolucién, 12-16.
T Wagner, La obra de arte del futuro, 169-171.
12 \Wagner, Mein Leben, 621. (Traduccién propia).
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Politécnica Federal. El compositor permanece en Zurich hasta 1859, mientras que
el arquitecto lo hace hasta 1871.

La llegada de Semper a Zuarich anim¢ considerablemente nuestro circulo. Las
autoridades federales me habian pedido que usara mi influencia con Semper para
inducirlo a aceptar un puesto como profesor en el Politécnico Federal. Semper se
acerco de inmediato para echar un vistazo al establecimiento y quedo favorable-
mente impresionado con todo. Incluso encontré motivos para deleitarse, al cami-
nar, entre los arboles sin recortar [...] y decidi6 definitivamente emigrar a Zurich,
Asi, él y su familia se sumaron permanentemente a mi circulo de conocidos. Es
cierto que tenia pocas posibilidades de comisiones para grandes edificios y se con-
sideraba condenado a ser maestro universitario para siempre. Sin embargo, estaba
a punto de escribir una gran obra sobre arte, que, después de varios percances
y un cambio de editor, publicé mas adelante bajo el titulo Der Stil. A menudo lo
encontraba concentrado en la elaboraciéon de los dibujos para ilustrar este libro;
los dibujé él mismo muy bien, en piedra, y se encariié tanto con el trabajo que
declar6 que el mas minimo detalle en su dibujo le interesaba mucho mas que los

agobiantes grandes encargos de arquitectura.’®

Entre 1865 y 1866, Semper y Wagner trabajan juntos en los estudios para el
Teatro Monumental que anhelan construir en Munich, bajo el auspicio del rey Luis
I de Baviera. El proyecto de Munich fracasa, pero Wagner y el monarca se sirven
del disefio de Semper para levantar el teatro en la localidad de Bayreuth."*

El teatro, bautizado en 1876 con el nombre de Teatro del Festival de Bayreuth
[Bayreuther Festpielhaus], constituye la materializaciéon de las teorias de Semper
y Wagner en materia artistica. En este teatro, dedicado exclusivamente a la repre-
sentacion de los dramas musicales de Wagner, se busca la anulacién de la realidad
para lograr la atmosfera auténtica del arte. El elemento mas destacado de la sala
es el foso de orquesta, completamente hundido y fuera de la vista del publico. Los
medios técnicos quedan ocultos para reforzar el efecto enigmatico y cautivador de
la obra de arte total. Es el equivalente, en el mundo de las artes escénicas, al princi-
pio del revestimiento [Bekleidung] o enmascaramiento de la realidad que pregona
Semper en su Teoria del Estilo: «Debemos hacer olvidar los medios que se usaron

para conseguir el deseado efecto artistico.» '*°

>3 Wagner, Mein Leben, 629.
> Mallgrave, Gottfried Semper: Architect of the Nineteenth Century, 267.

1>% Semper, «EL estilo, Tomo I. Prolegémenos», en Escritos fundamentales, 305 y 309.
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El primer viaje de Le Corbusier a Viena

Le Corbusier reside en Viena entre noviembre de 1907 y marzo de 1908. Durante
ese periodo, se aleja del pensamiento romantico, pero pesimista y conservador,
de John Ruskin, para acercarse a los designios liberales y optimistas caracteristi-
cos de la tltima fase del Romanticismo alem4n.'*® Ruskin proclama la renuncia al
progreso y defiende los valores del pasado medieval. Por otro lado, los alemanes
Gottfried Semper y Richard Wagner afirman la lucha contra las convenciones y di-
rigen su mirada al futuro, con optimismo y gran admiracién por la tradiciéon clasica
helénica. En la obra de Wagner y otros compositores del Romanticismo tardio, Le
Corbusier aprecia el espiritu artistico distintivo de dicho periodo. Tras su expe-
riencia en Austria y Alemania, sus ideales artisticos se acercan mas al pensamiento
de Semper, pese a que es probable que no lo leyera nunca, que al de Ruskin, a
quien si lee en su juventud.”’

Es importante tener en cuenta que Le Corbusier proviene de un entorno fa-
miliar en el que se valoran y comprenden las artes musicales. Aunque carece del
talento interpretativo de su madre y su hermano, conoce la teoria y comparte con
ellos un profundo aprecio por la musica culta. Su aprendizaje trasciende el &mbito
de las bellas artes; en la masica, el teatro y la danza descubre otras experiencias
estéticas enriquecedoras.

Su madre es instructora de piano y su hermano, Albert, promete resultar un
virtuoso del violin antes de sufrir una lesion muscular. Su talento esté a la altura de
merecer un puesto de aprendiz con el maestro Henri Marteau en el Conservatorio
de Ginebra y, desde 1908, en la Hochschule fiir ausiibende Tonkunst de Berlin."*®
Sin contar con el respaldo de un maestro-tutor de la categoria de los que instruyen
a su hermano, Le Corbusier opta por viajar a Viena con la intencién de proseguir
sus estudios. Llega a la ciudad en noviembre de 1907, pero su experiencia con la
arquitectura vienesa es decepcionante. Desprecia tanto los edificios imperiales
del siglo x1x como los de la flamante Wiener Werkstitte. «Si es esto lo que vine a
buscar en Viena, bien podria rehacer inmediatamente el equipaje», declara en una
carta escrita pocos dias después de su llegada.'*

1°6 Este apartado fue publicado en José Miguel Mantilla, «La experiencia formativa de Le Corbusier
en Viena. 1907-1908», LC. Revue de recherches sur Le Corbusier, n.° 8 (septiembre 2023): 102-117
https://doi.org/10.4995/1c.2023.19865.

1>7 José Miguel Mantilla, «Untangling the threads of Gottfried Semper’s Legacy in Le Corbusier’s
Formative Years», Journal of the Society of Architectural Historians 79, n.° 2 (June 2020): 192-201.

158 Brooks, Le Corbusier’s formative years, 42-43.

159 e Corbusier, Correspondance, Lettres a la famille 1900-1925, 74. (Traduccidn propia).
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La falta de dominio del idioma aleman y los altos costos de matriculacion limi-
tan sus posibilidades de acceder a alguna de las prestigiosas instituciones austria-
cas para la ensefianza de las artes. Tampoco encuentra un posible maestro cuya
obra, construida o tedrica, le resulte atractiva.®® Se ocupa, a distancia, ain con
dudas y dificultades, en el desarrollo de los proyectos para la construccion de las
villas Stotzer y Jaquemet. Unicamente la musica y la lectura alimentan su mente y
reparan su espiritu mientras transcurre el tiempo en una ciudad que no le agrada.
Asi lo expresa en su correspondencia: «Aqui en Viena, si no fuese por la musica,
serfa mejor suicidarse; como prueba, cada vez que fui en busca de arte volvi con
un oscuro desconcierto».'®!

Las funciones en la Wiener Staatsoper le sirven de refugio animico y distrac-
cion. En las cartas que envia a su familia refiere que la musica de Wagner, por
si sola y aislada del conjunto teatral, no iguala en belleza a las composiciones de
Claude Debussy, Georges Bizet o Richard Strauss. Pero, por otro lado, confiesa
que el drama musical wagneriano completo, que retine musica, escenografia, poe-
sia y drama, lo transporta a un estado emocional inigualable.'®

El joven arquitecto relata, ademas, que aprecia tanto la obra de Wagner que
es capaz de soportar las largas filas de acceso al teatro y las casi cinco horas que
duran algunas de sus funciones, sin pestafiear jy ademas de pie!, debido a la falta
de dinero para adquirir el boleto en una localidad convencional. El resumen de
Sigfrido (1876) ocupa varias paginas de una de las primeras cartas que redacta
desde la capital austriaca. En ella, Le Corbusier incluso alude al concepto wagne-
riano de la Gesamtkunstwerk:

Entre las seis y media de la tarde y las once y media de la noche, los oidos y los
ojos estan en el paraiso - jpero las piernas! ;Qué puedo decir? No tienen idea.
Como musica, es maravillosa, de una riqueza prodigiosa, con una imaginacion te-
matica y sonoridades espléndidas [...] Los efectos de escena son magnificos, asi
como la iluminacioén. jLa entrada, cuando Mime se lamenta en la forja, es sorpren-
dente, al compas del martillo sobre el yunque, su voz, la orquesta! Y cuando Sigfti-
do hunde su espada y remueve el fuelle de la fragua mientras canta Hoho, hahei, es
una pieza magistral [...] Estamos en la cima de la montana, un gran abeto, amplios
horizontes, es increible. Sigfrido aparece en la cima de una roca, y luego comienza
un didlogo admirable con Brunilda, sus arrebatos de amor, oh, es increible, y esta
musica que colma mis oidos. jMe emociona pensar en desempolvar estas partituras

160 Brooks, Le Corbusier’s Formative Years, 148.
187 Le Corbusier, Correspondance, Lettres a la famille 1900-1925, 165. (Traduccién propia).
'*2 Ibid, 153.
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cuando regrese a casa para que mama las toque al piano! Es este un arte total, nos
aislamos de la sala y el disfrute seria mas intenso si el idioma no me ofreciera aun
tantas dificultades. Segui el libreto, entendi casi todo, el significado al menos, el

poder poético a veces.'®

Posteriormente, en otra carta, Le Corbusier expresa su decisioén de asistir a la
Opera una vez por semana, los miércoles o jueves, y a los conciertos populares
para orquesta los domingos. Narra a sus padres que, pese a que sus ahorros estan
por agotarse, tiene programado asistir a Los maestros cantores de Nturemberg (1868) y
a El holandés errante. En otra epistola de fin de afio, esta vez dirigida a su hermano,
describe un sencillo concierto del Preludio y El bacanal de Tannhaiiser, al que califica
de «extraordinario, inaudito, piramidal. Un verdadero padecimiento que te some-
te y subyuga fisicamente».'*

Lecciones de arte en la obra de Richard Wagner

En la obra de Wagner y otros compositores de la tltima fase del Romanticismo, Le
Corbusier pudo percibir el espiritu caracteristico de dicho periodo. El siglo x1x en
Alemania se caracteriza por la doble influencia de la corriente ilustrada y la roman-
tica. Los artistas del Romanticismo aleman tardio buscan resolver ese conflicto. En
Los maestros cantores de Ntiremberg, Wagner logra plasmar, no solo sus opiniones per-
sonales sobre la musica, sino también la proclama de una anhelada reconciliacion
entre la razon y el sentimiento. El lado de la razén ilustrada y de las convenciones
académicas esta representado en el personaje de Sixtus Beckmesser: un ser rigu-
roso e instruido, pero frio, incapaz de crear algo original y, por lo tanto, feroz-
mente opuesto a las innovaciones. Es posible que Wagner buscara encarnar, en
Beckmesser, al academicismo francés con sus estrictas reglas e imposiciones. En el
otro extremo se encuentra el caballero Walther von Stolzing, un joven apasionado
y libre, talentoso, pero ignorante de las formas propias del arte, que ingenuamente
espera convertirse en maestro cantor de la noche a la mafana. Beckmesser encar-
na los ideales de la corriente ilustrada, mientras que Walther personifica el subjeti-
vismo, la intensidad, la «tormenta y el impetu» [Sturm und Drang] del movimiento
romantico aleman en sus inicios. Ambos disputan el amor de la bella Eva.

La posicion estética de los artistas del Romanticismo tardio —la resolucion del
conflicto entre los ideales del racionalismo ilustrado y los del primer Romanti-
cismo— estd, a su vez, encarnada en el personaje de Hans Sachs, el mas grande,

183 e Corbusier, Correspondance, Lettres a la famille 1900-1925, 95-96. (Traduccién propia y énfasis
anadido).

'%% |bid, 116. (Traduccién propia).
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sabio, respetado y talentoso maestro cantor de Nuremberg, segin el libreto. La
moraleja se resume en el consejo que brinda el sabio Sachs al joven Walther acerca
de reunir conocimientos sin permitir que se apaguen los sentimientos: «Aprende
a tiempo las reglas de los maestros, para que te acompafen y para que te ayuden
a conservar lo que, en tu juventud, con amoroso impulso, la primavera y el amor
dictan al corazon».'®®

En febrero, Le Corbusier asiste nuevamente a Sigfrido, pero esta vez como parte
del ciclo completo de El anillo del nibelungo, junto con El oro del Rin (1869), La valqui-
ria (1870) y El ocaso de los dioses (1876). Tras la presentacion de El oro del Rin, su co-
rrespondencia muestra el inicio de una fluctuacién sentimental entre momentos
de admiracién y episodios de fatiga hacia los dramas musicales. Por un lado, como
le ocurre a Nietzsche, Le Corbusier comienza a pensar que la obra de Wagner se
ha convertido en un entretenimiento para la burguesia decadente. Pero, por otro,
no puede evitar asombrarse ante la experiencia emocional de la Gesamtkunstwerk
wagneriana. En otra carta dirigida a su hermano, el aprendiz de arquitecto exhibe
ambas disposiciones contradictorias. Primero describe el agotamiento fisico y psi-
colégico que sufre tras asistir a El oro del Rin:

Pero este Wagner es muy complejo, te agota, y, para mi, que no entiendo el
idioma, admito que no lo disfruto tanto como disfruto La Bohemia, Carmen o Fidelio,
donde la accion y la musica son basicamente muy simples.'*

Sus reparos contra el drama musical wagneriano contintan al dia siguiente, en
la misma carta, tras asistir a La valquiria."®” Sin embargo, en otro pasaje de la carta,
redactado tres dias mas tarde, después de la presentacion de Sigfrido, se contradice
y reaparecen los elogios al compositor:

En este acceso de justa indignacion, dejé mi epistola el lunes. Atun tenfa que leer
el texto de Sigfrido. Ves que ya estoy enfermo de Wagner. En primer lugar, estan
las piernas, porque el «steb-parterre»'®® es una institucién muy hermosa para los
pobres, pero uno deberia... estar sentado [...] Ayer asisti a Sigfrido, y esta vez lo
segui con una traduccioén al francés. Qué hermoso, amplio y poderoso, espiritual,
mordaz. Cuanta ciencia y belleza en sus «leit-motivs» [sic]. No puedo librarme de

183 Richard Wagner, Los maestros cantores de Niiremberg (Miinchen: B. Schott’s Shne, 1907).
186 Le Corbusier, Correspondance, Lettres a la famille 1900-1925, 143-144. (Traduccién propia).

%7 1bid, 144. (Traduccién propia).

158 EL steb-parterre es un espacio sin asientos, ubicado en la parte baja de la sala de teatro y ade-

cuado, en ocasiones, para acomodar al pablico de pie.
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sus melodias; y todo el dia canto en voz alta las canciones de Sigfrido, del Walhalla,
de Wotan, y rio reiteradamente evocando a Mime. Ya no puedo concentrarme en
el trabajo [...] Decir que Wagner es nebuloso, jqué estupidez! Es grande, noble,
profundamente filosofico. No estoy seguro de lo que escribo, mi mente deambula
por la montana rocosa donde duerme Brunilda. Hoio, ho, hoio, ho, jqué divertido
es Sigfrido! Qué personificaciéon del dios-hombre en su incansable impulso, en esta
alegre carrera que hara que el Walhalla se desmorone [...] Mira, hermano, la musica
es la mas bella de las artes, y eres un tipo con suerte.'®®

Ademas de frecuentar los conciertos y dramas musicales del repertorio de
Wagner, Le Corbusier asiste a la presentacion de otras obras de diversos musicos
herederos de la tradicion wagneriana. En su correspondencia menciona reitera-
damente la Opera Carmen. A su juicio, la obra de Bizet resulta agradable y facil-
mente comprensible. Probablemente halla en Carmen el remedio emocional contra
Wagner, en linea con la conocida prescripciéon de Nietzsche. Como es sabido, tras
distanciarse del compositor en 1876, Nietzsche lo califica de decadente y se opo-
ne fervorosamente a su obra. En El caso Wagner. Un problema para musicos (1888),
el filosofo propone como alternativa a las composiciones wagnerianas la musica
liberadora y «mediterraneizada» de Bizet.'”®

Se sabe también que Le Corbusier aprecia en la dpera Fidelio (1805) «una labor
precursora de las audacias del siglo xx»."”* Fidelio, la tnica 6pera compuesta por
Beethoven, se anticipa en muchos aspectos a las obras de Wagner, Strauss o Mahler,
tanto en el ambito musical como en su contenido argumental. Musicalmente,
Beethoven explora en Fidelio los limites convencionales de la tonalidad para gene-
rar sensaciones desconcertantes, sujetas al discurso poético, algo que los musicos
de la segunda mitad del siglo x1x y la primera mitad del xx llevan incluso mas lejos
en sus creaciones. Ademas, la historia de Fidelio es una fibula de heroismo, amor,
sacrificio personal y anhelo de libertad, elementos presentes en muchas de las
narraciones romanticas que dejan huella en el espiritu del joven arquitecto.

189 | e Corbusier, Correspondance, Lettres a la famille 1900-1925, 144-145. (Traduccién propia).
70 Friedrich Nietzsche, Escritos sobre Wagner (Madrid: Biblioteca Nueva, 2003), 188.
71 Le Corbusier, Correspondance, Lettres a la famille 1900-1925, 121.
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Libertad y heroismo romanticos

Las cartas que Le Corbusier envia a sus familiares desde Viena reflejan los deste-
llos sobrevivientes del espiritu romantico tardio; un espiritu ausente en las calles
de la ciudad imperial, en su opinion, pero presente en la figura de los héroes de
los dramas operisticos de la época, como Sigfrido, Orestes y Don José. Este mismo
espiritu se exterioriza en los dos libros de Edouard Schuré (1841-1929) que Le
Corbusier conoce durante ese tiempo de soledad e introspeccion: Les Grands Initiés
(1889) y Santuaires d’Orient (1898). En una de aquellas cartas, Le Corbusier escribe:

Fijaos, queridos padres: ahora comprendo lo que es una vocacion liberal, es de-
cir, una vocacion en la que el hombre, en soledad y por sus propios medios, sin
contar con ayuda ante algtn caso fortuito, debe apostar su corazon, su alma, su
cuerpo y su salud en la conquista de algo que una misteriosa voluntad exige de él,
maltratandolo y matdndolo a menudo. Siento un inmenso respeto por todos esos
hombres.'”

En otra misiva de aquel periodo, Le Corbusier afirma afiorar el hogar familiar
y los libros de los autores «franceses, distinguidos y refinados», refiriéndose a
Edmond Rostand y Paul Verlaine. En el Cyrano de Bergerac (1897), de Rostand, Le
Corbusier reconoce la version francesa del arquetipo romantico caballeresco que
tanto admira. Sin duda, advierte, como sugiere Rostand al final de la escena sépti-
ma del segundo acto, que Cyrano respira el mismo aire liberal, rebelde y solitario
que agita, tanto a Sigfrido y a Zaratustra, como a su preciado Don Quijote:'”?

De Guiche

¢Habéis leido el Quijote?

Cyrano

Si, y me descubro ante el nombre de ese genial loco.

De Guiche

Deberias meditar entonces... sobre el capitulo de los molinos.

172 e Corbusier, Correspondance, Lettres a la Famille 1900-1925, 134. (Traduccién propia).

'73 EL Quijote de la Mancha fue el libro de cabecera de Le Corbusier. En Mise au Point (1965), su

altimo mensaje y una especie de testamento intelectual, afirma: «La mas bella lectura para un
hombre comprometido en la batalla es el maravilloso Don Quijote de la Mancha. Y la vida a
tres, entre Don Quijote y Sancho Panza, encuentra alli su explicacion, sino sus justificaciones»,
Le Corbusier, Mise au point, 18. Las palabras que cierran el escrito parecen provenir del alma del
Cyrano de Bergerac, «Moralidad: reirse de los honores, contar con uno mismo, actuar segin su
conciencia», Ibid, 18. Serd el arquetipo del Quijote el que Nietzsche, en el espiritu del Roman-
ticismo alemdn tardio, restaurara radical y definitivamente en la persona de Zaratustra (1885).
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Cyrano

Capitulo trece

De Guiche

Tened cuidado, porque cuando se les ataca puede suceder...
Cyrano

¢Es que yo ataco a la gente que cambia segun los vientos?

De Guiche

... que un molinete de sus grandes brazos de tela, os lance al barro.
Cyrano

;0 a las estrellas!'”

Este otro fragmento también debi6 tocar el corazéon del joven Le Corbusier:

Le Bret

Si dejaras un poco tu alma de mosquetero

Podrias conseguir gloria y fortuna...

Cyrano

¢Y qué se supone que debo hacer?

¢Buscar un protector poderoso? jTomar un jefe y, como una hiedra oscura que
rodea un tronco, trepar lamiendo su corteza?

¢Ascender por artimafias en lugar de escalar con esfuerzo?

No gracias.

¢Dedicar versos a los banqueros como hacen los demas?

¢Convertirme en un bufén con la vil esperanza de ver nacer por primera vez en
los labios de un ministro una sonrisa que no sea siniestra?

No gracias [...]

Y mas adelante:

Pero... cantar,

Sonar, reir, caminar, estar solo, ser libre,

Tener ojos para ver y una voz que vibre,

Usar, cuando me plazca, el sombrero al reverso,
Batirme por un si, o por un no, jo hacer un verso!
Trabajar sin inquietarme por la gloria o la fortuna,
Viajar con la imaginacion ja la Luna!

7% Edmond Rostand, Cyrano de Bergerac (Madrid: Edimat Libros, 2018), 104.
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No escribir nunca nada que no nazca de mi mismo

Y modestamente, por cierto, decirme: «querido
Conférmate con las flores, las frutas, hasta con las hojas,
Si es en tu propio huerto donde las siembres y las recojas»
Y si, por casualidad, llegara el triunfo,

No verme obligado a devolver nada al César,

Guardar el mérito para mi mismo,

En resumen, rehusarme a ser una hiedra parasita

Aunque no pueda ser un roble o un tilo

No llegar muy alto, tal vez jpero hacerlo con mis propias fuerzas!*’

El drama de la dualidad entre la razon y el sentimiento, caracteristico de la obra
de Wagner, es también el motor argumental de Cyrano de Bergerac. La tesis de la céle-
bre obra teatral de Rostand es otra muestra de los rasgos ideologicos distintivos de
la cultura artistica romantico-tardia, que fluctia entre Alemania y Francia en el ul-
timo cuarto del siglo x1x. Los personajes de la historia, Cyrano y Cristian, simbolos
de la inteligencia y la hermosura, respectivamente, representan las dos entidades
complementarias de un ser desintegrado.'”® La conocida escena del balcén refiere
que solo cuando estas dos entidades se juntan es posible amarlas plenamente.
«jHagamos los dos un héroe novelesco!», propone Cyrano a Cristian, «;Quieres
completarme y que yo te complete? {Ti caminaras y yo iré a tu lado en la sombra!
iYo seré tu ingenio y tu seras mi belleza!».'”’

La influencia de R. Wagner en el pensamiento de E. Schuré

Le Corbusier concluye la lectura de Les Grands Initiés en enero de 1907, en Vie-
na, a la vez que descubre la obra de Richard Wagner en los teatros de la ciudad.
Este libro de Edouard Schuré se destaca entre las lecturas de mayor incidencia en
la formacién del arquitecto, como sefialan los estudios de Allen Brooks, William
Curtis y Paul V. Turner.'”® A su vez, Edouard Schuré esta fuertemente influenciado
por Richard Wagner, a quien conoce personalmente en Munich en 1865, después

175 Rostand, Cyrano de Bergerac, 106-107. (Traduccién propia y énfasis afiadido).

78 Inteligencia y pasién son los conceptos que Le Corbusier utiliza para referirse a Miguel Angel
en el apartado que le dedica en Vers une architecture. Le Corbusier, Hacia una arquitectura, 132.

77 Rostand, Cyrano de Bergerac, 116-117.

178 Brooks, Le Corbusier’s Formative Years: Charles-Edouard Jeanneret at La Chaux-de-Fonds, 123-358;
William J. R. Curtis, Le Corbusier: Ideas and Forms (London: Phaidon Press Limited, 2015), 22;
Paul Turner, La formation de Le Corbusier. Idealisme et Mouvement moderne (Paris: Editions Macula,
1987), 32.
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del estreno de Tristdn e Isolda. Lleno de admiracion, el escritor envia un mensaje
al compositor a los pocos dias de aquel encuentro: «Vuestra obra me recordd
las palabras de Goethe acerca de que la musica expresa lo inexpresable. Habéis
conseguido hacer aquello que ningun poeta ni musico habia hecho antes: habéis
mostrado la génesis del amor».'”® Como respuesta, Wagner invita a Schuré a su villa
en la Briennerstrasse y a un concierto privado dedicado al rey Luis II —el Cisne—
en el Palacio de Berg.'®® "' A partir de entonces, Wagner y Schuré mantienen
un constante intercambio epistolar y visitas mutuas.'®* Ni las cartas ni las visitas
cesan, a pesar de la guerra que enfrentan sus naciones de origen en 1870. Ambos
se reencuentran en 1876 en Bayreuth, con ocasion de la inauguracion del teatro
de Wagner, evento al que Schuré es invitado personalmente por el compositor.'**
Tres décadas mas tarde, el escritor recuerda el estreno de Tristan e Isolda con los
mayores elogios: «Esta representacion sigue siendo en mi memoria la mayor im-
presion dramatica y artistica de mi vida. No habia conocido tal intensidad, tal
verdad de expresion en el ideal mas exaltado».'®*

Schuré dedica varios estudios a la obra de Wagner. En 1886 publica el segun-
do volumen de Histoire du Drame Musical, con Wagner como figura protagonica. En
1890, publica Souvenirs sur Richard Wagner: La premiére de Tristan et Iseult. Asi justifica
el autor la dedicatoria:

El segundo volumen de mi libro sobre el drama musical esta consagrado a Richard
Wagner, su obra y sus ideales. Hasta ese momento, el combate que emprendio el com-
positor contra la 6pera antigua no habia cesado. La victoria parecia incierta. Para
mi, la causa en juego no era la de una persona o una nacion, sino la del gran arte y
la de 1a verdad. Este punto de vista prevalecid finalmente en Francia. Paris siguio
el ejemplo de nuestras primeras ciudades, aplaudiendo Lohengrin, La valquiria y Los
maestros cantores, y el espiritu francés permaneci6 fiel a sus tradiciones de genero-
sidad y de universalidad.'®

179 Edouard Schuré, Souvenirs sur Richard Wagner. La premiére de Tristan et Iseul (Paris: Perrin et Cie,
Libraires Editeurs, 1900), 51.

189 Es probable que Semper fuera uno de los invitados al concierto. En ese tiempo, él y Wagner tra-
bajaban juntos en el proyecto para un teatro en Munich, por encargo del rey. En sus memorias, Schu-
ré se refiere a las reuniones de trabajo que hubo entre ellos. Schuré, Souvenirs sur Richard Wagner, 61.

181 Schuré, Souvenirs sur Richard Wagner, 66.

'82 Una de las mds controvertidas cartas de Wagner, por su contenido antisemita, estuvo dirigida
precisamente a Edouard Schuré, con fecha del 25 de abril de 1869.

183 Schuré, Souvenirs sur Richard Wagner, 17-18.
'#4 |bid, 43. (Traduccién propia).
'8% |bid, 14. (Traduccién propia).
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Al igual que Nietzsche en sus primeros escritos y a otros autores cercanos a
Wagner,'® Schuré retrata al compositor aleman como una conjuncion de las dos
naturalezas opuestas a las que nos hemos referido. Afirma hallar reunidos en
Wagner los espiritus complementarios de Wotan y Sigfrido:

Por su pensamiento, Wagner se asemeja a Wotan, el Odin, el Jupiter germanico
que recred a su propia imagen: un dios extrafo, filoséfico y pesimista, siempre
preocupado por el fin del mundo, siempre errante y pensativo acerca del enigma
de las cosas. Pero, en su naturaleza espontanea, se asemeja a Sigfrido, el héroe in-
genuo y fuerte, temerario y sin escripulos, que forja su propia espada y marcha ala
conquista del universo. El milagro es que ambos caracteres se fusionan en uno por
la union permanente de una sabiduria profunda y una espontaneidad vertiginosa.
En Wagner, el exceso de la razén no obstaculizo la primavera de la vida, y cuales-
quiera que fueran los altibajos, nunca dejo de filosofar. Afiadi¢ un intelecto calcu-
lador y metafisico a la alegria y la eterna juventud del temperamento creativo [...]
Estos dos poderes reunidos dotaban a Wagner de un magnetismo irresistible.'*”

Les Grands Initiés y la dualidad apolineo-dionisiaca

La conjuncion dialogica entre naturalezas opuestas es, asimismo, el tema central
de Les Grands Initiés. Este libro que, como se ha sefialado, impresiona positivamente
a Le Corbusier, esta profundamente marcado por la dualidad entre la razéon y el
sentimiento.

Schuré, nacido en Estrasburgo, tierra franco-alemana, es uno de los principales
responsables de importar a Francia el espiritu del Romanticismo aleman tardio. Su
libro contempla «la historia interna de las religiones» mediante un método al que
denomina «esoterismo comparado». En el estudio comparativo de las religiones
del mundo, Schuré se propone desvelar los principios de una religiéon eterna y
universal. Supone que los sabios y profetas de diversas épocas llegaron a conclu-
siones idénticas en lo fundamental, aunque diferentes en su forma, sobre lo que
¢l denomina «las verdades primeras y ultimas». La «ciencia integral» que propone
Schuré en Les Grands Initiés, busca la reconciliacion entre razéon y espiritualidad
para el surgimiento de «hombres completos».'*®

Como ya se menciono, Le Corbusier termina la lectura de Les Grands Initiés en los
mismos dias en que asiste a los dramas musicales de Wagner. No cabe duda de que

88 E| escritor Thomas Mann (1875-1955), por mencionar un ejemplo.
187 Schuré, Souvenirs sur Richard Wagner, 57. (Traduccién propia).

88 Edouard Schuré, Les Grands Initiés: Esquisse de I’histoire secréte des religions (Paris: Librairie Aca-
démique Perrin et Cie, 1921), 21.
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vive, en Viena, un periodo de profunda inmersion en el anhelo romantico-tardio
de la reconciliacién de los mundos de la razén y el sentimiento. Asi lo refleja esta
carta que escribe a sus padres el 31 de enero de 1908:

Hace quince dias que terminé la lectura de Grands Initiés [...] Schuré me reveld
horizontes que me llenaron de felicidad. No exagero si os digo que yo ya lo pre-
sentia; precisamente mis luchas entre el racionalismo, que la vida real activa, que
los pequenos fragmentos de ciencia aprendidos en la escuela, habian fijado fuer-
temente en mi y, por otro lado, la idea innata e intuitiva de un Ser supremo, que
la contemplacion de la Naturaleza me revelaba a cada paso. Esta lucha habia pre-
parado el terreno para recibir la noble semilla de la que estan llenas las seiscientas
paginas de este libro. Ahora estoy mas cémodo, estoy mas feliz, todavia me falta
la solucion, y espero hallarla algin dia para lanzarme a su conquista. Este libro es

excelente.'®

Los capitulos v y vi de Les Grands Initiés ofrecen una explicacion sobre el origen
y la evolucion de los misterios de la Grecia Antigua. El relato se desarrolla entre
el mito y el ensayo historico, sin profundizar en argumentaciones facticas ni filo-
soficas. Desde una perspectiva poco ortodoxa, Schuré expone la misma concep-
cion del origen de la cultura helénica que se encuentra en las teorias de Wagner
y Nietzsche: la fusién de dos pueblos con almas complementarias. Explica que el
movimiento religioso 6rfico de la antigua Grecia es el resultado de la fusion del
culto solar —apolineo— de los dorios del Norte, por un lado, con los cultos y ritos
lunares, provenientes de las selvas y los valles profundos de la Tracia, por otro:

Habia una guerra a muerte entre los sacerdotes del sol y las sacerdotisas de la
luna. Lucha de sexos, lucha antigua, inevitable, abierta o escondida, pero eterna,
entre el principio masculino y el principio femenino, entre el hombre y la mujer,
que llena la historia con sus alternativas y en la que se juega el secreto de los
mundos. Del mismo modo que la fusion perfecta del masculino y del femenino
constituye la esencia misma y el misterio de la divinidad, asi el equilibrio de estos
principios lo pueden alcanzar inicamente las grandes civilizaciones.'*

La misma idea sobre el origen doble del pueblo heleno, aunque sin el caracter
esotérico que le impone Schuré, esta presente en los primeros escritos de Semper.
El arquitecto aleman se anticipa a Wagner y Nietzsche en la identificaciéon del

'89 e Corbusier, Correspondance, Lettres a la Famille 1900-1925, 137. (Traduccién propia).

190 Schuré, Les Grands Initiés, 226. (Traduccién propia).
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origen apolineo-dionisiaco del arte griego. En los escritos de sus primeros anos
de exilio (1849-1851), afirma que los griegos son el primer pueblo en alcanzar una
fértil mezcla, una armonia insuperable, entre lo que considera una idea superior,
jerarquica y aristocratica, proveniente de Occidente, y una configuracién mas libre
y poética, propia de Oriente. Explica que el equilibrio que conduce a la perfeccion
de la cultura helena radica en que esta constituida por una mezcla de indigenas
dorios, practicantes del culto a Apolo, e inmigrantes tracios, fieles a Dionisio. Los
primeros aportan la sabiduria, la estructura social y la estabilidad que sus fil6sofos
y legisladores heredan de Egipto. Los segundos, ligados a las tradiciones de sus
vecinos asiaticos, aportan el sentimiento poético y religioso del Este.

Para Semper, el templo griego es la imagen de la unién perfecta entre esos dos
espiritus complementarios.'”* El perfodo romantico tardio, necesitado de recon-
ciliar el racionalismo de la Ilustracion con el impetu sentimental del primer Ro-
manticismo, halla su reflejo en ese modelo de la antigiiedad. No es casualidad que,
al mismo tiempo, en Paris y en las mismas condiciones de exilio, Richard Wagner
exponga una conjetura analoga en La obra de arte del futuro:

La ciencia, en su soberbia, comete el mas grave de los errores al renegar de la
sensualidad y menospreciarla. La obra de arte real, en tanto acto vital inmediato,
es la plena reconciliacion de la ciencia con la vida, la liberacion del pensamiento
en la sensualidad.'**

Wagner propone una «obra de arte total» que reconozca al ser humano en to-
das sus capacidades intelectuales, fisicas y emocionales; es decir: una obra sabia,
correcta y magnifica, como enuncia Le Corbusier afios mas tarde en Hacia una arqui-
tectura.'*® El compositor afirma que el ser humano, en toda su capacidad, es un ser
corporal, afectado por las emociones y poseedor de entendimiento.'** A partir de
estos tres planos, sostiene que surgen las «tres modalidades artisticas puramente
humanas en su asociacion originaria». Estas son la danza, el arte del sonido y el
arte de la poesia. En su dimension fisica, el ser humano trabaja con los gestos y
movimientos de todo su cuerpo en la danza y la mimica; en su dimensiéon emocio-
nal, debe responder al sentimiento que transmiten los sonidos de la musica; y, por
ultimo, en su capacidad de entendimiento, se ve afectado por la poesia.

%1 Semper, «Ciencia, industria y arte», en Escritos fundamentales, 205.

92 \Wagner, La obra de arte del futuro, 53.

193 | e Corbusier, Vers une architecture (Paris: Editions G. Grés et Cie, 1923), v, 16, 25, 79, 178.
%4 Wagner, La obra de arte del futuro, 53-57.
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La obra de arte del futuro es un libro que busca enlazar el pasado, el presente y el
devenir del arte musical en Occidente. Respecto al pasado, Wagner situa al arte
helénico como referente de la auténtica correspondencia vital y organica entre el
arte y la dimension emocional colectiva de un pueblo. En cuanto al presente, el
autor denuncia las condiciones del arte de su tiempo, al considerarlo demasiado
sometido al dinero y a la usura. Finalmente, respecto al futuro, el libro es también
una declaracion de intenciones sobre la promesa del drama musical reunificado.

Es preciso senalar las coincidencias entre las posturas de Le Corbusier, Wagner,
Nietzsche y la corriente neoplatdnica alemana, que concibe la relaciéon del ser hu-
mano con el mundo sobre estos tres planos diferenciados: el del conocimiento, el
de lamoral y el del juicio estético. Para ellos, la experiencia estética es tan relevan-
te como la razén especulativa y la actividad practica. Esta tradicion queda ilustrada
en las «tres criticas» de Kant: a la razén pura (filosofia del conocimiento), a la razén
practica (filosofia de la moral) y al juicio estético (filosofia del deleite), e invade el
pensamiento de gran parte de la filosofia y el arte aleman de los siglos xvii1 y Xix.

El gran aporte de Kant a la filosofia del arte es la identificacion de la estética
como un dominio auténomo de la experiencia humana. En el espiritu del Roman-
ticismo aleman, lo bello se realiza en un plano distinto al de lo verdadero, lo justo,
lo placentero y lo util. Por ello, para Semper, al igual que para Wagner y Nietzsche,
la pureza y el desinterés del juicio estético dependen de su autonomia frente a la
razény al deber.

Tanto Wagner como Nietzsche y Schuré estan en deuda con la tesis original de
Gottfried Semper sobre el origen apolineo-dionisiaco del arte helénico. Finalmen-
te, la idea de la conjuncion necesaria de lo apolineo y lo dionisiaco en el arte llega
a un publico mas amplio gracias a El nacimiento de la tragedia en el espiritu de la musica,
libro que Nietzsche dedica a Wagner en 1871.

El espiritu seductor de los pueblos de Oriente

Las ideas de Richard Wagner acerca del espiritu seductor de los pueblos de la pe-
ninsula balcanica influyen en Le Corbusier a través de dos fuentes. La primera es
el mencionado libro de Edouard Schuré, Les Grands Initiés, con su tesis acerca del
equilibrio apolineo-dionisiaco en la cultura helena. La segunda, atin mas importan-
te, son las lecciones que recibe de William Ritter a partir de 1910.

El tema de la sensualidad aparece desde el primer momento en que se gesta la
idea de realizar el viaje a Oriente. Para Ritter, la sensualidad es una de las carac-
teristicas propias de la cultura de los pueblos europeos provenientes de Tracia y
Asia Menor. Al acercarse las fiestas de fin de afio, en 1910, Ritter ofrece contactar
a Le Corbusier con la familia del escritor Ion Luca Caragiale, originario de Bucarest,
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cuya hija, «indescriptiblemente hermosa», retine «todas las seducciones de Orien-
te y el encanto de la alta cultura de la Rumania aristocratica».'” También sugiere,
en tono de broma, que si de aquello resulta un matrimonio, tendran que invitarlo
ala boda. «Pero lo que verdaderamente desearia para ti, mucho mas que un matri-
monio», dice Ritter, «es que de todo esto resulte un hermoso viaje a Rumania».'*®
El deseo de Ritter se cumple, pocos meses después, con el célebre vigje a Oriente
que emprende su discipulo.

Elrelato de Le Corbusier desde Bucarest, en junio de 1911, confirma la presun-
cion sobre el cardcter sensual y encantador de la region de los Balcanes: «Se per-
cibe que, fatalmente, aqui todo empuja al culto femenino; y es obvio que el idolo
exclusivo de esta ciudad, la gran diosa, es la mujer, a causa de su belleza». Ante
la constatacion del espiritu seductor de la region, el viajero se lamenta al descu-
brir que los jovenes artistas de la ciudad imitan el arte europeo, perdiendo asi su
primitiva esencia oriental. Reclama que «jse han dejado asesinar por Europa!»:'¥’

Teniendo en las manos la orgiastica paleta, los aguijonazos de la carne y su sed
de desenfrenos bizantinos. {Y su corazén no ha sido inundado por el aroma des-
honesto de los lirios que venden las bellas cingaras! Sus telas son marranadas Por
qué no pintaron «marranadas» de verdad? Debieron hacerlas en una plastica que
fuese cingara, y en unos colores horripilantes, donde los amarillos limén anegados
en verdes sucios diesen violetas putridos. En un contexto tal, el blanco de los lirios
y el bermellon de las unas habrian sido como gritos. El gran negro, brutal e impe-
rioso, hubiera invadido y «contorneado» esos colores de sincope; y entre ellos se
habria desplegado un rosa incomparable, que todos los pueblos primitivos y sanos
adoran y prodigan porque es la auténtica carne. A esta pintura, lo mismo que a la
sonrisa dorada de las cingaras, le habrian puesto ritmo sus simples cuerpos. Cual-
quiera hubiera sabido, al verla, que aqui hace tanto calor y que la llamada de la
ciudad es tan fuerte, que las arterias casi se rompen, el cerebro parece estallar y no
se puede dormir por las noches.'*®

195 Luca Caragiale descendia de una familia perteneciente a la etnia minoritaria de los griegos de
Rumania, cuya historia se remonta a tiempos del Imperio Bizantino. Ritter, quien por cierto era
homosexual, destacaba el hecho de que en Ecaterina Caragiale, la hija de Luca, se conjugaban la
sensualidad de los pueblos orientales y el encanto sofisticado de las culturas del Mediterraneo.

1% e Corbusier y Ritter. Correspondance croisée 1910-1955, 71.
197 Le Corbusier, El viaje a Oriente, 64-65.

198 e Corbusier, El vigje a Oriente, 65.
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La misma apreciacion de la intensa sensualidad de Oriente domina el siguiente
capitulo del libro, donde Le Corbusier afirma que: «Toda Bulgaria es como estar en
un jardin. Al lado de la via férrea hay unas lujuriantes cenefas de malvarrosas, de
capullos amarillos, de canamo azul, de achicoria, de amapolas y escabiosas».!®® El
autor recalca el tema en el siguiente parrafo:

Cuando la sangre es joven y el espiritu saludable, el sensualismo normal afirma
sus derechos. Los hombres trabajan menos y buscan el bienestar. Cuidan sus vi-
viendas con una solicitud que quizad nos parezca exagerada. Las quieren limpias,
alegres y comodas; las adornan con flores. Visten con bordados cuyo florido es-
plendor refleja su pasion por la vida. Su vajilla es floreada, llena de arte, y unas
alfombras tejidas por las mujeres, conforme a la tradicion secular, cubren un enta-
rimado que se conserva minuciosamente. Y cada primavera, la casa amada recibe
su nuevo atavio: resplandeciente de blancura, sonreira todo el verano a través de
los follajes y las flores que le deberan su fulgor.”®

En la capilla de Notre-Dame du Haut, consagrada a la Virgen Maria, el ideal del
espiritu sensual de Oriente se manifiesta a través de multiples medios expresivos.
El motivo del vitral denominado «étoile du matin» conjuga, en la simbologia de
Venus, lo eterno femenino y Oriente. En planta, los trazados curvos destinados
a dar estabilidad a las paredes del edificio exhiben un parentesco formal con las
volutas del capitel jonico, de origen asiatico. La tradicion sostiene que la Madre de
Cristo paso sus ultimos dfas en Efeso, un lugar de antiguos cultos a las deidades
femeninas, lo cual posee un considerable sentido simbolico. En las figuras 11y 12
se pueden apreciar las semblanzas formales significativas entre la planta de la ca-
pilla de Notre-Dame du Haut, consagrada a Maria, y las volutas del capitel jonico,
empleado en los templos antiguos dedicados a otras deidades femeninas, como
Atenea, Hera y Artemisa.

99 |bid, 67. (Traduccién propia).
200 1hid, 69-70.
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Figura 11. Le Corbusier, planta de la capilla de Notre Dame du Haut.
Fuente: Le Corbusier, Euvre compleéte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 5, 76.
© FLC/ADAGP.

Figura 12. Choisy, Dibujo de un capitel jonico antiguo de la region oriental de Efeso.
Fuente: Auguste Choisy, Histoire de l'architecture, tomo 1, 356.
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De Viena a Paris (1908)

«Adora lo que has quemado y quema lo que has adorado».
SAN REMIGIO DE REIMS

La extensa carta que Le Corbusier envia a su familia el 11 de febrero de 1908, un
mes antes de abandonar Viena y trasladar su residencia a Paris, resume lo que
represento¢ para él aquel periodo de escrutinios en la capital austriaca. En primer
lugar, invita a sus padres a superar el pesimismo ante las primeras sefiales de que
Albert no lograria cumplir su suefio de forjar una carrera musical de primer orden.
En un tono mistico inusual, se refiere a las teorias espirituales de Schuré y acusa a
sus progenitores de influir negativamente, con su desconfianza, sobre los destinos
de sus hijos.*! Posteriormente, como remedio a la angustia que aflige a la familia,
afirma recurrir al canto del aria de Sigfrido cada vez que lo necesita. Ademas, pre-
senta la obra de Wagner como prueba del buen uso del tiempo en beneficio de su
formacién artistica. Relata que, en tan solo siete dias, asistié a un concierto y al
ciclo completo de El anillo del nibelungo:

Os digo que el ciclo de las cuatro obras de Wagner se ha apoderado de mi hasta
el limite de mis emociones. Las palabras correctas no se presentan ante una pluma
tan torpe; es una impresion de lo grandioso, del pensamiento humano mas amplio
y espléndido. El viernes a la medianoche, el anillo del nibelungo fue reconquistado
por el Rin, y os aseguro que lamenté verlo desaparecer bajo las olas. R. Wagner es
la claridad, la fuerza maxima, la belleza.?*?

En el siguiente parrafo, Le Corbusier describe con disgusto una visita al
Kunsthistorisches Museum de Viena, edificio que proyecta Semper en 1871. Es curio-
so que, en la misma carta, Le Corbusier aprecie la fastuosidad de la obra musical
de Wagnery, acto seguido, rechace la obra arquitectonica, igualmente fastuosa, de
Semper. ;Tendra algin conocimiento de cudn cercanas fueron las vidas de ambos
personajes?

Al final de la epistola, Le Corbusier dice imaginar a sus padres en el pequefo
comedor del hogar familiar. En su evocacioén, el padre, a quien representa como
un ser riguroso y severo, yace recostado junto al fuego. A su lado, la madre, una
mujer sensible y sonadora, observa de cerca las partituras de Wagner, «mientras

291 | e Corbusier, Correspondance, Lettres a la famille 1900-1925, 150.
292 bid, 153-154. (Traduccién propia).



CAP. 1. VINCULOS CAUSALES

su espiritu deambula por las habitaciones de algun suntuoso castillo de Espafia».*®®
El escenario doméstico que rememora refleja las dos fuerzas complementarias que
sostienen al arte, segtin los valores de la ultima fase del Romanticismo aleman.
El mensaje concluye con una ultima referencia, casi indescifrable, que alude a la
burguesia aletargada y a la obra de Wagner:

jAlegraos, el burgués y su botelldon de vinagre estan en su cuadragésimo sexto
afio y son un grupo muy conmovedor! El burgués ha interrumpido su indiferencia
acostumbrada y, dos dias después de la Trilogia, se ha declarado sano, para hacer
fluir el cuerno victorioso de Sigfrido, su vengativo Nothung,*** y acallar el siniestro
crujido de la ardiente Walhalla, o la vigorosa llamada de las Valkirias [...] que tal vez
él toma para si, el Pulgon; ambos abandonan la casa donde, solo entonces, fluye la

, 205
armonia en olas desbordantes.?°

Le Corbusier deja Viena el 15 de marzo de 1908 con la ilusiéon de encontrar en
Paris el ambiente propicio para completar su formacion. La consigna que repite en
las cartas de ese periodo da muestra de sus sentimientos al dejar atras las naciones
germanas: «La decision estd tomada: adora lo que has quemado y quema lo que
has adorado».?*?%” Esta frase, atribuida a san Remigio de Reims durante la conver-
sion, bautismo y coronacion de Clodoveo I, simboliza el triunfo del cristianismo
latino sobre el paganismo germanico en los albores de la nacién francesa.

La historia de Clodoveo I'y de la cristianizacion del pueblo franco forma parte del
relato de La Biblia de Amiens, de Ruskin, libro que lefan los alumnos de L'Eplattenier
y que Le Corbusier menciona, con aprecio, en L'Art décoratif d’aujourd’hui.*** 2% Des-
pués de todo, resulta curioso que L’Eplattenier esperara que sus discipulos, tras
leer a Ruskin, se conformaran con proseguir su educaciéon en Alemania o Austria,
y no en Francia.

La admiracion que demuestra Ruskin hacia la arquitectura gética no va acom-
panada de un sentimiento comparable por los pueblos germanos. Porque, para
Ruskin, el arte gotico no es un logro de los pueblos barbaros en general, sino que

293 |bid, 156. (Traduccién propia).

294 Nothung es el nombre de la espada que Sigfrido se forja a si mismo en la tercera 6pera de El
anillo del nibelungo.

295 |bid, 156. (Traduccién propia).

208 | e Corbusier, Correspondance, Lettres a la famille 1900-1925, 158, 159, 162.
297 | e Corbusier y L'Eplattenier. Le Corbusier - Lettres a Charles L'Eplattenier, 186.
298 Brooks, Le Corbusier's Formative Years, 135.

299 | e Corbusier, L’Art décoratif d'aujourd’hui, 135.
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es exclusivamente un mérito del pueblo franco.?’® La idea que Ruskin tiene de
Alemania es la de «un pais dificil de habitar, imposible de amar».*'' En el libro
dedicado a la catedral de Amiens, sostiene que Clodoveo y el pueblo franco son
una rara excepcion entre los pueblos de estirpe germanica: «Que originariamente
fuesen germanos es un hecho que, sin duda, hoy les gustaria olvidar».**?

Finalmente, los deseos de Le Corbusier se cumplen en Francia. Si Viena lo re-
cibe con displicencia, en pleno invierno, Paris lo seduce con el despertar de la pri-
mavera. Obtiene un trabajo a media jornada en el taller de los hermanos Perret y
aprovecha las oportunidades culturales que le ofrece la ciudad, sin las limitaciones
ocasionadas por la falta de dominio del idioma.*"*

En Paris, las alusiones a Wagner son cada vez menos frecuentes en su co-
rrespondencia, pero no desaparecen del todo. Durante el mes de abril pre-
sencia Tannhduser y otros programas musicales wagnerianos.”'* Llama «Hagen» a
Hermann Jeanneret,'® porque le recuerda fisicamente al siniestro personaje de El
anillo del nibelungos.**® En febrero de 1909 asiste a una presentacién de Lohengrin y
sale desencantado.?'” Por tiltimo, sabemos que sus padres asisten, ese mismo afo,
a una presentacion de Tristdn e Isolda, en Berna, donde hacen escala en un viaje de
visita al hijo durante la Pascua.*'®

La cultura del Romanticismo aleman tardio queda temporalmente relegada en
la vida de Le Corbusier. En su lugar, otros focos de experiencias formativas ocupan

219 e Corbusier comparte el parecer de Ruskin en una carta que escribe a su familia tras conocer
Notre Dame y otros edificios géticos en Paris: «todo en un estilo gético que es uno mas puro
que el otro, esto resulta nuevo para mi'y deja muy lejos el gético alemdn, que al final no es mds
que aplicaciones bastardas hechas en un pais y por gente que no lo habfa creado». Le Corbusier,
Correspondance, Lettres a la Famille 7900-1925, 171.

217 John Ruskin, La Biblia de Amiens (Madrid: Abada Editores, 2006), 181.
212 Ruskin, La Biblia de Amiens, 184.

?13 Este periodo, iniciado en marzo de 1908 y finalizado en diciembre de 1909, esta minuciosa-
mente descrito en el capitulo 5 del libro Le Corbusier’s Formative Years de Allen Brooks.

214 | e Corbusier y L'Eplattenier. Le Corbusier - Lettres a Charles L’Eplattenier, 151.

215 Hagen es un personaje que envidia y finalmente traiciona y asesina a Sigfrido en las narracio-
nes épicas germanicas que Wagner adapta en sus 6peras. Le Corbusier apodaba con ese nombre
a Hermann Jeanneret, quien fuera su compafiero en los Talleres de la escuela de arte de la Chaux-
de-Fonds. El y Le Corbusier compartieron habitacién durante los Gltimos dias que Le Corbusier
permanecié en Paris, entre octubre y noviembre de 1909. Le Corbusier lo describe como una
persona de apariencia oscura y siniestra.

218 | e Corbusier y Ritter. Correspondance croisée 1970-1955, 63.
217 Le Corbusier, Correspondance, Lettres a la famille 1900-1925, 245.

218 Brooks, Le Corbusier's Formative Years, 181.
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su atencion en la capital francesa: la catedral de Notre-Dame, el Louvre, la Sorbo-
na, las bibliotecas de Labrouste y el taller de los hermanos Perret, principalmente.
Pasaran cerca de dos afios antes de que Le Corbusier se reencuentre con la cultura
romantica germana, gracias a su amistad con William Ritter.

W. Ritter: un nuevo episodio en el espiritu del Romanticismo
aleman tardio

Pese al apreciable interés que demuestra hacia la obra de Wagner, es probable
que Le Corbusier no llegara a conocer ninguno de sus ensayos teoricos durante
el tiempo que vive en Viena, entre 1907 y 1908. Sin embargo, a partir de 1910,
tiene la oportunidad de acercarse nuevamente a algunas de las lecciones artisticas
provenientes de Wagner y Semper. En este apartado estudiamos cémo, un nuevo
mentor que conoce en Alemania en 1910, propicia el reencuentro de Le Corbusier
con el legado cultural de la dltima fase del Romanticismo aleman.

Le Corbusier conoce a William Ritter (1867-1955)*!? a los pocos dias de su arri-
bo a Mtnich, en mayo de 1910.%*° Llega a él por recomendaciéon de L’Eplattenier,
quien ansia que, en esta nueva oportunidad, su discipulo obtenga el mayor prove-
cho posible de las lecciones adquiridas en los territorios germanos. Con el tiempo,
Ritter se convierte en uno de los cuatro mentores que Le Corbusier reconoce ha-
ber tenido en su vida.”*' El escritor es, sin duda, la persona con mayor influencia
en su formacioén artistica entre los afios 1910 y 1917.%%*

Ritter transmite a Le Corbusier un sinnimero de conocimientos. La correspon-
dencia que mantienen revela que es, ademds de su amigo cercano, su promotor
artistico, instructor de redaccion y confidente. Refuerza en €l la vocacion de servir
al deber romantico de lo bello: Le devoir de beauté.?** Le instruye en la etnografia
de las culturas latinas y centroeuropeas. Es, asimismo, el principal instigador del
viaje que realiza a los paises del sureste europeo en 1911 —el Voyage d’Orient— al

219 William Ritter era hijo del arquitecto e ingeniero hidraulico Guillaume Ritter, quien construyé
el primer sistema de suministro de agua potable en Ginebra y La Chaux-de-Fonds. Como arqui-
tecto, Guillaume Ritter disefid y construyd la basilica neogética de Notre-Dame-de-1’Assomption,
en Neuchatel (1897 a 1906).

220 | e Corbusier y Ritter. Correspondance croisée 1910-1955, 47.

221 os cuatro maestros que Le Corbusier dijo haber tenido en su vida fueron: Charles L'Eplattenier,
Auguste Perret, William Ritter y Amédée Ozenfant.

222 | e Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, ed. Willy Boesiger, vol. 1 (Zurich:
Les Editions d’Architecture / Editions Girsberger, 2013), 8.

22 William Ritter, Edmond de Pury (Genéve: Etablissements Fréd. Boissonnas, 1913), 47.
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otorgarle la mision de observar, en esa region, el arte aun intacto, en sus origenes
y en su autenticidad.”*

Otro tema relevante, pero relativamente inadvertido en las biografias de Le
Corbusier o en los estudios que indagan su relacion con Ritter, es que es €l quien
le instruye en los principios doctrinales de la Iglesia catélica. Estas tempranas en-
sefianzas resultan provechosas a la hora de aceptar los encargos y desarrollar los
proyectos para la Orden de los Dominicos, treinta afios mas tarde. La amistad
entre Le Corbusier y Ritter perdura hasta que el arquitecto traslada su residencia a
Paris, de forma definitiva, en 1917. En Paris, Le Corbusier se distancia del escritor
y halla un nuevo mentor en la persona de Amédée Ozenfant.?**

En el periodo agitado en el que aprendemos a conocer a los hombres, cuan-
do dejamos atras los afios de estudio para embarcarnos con confianza en el gran
juego de la vida, que creemos abierto a las personas de buena voluntad, donde
todas las fortalezas —la perseverancia, la conviccion, el conocimiento— se ofrecen
sin restricciones, con la ingenua pretension de sacudir el muro de la indiferencia
cotidiana; en ese momento encontré a un viejo amigo con quien compartir mis
incertidumbres y asombros. El no crefa en Cézanne y menos aun en Picasso, pero
eso de ninguna manera nos separd. £l era un sabio. Su corazén cafa en trance ante
los fenémenos de la naturaleza y ante las luchas que destrozan a los hombres.
Recorrimos juntos a través de grandes paisajes de importancia historica: lagos, tie-
rras altas, los Alpes. Y lentamente, poco a poco, me fortaleci; descubri que solo se
puede contar con las fuerzas propias. Este amigo fue William Ritter.**®

Ritter se desempena como escritor, periodista, acuarelista y critico artistico y
musical. Publica una decena de libros, entre novelas, biografias y ensayos. Es un
entendido en la historia y en los dltimos acontecimientos culturales de Italia, Fran-
cia, Alemania y los paises de Europa Central. Admira a Richard Wagner desde muy
joven. Uno de los primeros acontecimientos destacados en su biografia es el viaje
que realiza al teatro de Wagner en Bayreuth en 1886, junto con el ocultista francés

224 | e Corbusier y Ritter. Correspondance croisée 1910-1955, 71.
225 Brooks, Le Corbusier’s formative years, 5071.

225 | e Corbusier, CEuvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 1, 8. (Traduccién propia).
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Joséphin Péladan.**” Regresa a Bayreuth en tres ocasiones durante el siguiente de-
cenio y llega a entablar amistad con el circulo familiar del compositor.”**

El legado teorico-artistico de Wagner esta presente en diversos libros y
articulos de Ritter, pero especialmente en Etudes d’art étranger (1906). En este libro,
que Le Corbusier conoce, como probablemente ocurre con la mayor parte de los
escritos de su amigo y mentor, se encuentran sefnales de un vinculo trascendente
entre el maestro de la Arquitectura Moderna y las ideas del compositor aleméan.**
Alentados por la obra de Richard Wagner, Ritter y Le Corbusier consideran la
posibilidad de llevar ain mas lejos las virtudes de la «obra de arte total». En el
prologo de Etudes d’art étranger, Ritter elogia un escrito de Camille Mauclair, titulado
«La identidad y la fusion de las artes» (1904) [L'identité et la fusion des Arts].*® El libro
de Mauclair reconoce el valor del ideal wagneriano de la sintesis de las artes, pero
cuestiona la suficiencia del compositor para alcanzar dicho objetivo. Con base en el
argumento de Mauclaire, Ritter observa que, en la obra de Wagner, la integracion
de las artes no se realiza mas que en «ciertos minutos sublimes»; sumado al hecho,
insinta Ritter, de que Wagner carece del gusto francés para la plastica:

Un genio como Wagner puede muy bien tener un gusto pictérico dudoso, y lo
ha demostrado. Realmente serfa demasiado bueno tenerlo todo [...] Y este es el
lugar para llegar a un entendimiento o, mas bien, para notar que no nos llevamos
bien; en otras palabras, que un aleman o un inglés sufren menos en Bayreuth que

un francés. !

227 Joséphin Péladan fue otro admirador de Wagner que, al igual que Edouard Schuré, condujo las
ensefanzas del compositor por la via del misticismo. En 1890 fundé la sociedad esotérica Orden
de la Rosa Cruz del Templo y del Grial. Esta sociedad secreta organizé una serie de salones de
arte inspirados en la espiritualidad y el simbolismo de la obra de Wagner. Le Corbusier se refiere
a Joséphin Péladan en Précision: «EL Saar Péladan, que era tan inteligente y, pese a ser un helenista
apasionado, me decia: «"Yo quisiera ser rey: harfa decapitar a todos aquellos que se atreven a
dibujar y construir, hoy, un entablamento griego"». Le Corbusier, Précisions sur un état présent de
U'architecture et de ['urbanisme (Paris: Les Editions G. Crés et Cie, 1930), 69. (Traduccién propia).

228 Le Corbusier, y Ritter. Correspondance croisée 1970-1955, 11.

229 Un ejemplar de Etudes d’art étranger, con dedicatoria del autor a Le Corbusier, reposa en los
archivos de la Fundacion Le Corbusier. EL libro se encuentra registrado con el cédigo FLC J 123.

230 «'identité et la fusion des Arts» es un capitulo del libro Idées vivantes (1904) de Camille Mau-

claire. Un apartado extenso dentro del capitulo se titula «Wagner et la fusion des arts», Camille
Mauclair, Idées vivantes (Paris: Librairie de 'art ancien et moderne, 1904), 204.

21 William Ritter, Etudes d’art étranger (Paris: Societé du Mercure de France, 1906), 10. (Traduc-
cién propia).
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En las observaciones de Ritter se advierte que hay dos modos de entender la
condicion de integracion de las artes. El primero corresponde al concepto de estilo,
de acuerdo con la definicion de Semper. Para Semper, el conjunto de las artes guar-
da una estrecha relacion con el estado de 4nimo colectivo de la sociedad humana
que las crea. Este seria el causal inconsciente y suprapersonal de su unificacion. El
segundo, en cambio, como lo concibe Wagner, supone la integracién consciente
e intencional de las artes, en una obra temporal, escenografica y abstraida de la
mundanidad. Visto de este modo, el concepto wagneriano de la obra de arte total
[Gesamtkunstwerk], no equivale cabalmente al concepto semperiano de sintesis, o
compendio, de las artes [Inbegriff der Kiinste]. Tiempo mas tarde, en Viena, Henry
van de Velde acepta el concepto escenografico de Wagner, mientras que Adolf
Loos se identifica con la doctrina de Semper.

Ritter no deja de admirar a Wagner, pero considera que la reunion de las artes
debe ser una verdadera sintesis integrada a la vida y no meramente un especta-
culo teatral. En este aspecto, el autor de Etudes d’art étranger devuelve al concepto
de sintesis de las artes el sentido que tiene originalmente en las teorias de Semper,
como expresion ineludible del estado de 4nimo colectivo de una sociedad hu-
mana. Sostiene que «Si [Wagner] hubiera sido un pintor, escultor y arquitecto,
ademas, o solo un hombre con una vision tan estéticamente desarrollada como su
mente, habriamos tenido incluso espectaculos mejor integrados».***
llegué a la conclusion:» afirma mas adelante, «de que el trabajo de Bayreuth, como
espectaculo de belleza, no ha dicho su ultima palabra, porque la puesta en escena
del drama wagneriano est4 en perpetuo desarrollo».**® En sus afirmaciones, Ritter
pronostica los designios artisticos que le corresponderd trazar a su discipulo —Le
Corbusier— afos mas tarde, precisamente en los campos de la arquitectura, la
pintura y la escultura.

Adicionalmente, en el prologo de Etudes d’art étranger, Ritter expresa un criterio
que ayuda a descifrar uno de los enunciados mas conocidos y controversiales de
Le Corbusier. Sostiene Ritter, acerca de la obra de Wagner, que «el teatro es una
maquina para hipnotizar, un mecanismo de sugestiones ilusorias y complejas».2**
Recordemos que Le Corbusier escribe, primero en la revista L'Esprit Nouveau (1920)
y después en Hacia una arquitectura (1923), que «una casa es una maquina para
habitar» y que el Partenén es una «maquina de conmover».** A partir de este
entendimiento, podemos apreciar que los enunciados de Le Corbusier no guardan

«En resumen,

232 Ritter, Etudes d’art étranger, 22. (Traduccién propia).
233 1bid, 23. (Traduccién propia).
24 1bid, 14. (Traduccién propia).

35 | e Corbusier, Hacia una arquitectura, 73 y 173.
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una fundamentacion racionalista, como se podria pensar, sino que deben ser lei-
dos desde el espiritu romantico que los origind. La maquina no es aludida, ni por
Ritter ni por Le Corbusier, en un sentido literal y utilitarista, sino como un objeto
cultural, simbolo del perfeccionamiento del trabajo humano y, a la vez, como re-
presentacion de la complejidad de los mecanismos intelectuales y del espiritu de
sintesis propios de la civilizacion industrial.

Otro concepto que nos permite imaginar el alcance de las ideas que Ritter com-
parte con Le Corbusier es el de la «caja de milagros». En Etudes d’art étranger, Ritter
califica de «caja de sorpresas» [boite d surprise] a la sala de espectaculos wagneria-
na.”*® Una idea analoga aparece afios mas tarde en las propuestas de Le Corbusier,
quien denomina «caja de milagros» [boite a miracles] a los volimenes prismaticos
rectangulares que deben contener las salas de teatro en sus proyectos de museos
para Tokio, Ahmedabad y otros conjuntos edificados en la década de 1950. Proba-
blemente por ello, esas piezas arquitecténicas fantasticas que nunca se construye-
ron, conllevan un dejo dramatico, wagneriano, aunque el autor prefiera reconocer
su procedencia en la comedia del arte italiana:

El verdadero constructor, el arquitecto, es capaz de concebir los edificios mas
valiosos, porque posee en el mas alto grado el conocimiento de los volimenes. De
hecho, puede crear una caja magica que contenga todo lo que vuestro corazon pue-
da desear. Escenarios y actores materializan el momento en el que la cajita magica
aparece; la cajita [...] lleva en si cuanto es necesario para realizar milagros, levita-
cion, manipulacion, distraccion, etc. El interior del cubo esta vacio, pero vuestro
espiritu inventivo lo llenara con todo aquello que constituyan vuestros suenos, a

semejanza de las representaciones de la antigua Commedia dell’Arte.**”

Ritter publica otros libros con Wagner como figura central, entre ellos uno ti-
tulado Tendencias de la musica alemana y austriaca después de la muerte de Wagner (1921).
Asimismo, dedica decenas de monografias y articulos al arte musical derivado de
la herencia creativa de Wagner en los compositores posromanticos de Alemania,
Austria, Chequia, Eslovaquia y Hungrfa.**®

Otro de sus temas predilectos es el estudio de las relaciones entre el arte po-
pular y el arte culto en los pueblos eslavos del centro y el sureste de Europa. La
coleccion de objetos ceramicos que exhibe en su residencia de Munich motiva a

236 Ritter, Etudes d’art étranger, 21.
37 e Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 6, 168-173. (Traduccidn propia).

38 Richard Strauss, Gustav Mahler, Bedfich Smetana, Antonin Leopold Dvorak, Josef Suk y Ar-
nold Schonberg crearon mdsica sinfénica al estilo de Wagner, llevando las leyes de la tonalidad a
los limites de lo conocido e incorporando el sentimiento de la cultura popular.
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Le Corbusier a explorar las regiones remotas de los Balcanes para adquirir sus pro-
pias piezas de alfareria popular. En su aficiéon por la ceramica popular, tanto Ritter
como Le Corbusier se acercan a los intereses de Gottfried Semper.**

Las lecciones que Ritter transmite a Le Corbusier sobre los principios del Ro-
manticismo aleman tardio se aprecian, de igual forma, en una carta fechada el 21
de diciembre de 1911. A la manera de los consejos que ofrece el sabio Hans Sachs
al joven Walther von Stolzing en Los maestros cantores de Nuremberg, Ritter exhorta
a Le Corbusier a buscar la fusion entre la sabiduria y el sentimiento en el arte, y
a seguir los principios del Clasicismo romantico de Weimar, representados en la
figura de Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832).

iEnvidio tu juventud, tu fuerza y tu salud! Aprovéchalas al maximo y no las
desperdicies indtilmente. Sé imperioso e irresistible como un torrente, pero
como un torrente humano que posee el poder supremo de no destruir nada, ni
siquiera su propia existencia. Piensa en Goethe y resuelve dentro de ti el problema
apolineo-dionisiaco segtn la leccion de Atenea. Que tu ascenso a la Acrépolis no

haya sido en vano.**

Desde su llegada a Viena, en 1907, hasta su traslado definitivo a Paris, en 1917
Le Corbusier se acerca reiteradamente a la cultura de la tltima fase del Romanti-
cismo aleman. Aparentemente no conoce de primera mano las teorias de Semper
ni muestra mayor interés por los escritos de Nietzsche. Continuamente reniega de
las influencias provenientes de Alemania; pero las lecciones aprendidas a través
de la obra de Richard Wagner y otros compositores de la segunda mitad del siglo
XIX, y ampliadas gracias a los libros de Schuré y las ensefianzas de Ritter, le bastan
para cosechar los frutos més jugosos de esa cultura. **!

El sentimiento de admiracién de Le Corbusier por la obra de Richard Wagner
decae, a lo largo de la década de 1910, debido al aumento de las tensiones que
finalmente derivan en un nuevo conflicto armado entre Francia y Alemania. La
guerra refuerza sus afectos hacia el pais galo y alimenta sus objeciones hacia la
nacion germana. Al mudarse a Paris desea dejar atras lo que mas lo ata a la cultura
alemana del siglo x1x: su amistad con Ritter. Asi se expresa en la dltima carta que
le escribe, el 4 de octubre de 1917, antes de emprender el viaje: «Mafiana cumpliré

239 e Corbusier, El viaje a Oriente, 51.
40| e Corbusier y Ritter, Correspondance croisée 1910-1955, 166.

241 José Miguel Mantilla, «Untangling the Threads of Gottfried Semper’s Legacy in Le Corbusier's
Formative Years», 192-201.
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30 anos. Al menos sabré que el arte y los negocios no deben mezclarse. Me replie-
go en el concepto latino y dejo el Werkbund a los Boches».>*

La generacion de André Breton y Guillaume Apollinaire, precedida por Erik
Satie, se encarga de renegar de cualquier lazo con la cultura germana del siglo xix.
Le Corbusier, al unirse a las filas del avant-garde francés, también minimiza cual-
quier vinculo personal con Alemania. Para él, distanciarse de la cultura germana
implica alejarse de Ritter. Asi como se distancié de L’Eplattenier para adoptar a
Ritter como su nuevo mentor, ahora deja a Ritter para acompanar a Ozenfant por
los senderos del vanguardismo. Aun asi, los ecos del Romanticismo aleman tardio
persisten, y Wagner no deja de personificar el surgimiento del espiritu nuevo en
las artes.**

En 1925, en Urbanisme, Le Corbusier vuelve a referirse a Richard Wagner, pero
esta vez para rechazarlo abiertamente.

La belleza general nos atrae, y la belleza heroica nos parece un incidente teatral.
Preferimos a Bach sobre Wagner y al espiritu del Panteon sobre el espiritu de la
catedral.**

En Vers une architecture, Le Corbusier manifiesta que la catedral gotica no es una
obra plastica ni un objeto bello, de orden emocional, sino un drama, una provo-
cacién asombrosa, pero de orden sentimental.>** Si pensamos en el célebre «acor-
de de Tristan», cobra sentido la comparacion entre Richard Wagner y la catedral
gotica. El acorde que se escucha en los primeros segundos del preludio de Tristdan
e Isolda representa la utilizacion premeditada de un efecto musical inquietante y
provocador. Se dice que el acorde de Tristan marcé el comienzo del fin de la armo-
nia clasica y de la tonalidad. Por ese motivo, es considerado el punto de partida de
las revoluciones artisticas del siglo xx.2*¢

En Tristan e Isolda, el sentimiento disonante reemplaza a la armonia pura, el
artilugio técnico reemplaza a la emocion plastica; o, dicho de otro modo, el espiri-
tu artistico gotico reemplaza al espiritu artistico clasico, greco-latino. A estas dos
formas arquetipicas de expresion artistica se refiere Le Corbusier cuando equipara
a Wagner con la catedral gotica y a Bach con el Pantedn. Los primeros represen-

242 Boches era un término peyorativo con el que los franceses designaban a los alemanes en tiem-
pos de guerra en esa época. Le Corbusier y Ritter. Correspondance croisée 1910-1955, 582.

8 Jeanneret y Ozenfant, «L’Esprit Nouveau», en L'Esprit Nouveau, n.° 1 (Oct 1920): I.
244 | e Corbusier, Urbanisme, 37. (Traduccién propia).
245 | e Corbusier, Vers une architecture, 19.

246 paola Sudrez, Historia de la misica (Buenos Aires: Editorial Claridad, 2007), 287.
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tan el ejercicio del asombro, los segundos constituyen la afirmacion de lo bello.
Le Corbusier se ha decidido por lo bello.”*” Pero el espiritu del Romanticismo
decimonodnico sobrevive en él. Su lucha romantica, como las de Goethe y Schiller,
se define entre lo que considera un pasado académico ciegamente idealista y un
futuro profesional tercamente realista y materialista:

Este momento de la arquitectura YA NO estd en la produccién agonizante y carro-
fiera de las academias conservadoras y ciegas de las épocas premaquinistas. La
arquitectura es el resultado del espiritu de una época: avanza, siguiendo la ley que
rige el mundo.

Pero el sentido normal de la arquitectura: emocionar, no es admitido, en este
momento, por los jovenes, por los que vienen y que, en guerra abierta con la Aca-
demia, hacen la guerra a todo lo que lleva el titulo «arquitectura». Disgustados por
las mentiras de las Escuelas, impulsados por un feroz deseo de pureza, helos aqui,
negando lo que en el fondo de sus corazones es su tinica y hermosa pasion.

[...] Un sentimiento sublime, mientras que para las mentes mediocres no se trata
mas que de satisfacer necesidades materiales.**®

Ademads de apelar a la sintesis de las artes y al descubrimiento de un estilo
apropiado para su tiempo, tanto Semper, como Wagner y Le Corbusier defienden
reiteradamente al artista libre y la autonomia del arte frente a los intereses exter-
nos. Los tres coinciden en que los productos de cualquier pueblo llevan impresos
los rasgos generales de la cultura que los crea. Para Semper, una vasija ceramica
popular es, en su esencia, lo mismo que una pieza musical para Wagner o una
maquina voladora para Le Corbusier: todas ellas logran conjugar lo esencial del
espiritu del pueblo y de la época que las crearon. «En general, se puede conocer la
naturaleza de un pueblo y el nivel de su desarrollo examinando los objetos cerami-
cos que cred» sostiene Semper.** «Una balada o un estribillo popular bastan para
representar, en un instante y bajo los rasgos mas complejos y sorprendentes, el
caracter de cualquier época o cualquier nacion» dice Wagner.**® «El maquinismo,
hecho nuevo en Ia historia humana, ha suscitado un espiritu nuevo. Una época

247 En El caso Wagner, Nietzsche acusé al compositor de preferir lo asombroso sobre lo bello.
Friedrich Nietzsche, Escritos sobre Wagner, 204.

248 | e Corbusier, Une maison - Un palais (Paris: Fondation Le Corbusier - Editions Connivences,
1989), 2. (Traduccién propia).

249 Semper, «Fl estilo, Tomo |. Prolegémenos», en Escritos fundamentales, 311-313.

20 Charles Baudelaire, «Richard Wagner et Tannhauser a Paris», La Revue Européenne (1861): 460-
485.
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crea su arquitectura, que es la imagen clara de un sistema de pensamiento», con-
cluye Le Corbusier.*"

Comentarios a los vinculos «causales»

Al final del capitulo 1, podemos concluir que Le Corbusier se encontrd de manera
reiterada, aunque indirecta, con los enunciados esenciales de la Teoria del Estilo de
Semper. La huella del tedrico aleman esta presente en los libros que lo influyeron,
como Der Stddtebau y Les Grands Initiés; en el legado artistico de Richard Wagner; en
las conferencias y publicaciones de Peter Behrens y otros miembros del Deutscher
Werkbund; en los escritos de Alois Riegl, Adolf Loos y Joseph Gantner; y en el
intercambio de ideas que mantuvo con William Ritter y Auguste Klipstein.**>

Los elementos de la Teoria del Estilo que Le Corbusier pudo apreciar en las
experiencias previamente mencionadas se resumen en dos principios: primero, el
reconocimiento de la autonomia del arte y la arquitectura frente a la ciencia y la
industria; y segundo, el llamado a la integracion de las artes en respuesta a las
condiciones materiales y espirituales de cada época. Sobre estos dos principios
se afirman los postulados tedricos de Semper, en Der Stil y Le Corbusier, en Vers une
architecture.

%1 Le Corbusier, Hacia una arquitectura, 69.

2 José Miguel Mantilla, «Untangling the Threads of Gottfried Semper’s Legacy in Le Corbusier’s
Formative Years».
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El principal aporte de Semper a la teoria de la arquitectura consiste en la contex-
tualizacion de los valores de la forma arquitectoénica, tomando en cuenta las carac-
teristicas propias de cada pueblo y de cada periodo de la historia. En su Teoria del
Estilo, la arquitectura se aleja de la aspiracion a un ideal estético tnico e inamo-
vible, para incorporar las variables del tiempo y el lugar, sin dejar de reconocer la
existencia de un sistema de elementos, normas y formas propios de la disciplina.
Asi, la Teorfa del Estilo se configura como un sistema de conjeturas sobre el cam-
bio de la imagen visible y la permanencia de la forma inteligible en la arquitectura
y el arte.

Sin conocer de primera mano las teorias de Semper, Le Corbusier las intuye
por si mismo o las reconstruye a su manera, a partir de los fragmentos dispersos
del legado tedrico semperiano que halla en el camino durante sus anos de forma-
cion. Las coincidencias significativas entre los postulados teoricos de ambos so-
brepasan la explicacion de una influencia directa y rebasan el influjo del ambiente
cultural del Romanticismo tardio. Més alla de las explicaciones causales, hallamos
en las coincidencias significativas que hay entre ellos, en materia de creacion ar-
quitectoénica, los rasgos de un empefio comun por «levantar el velo de Isis»™® y
comprender los mecanismos primordiales del arte.

Este capitulo se orienta a cotejar las ideas artisticas de Semper y Le Corbusier
alrededor del concepto de estilo.

Un conflicto entre las caducas normas de la disciplina y las
vertiginosas transformaciones de la realidad

El concepto de estilo ocupa una posicion central en las discusiones de quienes
forman parte de la cultura arquitecténica alemana del siglo xix. La generacion
nacida en torno al afio 1800 crece inmersa en la corriente del movimiento ro-
mantico y entra en conflicto con los ideales de las generaciones precedentes. Los
cambios en la economia y en las relaciones politicas internacionales, junto con las
constantes innovaciones en la ciencia y la industria, alteran drasticamente la vida
cotidiana y, por ende, la recepcion de los principios arquitectonicos heredados del
siglo anterior. Ademas del debilitamiento del ideal neoclasico-academicista y de
las reglas artisticas derivadas de ese ideal, la arquitectura enfrenta la presion de
las grandes transformaciones tecnologicas y sociales de la Primera Revolucion In-
dustrial. En este contexto, hacia 1830, surge en los territorios germanos un debate
sobre el estilo que se prolonga hasta las primeras décadas del siglo Xx.

23 Respecto al empefio comdn por «levantar el velo de Isis», ver: Semper, Escritos fundamentales
de Gottfried Semper, 240y Le Corbusier, Modulor 2: La parole est aux usagers, 304.
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La palabra estilo, Stil en aleman, deriva del latin stilus, vocablo con el que se
designa a un instrumento, similar a un punzon, utilizado para marcar impresiones
graficas sobre un soporte plano cubierto de cera. El mismo término se habria em-
pleado, por extension, para referirse a las caracteristicas particulares que distin-
guian el trabajo de cada uno de los artesanos o gremio de artesanos que utilizaba
dicho instrumento. Desde entonces, el concepto estd relacionado con la idea de
huella distintiva y, en el caso de la historia del arte, con la nocién de indicio del
espacio temporal y geografico al que se debe una obra. Este es el sentido con el
que atn se entiende el concepto de estilo en la segunda mitad del siglo x1x, y que
impulsa a Nietzsche a escribir, en 1873, que «La cultura es ante todo la unidad de
estilo artistico en todas las manifestaciones vitales de un pueblo» y a equiparar la
barbarie —la antitesis de la cultura— «con la carencia de estilo y con la mezcolanza
cadtica de todos los estilos».?**

Al igual que Nietzsche, Rudolf Wiegmann (1804-1865), Semper y otros arqui-
tectos alemanes del mil ochocientos, sostienen que el estilo es la manifestacion
unitaria y viva que las circunstancias de una época imprimen en todos sus produc-
tos y creaciones. Para ellos, el estilo no es una opcion dentro del catalogo de «los
estilos», sino una consecuencia ineludible de la cultura: una huella distintiva que,
de manera consciente o no, dejan los pueblos en su transitar por el mundo.

Por otro lado, ya en el siglo xX, surgen las voces antagoénicas de algunos per-
sonajes influyentes, como Hermann Muthesius o Sigfried Giedion, quienes ven
en el concepto de estilo un pretexto desligado de la realidad y una excusa para
apropiarse de las figuras inertes sustraidas del pasado.”® Asi, el término «estilo»
experimenta un cambio de significado, paralelamente a la génesis y el desarrollo
del Movimiento Moderno.

Le Corbusier también rechaza la idea de estilo como un procedimiento de
apropiacion superficial de la apariencia exterior de las obras de arquitectura del
pasado. Por ese motivo repudia las «usurpaciones del folklore» y la apropiacion
de las «vestiduras sentimentales de otras épocas», tal como las denomina en L'Art
décoratif d’aujourd’hui y Vers une architecture.*>®

Notese, sin embargo, que en Vers une architecture, Le Corbusier distingue la pa-
labra estilo, en singular, de la palabra «estilos», en plural, encerrando esta ultima
entre comillas latinas. Esto se debe a que, mientras da la razén a Muthesius y
Giedion, coincide con las premisas de Semper y admite que el estilo es el resultado

2% Eriedrich Nietzsche, Consideraciones intempestivas (Madrid: Alianza Editorial, 1988), 30-31.

2%5 E| titulo del libro que publicé Muthesius en 1902, La arquitectura de estilo y el arte de construir
[Stilarchitektur und Baukunst], refleja su posicidén de rechazo al paradigma clasico del estilo, en
favor de una actitud tecnicista afirmada en la construccion.

256 | e Corbusier, L'Art décoratif d'aujourd’hui, 27; Le Corbusier, Hacia una arquitectura, Xvi.
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unanime del sentimiento de una época. Por eso afirma que «Los «estilos» [en plu-
ral] son una mentira», pero, por el contrario, «El estilo [en singular] es una unidad
de principio que anima todas las obras de una época y que resulta de un estado de
espiritu caracterizado». Finalmente, concluye afirmando que «Nuestra época fija
cada dia su estilo».*’

El debate aleman sobre el estilo entre 1828y 1911

El desarrollo de la arquitectura alemana del siglo xix con un renovado sentido de
identidad nacional, se debe, en gran parte, al trabajo de Karl Friedrich Schinkel
(1771-1841). Su obra es reconocida como un esfuerzo de conciliacion entre la
historia y las nuevas demandas técnicas y artisticas de la naciente Confederacion
Germanica. Es, ademas, un indicio del surgimiento de un estilo aleméan propio.***
Sin embargo, para algunos de sus contemporaneos, el estilo adintelado de la ar-
quitectura helénica, popularizado por Schinkel, resulta técnicamente limitado y
contrario al espiritu nacional, a las severas condiciones climaticas de los estados
germanicos y a los requerimientos funcionales de la época. Para estos criticos, las
continuas presiones tecnologicas y sociales demandan una mayor actualizacion de
las reglas internas de la disciplina.

La ausencia de una definicion clara de los objetivos de la disciplina es moti-
vo de intensas controversias. Las discusiones protagonizadas por los arquitectos
Heinrich Hiibsch (1795-1863), Rudolf Wiegmann, Carl Albert Rosenthal (1801-
1879), Johann Wolff (1792-1869), Karl Botticher (1806-1889) y Semper giran en
torno a la posibilidad de recuperar alguno de los estilos del pasado, fusionarlos de
algin modo o descubrir uno completamente nuevo.*”’

La concepcion academicista-idealista de una arquitectura afirmada en un siste-
ma de leyes eternas e inamovibles tiene los dias contados. El paradigma académico
de las Bellas Artes se desmorona. En su contra, algunos autores de tendencia prag-
matica y materialista promulgan la renovacion de las formas arquitectonicas bajo
el dictado del progreso técnico. Para ellos, la arquitectura es un producto social

57 e Corbusier, Vers une architecture, 67. (Traduccién propia).

28 Heinrich Hiibsch, Rudolf Wiegmann, Carl Albert Rosenthal, Johann Heirich Wolff, y Karl
Gottlieb Wilhelm Botticher, The German Debate on Architectural Style, ed. Harry F. Mallgrave, trad.
Wolfgang Herrmann (Santa Monica: The Getty Center for the History of Art and the Humanities,
1992), 35.

9 Heinrich Hiibsch defendia la recuperacién de la arquitectura romanica; Rudolf Wiegmann
abogaba por el estilo griego adintelado, al estilo de Schinkel; Carl Albert Rosenthal, era pro-
germanico, a la manera de Hiibsch; Johann Wolff estaba a favor de una conciliacién entre ambas
tradiciones, y Karl Botticher abogaba a favor de un tercer estilo que sintetizara a los dos.
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determinado desde ciertas fuerzas externas, tales como el perfeccionamiento de
los procesos constructivos y las nuevas demandas funcionales.

Una tercera posiciéon surge entonces, a mediados de siglo, para defender la
autonomia de la arquitectura, pero ya no desde un argumento estatico e idealista.
Los defensores de esta alternativa, entre quienes sobresale la figura de Semper,
conciben un proceso dialdgico en el que las normas internas de la disciplina deben
ser continuamente actualizadas frente a las fuerzas externas de la realidad, para
alcanzar una nueva sintesis temporal.

En 1828, al mismo tiempo que concluyen las obras de construccion del Staatliche
Museen de Schinkel, el arquitecto Heinrich Hiibsch publica un polémico libro
titulado ¢En qué estilo debemos construir? El autor sostiene que el estilo adintelado
adoptado por Schinkel no satisface las demandas arquitectonicas de su tiempo y
argumenta que el estilo arquitectonico de una época debe estar determinado fun-
damentalmente por unos «principios formativos naturales» de caracter material y
técnico, ademas de por razones climaticas. «Se puede decir que solo hay dos es-
tilos originales», afirma Hiibsch, «el estilo recto helénico, de piedras horizontales
arquitrabadas, y el estilo curvo, de bovedas y arcos». Ademas, anade que ambos
estilos son incompatibles.**

Gran parte de la controversia de aquella época se basa en la dualidad entre
estos dos estilos historicos referenciales. El primero es defendido por las posi-
ciones favorables a la autonomia de la arquitectura frente a la técnica, y el se-
gundo por las facciones deterministas, que se sujetan a las variables materiales
y constructivas. Para Hiibsch, el estilo de bovedas y arcos, o estilo de arco de
medio punto [Rundbogenstil], corresponde mejor a la disponibilidad de materia-
les y a las necesidades espaciales y condiciones climaticas de los territorios germa-
nicos. Como explica en su tratado, considera que «al usar bovedas para soportar
la cubierta se requiere menos de la mitad de la masa de materia que requiere la
arquitectura griega, sin temer por la inestabilidad del edificio, lo cual, con nuestras
fragiles piedras, es una amenaza constante en los arquitrabes horizontales».*"

La posicion favorable al Rundbogenstil, respaldada por Hiibsch, atrae la opo-
sicion critica de otros autores que, como Schinkel, abogan por el estilo neogriego
adintelado. Wiegmann contribuye al debate con el articulo «Observaciones sobre
el tratado ¢En qué estilo debemos construir?» (1829). La critica de Wiegmann a
la tesis de Hiibsch se orienta a rebatir el determinismo materialista de su teoria.
«El arte es como un libro viviente en el que las naciones registran fielmente,
como pueden, sus vidas, sus sentimientos y las tendencias de la época», sostiene

260 Hiibsch, Wiegmann, Rosenthal, Wolff y Bétticher The German Debate on Architectural Style, 65.
261 1bid, 72. (Traduccién propia).
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el autor. «Todo el tratado [de Hiibsch]», dice mas adelante, «parece estar impreg-
nado por la nocién de que la materia domina la mente, cuando en realidad es todo
lo contrario».*** Wiegmann considera que el estilo es mas que el resultado de las
determinantes constructivas y mas que una simple eleccion entre el arco romani-
co o el arquitrabe helénico. En su opinioén, el arte es un ente animado que refleja y
nutre el caracter de una nacién y de una época, y el estilo es, fundamentalmente,
la expresion de ese caracter.

En el espiritu romantico de la época, Wiegmann defiende la autonomia del arte
y la libertad creativa del artista. Sostiene que la construccion no es la causa, sino el
resultado de una idea formal, y que esta idea debe surgir de cada artista libre, pero
sensible al espiritu de su tiempo.**® Las conclusiones a las que llega Wiegmann, en
1829, se anticipan a los postulados andlogos que presenta Semper en la Teoria del
Estilo y a los argumentos de Le Corbusier a favor de una arquitectura de espiritu
nuevo:

Nuestro arte debe representar el tiempo presente de la misma manera en que
el arte del pasado representd su propio tiempo ;Acaso no ha sido asi siempre,
sin la necesidad de un esfuerzo consciente, en el arte de todos los periodos y de
todas las naciones? Los siglos xvII y XvIII se caracterizaban por las pelucas, y no
es casualidad que las artes de aquellos tiempos reflejen el mismo espiritu, porque
una época impregna su marca, sin distincion, en toda esfera de actividad. Desde
el vestuario hasta la poesia, hallaremos gran uniformidad. Esta inevitable concu-
rrencia de todo lo que es contemporaneo es probablemente la explicacion de por
qué nuestro tiempo, la era de la corbata, no ha producido nada de importancia en
comparacion con otros periodos. Todo lo que resulta de una era le pertenece; pero,

por supuesto, la cria se asemeja a la madre.**

Wiegmann sostiene lo siguiente: «Somos criaturas del siglo XIX y necesitamos
un gran esfuerzo para acercarnos a una comprension limitada de un espiritu dife-
rente, de modo que cualquier intento de produccién con este espiritu resultaria en
una mascarada, no en un arte verdadero y vivo».”® El argumento de Wiegmann
de que «no es posible apropiarse de las obras del espiritu de otros pueblos»
resuena un siglo mas tarde, con la voz de Le Corbusier, en las paginas de L’Esprit

262 bid, 105.
%% |bid, 106.
25 bid, 109. (Traduccién propia).
265 1bid, 109. (Traduccién propia).
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Nouveau, reeditadas posteriormente en los libros Urbanisme (1925) y L’Art décoratif
d’aujourd’hui (1925):%¢

El folklore es arrebatado por los perezosos y los estériles, para llenar el aire con
un sonido ensordecedor de cigarras, para cantar mal con la cancién y la poesia de
los demas.*®’

No podemos sustraer un sentimiento.

Solamente identificando los medios que la época pone a nuestro alcance para
reunirlos en un conjunto coherente, conoceremos el sentimiento que, mediante
nuestros trabajos minuciosos, precisos y cotidianos, conducira hacia una forma
ideal, hacia un estilo (un estilo que es un estado mental), hacia una cultura [...].>%®

En 1844, una década después de la publicacion del articulo de Wiegmann, el
arquitecto Carl Rosenthal presenta una charla a favor de la posicién pragmatica
del Rundbogenstil, frente al estilo griego adintelado que prefieren los seguido-
res de Schinkel. En esta ocasion, los argumentos no se reducen a razones téc-
nicas y materiales, sino que se amparan, ademads, en la tradicién de la cultura
germanica cristiana. La charla de Rosenthal llevaba un titulo conforme al trata-
do de Hiibsch: «;En qué estilo debemos construir? Una pregunta dirigida a los
miembros de la Deutsche Architektenverein». El objetivo es el mismo: abogar en
defensa del restablecimiento de los estilos de la tradiciéon cristiana, manifestados
primeramente en el arte romanico y posteriormente en el gotico germanico.
«Este estilo es mas proximo a nosotros, en tiempo, en caracter nacional y en
religién», alega Rosenthal. «Nuestras necesidades, si no son las mismas, son muy
similares».?®® El autor sefiala, ademas, que no se corre el riesgo de atentar contra
un estilo completo en si mismo, porque, a su parecer, el estilo germanico no ha
llegado a desarrollarse plenamente en la Edad Media, sino que su evolucion se
vio interrumpida, a medio camino, a causa de la crisis institucional de la Iglesia
cat6lica debida a la Reforma protestante. La idea de estilo de Rosenthal se reduce
al caracter evocativo de los estilos del pasado. En su concepcion, el término estilo
alude al aspecto externo de los referentes historicos del pueblo germano.?”

266 Aquella fue una idea recurrente entre los pensadores del periodo romantico. Charles Baude-
laire se referfa a los «remedadores del sentimiento». Ver «Del Sr. Ary Scheffer y de los remeda-
dores del sentimiento», en Charles Baudelaire, Salones y otros escritos sobre arte (Madrid: Machado
Libros, 2017).

*%7 e Corbusier, L’Art décoratif d’aujourd’hui, 30-31. (Traduccién propia).
2%8 |bid, 33. (Traduccién propia).

*%9 Hiibsch, Wiegmann, Rosenthal, Wolff y Bétticher. The German Debate on Architectural Style,
120. (Traduccion propia).

79 |bid, 120.
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El estilo como imagen cambiante del lugar y el tiempo

Hacia mediados de siglo, el enfoque propuesto por Wiegmann adquiere mayor re-
levancia. Se busca superar las concepciones de estilo entendidas como un resulta-
do inevitable de las condiciones materiales y técnicas, o0 como una mera imitacion
de las obras consideradas ideales del pasado. Este nuevo enfoque, menos reduc-
cionista que los anteriores, supera el prejuicio de la supuesta incompatibilidad en-
tre los fundamentos del estilo helénico y el gotico, reconociendo la posibilidad de
conjugar las virtudes esenciales de ambos. Ademas, este enfoque insta a conside-
rar otros factores relevantes en el devenir del estilo en las artes, especialmente el
concepto romantico de Zeitgeist o espiritu del tiempo. Encontramos esta postura
en las «Observaciones» que el arquitecto Heinrich Wolff presenta en el congreso
anual de arquitectos alemanes en 1845.

El llamado de Wolft no persigue el desarrollo de un estilo ecléctico superficial,
sino la conjuncion de las propiedades esenciales de los dos estilos historicos para-
digmaticos. Se busca reunir las cualidades estéticas del estilo griego con las ventajas
constructivas de los estilos arqueados. La viabilidad de esta alternativa se com-
prueba, unos anos antes, en el edificio de Schinkel para la Bauakademie (1831-1836).
El edificio de Schinkel representa la viabilidad de un nuevo estilo arquitectdnico
aleman. Sin embargo, su plena realizaciéon tarda en concretarse, puesto que de-
manda un mayor desarrollo de las técnicas constructivas basadas en porticos de
hormigoén o acero.

Wolf busca establecer una teoria general de la arquitectura que ayude a superar
los conflictos y dudas que existen en la profesion. Su tratado se sostiene en tres
axiomas. El primero se refiere a la legitimidad de la busqueda de lo bello en la ar-
quitectura y a la comprension de la belleza como el «ennoblecimiento del espiritu
humano por medio de los sentidos». El autor afirma que no se puede reducir el
oficio al servicio exclusivo de las necesidades basicas, sino que se debe considerar
que la arquitectura ha de «elevar el espiritu, ademas de despertar y fortalecer el
sentido de orden».*”! El segundo axioma se refiere a la busqueda y el estableci-
miento de las reglas objetivas de lo bello. Para esto, el autor recurre a las normas
vitruvianas de orden, proporcion y simetria. El tercer axioma se refiere al proble-
ma de la originalidad. Wolff se pregunta por el estilo que corresponde a su tiempo.
En busca de una respuesta, hace un repaso general a la historia de la arquitectura
para descubrir el desarrollo del arte en virtud de las circunstancias historicas y de
la condicion de los recursos técnicos existentes en cada periodo.?”* Nos hallamos
frente a los mismos elementos que aparecen mas tarde en la Estética prdctica de

2"V |bid, 127. (Traduccién propia).
272 bid, 128.
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Semper: la indagacion por lo bello en si y por el sentimiento de lo bello respecto
al espiritu de una época.

Al igual que Wolff, el arquitecto Karl Botticher, discipulo y admirador de
Schinkel, defiende la facultad de recurrir a los diferentes estilos historicos para,
aceptando la tradicion, encontrar los elementos utiles para el desarrollo de un
nuevo estilo acorde con la época. En el articulo «Formas helénicas y germanicas
de construccién con respecto a su aplicacion a nuestras formas actuales de cons-
truccion» (1846), Botticher sefala que los estilos helénico y germanico no son
opuestos, sino complementarios y «representan dos etapas de desarrollo que se han
debido realizar antes de que pueda ver la luz un tercer estilo que no rechace ninguno
de los anteriores, sino que se base en los logros de ambos».?”® Pero Botticher insiste
en la importancia de atravesar las formas exteriores de los estilos histéricos y pe-
netrar en sus «cualidades espirituales» para comprender su naturaleza y la razén
esencial de sus formas:

Solo entonces podremos decidir qué parte de la tradicién simplemente pertene-
ce al pasado, fue valida solo en su tiempo, y por lo tanto debe ser rechazada, y qué
parte contiene la verdad eterna, es valida para todas las generaciones futuras y, por
lo tanto, debe ser aceptada y retenida por nosotros. Esto seria verdadero eclecticis-
mo: el eclecticismo del espiritu que reina a lo largo de la historia y a través del cual,
en un desarrollo que se acelera gradualmente, la naturaleza conduce la esencia de
cada cosa hacia su objetivo supremo y tltimo.*"*

Botticher recalca que el «eclecticismo del espiritu» al que se refiere no consiste
en la adopciodn de la apariencia exterior de los estilos del pasado, «como en el eclec-
ticismo convencional», sino en el conocimiento de los diversos principios que ge-
neraron esas formas. Para Botticher, el desarrollo del arte no debe considerarse un
asunto de selectividad historica entre las formas adinteladas y las formas arqueadas,
como sugieren Hiibsch y Rosenthal, sino un tema de evolucién y de sintesis cada
vez mas rico y complejo. En relacion con el tema, Botticher escribe que «la acepta-
cion y permanencia de la tradicién, no su negacion, es historicamente la tnica via
correcta para el arte».””> Ademas advierte, antes que Semper, que en los asuntos del
estilo intervienen multiples coeficientes enfrentados y complementarios.

En su ensayo, Botticher reprende a quienes buscan el nuevo estilo aleman
simplemente a partir de las formas superficiales de los estilos del pasado. Los

273 1bid, 150-151. (Traduccién propia).
2" bid, 151. (Traduccién propia).
275 bid, 159. (Traduccién propia).
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acusa de improvisar «pseudoestilos eclécticos». Indica que el origen de cada esti-
lo legitimo en la historia avanz6 de la mano de la necesidad de cubrir los espacios,
con un afan artistico y con el empleo de los medios materiales y técnicos disponi-
bles. Sostiene que toda generaciéon que inventd un nuevo estilo debi6é descubrir
paralelamente un nuevo principio estructural.*’®

Cada nuevo estilo alcanzaba su madurez cuando las demandas espaciales, la
decoracion, las formas de representacion artistica y simbolica, los materiales y
las técnicas llegaban a un perfecto acuerdo. Otro arte emergera de la matriz del
tiempo y cobrard vida propia. Un arte en el cual un principio estructural distinto
resonara con un tono mas acorde que los otros dos. Un nuevo estilo nacera, pero
unicamente después de que los otros dos hayan hecho sus aportes. Porque este
nuevo estilo tendrd sus origenes y fundamentos en los otros dos estilos; no puede

excluir a ninguno, pero abrazara a ambos y permitira que los sirvan en conjunto.?””

Botticher pronostica que las estructuras de hierro reemplazaran a los sistemas
de muros de carga y advierte que las estructuras porticadas lograran sintetizar las
ventajas estructurales del sistema arqueado y las posibilidades de expresion artis-
tica del estilo helénico. Sin embargo, a diferencia de Hiibsch y Rosenthal, insiste
en que el desarrollo técnico por si solo no basta para la definicién de un nuevo
estilo acorde con su tiempo. Aparte del desarrollo de las destrezas técnicas para
soportar y delimitar fisicamente los espacios, la arquitectura «debe emanar de la
conciencia artistica de la generacion que la crea y ser la silenciosa manifestacion
de esa conciencia».*”® Para Bétticher, el estilo es el resultado de un proceso dial6-
gico en el que se suman y conjugan dos formas complementarias de conocimiento:
la de los desarrollos técnicos y la de las formas artisticas acordes con el sentimien-
to de una época.

Finalmente, los aportes de Semper completan y ordenan las principales ideas
debatidas hasta ese momento. El concepto de estilo es un tema recurrente en
sus escritos, desde la década de 1830 hasta la aparicion de los dos volimenes de
Der Stil, treinta anos después. Al igual que Wiegmann, Wolff y Bétticher, Semper
rechaza la postura materialista de Hiibsch, afirmando que es un error otorgar un
papel decisivo a las condiciones técnicas y constructivas en la creacion de una
obra de arte. Por otro lado, se opone al idealismo reaccionario predominante en

278 1bid, 155. (Traduccién propia).
27 bid, 157. (Traduccién propia).
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las Academias de Bellas Artes, al afirmar que «el estilo no representa un absoluto,
sino que es el resultado de un proceso».?”

En resumen, se puede decir que los argumentos de Wiegmann, Wolff, Botticher y
Semper sobre el concepto de estilo en la arquitectura son los que responden en ma-
yor medida al espiritu del Romanticismo aleméan tardio. Su enfoque, en defensa de
una autonomia dinamica de la arquitectura, se opone a las rigidas posturas realistas
e idealistas predominantes en el periodo anterior.

El concepto de estilo en las teorias de Semper

La definicion de estilo de Semper no se reduce a un tnico enunciado, sino que se
construye progresivamente a través de una serie de conjeturas que publica a lo
largo de los anos. En los siguientes parrafos repasaremos algunos extractos de sus
escritos en los que se puede apreciar el desarrollo y perfeccionamiento de este
concepto.

La controversia sobre la policromia en la arquitectura de la antigiiedad, iniciada
por Quatremeére de Quincy en 1814,%* es uno de los primeros indicios de la rup-
tura de la cultura arquitecténica del periodo romantico respecto a la estética neo-
clasica. Semper entra a la escena publica, en medio de este debate, con el articulo
«Observaciones preliminares sobre la policromia en la arquitectura y la escultura
de los antiguos» (1834). En este articulo, publicado al regreso de un viaje por Italia,
Sicilia y Grecia, Semper afirma que el arte debe superar la imitacion superficial de
los estilos del pasado y librarse de las reglas académicas para encontrar un estilo
auténtico que corresponda al espiritu de la época. Sostiene, ademas, que la leccion
de las culturas clasicas no radica en sus formas visibles, sino en el entendimiento
de la relacion entre el espiritu de esos pueblos, su entorno geografico y las caracte-
risticas de sus obras artisticas. Por este motivo, expresa que «debia procurar poner
a trabajar su entendimiento con el fin de que naturaleza, entorno y hombre no le
resultaran extranos», y aflade que «Tuvo que aprender a pensar y sentir como si
fuera del lugar y prestar atencion a la relacion que une alli lo viejo y lo nuevo, natu-
raleza y arte, ya que este crece organicamente a partir de aquella y se nos aparece,
en conjunto, como una necesidad natural».**!

Afos mas tarde, en el prefacio de «Teoria comparada de la arquitectura» (1849-
1850), Semper atribuye la falta de originalidad de la arquitectura alemana a tres
causas. En primer lugar, considera que la tendencia de los arquitectos alemanes a

279 Semper, «Sobre los estilos arquitecténicos», en Escritos fundamentales, 347.

?89 Antoine-Chrysostome Quatremére de Quincy, Le Jupiter olympien, ou I'Art de la sculpture antique
(Paris: Didot fréres, 1814).

281 Semper, «Observaciones preliminares», en Escritos fundamentales, 77.
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copiar los estilos de otros pueblos y de otros periodos impide que sus obras se
desarrollen libremente, de forma auténoma, a partir de sus propios elementos y
mostrando la necesaria relacién con las condiciones historicas particulares de su
tiempo. En segundo lugar, advierte el inconveniente de llevar al arte las teorias
idealistas de la filosofia especulativa. Su respuesta ante las esquematicas pres-
cripciones de la estética abstracta se manifiesta algunos afios después con la pro-
posicion de una «estética practica» basada en la naturaleza intrinseca del estilo.
Por ultimo, Semper responsabiliza a los «materialistas del arte» de condicionar
excesivamente el mundo de las formas arquitecténicas a la influencia de la cons-
truccion. Si bien le interesan las técnicas por su rol en el descubrimiento de las
morfologias primordiales (grecas, tafetanes, dameros, etc.) y por la sabiduria for-
mal que conllevan, en ningin momento atribuye a la técnica o a la construccién un
rol determinante en la realizacion de las formas artisticas. Al igual que Wiegmann,
afirma que «el material debe estar siempre al servicio de la idea y no convertirse
en el parametro con el que esta se mide».?**

Su «Teoria comparada de la arquitectura» es un repaso por algunas creacio-
nes arquitectoénicas de la antigliedad con el fin de demostrar que un estilo arqui-
tecténico surge fundamentalmente del «genio del tiempo», de las caracteristicas
particulares de un pueblo, de su voluntad artistica y de las ambiciones de sus
gobernantes; todo aquello atenuado por las condiciones materiales y técnicas de
la época. El método que sienta las bases de la Teoria del Estilo consiste en ensayar
una morfologia comparativa del estilo a lo largo de la historia de la arquitectura
para extraer, a partir de su analisis, la quintaesencia de la experiencia artistica. Asi,
para Semper, las decoraciones multicolores y los jardines cubiertos de flores de los
templos asirios y caldeos constituyen la auténtica expresion de su espiritu orien-
tal. Las dimensiones de las puertas de sus palacios reflejan la importancia de las
actividades que se realizan en su interior y simbolizan la majestad del soberano.
A su entender, en ningun caso las edificaciones del pasado responden mecanica-
mente a cuestiones constructivas; como tampoco a una idea abstracta y universal
de belleza *®?

La nocién que posee Semper acerca del rol de la técnica en el origen de las for-
mas artisticas se explica en un pasaje de «Los cuatro elementos de la arquitectura.
Una contribucién al estudio comparado de la arquitectura» (1851). Semper refiere
que, en las culturas de la antigiiedad, tanto las pinturas murales como los mosaicos
—independientemente del material empleado— permanecen fieles a los motivos
originarios [Urmotiven] provenientes de la técnica de los tapices, mediante un pro-

%82 Semper, «Teorfa comparada de la arquitectura», en Escritos fundamentales, 103.

283 1bid, 101-105.
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ceso de transfiguracion o pseudomorfia®** [Stoffwechsel].?** Esto significa que, para
Semper, el material nunca determina el resultado de las formas artisticas sino que;
al contrario, el artista busca la manera de dominarlo y superar sus limitaciones
para producir el motivo artistico deseado, utilizando materiales y procedimientos
diversos.

En «Los cuatro elementos de la arquitectura», Semper examina el desarrollo
de la arquitectura en diferentes pueblos de la antigliedad para entender el origen
de los rasgos peculiares que los distinguen entre si. Describe la génesis de los
cuatro elementos basicos de la delimitacion del espacio y el origen de los moti-
vos morfoldgicos derivados de las técnicas primigenias empleadas en la manu-
factura de esos cuatro elementos. Atribuye una importancia superior a la técni-
ca del tejido, empleada originalmente en la confeccién de cercas y transfigurada
posteriormente en una variedad de motivos decorativos.”®® Mas adelante, repasa
el modo en que los cuatro elementos se combinan entre si, de manera distinta,
dependiendo de las exigencias climaticas y de otras circunstancias propias de cada
nacion. Tras analizar la condicion de la arquitectura de los pueblos chino, egipcio,
asirio y fenicio, Semper describe la arquitectura del templo griego como la de «una
armonia insuperable, nunca antes alcanzada», en la que «los cuatro elementos de
la arquitectura actian conjuntamente para la consecucioén de un gran fin». Para
concluir, aduce que «Solamente un pueblo libre, impulsado por un sentimiento
nacional, puede comprender y crear obras semejantes».?*” Su Teorfa del Estilo esta
practicamente terminada en este ensayo.

La participacion de Semper en el disefio del montaje de algunos pabellones
internacionales de la Exposicion Universal de Londres (1851), ademas de sus aten-
tos recorridos por la muestra, es crucial para la comprobacion de sus postulados.
Alli puede apreciar, contenidas bajo un mismo techo, las piezas provenientes de
lugares muy diversos del planeta; y puede hacerse una idea del estado de las artes
en Europa y el resto del mundo. En la observacion directa de los objetos exhibidos,
constata la validez de sus teorias sobre la génesis de los motivos originarios y de
los cuatro elementos primordiales de la delimitacién del espacio.

284 En espafiol es cada vez mas frecuente hallar el término pseudomorfia como traduccién de
Stoffwechsel. Antonio Armesto escogié emplearlo, en lugar de metabolismo, «por ser equivalente
al de Stoffwechsel, pero sin connotacién bioldgica». Ver la justificacién completa que hace este
autor en su prélogo al libro Escritos fundamentales, 29-30.

28 Semper, «Los cuatro elementos de la arquitectura. Una contribucién al estudio comparado de
la arquitectura», en Escritos fundamentales, 160.

288 |bid, 159.
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El dictamen de Semper es que, ante los impetuosos avances de la ciencia y la
industria, la humanidad, confundida, ha perdido su habilidad para conocer y crear
belleza. De alli que cada artista siga su propio camino y sea imposible afirmar un
estilo nacional unitario. En las paginas de «Ciencia, industria y arte. Propuesta para
estimular el sentido artistico nacional a la clausura de la Exposicion Universal de
Londres» (1852), el arquitecto expone su Teoria del Estilo aduciendo que «Entre
los conceptos que la teoria del gusto se ha esforzado por fijar, el de estilo des-
empefia un papel principal».?*® Semper sostiene, ademas, que la Teorfa del Estilo
puede dividirse en tres partes. Las mismas ya fueron reveladas en «Los cuatro
elementos de la arquitectura» y en otros escritos anteriores, pero aqui se compen-
dian y ordenan por primera vez.

De acuerdo con Semper, las tres partes de la Teoria del Estilo son: la teoria de los
motivos originarios y de las formas derivadas de ellos; la configuracion de los objetos
artisticos conforme a los recursos materiales y al progreso técnico de la época; y la
influencia que ejercen sobre el arte las caracteristicas particulares de las socieda-
des que lo producen.?®® Las paginas restantes del escrito se destinan al analisis del
estado de las artes en relacion con este ultimo punto.

Resulta esclarecedor advertir que las tres partes de la Teorfa del Estilo de Sem-
per corresponden a tres de las cuatro «clases de causas» que refiere Aristoteles
como principios o puntos de partida de todas las cosas que existen. Segun Aristo-
teles, todas las causas se reducen claramente a cuatro clases: causa formal, causa
material, causa eficiente y causa final.*®° La teoria de los motivos originarios y de las
formas derivadas de ellos corresponde con la causa formal. La configuracion de los
objetos artisticos conforme a los recursos materiales y el progreso técnico de la
época, corresponde con la causa material. La influencia que ejercen sobre el arte
las caracteristicas particulares de las sociedades que lo producen, corresponde con
la causa eficiente. Falta incluir la causa final, la utilidad, que de cualquier modo se
considera implicita en toda obra de arquitectura.

Semper ilustra como los caracteres particulares de las sociedades influyen en la
forma artistica, es decir, en el estilo. En Egipto, sugiere, el arte es la expresion del
poder sacerdotal, manifestado arquitecténicamente en la construccion de tem-
plos de peregrinacion a lo largo del Valle del Nilo. En Asiria, en cambio, el poder
terrenal, representado por las castas militares gobernantes, se manifiesta en la
construccion de ciudades y complejos palaciegos siguiendo el modelo del campa-
mento y de la fortaleza militar. En Grecia, por otro lado, el arte alcanza un grado

288 Semper, «Ciencia, industria y arte», en Escritos fundamentales, 195.
89 1bid, 195-199.
290 Aristételes, Metafisica (Buenos Aires: Editorial Sudamericana, 2004), 261-262.
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de perfeccion sin precedentes cuando las formas doricas, vinculadas a Egipto, son
penetradas por el espiritu jonico, proveniente de Asia:

Asi se juntaron dos ideas contrapuestas para crear una idea superior y una nueva
configuracion mas libre, y el templo griego constituyd entonces la imagen de esa
unioéon. La divinidad ya no servia a nadie (a ninguna casta sacerdotal), era un fin
en si misma, una representacion de su propia perfeccion y del hombre griego, en
ella glorificado. Cuando esto ocurrio, la ciencia y la filosofia griegas ya se habian
consolidado. La idea encontr6 su expresion, no a ciegas sino con plena conciencia

de s{ misma.?!

El analisis de las correspondencias entre el espiritu de las civilizaciones del
pasado y el resultado de sus formas artisticas concluye con una reflexion sobre el
edificio mas caracteristico de Occidente: la forma basilical, extendida por vastos
territorios en tiempos de la civilizacion romana. Para Semper, el aprecio por la
forma basilical demuestra que los romanos heredaron las «vestiduras griegas»,
pero no toda la grandeza de su espiritu. Con ellos, sugiere, «El elemento dorio
asumi6 de nuevo el control del sacerdocio. La basilica occidental, que alcanzo
su ultima y mas elevada expresion en la catedral gotica, constituye una segunda
edicion del templo egipcio de peregrinacion. La iglesia [ecclesia] absorbi6 al tem-
plo [martyrium]».*** La basilica de San Pedro, en cuya ejecucion el Papa Paulo V
impuso su autoridad sobre las ideas artisticas de Bramante y Miguel Angel, es la
manifestacion arquitecténica de un nuevo estado de contradiccion entre las exi-
gencias de quienes ejercen el poder sobre la poblacién y los anhelos de quienes
practican libremente las artes.*”

Semper expresa su opinion sobre el estado de las artes en las naciones indus-
trializadas. Lamenta que los productos artisticos han perdido las caracteristicas lo-
cales auténticas para ser vendidos en cualquier parte del mundo. Afirma que esto
trae consigo la destruccion de los motivos originarios y, poco a poco, la pérdida del
estilo distintivo en las artes de todas las naciones. Observa que el espiritu del siglo
X1X, manifestado en las exhibiciones de los paises industrializados, es un espiritu
de especulacion material, dirigido por los poderes econémicos, la industria y la
ciencia. Considera que este espiritu se apodera de todos los sectores de la practica

291 Semper, «Ciencia, industria y arte», en Escritos fundamentales, 205.
292 bid, 205-206.
293 |bid, 206.
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artistica: «el itinerario que sigue nuestra industria, y con ella el arte en su conjun-
to, est claro: todo viene calculado y determinado por el mercado».*

En «Teoria de la belleza formal», un texto redactado entre 1856y 1859, Semper
reitera que cada uno de los estilos de la historia constituye la expresion material
y la envoltura de una determinada estructura social.*” El estilo, como imagen
testimonial de las diversas estructuras sociales del pasado, es el resultado de la
interacciéon de unas constantes formales, por un lado, y unas variables externas
especificas y circunstanciales de cada época, por otro. En este contexto se enuncia
la conocida expresion: U = C (x, , z, t, v, w...), donde la forma artistica «U» es el
producto de la combinacién de unos coeficientes intrinsecos propios de la auto-
nomia disciplinar «C» y de un numero indeterminado de coeficientes externos (x,
y, Z, t, v, W...) que la modifican permanentemente. Entre estos, Semper menciona
diversos aspectos funcionales, materiales, técnicos, sociales, culturales y geogra-
ficos, sin olvidar la influencia de la persona o entidad que encarga la obra, ni los
efectos de la personalidad individual del artista.?*

Finalmente, Semper expone la version definitiva de su concepcion del estilo en
los dos tomos de Der Stil, publicados en 1860 y 1863. Queda claro que, para él, el
estilo es el resultado de la alteracién de los elementos y formas propias del arte,
debida al efecto de un sinntimero de variables en permanente cambio. Es, por tanto,
la imagen viva que el devenir histoérico imprime en todos los productos y creaciones
de una época. Por eso, Semper sostiene que la obra de arte debe entenderse en su
hacerse [Kunstwerden] y opone a las teorias abstractas e inmoviles de la belleza, una
teoria empirica y dinadmica del arte [empirische Kunstlehre].?” La Teorfa del Estilo,
si bien no rechaza las cualidades estéticas de la belleza formal (simetria, proporcion,
direccion y caracter), las relega a un segundo plano, porque concibe la forma artistica
como el resultado de un juego de interacciones. En Der Stil, el autor se ocupa princi-
palmente de los coeficientes variables que lo originan.

En la linea de Kant y en el espiritu romantico del siglo x1x, Semper no se preo-
cupa unicamente por lo bello en si, sino que se pregunta por el juicio de lo belloy
por el instinto artistico adecuado al animo distintivo de cada pueblo. Le inquieta
el concepto de estilo entendido como resultado de un anhelo colectivo siempre
distinto y en movimiento. Asi lo encuentra manifestado en la diversidad histérica
de las obras de arte. El ejemplo mas claro de esta concepciéon empirica de lo bello
lo hallamos en la seccion dedicada a las artes ceramicas del Tomo II.

2% 1bid, 201.
29 Semper, «Teoria de la belleza formal», en Escritos fundamentales, 238.
2% |bid, 253-254.

297 Semper, «El estilo, Tomo I. Prolegdmenos», en Escritos fundamentales, 260.
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Las obras de alfareria popular son, para Semper, objetos del arte mas elevado.
Considera que, gracias a su durabilidad, estos objetos constituyen los testimonios
artisticos mas elocuentes y antiguos de la historia. Sostiene que «se puede cono-
cer la naturaleza de un pueblo y el nivel de su desarrollo examinando los objetos
ceramicos que cred».*”® Asi, la situla egipcia y la hidria griega no solo han adoptado
las formas que convienen a su finalidad, como objetos para recoger y portar agua,
sino que, a juicio de Semper, constituyen la expresion simbolica de los rasgos
fundamentales del caracter de ambos pueblos y poseen el mismo estilo que sus
monumentos (figura 10).

La principal contribucién de Semper al debate sobre el estilo en la arquitectura
consiste en la inclusién del factor sociocultural como uno de los elementos clave
que definen un estilo. El, antes que Riegl y Worringer, propuso que el factor so-
ciocultural sea considerado en el tratamiento artistico de los objetos producidos:
«Un vasto campo de inventiva se nos revelara una vez que tratemos de hacer un
uso artistico de nuestras necesidades sociales como factores en el estilo de nues-
tra arquitectura, de la misma forma que se ha hecho en el pasado».?*” Esta nocién
de estilo no difiere de las proclamas que enuncian 60 afios después, en Paris, Le
Corbusier y otros «buscadores del Espiritu Nuevo en las artes».

El concepto de estilo en los primeros escritos de Le Corbusier

El concepto de estilo adquiere connotaciones negativas en las primeras décadas
del siglo xx. Segtn algunos de los precursores del Movimiento Moderno, la arqui-
tectura debe librarse de cualquier signo de contaminacién del pasado para hallar
las formas que respondan a las necesidades de su tiempo. Para Muthesius y otros
miembros del Deutscher Werkbund, el estilo es un argumento obsoleto e inutil,
un obstaculo en la busqueda de una arquitectura completamente renovada. La
posicion pragmatica de las naciones industrializadas se afirma en la opinion mayo-
ritaria de los arquitectos de las vanguardias. Bajo ese nuevo esquema, la regulacion
objetiva resultante de los procedimientos técnicos, debe sustituir a la «normativi-
dad caduca de los estilos».>® En 1941, Sigfried Giedion, en su rol auto-declarado de
idedlogo de la Arquitectura Moderna, decreta la abolicion del término:**!

298 Semper, «El estilo, Tomo I1, Quinta seccién, Cerdmica», en Escritos fundamentales, 311-313.
299 Semper, «El estilo, Sumario del Tomo lIl, Arquitectura», en Escritos fundamentales, 329.

300 Hermann Muthesius, Style-Architecture and Building-Art (Santa Ménica: The Getty Center,
1994), 79.

397 Resulta paradéjico que Giedion, quien precisamente buscaba definir la expresién del senti-
miento compartido caracteristico de mediados del siglo xx, rechazara el concepto de estilo.
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Hay una palabra cuyo uso deberiamos evitar para describir la arquitectura con-
temporanea: «estilo». En el momento en que encerramos la arquitectura dentro
de la idea de «estilo», abrimos la puerta a un enfoque formalista. El movimiento
contemporaneo no es un «estilo» en el sentido decimonoénico de descripcion de la
forma; es un enfoque de la vida que dormita inconscientemente dentro de todos
nosotros.”

En ese contexto, resulta significativo advertir que Le Corbusier coincide mas
con las ideas de Semper que con las de sus contemporaneos. No rechaza, como
ellos, la idea de estilo en la arquitectura, sino que la auspicia en su empefio de al-
canzar una nueva sintesis de las artes. A diferencia de otros personajes destacados
del Movimiento Moderno, Le Corbusier defiende firmemente la autonomia de la
arquitectura frente a las condiciones utilitarias, técnicas y constructivas, debiendo
enfrentar las acusaciones de los partidarios de «la linea dura» —funcionalista— del
movimiento.*” El mejor ejemplo de su posicion a favor de la arquitectura como
fenémeno estético es el mensaje que dedica a Karel Teige, titulado Défense de
I'architecture (1929):

Hago esta pregunta: ;por qué vienen todos a Paris? Los estadounidenses practi-
cos, las personas apasionadas del Este, jvienen exclusivamente por la objetividad?
Vienen a respirar en las calles (en las mujeres, en las boutiques, en los automoviles),
la belleza, la gracia, la proporcioén, la invencion plastica. Vienen a buscar la caricia
del cielo particularmente tierno de Parfs.**

En Le Corbusier, la nociéon romantica del concepto de estilo se explica, en
parte, gracias a la formacion artistica inicial que recibe en los cursos de Charles
L’Eplattenier. Como artista y profesor de composicion decorativa, L'Eplattenier
aboga por una renovacion de las artes locales de acuerdo con los principios artisti-
cos promulgados por personas no muy alejadas del pensamiento de Semper, como

392 Sigfried Giedion, Espacio, tiempo y arquitectura, trad. Jorge Sainz (Barcelona: Editorial Reverté,
2009), 17.

39 Carlos Marti y Xavier Monteys denominan «la linea dura» a una serie de arquitectos que
buscaron «establecer los parametros del proyecto al margen de toda subjetividad, convirtiendo
la arquitectura en una técnica objetiva, exacta, despreocupada de toda consideracion estética y
atenta solo a alcanzar su finalidad con la méaxima precisién y eficacia. Arquitectura, pues, como
resolucidn cientifica de una tarea edificatoria; arquitectura como resultado del analisis exhausti-
vo de las necesidades materiales y del empleo de las mas adecuadas técnicas constructivas. Ar-
quitectura como construccion». Marti y Monteys, «La linea dura. El ala radical del racionalismo
1924-1934».

3% Le Corbusier, «Défense de l'architecture», 117. (Traduccién propia).
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lo fueron John Ruskin, Owen Jones, Charles Blanc, Eugene Grasset y Camillo Sit-
te.’” L’Eplattenier ensefia a sus alumnos que el estilo propio de La Chaux-de-Fonds,
bautizado con el nombre de «estilo abeto» [sapin], debe resultar de una progresiva
estilizacion geométrica de los motivos naturales caracteristicos de la region.®

El pequefio movimiento de renovacion artistica que promueve L’Eplattenier en
La Chaux-de-Fonds es la version local del modernismo que se propaga por Europa
a principios de siglo. Sus preceptos ornamentales se aplican en la elaboracion de
toda clase de objetos utilitarios y obras de arte. Se suefia con una version decora-
tiva de la obra de arte total. Las tres primeras casas construidas con proyectos de Le
Corbusier —las villas Fallet (1906), Stotzer (1908) y Jaquemet (1908)— son ejem-
plos de las aspiraciones estilisticas impulsadas por L’Eplattenier.

Le Corbusier nunca abandona el anhelo de alcanzar la unificacion de las artes y
reconocer un estilo comun alrededor de un impulso cultural colectivo.*® Pero, en
¢l, la idea de estilo no se ahoga en las primeras lecciones, y le toma poco tiempo re-
belarse ante la orientacién meramente ornamental de las ensefianzas de su primer
maestro: «Mi lucha contra ti, querido maestro al que amo, ser4 una lucha contra
aquel error», escribi6 en noviembre de 1908.%%

Tras conocer las obras de la Secesiéon vienesa, Le Corbusier rechaza la apro-
ximacion meramente decorativa al arte de la nueva época. Asi se aprecia en otra
parte de la misma carta que envia a su maestro desde Paris: «Viena asesto el golpe
de gracia a mi concepcién puramente plastica —hecha exclusivamente de la busque-
da de formas— de la arquitectura. Llegué a Paris y senti un inmenso vacio dentro
de mi, y me dije: “jPobre! todavia no sabes nada y, ay, no sabes siquiera qué es lo
que no sabes”».** Mas adelante, en esa carta, el futuro maestro de la Arquitectura
Moderna explica su nueva concepcion del estilo en las artes, que coincide con los
postulados de Semper, al afirmar la relevancia de los factores socioculturales tanto
como de los factores materiales de cada época:

La arquitectura egipcia era tal porque la religion era tal y los materiales eran
tales. Religion de misterio, sistemas constructivos adintelados - templo egipcio.
La arquitectura gotica era tal porque la religion era tal y los materiales eran tales.

39 Eugeéne Grasset sostiene, en su libro Méthode de composition ornamentale (1907), que «es inditil
y malo decir: “creemos un estilo del siglo xx”, el cambio solo puede ser una necesidad esponta-
nea dictada por nuestra vida; de lo contrario, inventamos el estilo de la cabeza hacia abajo y con
los pies en el aire». Grasset, Méthode de composition ornementale, 1907: v. (Traduccién propia).

39 Brooks, Le Corbusier's formative years, 23-91.

397 Le Corbusier, L'Art décoratif d’aujourd’hui, 81.

3% | e Corbusier, y L'Eplattenier. Le Corbusier - Lettres a Charles L’Eplattenier, 189-190.
399 bid, 184. (Traduccién propia).
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Religion de expansion, materiales de pequenas dimensiones - la catedral. Como
conclusion a las lineas precedentes, si empleamos dinteles haremos templos egip-
cios, griegos o mexicanos. Si se imponen los materiales pequefios se impondra la
catedral y los seis siglos que siguieron a la catedral. Ante aquel hecho no hay nada
que se pueda hacer.

Hablamos de un arte del mafiana. Ese arte serd. Porque la humanidad ha cam-
biado su manera de vivir y su forma de pensar. El enfoque es nuevo. Es nuevo en
un nuevo escenario: podemos hablar de un arte por venir, porque este escenario
es el hierro y el hierro es un nuevo medio. El amanecer de este arte se vuelve
deslumbrante porque del hierro, material sujeto a destruccion, surgié el hormigon
armado, una creacion inaudita en sus resultados y que, en la historia de los monu-
mentos de los pueblos, marcara un hito de atrevimiento.*'

En este mensaje que Le Corbusier envia a L'Eplattenier, se observa cémo el
joven aprendiz llega, por si mismo, o gracias a Riegl, Behrens y Ritter, a una defini-
cion precisa del concepto de estilo. Esa definicion, plenamente alineada con las teo-
rias de Semper, constituye un elemento fundamental de su propia construccion
teorica. Los articulos que publica doce afios después en la revista L'Esprit Nouveau
mantienen el mismo enfoque sobre el papel de los factores socioculturales y ma-
teriales en la busqueda de un estilo acorde con su tiempo.

El concepto de estilo en los articulos de L’Esprit Nouveau reimpresos
posteriormente en Vers une architecture (1923)

Entre 1910y 1911, Le Corbusier es testigo de los ultimos episodios del debate ale-
man sobre el estilo. Desde Berlin, reclama a L’Eplattenier desconocer el concepto
de estilo hasta aprenderlo en el taller de Peter Behrens: «Llegué donde Behrens
practicamente desconociendo qué es un estilo e ignorando totalmente el arte de
las proporciones y de sus relaciones»™' [Jarrivai chez Behrens ne sachant pres-

3191bid, 186-187. (Traduccién propia).

311 En el contexto de la expresion, el término rapports se refiere a la puesta en juego de las relacio-
nes entre los elementos y las partes de una composicion pléstica. Este concepto que conocio en
Alemania gracias a su experiencia laboral en el taller de Behrens fue siempre importante para Le
Corbusier. En Vers une architecture, 3, hallamos: «L’architecte, par l'ordonnance des formes, réalise
un ordre qui est une pure création de son esprit; par les formes, il affecte intensivement nos sens,
provoquant des émotions plastiques; par les rapports qu’il crée, il éveille en nous des résonances
profondes, il nous donne la mesure d’un ordre qu’on sent en accord avec celui du monde». Albert
Jeanneret, hermano de Le Corbusier, empleaba el término rapports para explicar las relaciones
entre los elementos de una composicién musical politonal (ver el articulo «Parade», en L'Esprit
Nouveau, n.°4 (Jan 1921): 450.
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que pas ce qu’était un style, et ignorant totalement 'art des moulures et de leurs
rapports].*'* Con el tiempo, desarrolla una concepcién del estilo comparable a la
de Semper y sostiene que los productos artisticos de una época son la imagen
clara de un estado de espiritu:

Ni los artistas ni los industriales se han dado cuenta de esto. Es en la producciéon
general donde se halla el estilo de una época, y no, como suele creerse, en algunas
producciones de fines ornamentales, simples repeticiones que vienen a estorbar un
sistema del espiritu que es el tinico que proporciona los elementos de un estilo.*"?

Asimismo, sefiala, al igual que Semper en Ciencia, industria y arte, que los violen-
tos avances del mundo fisico e intelectual desorientan a la humanidad, afectando
su capacidad para comprender y crear belleza:

Parece que los acontecimientos se sucedieron con demasiada rapidez como
para que se afirmara el estado de espiritu de la época y se pudiera formular un
espiritu de arquitectura.®**

Acerca de este ultimo parrafo, es necesario sefalar un lamentable error en
la traduccion al espafol realizada en 1964 por Josefina Martinez Alinari. En su
versién, Martinez Alinari traduce «con rapidez suficiente» donde debe decir «con
demasiada rapidez», alterando asi el sentido original del texto [Il semble que les
événements se sont succédés assez rapidement pour que s’affirme I'état d’esprit
d’époque et que puisse se formuler un esprit d’architecture].*" Este error lleva a
interpretar que, para Le Corbusier, la velocidad de los cambios fue un factor posi-
tivo en la evolucién de un nuevo estilo arquitectéonico. Sin embargo, en realidad,
y en coincidencia con Semper, Le Corbusier identifica en la rapidez de los aconte-
cimientos la causa de la desorientacion estilistica de los arquitectos de su tiempo.

Le Corbusier menciona la palabra estilo [style] quince veces en Vers une architecture.
Por otro lado, el plural «estilos» [«styles»], ya sea encerrado o no entre comillas lati-
nas, aparece en catorce ocasiones. Al tratarlos por separado y encerrar «estilos» en-
tre comillas latinas, Le Corbusier deja claro que, para él, el concepto de estilo solo es
valido en singular. En su vision, el estilo singular es un concepto esencial para definir
el caracter artistico de una época, mientras que el plural «estilos» es un concepto

312 Le Corbusier y L'Eplattenier. Le Corbusier - Lettres a Charles L'Eplattenier, 259.
313 e Corbusier, Vers une architecture, 69. (Traduccién propia).
314 Le Corbusier, Vers une architecture, 70 (Traduccién propia y énfasis anadido).

315 Le Corbusier, Hacia una arquitectura, 70.
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equivocado. Por esa razon, en Vers une architecture, afirma que: «Los “estilos” son
una mentira», pero aclara en seguida que: «El estilo, es una unidad de principio
que anima todas las obras de una época y que resulta de un espiritu caracterizado.
Nuestra época fija cada dia su estilo».’®

El concepto de estilo, tal como lo entiende Le Corbusier desde 1908, se enri-
quece gracias a la lectura del Dictionnaire raisonné de l'architecture francaise du Xle au
XVle siécle de Viollet-Le-Duc y a las ensenanzas de Auguste Perret. Esto explica por
qué tiene tan claro su significado al poco tiempo de llegar a Paris. Viollet-le-Duc,
coincide con Semper en la definiciéon del término estilo, como se aprecia en este
otro fragmento del Dictionnaire raisonné:

El estilo es la consecuencia del seguimiento metddico de un principio, una ema-
nacion no intencional de la forma. Todo estilo intencionalmente buscado se deno-
mina manera. Las maneras envejecen, el estilo jamas.*"’

Perret también sefiala, secundando a Viollet-Le-Duc, que «el estilo es una pa-
labra que carece de plural».*'® Se presume que fue Perret quien recomend6 a Le
Corbusier la adquisicion del Dictionnaire raisonné;*' lo cual Le Corbusier hace en se-
guida, en agosto de 1908, con el dinero del primer pago que recibe por su trabajo
en Paris.**® En el tomo vt del Dictionnaire raisonné, Viollet-Le-Duc desaconseja el
uso de la palabra estilos, en plural, y sugiere que el concepto solo puede entenderse
en singular:

Por tanto, solo hablaremos del estilo que pertenece al arte tomado como una con-
cepcion del espiritu. Asi como solo hay un arte; solo hay un tnico estilo. Entonces,
iqué es el estilo? Es, en una obra de arte, la manifestacién de un ideal establecido
sobre un principio.**!

318 | e Corbusier, Vers une architecture, XvIi-XIx.

17 Eugéne-Emmanuel Viollet-le-Duc, Dictionnaire raisonné de 'architecture francaise du Xle au XVle
siécle (Paris: B. Bance, 1866), 493. (Traduccién propia).

318 Kenneth Frampton, Estudios sobre cultura tecténica (Madrid: Ediciones Akal, 1999), 153.

319 Allen Brooks y Paul Turner sostienen que Le Corbusier adquirié los diez voltimenes del Diction-
naire raisonné de 'architecture francaise du Xle au XVle siécle, el 1 de agosto de 1908, con el dinero de
la primera paga recibida por su colaboracién en el taller de Auguste Perret y probablemente por
su recomendacidn. Brooks, Le Corbusier’s formative years, 171.; Turner, La formation de Le Corbusier.
Idealisme et Mouvement moderne, 63.

320 Brooks, Le Corbusier’s formative years, 171.

321 Eugéne-Emmanuel Viollet-Le-Duc, Dictionnaire raisonné de I'architecture francaise du Xle au XVle
siecle (Paris: B. Bance, Editeur, 1866), 474. (Traduccién propia).
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En las numerosas menciones al concepto de estilo que aparecen en Vers une
architecture se repite invariablemente la misma idea: el estilo es singular y debe co-
rresponder al estado animico colectivo de una época. Por este motivo, resulta in-
correcto admitir la coexistencia de diversos «estilos» en un mismo lugar y tiempo:
«Si nos enfrentamos al pasado, vemos que los “estilos” ya no existen para noso-
tros, que se ha desarrollado un estilo de la época; hubo una revolucion».**

En otros pasajes de Vers une architecture, Le Corbusier alude al concepto de estilo
sin necesidad de mencionarlo, como en esta sentencia sobre los paquebotes: «El
Aquitania. Cunard Line. La misma estética que la de vuestra pipa inglesa, de vuestro
mueble de oficina, de vuestra limousine».*??

Otras alusiones a los conceptos estilo y «estilos» en Vers une architecture

Cuando Le Corbusier se refiere al estilo en singular, su interpretaciéon coincide
con las definiciones de Semper. Sin embargo, al referirse a los estilos en plural, el
concepto se asemeja a las ideas que sostenian al respecto tanto Muthesius como
Giedion. Para enfatizar esta distincion, encierra el término entre comillas latinas:
«estilos».

A continuacion, se incluyen los extractos en los que Le Corbusier emplea los
términos estilo y «estilos» en las paginas de Vers une architecture. Los términos estilo
y estilos estan enfatizados en negrita para facilitar su identificaciéon dentro de los
textos.

Paginas XvlII, XIX y 67
Una gran época acaba de comenzar.
Hay un espiritu nuevo.
Hay una gran cantidad de obras de espiritu nuevo; estas se encuentran principal-
mente en la produccidn industrial.
La arquitectura se asfixia en las costumbres.
Los «estilos» son una mentira.
El estilo, es una unidad de principio que anima todas las obras de una época y
que resulta de un estado de espiritu caracterizado.
Nuestra época fija cada dia su estilo.
Nuestros ojos, lamentablemente, atin no saben discernirlo.***

322 | e Corbusier, Vers une architecture, xxi. (Traduccién propia).
323 e Corbusier, Hacia una arquitectura, 74.

324 | e Corbusier, Vers une architecture, xvil-xix y 67. (Traduccién propia).

(127)



LE CORBUSIER Y GOTTFRIED SEMPER. JOSE MIGUEL MANTILLA SALGADO

(128)

Paginas xx1y 227
Sinos enfrentamos al pasado, vemos que los «estilos» ya no existen para nosotros,
que se ha desarrollado un estilo de la época; hubo una revolucion.*®

Pagina 8
Los arquitectos crean estilos o discuten demasiado la estructura; el cliente, el
publico reacciona en virtud de sus habitos visuales y razona sobre la base de una
educacion insuficiente. Nuestro mundo exterior ha cambiado drasticamente en su
apariencia y uso como resultado de la maquina. Tenemos una nueva mirada y una

nueva vida social, pero la casa no se ha adaptado.*

Paginas 15y 25
La arquitectura no tiene nada que ver con los «estilos».
Los Luis XV, XIV, XIV, XVI o el Gotico son para la arquitectura lo que es una plu-
ma en la cabeza de una mujer; a veces bonita, pero no todos los dfas y nada més.**’

Pagina 35

La arquitectura no tiene nada que ver con los «estilos».

Solicita las facultades mas elevadas por su misma abstraccion. Lo especial y mag-
nifico de la abstraccion arquitectonica es que, enraizada en el hecho brutal, lo
espiritualiza. El hecho brutal solo es susceptible de idealizarse gracias al orden que
proyectamos.’*

P4gina 69
Ni los artistas ni los industriales se han dado cuenta de esto. Es en la produccion
general donde se halla el estilo de una época, y no, como suele creerse, en algunas
producciones de fines ornamentales, simples repeticiones que vienen a estorbar
un sistema del espiritu que es el unico que proporciona los elementos de un estilo.

La rocalla no es el estilo Luis XV, el loto no es el estilo egipcio, etc., etc.**

P4gina 72
Los «estilos» —porque es necesario atenerse a cualquier cosa— intervienen como
el gran aporte de la arquitectura. Estan presentes en la decoracion de fachadas y

325 |bid, xx1y 227. (Traduccién propia).
326 |bid, 8. (Traduccién propia).

327 1bid, 15 y 25. (Traduccién propia).
328 |bid, 35. (Traduccién propia).

329 1bid, 69. (Traduccién propia).
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salones; son las degeneraciones de los estilos, el despojo de una época antigua;
pero son también el saludo respetuoso y servil ante el pasado: inquietante mo-
destia. Mentira, porque en las «bellas épocas», las fachadas eran lisas con apertu-
ras regulares y buenas proporciones humanas. Las paredes eran lo mas delgadas
posible. ¢ Los palacios? Eran buenos para los Grandes Duques de entonces. ;Aca-
so un caballero bien educado copia a los grandes duques de hoy? Compiegne,
Chantilly, Versalles, sirven para hacernos ver desde cierto angulo, pero... habria
tanto que decir.**°

Pagina 73

iCasas como tabernaculos, tabernaculos como casas, muebles como palacios
(frontones, estatuas, columnas salomonicas o rectas), jarrones como casas-
muebles y platos Bernard Palissy donde serfa imposible colocar tres avellanas!

iLos «estilos» permanecen!*"

Pagina 76

Alos sefiores arquitectos: jUna villa en las dunas de Normandia, concebida como
estos barcos, serfa mas atractiva que los grandes «tejados normandos» tan viejos,
tan viejos! jPero se podria alegar que esto no es un estilo maritimo!**

Pagina 77

A los arquitectos: Formas nuevas de arquitectura, elementos a escala humana,
vastos e intimos, la liberacion de los estilos asfixiantes, el contraste de llenos y
vacios, masas fuertes y elementos delicados.***

Pagina 78

Nuestra época fija cada dia su estilo. Esta alli ante nuestros ojos. Ojos que no

ven.¥

P4gina 96

Exigid que se retiren los estucos y las puertas con cristales biselados que impli-

can un estilo deshonesto.**

Ibid, 72. (Traduccién propia).

31 1bid, 73. (Traduccién propia).
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Ibid, 76. (Traduccién propia).
Ibid, 77. (Traduccién propia).

334 |bid, 78. (Traduccién propia).
335 |bid, 96. (Traduccién propia).
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P4gina 109
De ahi nace el estilo, es decir esa adquisicion unanimemente reconocida de un

estado de perfeccién unanimemente sentido.*®

Pagina 111

Todos exclaman con conviccidn y entusiasmo: «jLa limusina marca el estilo de
nuestro tiempo!» pero la cama bretona todavia se fabrica y vende en los anticua-
rios.
Mostremos entonces el Partenén y el automovil a fin de que se comprenda que
estamos tratando aqui, en diferentes campos, con dos productos de seleccién, uno
que ha tenido éxito y el otro que esta en progreso. Esto ennoblece al coche. jEn-
tonces! Entonces queda por confrontar nuestras casas y nuestros palacios con los
automoviles. Aqui es donde se evidencia que las cosas estan mal, donde se evi-
dencia que la situaciéon no puede continuar. Donde se evidencia que no tenemos
nuestros Partenones.*’

El concepto de estilo en los articulos de L’Esprit Nouveau reimpresos
posteriormente en Urbanisme (1925)

Los términos estilo, en singular, y «estilos», en plural y encerrado entre comillas
latinas, aparecen con menor frecuencia en Urbanisme en comparaciéon con el ndme-
ro de veces que aparecen en Vers une architecture. No por ello dicho concepto deja de
ser relevante en esta publicacion, sino todo lo contrario. La primera parte de Ur-
banisme aborda el concepto de estilo a partir de la nocion del espiritu de los pueblos y
de la diferenciacion del caracter distintivo de los pueblos aleman y francés. En los
escritos de este periodo aun se perciben vestigios del sentimiento nacionalista de-
rivado de la reciente confrontacién armada entre Francia y Alemania. Entre 1914y
1916, Le Corbusier y Auguste Perret trabajan en la investigacion y redaccion de un
libro que prevén publicar bajo el titulo de Francia o Alemania: Estudio sobre un aspecto
de la actividad artistica de dos pueblos durante un periodo historico (1870-1914); un acto de
reivindicacion. El proyecto, que no prospera, aboga a favor de la arquitectura moder-
na, que en Francia, durante la guerra, es atacada por quienes la consideran un esti-
lo creado por el enemigo. Perret y Le Corbusier se proponen demostrar al publico
que la arquitectura moderna es un producto del pueblo francés y no del aleméan.***

338 1bid, 109. (Traduccién propia).
337 1bid, 111. (Traduccién propia).

338 Cohen, France ou Allemagne? Un livre inécrit de Le Corbusier, 37.
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Le Corbusier considera que Paris es la capital cultural de Europa y sostiene
que el espiritu moderno del pueblo francés es lo opuesto al sentimentalismo dra-
matico del pueblo aleman. Tras llegar a Paris, se aleja de William Ritter y, con él,
de la tradicion del Romanticismo aleman tardio. Asi se explica el distanciamiento
que muestra en Urbanisme hacia Richard Wagner, cuando escribe: «La belleza ge-
neral nos atrae y la belleza heroica nos parece un incidente teatral. Preferimos a
Bach sobre Wagner y al espiritu del Pantedn sobre el espiritu de la catedral».**’
Sobre este mismo tema, Le Corbusier ha manifestado dos afios antes, en Vers une
architecture, que la catedral gotica no es una obra plastica, es decir, un objeto bello
de orden emocional, sino un drama, una provocaciéon asombrosa, pero de orden
sentimental.**°

Le Corbusier pierde su fascinacion hacia la obra de Richard Wagner cuando
llega a Paris en 1908. Probablemente es Auguste Perret quien le lleva a pensar, por
primera vez, en la diferencia entre el sentimiento dramatico de los pueblos germa-
nos y el espiritu de emociones plasticas «puras» de la tradicion francesa.

El argumento que vincula el estilo arquitectonico con el caracter particular de
cada nacién se desarrolla en las paginas introductorias de Urbanisme, donde Le
Corbusier sugiere que «la historia latina y particularmente la francesa estan llenas
de lineas rectas, mientras que las curvas son mas bien alemanas y de los paises
nordicos».**!' En el capitulo «Le sentiment déborde», compara la tradicion clasica
grecolatina, representada en el Pante6n, con la tradiciéon gotica, representada en la
catedral, y afirma que cada pueblo crea las obras de arquitectura que corresponden
a sus sentimientos e intuiciones, conjugados en la forma de un estilo. Mas adelante,
Le Corbusier lleva la tesis del espiritu de los pueblos hacia la cuestion del estilo de
su propio tiempo:

No es posible robar un sentimiento.

Debemos reconocer, para reunirlos en un conjunto coherente, los medios que
la época pone a nuestro alcance —las herramientas con las que intentaremos sos-
tener una obra—; asi conoceremos el sentimiento que, desbordado por nuestros
trabajos minuciosos, precisos y cotidianos, los llevara hacia una forma ideal, hacia
un estilo (un estilo que es un estado mental), hacia una cultura.’**

339 | e Corbusier, Urbanisme, 37.
340 | e Corbusier, Vers une architecture, 19.
341 Le Corbusier, Urbanisme, 18.

342 1bid, 33. (Traduccién propia).
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Hemos senalado que Semper y Le Corbusier coinciden en la defensa de la auto-
nomia de la arquitectura frente a las presiones de la industria. En la introduccion
a Der Stil, Semper explica que el producto técnico es un resultado del proposito
y del material; no asi el producto arquitecténico, que, ademas de reconocer las
condicionantes anteriores, debe responder a las leyes propias de la forma artis-
tica.** Para él, la construccion se transforma en «verdadera arquitectura» tinica-
mente cuando se viste [Bekleiden] de forma artistica [Kunstform]. Sostiene que la
supresion de la realidad, de lo material, es indispensable para el desarrollo de la
forma arquitecténica.* La forma artistica es, para Semper, la verdadera expresion
del estilo y, por lo tanto, la auténtica manifestacion del espiritu artistico o, en su
defecto, del estado de confusion de los creadores de una época. En respuesta a las
criticas pragmaticas de Hiibsch, afirma:

Me refiero a que el vestido y la mascara son tan antiguos como la civilizacién
humana, y a que el deleite de ambos es idéntico al deleite de la actividad que hizo
de los hombres escultores, pintores, arquitectos, poetas, musicos, dramaturgos,
en sintesis, artistas. Toda creacion artistica, por un lado, y todo goce artistico, por
el otro, presuponen un cierto espiritu de carnaval —para expresarme de manera
moderna, la bruma de las velas de carnaval es la verdadera atmosfera del arte. La
supresion de la realidad, de lo material, es indispensable cuando la forma, como
simbolo significante, debe presentarse como creacién auténoma del hombre.**

Como Semper, también Le Corbusier defiende, en las paginas de Urbanisme, la
diferenciacion entre el producto de la razén y el producto de las emociones. «Las
obras mecanicas, producto del calculo y de la utilidad, son perecederas», afirma;
«las obras perennes, en cambio, son producto de la pasién».>*® Esta pasion, sostie-
ne, debe ser una pasion individual y estar en sintonia con el espiritu de la época.
Para explicarlo, se refiere reiteradamente al concepto de estilo:

Aqui, la pasion individual no tiene otro derecho mas que encarnar el fendémeno
colectivo. El fendmeno colectivo es el estado del alma de una época, condicionada
en lo general como en lo particular por los grandes movimientos sucesivos que [...]
dan a la multitud un frente unido y una pasiéon unanime [...].

343 Semper, El estilo en las artes técnicas y tectnicas o Estética Prdctica, 161.
***1bid, 302.
***1bid, 302-303.

348 | e Corbusier, Urbanisme, 46.
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Entonces, ante los trabajos del calculo, encontramos un fenémeno de alta poe-
sia; el individuo no es el responsable; la suma de las células hizo el total necesario.
Es el hombre quien se da cuenta de sus capacidades en potencia, una plataforma
levantada por todos los pequefios aportes anteriores, el estilo de una época.*"’

En Urbanisme, Le Corbusier retoma el argumento de la oposicion entre los mo-
mentos de esplendor clasico y los momentos de barbarismo; «estados del alma
opuestos» que, segtn ¢l, definen la forma y, por lo tanto, el ambiente de bienestar
o de malestar en las ciudades.**® Con esta idea en mente, en el capitulo «Clasifi-
cacion y eleccion (decisiones oportunas)», advierte sobre la necesidad de tomar
conciencia de la situacion y ejecutar las acciones necesarias para devolver el orden
a las grandes metropolis. Llama a detener el espectaculo del individualismo des-
mesurado hasta que «arriben los nuevos tiempos de disciplina, de sabiduria y de
unanimidad en las artes». También explica que las ciudades nos revelan el caracter,
la naturaleza y la estructura de una comunidad, y refiere una férmula para imagi-
nar la morfologia que depara al futuro las ciudades:

Por su situacion geografica, topografica, su rol politico, econdmico y social, pode-
mos determinar su linea de evolucion: su pasado, su presente y lo que se fermenta
en ellas. Podemos estimar la curva de su desarrollo. Estadisticas, curvas, son las a, b,
¢, etc., de una ecuacion donde las x y las y pueden anticiparse con cierta precision.**’

Como Semper, y a diferencia de Ruskin, Le Corbusier se muestra optimista ante
el futuro. Piensa que la historia se mueve, como un péndulo, entre momentos de
espiritu de equilibrio y momentos de confusién. Considera que el espiritu de su
tiempo corresponde a los primeros, a los que denomina «periodos clasicos» y que
en ese espiritu se debe reformular la gran metropoli moderna. Desde esa posicion,
el concepto de estilo constituye el argumento primordial para la formulacién de su
propuesta de la grande ville moderne.

(Hasta el siglo x1x) El estilo de las casas era ese admirable estado de perfeccion,
de desarrollo técnico, de adecuacion de los medios de construcciéon que hacia que
todas las casas parecieran de la misma tribu, de la misma familia, de la misma san-
gre. Habia una unidad asombrosa. En Estambul, todas las casas de los hombres son
de madera, todas las cubiertas tienen la misma inclinacién y llevan las mismas tejas

347 |bid, 48-49. (Traduccién propia y énfasis afiadido).
3% 1bid, 56.
349 1bid, 64.
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de recubrimiento. Todas las casas de Dios (Ias mezquitas, los hans y los caravasa-
res) son de piedra. El estandar en la base. Lo mismo en Roma, en Venecia [...] Esta
claro que, en todos los paises, antes de la perturbacion del siglo x1x, las casas de los
hombres eran envolturas de la misma naturaleza; y los siglos, incluso, no permitian
transformaciones sino lentamente, a medida que la cultura y los medios exigian y

permitian modificaciones de calidad.®*

“El sueno del siglo xx sera fabuloso”, anade el autor mas adelante. Como en
los mejores momentos del pasado, la nueva uniformidad arquitecténica habria
de surgir naturalmente de la unidad de espiritu de la época y de la unidad de
los medios técnicos disponibles. La voluntad moderna de orden y la aplicacion
universal del hormigdén armado serdn decisivas en la definicién del anhelado
nuevo estilo.**’!

En Urbanisme, el concepto romantico de «espiritu de la época» es reemplazado,
en ocasiones, por las expresiones «estado del alma de una época» (p. 48), «valores
+ 0 - de una época» (p. 49), «estado de pensamiento» (p. 49) y «estado de cosas
a reacciones psicologicas» (p. 56). La ultima expresion se acerca a la teoria de
abstraccion y empatia de Worringer. Queda la pregunta: ;ley6 Le Corbusier algu-
na vez Abstraktion und Einfiihlung o lo conoci6é inicamente por medio de Auguste
Klipstein? (Referirse al apartado de este libro titulado «El legado de Semper en el
viaje a Oriente»).

Otras alusiones al concepto de estilo en Urbanisme

Ofrecemos la traducciéon de los extractos en los que Le Corbusier emplea el térmi-
no estilo en las paginas de Urbanisme. El término estilo se encuentra enfatizado en
negrita para facilitar su identificacion en los textos.

30 bid, 67. (Traduccién propia).
31 bid, 70.
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Pagina 33

No es posible robar un sentimiento.

Debemos reconocer, para reunirlos en un conjunto coherente, los medios
que la época pone a nuestro alcance —las herramientas con las que intentare-
mos sostener una obra—. Asi conoceremos el sentimiento que, desbordado de
nuestros trabajos minuciosos, precisos y cotidianos, los llevara hacia una forma
ideal, hacia un estilo (un estilo que es un estado mental), hacia una cultura, —los
innumerables esfuerzos de una sociedad que se siente dispuesta a adoptar una
nueva actitud, tras uno de los periodos de preparacion mas fructiferos que ha
conocido la humanidad.**

Paginas 48 y 49

Aqui, la pasion individual no tiene otro derecho mas que encarnar el fenéme-
no colectivo. El fenémeno colectivo es el estado del alma de una época, condi-
cionada tanto en lo general como en lo particular por los grandes movimientos
sucesivos que [...] dan a la multitud un frente unido y una pasiéon unanime [...]

Entonces, ante los trabajos del calculo, encontramos un fenémeno de alta
poesia; el individuo no es el responsable; la suma de las células hizo el total
necesario. Es el hombre quien se da cuenta de sus capacidades en potencia, una
plataforma levantada por todos los pequenos aportes anteriores, el estilo de
una época.*”

P4gina 66
De la uniformidad de concepcién, tal unidad, que estos periodos fueron lla-
mados estilos. Un nifio se redescubre alli. Y es muy hermoso y bastante bene-
ficioso.*™

Ibid, 33. (Traduccion propia).

353 |bid, 48-49. (Traduccién propia).
3**1bid, 66. (Traduccién propia).
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El concepto de estilo en los articulos de L’Esprit Nouveau reimpresos
posteriormente en L’Art décoratif d’aujourd’hui (1925)

Si el concepto de estilo resulta imprescindible en Vers une architecture y Urbanisme,
lo es atin mas para sostener el argumento central de L’Art décoratif d’aujourd hui
(1925). Este libro es el tercero que resulta de la recopilacion de articulos de Le
Corbusier publicados previamente en la revista L’Esprit Nouveau. El contenido
corresponde a nueve articulos que aparecen en la revista, entre 1922 y 1925,
y a otros cinco articulos inéditos hasta ese momento. Las coincidencias halladas
en el libro respecto a las teorias de Semper son numerosas. Los temas que se
anuncian en la introduccion [Argument] son bastante reveladores en ese sentido:
el reconocimiento de un estilo, el sentimiento de una época de espiritu nuevo y
la posibilidad de un museo ideal donde se muestren en conjunto los productos
de ese sentimiento.

El titulo del libro, El arte decorativo de hoy, entrana la proposicion paraddjica de
que «el arte decorativo moderno debe estar libre de decoracion».*> El mensaje
en si no es mucho mas que una reiteracion de los aforismos enunciados en Vers
une architecture dos anos antes. Pero esta vez, los reproches se dirigen hacia los
objetos ornamentados de fabricacion industrial. Es un manifiesto destinado al
publico que se prepara para visitar la Exposicion Internacional de las Artes De-
corativas e Industriales Modernas, cuyo montaje se organiza, por esos dias, en
Paris. Las imagenes del pabellon de L’Esprit Nouveau, comparadas con las de los
demas pabellones de la Exposicion (excepto el de la Union Soviética), resultan
instructivas para comprender la posicion critica de Le Corbusier y Ozenfant fren-
te a las artes decorativas (figuras 13 y 14).

3%5 e Corbusier, L'Art décoratif d’aujourd’hui, 84.
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Figura 13. Le Corbusier, pabellén de L’Esprit Nouveau en la Exposicion Internacional de las
Artes Decorativas e Industriales Modernas, Paris, 1925.
Fuente: Fundacién Le Corbusier, © FLC/ADAGP.

RNATIONALE DES ARTS DEC
23 - Le Pavillon Belge — Belgian Pavilion

Figura 14. Victor Horta, pabellon de Bélgica en la Exposicion Internacional de las Artes
Decorativas e Industriales Modernas, Paris, 1925.
Fuente: Les Editions Artistiques, Paris.
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En L’Art décoratif d’aujourd’hui, Le Corbusier explica al publico que el ornamen-
to aplicado sobre los objetos de produccion industrial es, ademas de inutil en el
sentido practico, un extravio en el aspecto estético, porque obstruye el recono-
cimiento del estilo que verdaderamente le corresponde a su tiempo. A diferencia
de lo que producen los arquitectos y la industria basada en las artes decorativas
de la época, el autor considera que el sistema espiritual de su tiempo es uno de
veracidad y orden. Para ¢l, la maquina es el simbolo que mejor representa ese
sistema espiritual.

Otras alusiones a los conceptos estilo y «estilos» en L’Art décoratif
d’aujourd’hui

Las palabras estilo y «estilos» aparecen en L'Art décoratif d’aujourd’hui en menor
numero que en Vers une architecture y Urbanisme. En su lugar, se emplean los térmi-
nos folklore y folklores. A continuacion, se incluyen los extractos en los que Le
Corbusier emplea los términos estilo, «estilos», folklore y folklores en las paginas
de L’Art décoratif d’aujourd’hui. Los términos estilo, estilos, folklore y folklores estan
enfatizados en negrita para facilitar su identificacién en los textos.

Pagina 11

El folklore es una creacion lejana que a menudo se remonta siglos atras. Al prin-
cipio, alguien, mas poeta entre la multitud, lo expresoé por primera vez; causé emo-
cion. Lo adoptamos. Lo trabajamos, lo corregimos, lo desarrollamos, en la escala de
medios humanos y emociones humanas. Lo pulimos. Para que se transmitiera, su
intencion tenia que ser clara. La aclaramos. La afirmamos cada vez mas en su sen-
tido, hasta que se hizo unanime y transmisible. Tenemos la certeza de que nuestro
folklore de hoy se ha instaurado, ha nacido de la colaboracién unanime. Pero los
folklores son arrebatados por los perezosos y los estériles, para llenar el aire con
un sonido ensordecedor de las cigarras, para cantar, desafinando, el canto y la poe-
sia ajenos. ;Qué vienen a hacer estas resurrecciones propuestas en nuestra vida?
(Resurreccion de las artes regionales, restablecimiento de la langue d’oc, del traje
bretén o tirolés, del kimono o del peplum de Duncan, de la vajilla de Lunéville?**®

3% | e Corbusier, L'Art décoratif d’aujourd’hui, I1. (Traduccién propia).
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Pagina 111
Esta perfeccion racional y esta determinacion precisa, propias de cada uno, crean
entre ellos suficientes lazos de solidaridad, y estos lazos les permiten reconocer

un estilo.*’

Pagina IV

No puede haber un arte decorativo que no dependa de los «estilos».

Los estilos son, al estilo de una época, una modalidad accidental, superficial,
sobreanadida para facilitar la composicion de la obra, dispuesta lado a lado para
disimular los defectos, multiplicada para hacer alardes.*®

P4gina 11

El diccionario de estilos a través de las edades y las baratijas de nuestro tiempo.*”

De repente, el deslumbrado campesino del Danubio, totalmente sorprendido,
deja de creer en sus folklores: los reniega como un canalla, en todas partes, en
todos los paises donde ha llegado la locomotora, en todo el mundo... jIncluso el
ultimo de los mohicanos! Solo se forman comités en las casas aristocraticas de las
grandes ciudades para salvar el folklore; congresos, discursos, resefias, manifies-
tos, exposiciones. Posteriormente, llegara el cine para completar el trabajo de la
locomotora. El campesino del Danubio tom6 una decisién. No habra mas folklore,
en su lugar esté toda la decoracién de la basura industrial. jPor todas partes!*®

Pagina 65

Nota 1. jLa vista de las imagenes de este capitulo te hacen retorcer! Sin embargo,
estos adornos, este estilo, en una palabra, deriva directamente de obras del pasa-
do consideradas admirables. ;Cual serd, vista en retrospectiva a cincuenta anos,
incluso veinte anos, la actual aventura de las artes decorativas modernas? Al ver
estas imagenes de catdlogo que inundan el pais, Paris, las provincias y el exterior, y
educan a las multitudes, decimos: jel arte del conserje!

(Como se aplicara el juicio de nuestros hijos a las innumerables actividades
de decoradores que han dejado los estilos y se han aplicado a la decoracion
«moderna»?

Ibid, 11. (Traduccién propia).

Ibid, IV. (Traduccién propia).
Ibid, 11. (Traduccién propia).
Ibid, 57. (Traduccién propia).
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Nota 2. Todos los objetos reproducidos en este capitulo se encuentran actual-
mente a la venta en tiendas de Parfs.**!

Pagina 81

El arte decorativo moderno no tiene decoracion.

Pero decimos que la decoracion es necesaria para nuestra existencia. Rectifique-
mos; el arte es necesario para nosotros, es decir, una pasion desinteresada que nos
eleva.

Para ver con claridad, entonces, basta con distinguir entre las sensaciones des-
interesadas y las necesidades utilitarias. Las necesidades utilitarias exigen herra-
mientas perfeccionadas, como la perfeccion que en cierto sentido se manifiesta en
la industria. Este es entonces el magnifico programa del arte decorativo. Dia a dia,
la industria produce objetos de perfecta conveniencia, perfectamente utiles y que
son un verdadero lujo que halaga nuestras mentes con la elegancia de su diseno,
la pureza de su ejecucion y la eficiencia de sus servicios. Esta perfeccion racional
y esta determinacion precisa, propia de cada uno de ellos, crea entre si suficientes
lazos de solidaridad y estos lazos permiten reconocer un estilo.***

P4gina 95

Uno llega entonces a preguntarse, habiendo desentranado y descartado el baga-
je romantico y ruskiniano que habia formado nuestra educacion, si estos nuevos
objetos no son los que nos convienen y si esta perfeccion racional y esta deter-
minacion precisa, especificos de cada uno de ellos, jno crean suficientes lazos de

solidaridad entre ellos para que sea posible reconocer un estilo!***

Ademas de los articulos que aparecen en L’Esprit Nouveau bajo su firma, Le Cor-
busier publica otro articulo, titulado «Style Moderne», pero con el seudénimo de
Yves Labasque.*** Alli sostiene, como lo hace Semper, que «No es necesario pen-
sar en el estilo. Cuando buscamos estilo, inicamente logramos estilizacion. Los
espiritus bellos han descubierto la palabra estilizacion para designar todo lo que

357 bid, 65. (Traduccién propia).
352 1bid, 81. (Traduccién propia).
383 |bid, 95. (Traduccién propia).

3% | os argumentos dirigidos contra la decoracién son los mismos que aparecen en L'Art décoratif
d’aujourdhui. No hay registros de otros articulos firmados con el nombre de Yves Labasque en
otros nlimeros de L'Esprit Nouveau ni en ninguna otra parte. Todo esto nos lleva a suponer que se
trata de otro de los seudénimos que empleé Le Corbusier en ese tiempo.
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carece de estilo. El estilo se hace solo. El estilo es la expresion vital de una época;
proviene de la cohesién en un todo».*®

Otras coincidencias significativas entre Semper y Le Corbusier

Es posible hallar otras similitudes en los enunciados de Semper y Le Corbusier.
Ambos desarrollan varios subtemas alrededor del concepto de estilo. A continua-
cién, nos referiremos a los siguientes:

La vision de un museo ejemplar.

Objeciones contra la apropiacion del estilo de otros pueblos.
Un interés comun por las vasijas de cerdmica.

El reproche a las artes decorativas.

La vision de un museo ejemplar

Nuestros dos personajes atribuyen a los museos y exhibiciones convencionales
una parte de la responsabilidad en ocasionar la desorientacion artistica del publi-
co. Por esa razon, cada uno imagina un museo ejemplar donde se puedan eviden-
ciar las correspondencias entre el espiritu de una época, sus obras de arte y sus
objetos de uso cotidiano. «No creo que exista en ningtn sitio una colecciéon de
este género» escribioé Semper en Ciencia, Industria y Arte en 1852.%° «Este museo
aun no existe» manifestd a su vez Le Corbusier en L'Art décoratif d’aujourd’hui en
1925.%¢7 Estas dos publicaciones estan ligadas a las grandes exposiciones interna-
cionales de su tiempo.

El articulo de Semper se publica un mes después de la clausura de la «Great
Exhibition of the Works of Industry of all Nations», celebrada en Londres en 1851.
Los articulos de Le Corbusier se agrupan en L'Art décoratif d’aujourd’hui poco antes
de la inauguracion de la «Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Indus-
triels Modernes», organizada en Paris en 1925. La intencién de Semper es dar
testimonio de los desastres que ha presenciado en el interior del Crystal Palace
durante los primeros afios de la alianza entre la industria, el comercio y el arte. Por
su parte, la intencion de Le Corbusier es advertir sobre las calamidades que prevé
que ocurriran en los alrededores del Grand Palais, una vez que dicha alianza ya se
ha consolidado.

355 Labasque, L’Esprit Nouveau, n.° 21 (1923): s/n.
3% Semper, «Ciencia, industria y arte», en Escritos fundamentales, 221.

357 Le Corbusier, L’Art décoratif d’aujourd’hui, 17.
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En la opinion de Le Corbusier, al igual que en la de Semper, al mostrar tni-
camente una coleccion de objetos excepcionales y no, paralelamente, los obje-
tos de uso cotidiano, los museos transmiten una idea parcial y distorsionada de
la historia de las artes aplicadas y del arte en general. Por ello, Semper imagina
«La Coleccion Completa y Universal» como una herramienta para una adecuada
educacion del gusto del pueblo. Este museo ejemplar debe ser un lugar para la
exhibicion del conjunto total de las artes, una enciclopedia completa de la cultura
humana.**® Semper escribe en Ciencia, Industria y Arte:

Hemos creado solo colecciones artisticas para entendidos, que el pueblo, con
su actual estado de educacién, no puede comprender en absoluto y cuyo con-
tenido incluso permanece incomprensible para el especialista en arte, ya que
se compone de fragmentos que, en parte, han sido arrancados de su contexto
original.**’

Para afrontar este problema, el museo ejemplar imaginado por Semper debe
mostrar las interrelaciones entre la arquitectura, las Bellas Artes y las artes apli-
cadas; es decir, la unidad de estilo de las diversas épocas. Contaria con cuatro
colecciones, conforme a la clasificacion de las materias primas y las artes técnicas:
tejido, ceramica, carpinterfa y albafilerfa.’”® «Estas cuatro colecciones serfan mas
que suficientes para comprender, en sus elementos constitutivos, el &mbito total
de las artes aplicadas, asi como el de la arquitectura y el resto de las artes».*”!

De igual manera, Le Corbusier cuestiona, en L’Art décoratif d’aujourd’hui, el
hecho de que los museos contengan Unicamente las piezas excepcionales de
cualquier periodo histérico. Al extraer las obras mas raras y preciosas fuera
de su contexto, los museos ofrecen una imagen distorsionada de los vinculos
entre el espiritu de un pueblo y el caracter de sus creaciones. En su opinién, los
museos deben exhibir también los objetos de uso cotidiano de cada cultura.’”

3%8 Semper, «Ciencia, industria y arte», en Escritos fundamentales, 219-221; Mari Hvattum, Gottfried
Semper and the Problem of Historicism, 186.

389 |bid, 220.

370 para Semper, las artes textiles estan relacionadas con los materiales flexibles y resistentes a
la rotura por estiramiento. Las artes ceramicas, por su parte, se refieren al trabajo con materiales
blandos, maleables, endurecibles, que se adaptan facilmente a diversas conformaciones y que,
una vez endurecidos, conservan la forma adquirida. La carpinteria emplea materias en forma de
barra, eldsticos y con resistencia a la flexion. La estereotomia o albafiileria trabaja con piezas
rigidas, de constitucién compacta y resistentes a la compresion.

371 Semper, «Ciencia, industria y arte», en Escritos fundamentales, 221.

372 | e Corbusier, L'Art décoratif d’aujourd’hui, 22-23.
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Antes ha escrito que el verdadero estilo de una época se manifiesta en la pro-
duccion general de sus objetos, y no en las artes decorativas.’”® Asi describe Le
Corbusier su museo ejemplar:

Imaginemos el museo real, aquel que contiene todo, el que podria proporcionar
informacion sobre todo cuanto hayan pasado y destruido los siglos (que saben
coémo destruir, tan bien, tan perfectamente, que casi no queda nada, excepto ob-
jetos excepcionales de gran pomposidad, de gran vanidad, de gran cosquilleo, que
siempre escapan a los desastres, lo que demuestra la inquebrantable supervivencia
de la vanidad). Para precisar bien nuestra idea, constituyamos un museo de nues-
tros difas, con los objetos de nuestros dias.*”*

Ni la Coleccion Completa y Universal de Semper, ni el Museo Mundial del Mun-
daneum de Le Corbusier se construyen finalmente. La aspiracion de reunir una
muestra total de la cultura humana resulta ser demasiado ambiciosa en ambos
casos. Sin embargo, la idea de Semper prospera parcialmente, décadas mas tarde,
con la creacion del Folkwang Museum de Hagen, a cargo de Karl Ernst Osthaus; y
las intenciones de Le Corbusier resurgen en las diversas versiones de su prototipo
de Museo de Crecimiento Ilimitado.?”> Al exhibir una parte representativa de la
produccion general de los objetos de uso convencional de la época maquinista, el
pabellon de L’Esprit Nouveau es, asimismo, una muestra del museo ejemplar que
imaginan Semper y Le Corbusier.

Osthaus, un rico coleccionista familiarizado con las teorias de Semper, funda
el Museo Folkwang en 1902.%” Este museo es una institucion orientada a la exhi-
bicion de los productos alemanes de uso cotidiano, junto con la divulgaciéon de
obras de arte moderno. Posteriormente, en 1909, y con el auspicio del Deutscher
Werkbund, el museo pasa a llamarse Museo aleman del Arte en el Comercio y la
Industria. Tal como lo habia imaginado Semper tiempo atras, esta institucion se
propone divulgar la produccion industrial de objetos de uso cotidiano y la interre-
lacion entre las materias primas y las artes aplicadas.®”’

373 Le Corbusier, Vers une architecture, 69.
374 Le Corbusier, L’Art décoratif d’aujourd’hui, 16. (Traduccién propia).
375 e Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 1, 171.

376 Nos referimos a Karl Ernst Osthaus anteriormente, en el apartado dedicado al legado de Sem-
per dentro del Deutscher Werkbund.

377 Brooks, Le Corbusier's formative years, 249.
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La idea del Mundaneum tiene un precedente en el museo de Ernst Osthaus, a
quien Le Corbusier conoce y visita en 1910. Asf lo manifiesta en su libro Etude sur
le mouvement d’art décoratif en Allemagne:

Museo aleman del Arte en el Comercio y la Industria.

Es el tipo de museo itinerante.

La propuesta fue realizada, como ya he dicho, por el conocido mecenas, el Sr.
Ernst Osthaus, en Hagen, y aceptada por unanimidad por los miembros, en el con-
greso anual de «Werkbund», en Frankfurt, en 1909.

Se pensaba que los esfuerzos de todo tipo en el arte decorativo eran ignorados
entre si. Un arquitecto bien podria recordar haber visto ciertos materiales, tapi-
ces, porcelanas, —un comerciante, ciertos carteles, folletos—, un mercader, tales
ceramicas, joyas, etc., pero podia desconocer la procedencia o haberla olvidado.
Por tanto, era necesario hacer, en cierto modo, una mision de explicacion, educa-
cién e informacioén, para que se afirmara a fondo la imagen de nuestro tiempo.*”®

Objeciones contra la apropiacion del estilo de otros pueblos

Semper y Le Corbusier rechazan la apropiacion de estilos ajenos. Le Corbusier
considera que el auténtico artista de su tiempo no necesita «robar nada» de otros
artistas, porque es consciente del espiritu nuevo y inico de cada época y cada pue-
blo. Rechaza el procedimiento de tomar prestados los «estilos» de otras culturas y
se refiere a este tipo de artistas como «usurpadores del folclore».

En 1920, él, Paul Dermée y Amedée Ozenfant hallan un medio mas eficaz y
accesible, que la creacion de un museo, para mostrar al publico el espiritu comdn
que anima a las diversas creaciones de su tiempo: la revista L’Esprit Nouveau. Esta se
proclama como la «Primera revista del mundo consagrada a la estética de nuestro
tiempo en todas sus manifestaciones». En el articulo «Usurpation. Le Folk-lore»,
firmado por Le Corbusier en el numero 21, se explica por qué el arte de una época
debe encontrar su propio estilo, en consonancia con el espiritu de su tiempo, y no
recurrir a la copia de otros «estilos».>”

Para Le Corbusier, el estilo no es el producto de una invencioén, sino de una se-
leccion, transmision y adaptacion en las que interviene la libre voluntad del espiritu
creativo, pero dentro de las leyes superiores de una época y un lugar determinados.
El artista es libre de emplear o rechazar criticamente las condiciones de su época,
pero no puede permanecer indiferente a ellas. En L'Art décoratif d’aujourd’hui, explica

378 Jeanneret, Etude sur le mouvement d’art decoratif en Allemagne, 25. (Traduccién propia).

379 | "Esprit Nouveau, n.° 21 (1923): s/n.
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que, ante una época de espiritu nuevo, la arquitectura necesita reconocer un
estilo [reconnaitre un style], y que ese estilo es la expresion del estado material y
espiritual de un pueblo. La unanimidad del sentimiento nuevo es, para él, la de
una época de precision, donde reina la maquina, y es ella quien tiende a esta-
blecer los estandares que definen el folclore propio de su tiempo.**°

En su investigacion sobre el origen y desarrollo del estilo a través de la histo-
ria, Semper llama la atencion sobre algunos errores comunes de los arquitectos
del siglo x1x. Como se ha sefalado, él considera erréneo pensar que el estilo
sea exclusivamente el resultado de unas determinantes materiales, como pro-
ponia Heinrich Hibsch. También considera un error suponer que el estilo sea el
resultado de la incansable busqueda de un ideal estético inmutable, como afir-
man los filosofos idealistas y la Academia de Bellas Artes. Pero, por otro lado,
critica el relativismo de aquellos que copian indistintamente la configuracion
exterior de los estilos de otras culturas: «En la confusa Babel dominante, los
arquitectos a caballo [reisigen Architekten], vuelven cada afio de sus campafias en
paises remotos trayendo a casa un nuevo estilo para vendérselo a quien quiera
comprarlo».®®!

Un interés comin por las vasijas de ceramica

Otra coincidencia significativa entre Semper y Le Corbusier es su fascinacion por
las vasijas de ceramica (figura 15). Para ambos, los objetos ceramicos de los pue-
blos del pasado son comparables a restos fosiles en su capacidad de conservar y
transmitir la informacion esencial del espiritu de dichos pueblos. Semper sostiene
que las formas de la situla y la hidria expresan los rasgos distintivos de las culturas
egipcia y griega, respectivamente (figura 10). De manera similar, Le Corbusier, en
un episodio de Elviaje a Oriente, especula sobre la forma de los recipientes para aca-
rrear agua y las senales del devenir de la civilizacion. El reemplazo de las anforas
ceramicas tradicionales por recipientes metalicos residuales de la industria petro-
lera es, para €], la expresion de una calamidad horrenda: la catastrofe inevitable de
una civilizacion «que aniquila la armonia entre esa vida y ese medio»:

Hasta ahora, las vasijas para liquidos que se utilizaban en Oriente eran unas an-
foras de tierra roja con un perfil puramente clasico. Algunas mujeres vuelven toda-
via de las fuentes adoptando las posturas de la Esther biblica; pero son ya escasas,
y los grandes recipientes de hojalata de diez litros, dotados de un asa horizontal

380 Le Corbusier, L’Art décoratif d’aujourd’hui, 36-37.

381 Semper, «Sobre los estilos arquitecténicos», en Escritos fundamentales, 346.
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de madera, precipitan hoy la agonia de las artes ceramicas. La hojalata es menos
fragil. jLos pueblos no se entretienen con ensonaciones poéticas en el creptsculo

de un oasis!**?

Le Corbusier dedica un extenso articulo a la cerdmica griega en el nimero 16
de L’Esprit Nouveau®** (figura 16). En él sostiene, con asombrosa proximidad a las
ideas de Semper, que las formas de la hidria fueron engendradas por el mismo
espiritu que dict6 las formas del Partenon. Resalta la pureza de los perfiles y la
riqueza ornamental de la cerdmica griega y egipcia, cuyas formas derivan de la
esfera. Afirma que esas vasijas devienen en obras de arte, en objetos plasticos que
se sittan en el dominio del arte con la misma legitimidad que lo hacen una estatua
o0 una pintura.®*

382 | e Corbusier, El vigje a Oriente, 143.

38 El articulo se titula «Les vases grecs» y aparece acreditado a nombre de De Fayet. De Fayet,
Vacy, Paul Boulard o Julien Caron fueron algunos de los seudénimos que emplearon Le Corbu-
sier y Ozenfant en la revista. Frampton, Estudios sobre cultura tectdnica, 22.

384 De Fayet (seudénimo de Le Corbusier) «Les vases grecs», L'Esprit Nouveau, n.° 16 (1922):
1929-1930.
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Figura 15. Le Corbusier, acompanado de Amédé Ozenfant y Albert Jeanneret, sostiene

una vasija serbia adquirida en el viaje a Oriente, 1919.
Fuente: Fundacién Le Corbusier, © FLC/ADAGP.
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Figura 16. Imagenes del articulo «Les vases grecs», firmado por De Fayet (Le Corbusier)
Fuente: De Fayet, L'Esprit Nouveau, n.° 16 (1922): 1927, © FLC/ADAGP.
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En 1925, Le Corbusier vuelve a referirse al episodio de los bidones de petroleo
en Estambul como «una de las lecciones mas fuertes que se pueden recibir en
nuestros dias».** En un momento de crisis, se conjugan la ilusién de un nuevo
comienzo con la aforanza por las culturas que llegan a su fin. Este entendimiento
nos acerca a la concepciéon semperiana de la obra de arte en su hacerse [kunstwerden].

Le Corbusier escribe que:

La evolucion por factor de economia es implacable, nada la resiste; los esfuerzos
son inutiles, mueren las poéticas que parecian inmortales; todo recomienza; eso es
bello y trae consigo la promesa de los encantos del mafana.***

En el mismo tono, Semper sostiene que:

Los fendmenos de decadencia de las artes y, cual ave fénix, del misterioso naci-
miento de una nueva vida artistica tras el proceso de destruccion de la antigua son,
para nosotros, muy significativos por cuanto nos encontramos, probablemente, en
medio de una de esas crisis. Esta afirmacion proviene de lo que podemos sospe-
char y juzgar, ya que, al estar sumidos en ella, nos faltan algunos puntos de vista y
cierta perspectiva.®®’

El reproche a las artes decorativas

En «Ciencia, industria y arte», Semper critica la situacion de las artes decorativas
en los paises industrializados. Considera que los rapidos y agresivos avances
técnicos afectan la calidad de su produccién artistica. De manera similar, Le
Corbusier sostiene que el estado de confusiéon en la creaciéon artistica de los
paises industrializados se debe a la velocidad con la que cambian las formas de
produccion.®® En Vers une architecture, el autor contrapone ciertos ejemplos fallidos
de la arquitectura y las artes decorativas con los admirables productos de la in-
dustria y la mecanica. El Boulevard Raspail, un edificio neogoético norteamericano
y una serie de objetos de formas extravagantes ilustran lo primero (figuras 17 y
18). Las maquinas, paquebotes, automéviles y aviones son ejemplos de lo segundo
(figuras 19 y 20).

385 | e Corbusier, L'Art décoratif d'aujourd’hui, 35.
388 1bid, 35. (Traduccién propia).
387 Semper, «El estilo, Tomo I. Prolegdmenos», en Escritos fundamentales, 259.

388 | e Corbusier, Vers une architecture, 70.
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Fuente: Le Corbusier, Vers une architecture, 1923, 53-56, © FLC/ADAGP.
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Figura 18. Productos que se comercializan en Paris en 1925, con los que Le Corbusier
ilustra su opinién acerca del desconcierto de las artes decorativas de su tiempo.
Fuente: Le Corbusier, L'Art décoratif d’aujourd’hui, 1925, 50-55, © FLC/ADAGP.
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Figura 19. Automovil Hispano-Suiza, 1911. Un disefio de Ozenfant apropiado al espiritu
de una época maquinista.
Fuente: Le Corbusier, Vers une architecture, 1923, 108, © FLC/ADAGP.
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Figura 20. Maquinas y otros objetos en los que Le Corbusier reconoce el surgimiento de
un estilo apropiado para una época maquinista.
Fuente: Le Corbusier, L'Art décoratif d’aujourd’hui, 1925, 90-100, © FLC/ADAGP.
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Los dos sistemas de ideas que convergen en El estilo

En sus conferencias de 1927, Joseph Gantner sefiala que Der Stil y Vers une architecture
comparten argumentos similares. Esto es especialmente revelador si considera-
mos que sus autores, Semper y Le Corbusier, son dos de las figuras mas influyentes
en la cultura arquitecténica de los dltimos tiempos.

En el articulo «Semper und Le Corbusier», Gantner enuncia los elementos de
fondo para establecer una comparacion entre las ideas de ambos arquitectos. Ad-
vierte que comparten una profunda inquietud por conocer las leyes propias del
arte —su autonomia— y una preocupacion similar por identificar las variables ex-
ternas —provenientes de la realidad cambiante— que intervienen en el continuo
devenir del estilo. En su analisis, Gantner compara las ideas del «Prolegomena» de
Der Stil con las del «Argument» de Vers une architecture y afirma que tanto Semper
como Le Corbusier «hablan de las leyes eternas del mundo» o «buscan establecer
una conexion con las leyes del mundo, de las que ya nadie hablaria después»;*®
y mas adelante sostiene que ambos buscan conocer los factores variables que
definen el estilo de su tiempo porque creen vivir en un periodo de transicion.*”

Las leyes propias del arte —coeficientes de autonomia— y las leyes del mundo
—coeficientes de realidad— aparecen reiteradamente en los escritos de Semper.
Todas sus contribuciones al campo de la teoria de la arquitectura parten precisa-
mente de estos dos «sistemas de ideas», como los denomina Antonio Armesto:

Resumiendo, el primer sistema se ocupa de los elementos espaciales primitivos
(primitivos en sentido 16gico), y el segundo, del origen del estilo en la arquitectura
y de la formacion de los estilos en la historia. El primero indaga los invariantes
légicos constitutivos que definen el ethos o caracter genuino de la arquitectura,
su autonomia; el segundo, los dinamismos artisticos que, estando en la base de
la cambiante apariencia de los elementos y de sus combinaciones en el curso del
tiempo y en los distintos lugares de la tierra, no perturban el caracter de la arqui-
tectura sino que favorecen su despliegue.”’

Semper se nutre de las ideas que circulan a su alrededor. El juego dialogico
entre las leyes inmutables y la realidad siempre cambiante de los fendmenos de
la naturaleza y el arte, es una preocupacion constante en la obra de los fil6sofos,
cientificos naturales y poetas germanos del periodo roméntico.*** Motivados por

389 Gantner, «Semper und Le Corbusier», 81.
3% 1bid, 81.
391 Armesto, «Der herd und dessen schutz», en Escritos fundamentales, 14.

392 LLas mismas consideraciones se dieron simultdneamente en otros pafses. Las influencias de
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las ideas de Kant, el neoplatonismo y otras fuentes menos reconocidas, como la
alquimia, los intelectuales del circulo académico de Weimar, Leipzig y Jena son
los primeros en desafiar los rigidos supuestos cientificos que explican el universo
hasta ese momento.*” Los pensadores germanos de la época poseen un concepto
de naturaleza y de ciencia diferente a las versiones de la ciencia ilustrada y positi-
vista. Asi, mientras que el sistema de clasificacién binomial de Linneo (1707-1778)
tiende a separar los seres vivos en compartimentos fijos, los precursores de la Na-
turphilosophie, como Goethe o Alexander von Humboldt (1769-1859), se esfuerzan
por reunirlos, examinando el mundo como un sistema abierto de interacciones
entre fendmenos en perpetuo cambio.

Goethe se anticipa en muchos aspectos al estudio de los principios de perma-
nencia y variedad en el &mbito de las artes y las ciencias. Sus métodos «practicos»
preceden a los de Semper en su preocupacion por conocer los modelos basicos [die
Grundformen] y el devenir incesante de los fenémenos del mundo. En sus estudios
de botanica, Goethe afirma que las plantas se forman en funcion de dos leyes: la
ley de la naturaleza interna, segun la cual se constituyen, y la ley de las circunstan-
cias externas, segtin la cual se adaptan al medio que las rodea.**

En su dualismo, las explicaciones de Goethe acerca de los fenémenos de la
naturaleza coinciden con los dos principios o sistemas de ideas que Armesto iden-
tifica al ordenar las teorfas de Semper.** Estos, a su vez, coinciden con el propio
sistema teoérico de Armesto, quien considera que el ethos de la arquitectura reside
en el acuerdo dialodgico entre las formas propias de la arquitectura y las formas de
la vida, el sitio y la técnica.*® El primer sistema corresponde al conocimiento de

Kant, el neoplatonismo y el Romanticismo alcanzaron los Estados Unidos al tiempo que se propa-
gaban en Alemania. Las «indispensables lecciones de la diferencia y la similitud, del orden, del ser
y el parecer, de la estructuracién progresiva, del ascenso de lo particular a lo general, de la combi-
nacién de multiples fuerzas con vistas a un fin» que expone Ralph Waldo Emerson en «El espiritu
de la naturaleza» (1836) son muy cercanas a los postulados de la Naturphilosophie alemana.

393 No son pocos los estudios sobre la influencia de la alquimia en la obra literaria y cientifica
de Goethe. Se destaca Goethe the Alchemist de Ronald Douglas Gray, publicado en 1952 por la
Cambridge University Press.

394 Johann Wolfgang von Goethe, Teoria de la naturaleza (Madrid: Editorial Tecnos, 2007), 107.

39 Entiéndase dualismo en su sentido general como toda contraposicién de dos tendencias que
oponen lo perfecto a lo imperfecto, lo limitado a lo ilimitado, lo estable a lo inestable, etc., y hace
de estas oposiciones los principios de la formacién de las cosas (Ferrater, Diccionario de Filosofia,
1964). El dualismo de la Estética prdctica semperiana concuerda con el llamado dualismo aristo-
télico entre las causas formales (estables) y las causas materiales, eficientes y finales (relativas al
devenir histérico). Aristoteles, Metafisica (2004).

3% Antonio Armesto, «Arquitectura contra natura. Apuntes sobre la autonomia de la arquitec-
tura con respecto a la vida, el sitio y la técnica», en Foro critica: arquitectura y naturaleza (Alicante:
Colegio Territorial de Arquitectos de Alicante, 2009), 83.
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los elementos y formas propias de la arquitectura, entendida como el arte de la
delimitacion del espacio. El segundo concierne a las injerencias externas, sujetas
al cambio histérico, que intervienen en la definicién del estilo de cada lugar y
de cada época. Estos contrarios dialdgicos se articulan en la expresion que idea
Semper para ilustrar la razén del estilo en las artes: la funcion U = C (x,y, z, t, v,
w...). Asi entendido, el estilo es un atributo apreciable que comparten los objetos
creados bajo el influjo de los mismos factores externos, dentro de un periodo de-
terminado de la historia.

Las bases dialogicas de la Estética prdctica superan los impases de las corrientes
monistas de la época, las cuales buscaban los fundamentos del arte exclusivamen-
te en las causas materiales (materialismo) o exclusivamente en las causas formales
(idealismo). Al incorporar el principio de permanencia, Semper afirma la autonomia de
la arquitectura frente a las teorias materialistas y exhorta a abordar el proyecto con-
siderando tanto el progreso técnico como el estado de animo colectivo, sin perder
de vista los fundamentos esenciales del estilo. Por otro lado, al incluir el principio
de cambio, supera los obstaculos de las teorias metafisicas de lo bello, que buscan
comenzar desde lo universal, desde la Idea. Hegel, antagonista de Semper en ese
sentido, sostiene que se debe partir de un criterio de lo bello basado en la idea de
lo bello en sf, lo que constituye una estética idealista. Sin embargo, paraddjicamente,
desde esa posicion, considera «imposible fijar reglas generales aplicables al arte».*”’

Con el método dialégico de Semper, las invariantes observadas en el mundo de
los objetos arquitectonicos (los coeficientes intrinsecos) se abstraen de las innu-
merables variantes derivadas del tratamiento de los objetos multiples del arte (los
coeficientes extrinsecos). Los principios de permanencia y variedad, constitutivos
de esta vision dialogica de los fendomenos artisticos, permiten a Semper proponer
una teoria general del cambio histérico en las formas aparentes de la arquitectura:
una Estética prdctica.

La posicion de Le Corbusier es también la de defensa de una estética practi-
ca.*®® El dualismo entre los principios de permanencia y cambio est4 presente en
toda su obra escrita, siendo parte esencial de los argumentos de Aprés le cubisme y
Vers une architecture, asi como de los fundamentos del Modulor, publicado treinta
anos después.® En su obra teérica, Le Corbusier indaga los mecanismos de la

397 Hegel, Lecciones de estética, 19.

3% Tanto Semper como Le Corbusier conocieron las teorfas estéticas de Adolf Zeising. Ambos
apreciaron la oportunidad de entender las leyes del arte en correspondencia con las de la na-
turaleza, pero consideraron necesario superar el esquematismo especulativo de las teorias del
psicélogo aleman.

399 Charles Edouard Jeanneret y Amedée Ozenfant, Aprés le cubisme (Torino: Bottega d’Erasmo,
1975), 40; Le Corbusier, Hacia una arquitectura (Barcelona: Ediciones Apdstrofe, 1998), 20.
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emocion que permiten ligar la obra humana con las de la naturaleza. Busca identi-
ficar los modelos fundamentales y las leyes invariables —la recherche des invariants—
que subyacen a la multitud de fenémenos del arte.

Los tomos 1y 11 de Der Stil abordan en profundidad los coeficientes del estilo
relacionados con las artes técnicas. En el tercero, en cambio, Semper se propone
desarrollar sus ideas sobre las leyes propias del arte y ampliar sus observaciones
sobre los coeficientes externos relativos a las condiciones sociales que intervie-
nen en la definicion del estilo.*® Sin embargo, este tltimo tomo nunca llega a
publicarse. Surgen los encargos para el Kaiserforum de Viena, y Semper suspende
indefinidamente sus empenos editoriales.

Se podria decir que Vers une architecture logra suplir, en cierto modo, lo que Sem-
per no lleg6 a desarrollar en el ultimo tomo de Der Stil. En sus paginas se conjugan
y actualizan los postulados tedricos de Semper para formular un nuevo estilo, en
consonancia con el espiritu de la época.

Al igual que toda la obra tedrica de Semper, Vers une architecture es también
un libro sobre la permanencia y el cambio en la arquitectura. En la primera parte
(«Tres advertencias a los sefiores arquitectos» y «Los trazados reguladores»), se
rememoran los principios ineludibles del oficio, los asientos de su autonomia. En
la segunda parte («Ojos que no ven»), se pone énfasis en el caracter de los fenéme-
nos histoéricos cambiantes, de los cuales habria de surgir un nuevo estilo.

El sistema de coeficientes intrinsecos del estilo

El rol de las formas propias del arte y la arquitectura

Semper y Le Corbusier defienden la existencia de constantes formales de caracter
logico, estético y simbolico en el arte. En el caso de la arquitectura, estas constan-
tes deben ser independientes, aunque no contrarias a las leyes mecanicas de la
construccion y la materia. Los dos insisten en ello.

La primera parte de la Teoria del Estilo se refiere a estas constantes, o formas
propias del arte y la arquitectura. Para Semper, la forma artistica [kunstform] —el
limite espacial visible— debe entenderse por separado del soporte estructural o
forma nucleo [kernform].*°" Asi mismo, a juicio de Le Corbusier, la «estética del
arquitecto» debe distinguirse de la «estética del ingeniero».** En ese sentido, afir-
ma: «Todo lo que concierne a los fines practicos de la casa lo aporta el ingeniero;

400 semper, «El estilo, Sumario del Tomo IlI, Arquitectura», en Escritos fundamentales, 329.
401 Semper, El estilo en las artes técnicas y tectdnicas o Estética Prdctica, 300, 302, 405, 442.

492 | e Corbusier, Vers une architecture, 5-10.
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en lo que respecta a la meditacion, al espiritu de belleza y al orden que reina (y
que sera el soporte de esa belleza) sera la arquitectura. Trabajo de ingeniero, por una
parte; arquitectura por otra».*?

De igual manera, ambos coinciden en que dichas invariantes estéticas, logicas
y simbodlicas se expresan de modo ejemplar en la antigua arquitectura griega. Los
dos comparten una concepcién animista del templo griego, apreciado como un or-
ganismo vivo, lo que responde a una perspectiva que no era extraia en el espiritu
romantico, heredero de los planteamientos de Schopenhauer.*® Asi, para Semper,
através del arte, las piedras del edificio pueden animarse como organismos y pare-
cer «estar esforzandose y de alguna manera vivas».*®®> Y, de un modo comparable,
para Le Corbusier, la combinaciéon de las partes de marmol en la columna doérica
es el testimonio de la tarea del arquitecto de «dar una forma viva a una materia
inerte».*%

Para denominar el referido conjunto de leyes que gobiernan los mecanismos
visuales propios de la arquitectura, Semper emplea el término tectonica [Tektonik],
mientras que Le Corbusier se refiere a las leyes de la «modenatura» [modénature].**”
Ambos conceptos resultan similares, en el fondo, aunque provienen de dos sensi-
bilidades distintas.**®

Semper conoce el concepto de tecténica en el escrito Die Tektonik der Hellenen
de Karl Bétticher.*” Bajo este concepto, €l y Bétticher aluden a los mecanismos
de la emocioén estética en la arquitectura. Para ellos, la tectonica representa, en el
fenémeno visual, un concepto anélogo al de la ténica en el fenémeno musical.*!°
Le Corbusier pudo obtener el término modénature, que para entonces estaba en
desuso, de la Histoire de Uarchitecture (1899) de Auguste Choisy. Sin embargo, a di-
ferencia de Choisy, que con este concepto se limita a describir el efecto de luces

4% Le Corbusier, «Architecture d’époque machiniste», Journal de Psychologie (1926): 327.

404 Semper se refiere a las leyes sensoriales del capitel dérico en diversos textos, pero princi-
palmente en el capitulo séptimo de El estilo. Le Corbusier, llega a similares conclusiones en el
apartado dedicado al Partenén de su Voyage d’Orient y en el capitulo «Pure création de l'esprit»
de Vers une architecture.

40> Semper, El estilo en las artes técnicas y tectdnicas o Estética Prdctica, 744.
4% Le Corbusier, El viaje a Oriente, 198.

407 E| término modénature lo menciona también en L’Atelier de la recherche patiente, 21. El descu-
brimiento de la modénature es descrito como un suceso trascendente en sus afos de formacion.

“% Antes de emplear el término modénature, Le Corbusier se referfa a las moulures y rapports para
sefalar la puesta en juego de las relaciones entre los elementos y las partes de una composicién
arquitectonica.

409 Semper, El estilo en las artes técnicas y tectdnicas o Estética Prdctica, 36-37.

419 Semper, «Teorfa de la belleza formal», en Escritos fundamentales, 234.
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y sombras de las molduras clasicas, Le Corbusier pretende expresar un fenémeno
mas complejo.*!!

La palabra modénature aparece con insistencia en Vers une architecture y se repite
siete veces en un mismo parrafo referido al Partenon de Atenas.*'” Lamentable-
mente, fue traducida al espafiol como «proporcion», perdiéndose el verdadero
alcance de su significado. Al ser interrogado respecto a este término, Le Corbusier
explica, en una entrevista de 1924, que debi6 indagar en busca de la palabra apro-
piada para denominar el sentimiento, entonces innombrable, que percibi6 tras
pasar algunas semanas en la Acropolis de Atenas.**® Indica que esa palabra debe
recuperarse en el lenguaje practico de la arquitectura porque designa un asunto de
capital importancia para el oficio.***

Si bien Le Corbusier toma el término modénature de la Histoire de Uarchitecture, sus
observaciones sobre las leyes que determinan el juego de formas del capitel dérico
superan cualquiera de las explicaciones halladas en el libro de Choisy. Mas alla de
los canones clasicos preestablecidos, Le Corbusier busca desvelar el misterio de
los mecanismos visuales de la arquitectura griega. Sus conclusiones no se alejan
de las de Botticher y Semper. Sus observaciones sobre la relacion armoniosa entre
las partes del Partenén son mas afines al concepto de tektonik de Semper que al
concepto de modénature, proveniente de Choisy.

Los términos tektonik y modénature se refieren a la puesta en juego de las relacio-
nes entre los elementos y las partes de una composiciéon arquitecténica. Ambos se
comprenden a partir del concepto romantico aleman de Einfiihlung (empatia). En
el contexto cultural del Romanticismo germano, el término Einfiihlung alude a una
proyeccion del ser sensible del observador sobre el objeto de contemplacion; es el
«estado del alma que despierta en el sujeto y que €l siente en los objetos», como
sugiere Theodor Lipps en su teoria estética.

41" Auguste Choisy emplea reiteradamente el término modénature en los dos tomos de su Histoire
de Uarchitecture, libros que Le Corbusier adquirié en Parfs, en diciembre de 1913 y cuyos dibujos
axonomeétricos reprodujo con frecuencia en sus propias publicaciones. Para Choisy la modénature
es una ley que determina la forma de las molduras y otros relieves decorativos en las construc-
ciones antiguas.

412 | e Corbusier, Vers une architecture, 178.

13 En una carta fechada el 2 de marzo de 1924, el arquitecto Louis Bonnier interroga a Le Corbu-
sier acerca del significado del término modénature. Le Corbusier responde, que, tras permanecer
algunas semanas en la Acrépolis, pudo percibir el sentimiento de la matematica suprema del
Partenon. A falta de una palabra para nombrar aquello que habia descubierto, debié buscar el
término que mejor le correspondiera y pensé que podia ser modénature.

414 | e Corbusier, Choix de lettres, 56.
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Asi, por ejemplo, cuando me deleito en la contemplacion de las formas arqui-
tectonicas, este goce procede de mi propia expansion y concentracion a la vez,
del movimiento interior que realizo al seguir el desarrollo de dichas formas. Y ese
movimiento procede de las formas por mi contempladas y penetra en mi unido
a ellas y perteneciendo a ellas. En una palabra, es una proyeccion sentimental.*'

En la arquitectura, la puesta en juego de la proyeccion sentimental del goce
estético depende de las leyes propias de la tektonik o modénature. De este modo, el
ser humano crea su propio universo, un universo auténomo'y, a la vez, acorde con
las leyes de la naturaleza. Dice Semper:

El hombre, rodeado de un mundo lleno de maravillas y de fuerzas cuyas leyes
solo vislumbra, que quisiera comprender pero que nunca desentrana, y que solo pe-
netran en él como aislados e incoherentes acordes que le mantienen en un perma-
nente estado de tension insatisfecha, evoca en un juego la perfeccion que le falta:
crea un universo en miniatura, en el que las leyes cosmicas se manifiestan dentro de
unos limites estrictos, pero completas en si mismas y, en este sentido, perfectas. En
este juego, el hombre encuentra satisfaccion a su instinto cosmogoénico.*'®

Al igual que Semper, Le Corbusier describe al arquitecto como demiurgo y
constructor de su propio microcosmos. Los extractos reproducidos a continuacion
proceden de los libros Vers une architecture y Une maison - Un palais:

La arquitectura es la primera manifestacion del hombre que crea su universo,
que lo crea a imagen de la naturaleza, sometiéndose a las leyes de la naturaleza, a
las leyes que rigen nuestra naturaleza, nuestro universo.*’

Nos ponemos en pie contra ella (la naturaleza), para escapar a su acoso, tratando
de refrenarla. Si ella es el universo, desde siempre nosotros también hemos queri-
do crear nuestro propio universo. Y lo defendemos. Es nuestra labor cotidiana.*'®

Como Le Corbusier en su conocida definicion de arquitectura, también Semper
se refiere a la arquitectura como un juego afirmado en sus propias leyes. Al cotejar
arquitectura y juego, los enunciados de ambos parecen aludir a las Cartas sobre la

41> Theodor Lipps, Fundamentos de la estética (Madrid: Daniel Jorro, 1923), 92.
416 Semper, «El estilo, Tomo I. Prolegémenos», en Escritos fundamentales, 271.
417 | e Corbusier, Vers une architecture, 56. (Traduccién propia).

418 e Corbusier, Une maison - Un palais, 12. (Traduccién propia).
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educacion estética del hombre (1795) de Friedrich Schiller (1759-1805).*'7 Schiller afir-
ma que el interés por el adorno y el juego son una verdadera amplificacion de lo
humano, una demostracién de libertad y un paso decidido, desde la condicién sal-
vaje hacia la cultura. En sus Cartas se introduce la hipotesis del impulso del juego
como principio de accion de la belleza en el arte:

En medio del temible reino de las fuerzas naturales y en medio, también, del
sagrado reino de las leyes, el impulso de la creacion estética edifica, sin que se lo
advierta, un tercer y gozoso reino, el del juego y la apariencia, donde despoja al
hombre de las cadenas de toda circunstancia y lo libera, tanto en lo fisico como en
lo moral, de cuanto se llama coaccion.**

El rol de los elementos bdsicos de la delimitacion espacial

De acuerdo con el relato de Semper en Der vier Elemente der Baukunst, los elemen-
tos basicos de la arquitectura son los distintos medios limitrofes que definen el
espacio en sus tres dimensiones: techo, recinto y suelo, mas el fuego como moti-
vo simbélico originario.**! Le Corbusier se aproxima a esta definicién primordial
cuando sostiene, en «Architecture d’époque machiniste», que lo que él denomina
elementos objetivos del fenémeno arquitectonico son la cubierta, los muros y las
perforaciones necesarias para enlazar espacios. En Vers une architecture, reduce aun
mas el nimero de los elementos objetivos de la arquitectura al afirmar que «no
hay otros elementos arquitectonicos del interior que la luz, las paredes que la re-
flejan y el suelo que es una pared horizontal. Hacer muros iluminados es constituir
los elementos arquitectonicos del interior».**

Ambos consideran que el origen de la arquitectura estuvo en la necesidad de
delimitar el espacio para obtener refugio ante las inclemencias de la intemperie.
Sin embargo, mientras Semper tiene una clara nocién de la primacia de la configu-
racion espacial en la creacion arquitectoénica, Le Corbusier no se aleja del todo de

419 Es notable la proximidad de los conceptos e incluso la similitud de los términos empleados
por Schiller y Semper en sus escritos. Ambos se refieren a la libertad del hombre, a la necesidad
de superar los designios de la realidad, a la importancia de la apariencia y a la legitimidad del
adorno para alcanzar el ennoblecimiento del espiritu humano desde el arte.

420 | e Corbusier debié conocer las ideas roménticas sobre el origen del arte en el juego gracias
al libro L'Art de demain de Henry Provenzal. Los tres reinos que refiere Schiller coinciden, ade-
mds, con los tres planos existenciales presentes en la conocida definicion de arquitectura de Le
Corbusier: el intelectual (lo sabio), el fisico (lo correcto) y el emocional (lo magnifico). Schiller,
Friedrich, Cartas sobre la educacidn estética del hombre (Barcelona: Editorial Acantilado, 2018), 159.

421 semper, «Los cuatro elementos de la arquitectura», en Escritos fundamentales, 158.

422 | e Corbusier, Vers une architecture, 150.
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una concepcion de la arquitectura vinculada a las artes plasticas, y concibe otros
elementos arquitecténicos, ya no «del interior» sino en forma de «cubos, conos,
esferas, cilindros y pirdmides». Sus «Tres llamamientos a los sefiores arquitectos»
sugieren que el ordenamiento de las formas arquitecténicas comienza con los
volimenes.**

Cada uno explica, a su manera, el origen comun de la casa y el templo pri-
mitivos. Ambos describen la necesidad que da origen a la construcciéon de una
empalizada para poner al abrigo el lugar sagrado que desde entonces queda en su
interior, ya sea este el altar doméstico o el sitio donde los hombres de la tribu han
decidido albergar a su dios. Explican que la primera razon para separar un determi-
nado espacio de la naturaleza cadtica del mundo circundante fue, segin Semper,
«la protecciéon del fuego contra los rigores climaticos, los ataques de animales
salvajes o de humanos hostiles» *** o, en la version de Le Corbusier, «crear, para su
seguridad, un ambiente, una zona de proteccion que correspondiera a lo que [el
ser humano] es y a lo que piensa» (figura 21). 4%

423 1bid, 16.

424 Gottfried Semper, «Atributos de la belleza Formal», en La casa de un solo muro, de Juan Miguel
Hernandez Ledn, editado por Juan Miguel Hernandez Ledn (Madrid: Editorial Nerea, 1990), 120.

42> Le Corbusier, L'Esprit Nouveau, s/n. (Traduccién propia).
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par LE CORBUSIER

5

La hutte du sauvage

Figura 21. Chozas que ilustran el articulo de Le Corbusier sobre los origenes del orden
arquitectoénico: «L'Ordre».
Fuente: Le Corbusier, L'Esprit Nouveau, n.° 18 (Oct 1922): s/n, © FLC/ADAGP.

El sistema de coeficientes extrinsecos del estilo

El rol de la técnica

La segunda parte de la Teoria del Estilo se orienta al estudio de la configuracion
de los objetos artisticos a partir de los recursos materiales y los medios técnicos
disponibles.** Sin embargo, como se indicé anteriormente, Semper no pretende

426 semper, «Ciencia, industria y arte», en Escritos fundamentales, 197.

(160)



CAP. 2. VINCULOS CASUALES

condicionar el mundo de las formas arquitectonicas a la influencia de la construc-
cion. Al contrario, afirma que histéricamente el material no determina nunca el
resultado de las formas artisticas, sino que es el artista quien busca la manera de
dominarlo y superar sus limitaciones para producir el motivo artistico deseado,
utilizando materiales y procedimientos diversos.**’

Como observa Alois Riegl en Problemas de estilo, la materia no es para Semper
un coeficiente activo en el desarrollo del estilo, sino que, por el contrario, actia
como un factor negativo, como un «coeficiente de rozamiento» que la voluntad
artistica, gracias a la técnica, debe vencer en cada ocasion.**® Si bien a Semper le
interesan las técnicas por su rol en el descubrimiento de las morfologias primor-
diales, en ningun caso atribuye a las condiciones materiales un rol determinante
en la realizacion de las formas arquitectonicas. Se entiende, por tanto, que rechaza
la posicion que concibe las condiciones materiales sobre la idea, haciendo derivar
las formas arquitectoénicas exclusivamente de la construccion, y sostiene que las
limitaciones que puede imponer la técnica al arte no sustituyen a la libre voluntad
creadora.*®

Le Corbusier también rechaza el supuesto del condicionamiento técnico-mate-
rial en el arte. Para €, las formas del arte emanan del espiritu artistico de la gene-
racion que las crea, y no simplemente del desarrollo de los medios técnicos a su
alcance. En su opiniodn, la técnica, mas que condicionar, concede libertad a la obra
humana. En consecuencia, afirma que, en la arquitectura, «el hecho brutal» —la
materia— ha de ser «espiritualizado» con la imaginacion, para devenir en objetos
utiles y, ademas, conmovedores.**°

El rol del espiritu de la época

La tercera parte de la Teoria del Estilo estudia los factores «locales, temporales e
individuales que tienen una influencia exterior sobre la configuracion de la obra
de arte».”*! Se busca comprender los lazos entre la forma arquitecténica y el ca-
racter distintivo de la cultura que la produce. Esto es especialmente relevante para
Semper, quien parte de la idea de que la arquitectura, como la naturaleza, se basa
en ciertos motivos primigenios que se modifican en el curso del devenir historico
en funcion de ciertas leyes. Entre los diversos coeficientes extrinsecos que definen

427 Semper, «El estilo, Tomo I. Prolegémenos», en Escritos fundamentales, 266.

428 Alois Riegl, Problemas de estilo. Fundamentos para una historia de la ornamentacién, 2-3.
429 Semper, «Teorfa comparada de la arquitectura», en Escritos fundamentales, 103.

439 Le Corbusier, Vers une architecture, 16.

431 Semper, «Ciencia, industria y arte», en Escritos fundamentales, 199.
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el estilo, Semper sefiala que los mas importantes se resumen en los conceptos
roménticos del espiritu del pueblo [Volksgeist] y el espiritu del tiempo [Zeitgeist].**

Estos conceptos cobran importancia en Europa a partir del siglo xvil. Su apa-
ricion coincide con el debilitamiento de la hegemonia cultural de las viejas es-
tructuras supranacionales, como la Iglesia catdlica y el Sacro Imperio Romano
Germanico, en un proceso de definiciéon de las identidades particulares que, al
diferenciarse de otros periodos y de otros pueblos, da origen a la configuracion de
los estados nacionales contemporaneos.**?

El concepto de espiritu del tiempo aparecié tempranamente, bajo la denomina-
cion de Genius saeculi, en la obra Icon Anomorum (1614) de John Barclay. El libro
describe el caracter y los modos de las naciones europeas. Fue publicado reitera-
damente en distintos idiomas entre los siglos xvi1 y xv111, y sus argumentos influ-
yeron en la cultura del Romanticismo. Segun estudios recientes, Johann Gottfried
von Herder (1744-1803) poseia tres ediciones de la obra en diferentes traduccio-
nes al aleméan.***

La nocién de Genius saeculi se tradujo y adapto al aleman de diversos modos
durante la segunda mitad del siglo xvir: «Espiritu de la época» [Geist des Zeitalters],
«Espiritu del siglo» [Sdkulargeist] y «Espiritu del tiempo» [Zeitgeist]. Este dltimo tér-
mino cobré importancia en el movimiento Sturm und Drang, liderado por Herder,
quien posteriormente influy6 en los pensadores del Romanticismo. La influencia
del concepto Zeitgeist en el movimiento romantico aleman se atribuye especifica-
mente a un pasaje de Herder titulado «Druk des Zeitgeistes», del ensayo Contribu-
cion a la historia del gusto y del arte a partir de las monedas (1767).**

En Francia, por otro lado, un referente importante del surgimiento de la no-
cion del espiritu de la época es la obra Del espiritu de las leyes (1748), del Baron de
Montesquieu (1689-1755). A juicio de Montesquieu, cada tipo de gobierno surge
a causa del espiritu propio de su organizacion social. El filésofo francés combina
los diferentes tipos de gobierno —aristocracia, democracia y monarquia— con la
estructura de las organizaciones sociales con las que se identifican dichas formas
de poder.**¢

Ya sea que la nocion del caracter colectivo comun a una sociedad se haya ori-
ginado en Inglaterra o en Francia, son los alemanes quienes mas profundizan en

432 bid, 199-205.
433 José Ferrater, Diccionario de Filosofia (Buenos Aires: Editorial Sudamericana, 1964), 571.

434 Maike Oergel, Zeitgeist - How Ideas Travel: Politics, Culture and the Public in the Age of (Berlin: De
Gruyter, 2019), 21.

43 bid, 8.

43¢ Ferrater, Diccionario de Filosofia, 569.
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el tema, y tanto el concepto de espiritu del tiempo como el de espiritu del pueblo estan
llenos de resonancias germanas (no asi el concepto de genio del lugar, que tiene un
origen latino). De acuerdo con José Ferrater Mora, la idea del espiritu de los pue-
blos aparece en Herder, en Fichte e incluso con mayor amplitud en Hegel. «La idea
del espiritu del pueblo», sostiene Ferrater Mora, «fue asimismo considerablemen-
te desarrollada en la llamada escuela histérica alemana, aun cuando se la despojo
del aspecto metafisico que tenia en Hegel para atenerse a sus manifestaciones
“empiricas”. De un modo o de otro, la idea se infiltré en concepciones muy diver-
sas durante el siglo X1xX y hasta parte del siglo xx».**’

El concepto «espititu de la época» en las teorias de Semper

Elinterés por el rol que desempena el sentimiento comun de un pueblo en la defi-
nicion del estilo de su produccién artistica atraviesa la totalidad de la obra teorica
de Semper. Este interés se encuentra en sus primeros escritos y es una parte esen-
cial de su Teoria del Estilo. En «Observaciones preliminares sobre la policromia en
la arquitectura y la escultura de los antiguos», sostiene que, para conocer los mo-
numentos de la antigiiedad, tuvo que aprender a pensar y sentir como si él mismo
perteneciera a aquellos lugares y épocas. Afirma, ademas, que los esfuerzos que
realizaron sus predecesores para fundamentar las nuevas formas artisticas en el
estudio de las obras de la antigiiedad fracasaron, porque no llegaron a comprender
que la auténtica originalidad del arte antiguo guardaba relacion con el tempera-
mento de la sociedad humana de aquellos tiempos.***

Quince afios mas tarde, en su «Teoria comparada de la arquitectura» (1849),
Semper afirma que «en nuestro presente no se atisba el surgimiento de una nueva
arquitectura, y que solo el genio del tiempo, no un débil individuo, serd capaz
de alumbrarla desde el pasado».*** En este escrito, busca aplicar al campo de la
arquitectura el método comparativo de las disciplinas cientificas del periodo ro-
mantico.** Semper considera que, al igual que las formas de la naturaleza, las
formas de la arquitectura, incluso en su abundancia, manifiestan una continua
repeticion dentro de la variedad: «Partiendo de una forma basica, como expresion
mas sencilla de una idea, la arquitectura se modificara de conformidad con las con-
diciones del lugar, de la época y sus costumbres, del clima, del material utilizado

*71bid, 571.
438 Semper, «Observaciones preliminares», en Escritos fundamentales, 77.
439 Semper, «Teorfa comparada de la arquitectura», en Escritos fundamentales, 104.

440 Alexander von Humboldt publicé los primeros tomos de Kosmos entre 1845y 1848.
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en la realizacion, de las caracteristicas tanto del cliente como del artista y de otras
circunstancias casuales».*"!

La «Gran Exposicion de los Trabajos de la Industria de Todas las Naciones»,
celebrada en Londres en 1851, es la ocasion propicia para que Semper comprue-
be sus observaciones. Su experiencia como autor de algunos de los pabellones
internacionales y como asiduo visitante de la Exposicion motiva la redaccion del
ensayo «Ciencia, industria y arte. Propuesta para estimular el sentido artistico na-
cional a la clausura de la Exposicion Universal de Londres» (1851). En este articulo
muestra su descontento ante los criterios de clasificacion de los organizadores.
Halla incongruente que los objetos estén clasificados por su afinidad material (cau-
sa material) y que se ordenen por su uso comun (causa final), aun cuando sean fa-
bricados con materiales distintos. Para superar estas contradicciones, imagina un
criterio alternativo de exhibicion en el que los objetos sean clasificados por sec-
ciones segun su clase o género (causa formal), «poniendo de relieve sus relaciones
internas y su reciproca afinidad, ofreciendo, pues, unas comparaciones utiles».**

El plan hipotético de Semper para la clasificacion de los objetos de la Exposi-
cion parte de la suposicion de la existencia de unos motivos formales primordiales
[Urmotiven] comunes a todos los objetos artisticos elaborados por el ser humano.
En este ensayo, Semper ha llegado a definir todos los elementos de su Teoria del
Estilo. Para él, en el despliegue de los estilos, hay tres factores fundamentales a
considerar: las formas primordiales, los medios técnicos y materiales disponibles
y, finalmente, el espiritu de la época, considerado como el factor mas influyente
de todos.**

Los motivos formales primordiales son para Semper la expresiéon mas sencilla
y universal de la forma en la definicion de los estilos. De ellos derivan todas las
técnicas y los principios formales subyacentes en todas las creaciones humanas.
Tras la diversidad de técnicas aplicadas en la construccion de los elementos de-
limitadores del espacio, permanece el sustrato formal basico del motivo formal
originario.***

El segundo factor que incide en las modificaciones estilisticas, segiin Semper,
son las alteraciones que sufren las formas primordiales en funcion de los materia-
les y los medios técnicos disponibles para su realizacion. El material y la técnica
son los primeros factores que intervienen en la alteraciéon de la expresion visible
de las formas primordiales; pero no son los tnicos, ni los mas importantes. Esto

441 Semper, «Teorfa comparada de la arquitectura», en Escritos fundamentales, 105.
442 Semper, «Ciencia, industria y arte», en Escritos fundamentales, 189.

43 |bid.

4 Ibid, 195.
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se debe aclarar para evitar recaer en los prejuicios que afectaron la reputacion del
tedrico aleman en las primeras décadas del siglo pasado. Al respecto, Alois Riegl
aporta a esta teoria la explicacion de que los materiales y las técnicas actiian a ma-
nera de coeficientes negativos o coeficientes de rozamiento. El material y la técni-
ca no deben, por tanto, aparecer como factores determinantes en la configuracion
final de la obra de arte, sino como factores negativos, coeficientes de rozamiento
que ofrecen més o menos libertad a la realizacion de una idea.**® Para Riegl, el
desarrollo de las artes mecanicas no supone un estimulo para el alejamiento del
impulso artistico de las formas primordiales, sino que, al contrario, comporta la
posibilidad de aproximarse cada vez mas a su realizacion. Conforme a esta con-
cepcion del estilo, la capacidad técnica aumenta de manera acumulativa, pero el
sentimiento artistico no evoluciona, en sentido darwiniano, simplemente cambia
de tiempo en tiempo y de lugar en lugar.**°

Semper dedica una extension importante del ensayo a tratar el tema del tercer
factor en la afectacion del estilo: el espiritu de la época. En estas lineas se entiende
que, para é€l, el espiritu de mediados del siglo Xix es un espiritu de especulacion
econdmica dirigido por el gran capital: «El itinerario imparable que sigue nuestra
industria, y con ella el arte en su conjunto, esta claro: todo viene calculado y deter-
minado por el mercado».**” Al problema de la influencia que ejerce la especulacion
economica en el arte se suman la supremacia de la ciencia y la falta de educacion
estética. Pese a todo, Semper se muestra optimista, considera que vendran tiem-
pos mejores para las artes y que los arquitectos volveran a tratar plasticamente
sus construcciones hasta darles una forma artistica que sea, al mismo tiempo, el
reflejo fiel de la sociedad.**®

Las ideas de Semper respecto al rol del espiritu de la época aparecen también
en el ensayo «Teoria de la belleza formal», escrito entre 1856 y 1859. Si bien este
ensayo esta orientado a definir las propiedades formales de la belleza artistica y la
belleza natural, Semper explica, casi al final, las importantes «influencias extrinse-
cas» que afectan a la forma artistica. En este escrito aparece la conocida expresion:
U=CKXYy,zt v, w.).* De acuerdo con esta expresion, los coeficientes de una
obra de arte se dividen en dos tipos: «primero, los elementos contenidos en la
obra misma, que obedecen a las leyes compulsivas de orden natural y fisico, que
son las mismas en toda circunstancia y todo tiempo; segundo los elementos que,

445 Riegl, Problemas de estilo. Fundamentos para una historia de la ornamentacidn, 2-3.
*°Ibid, 59.

447 Semper, «Ciencia, industria y arte», en Escritos fundamentales, 201.

8 bid, 208.

449 Semper, «Teorfa de la belleza formal», en Escritos fundamentales, 253.
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desde el exterior, influyen en la génesis de la obra de arte» como la estructura so-
cial y otras condiciones particulares de una época».**

Entre los coeficientes extrinsecos de la forma artistica, Semper menciona «las
influencias y factores personales y locales, como el clima, la topografia, la educa-
cion nacional, las instituciones politico-religiosas y sociales, las tradiciones y la
memoria histérica, el medio ambiente, la persona o grupo que encarga el trabajo
[...] o si el trabajo est4 destinado a venderse en el mercado libre, y, por lo tanto,
sin concesiones personales o locales, por lo que estara realizado de modo que se
adapte a cualquier entorno».*! Semper cierra el escrito explicando que lo bello
en el arte no es un fenomeno estable y universal, sino el resultado de muchos
factores internos y externos. Concluye que, en la practica artistica, la estética solo
puede entenderse desde un punto de vista empirico, sujeto a las variaciones de los
coeficientes extrinsecos artisticamente aprovechados.**

Semper amplia su tesis sobre el espiritu de la época y de los pueblos en la
conferencia que dicta en el Ayuntamiento de Zurich el 4 de marzo de 1869. La
conferencia, titulada «Sobre los estilos arquitectonicos», denuncia los desatinos
estilisticos de un proyecto para la catedral luterana de Berlin. Semper encuentra
inadmisible que el proyecto en cuestion retna dos principios contradictorios: el
principio de autonomia formal, representado en la ctipula semiesférica, junto al
empleo de contrafuertes y arbotantes del estilo goético. De este modo, a juicio
de Semper, la propuesta es «una colosal alegoria de la autonomia necesitada de
muletas».*?

En la misma conferencia, Semper sostiene que «las artes consiguen dar forma
simbolica a los sistemas de dominio sociales, estatales y religiosos, por ser inhe-
rentes a los conceptos fundamentales que subyacen en estos sistemas». Insiste
en este asunto al indicar que los monumentos de tiempos remotos son «como
recipientes fosilizados de organizaciones sociales extintas».*** En las obras de arte,
afnade, quedan expresadas las relaciones del ser humano frente al mundo exterior;
primero, como individuo, segundo, como sujeto de una colectividad y, tercero —
cuando las fuerzas externas o su propio espiritu lo permiten—, como artista libre y
representante de la perfeccion individual. **°

430 Gottfried Semper, «Atributos de la belleza formal», en La casa de un solo muro, 144-145.
1 1bid, 144.

452 1bid, 145.

423 Semper, «Sobre los estilos arquitecténicos», en Escritos fundamentales, 363.

454 |bid, 344-346.

453 |bid, 348.



CAP. 2. VINCULOS CASUALES

Como individuo, el hombre, en las instancias primitivas de la existencia e in-
dependencia, siente el impulso de adornar su cuerpo. En el adorno, como expre-
sion individual del hombre, dice Semper, esta contenido el c6digo completo de la
estética formal; y en el hogar doméstico, como simbolo sagrado de la civilizacion,
esta contenido todo lo que la arquitectura ha llegado a inventar. Como ser social,
en cambio, el hombre es sometido a la presion de las circunstancias exteriores y
se ve obligado a sacrificar su individualidad. Las artes se ponen al servicio de la
sociedad y de las fuerzas dominantes. Finalmente, como artista libre, el creador se
emancipa de las relaciones de servidumbre con el poder «encontrando una condi-
cion ideal, libre y auténoma en sus fines. Aqui descansa, pues, todo su futuro y el
futuro de la arquitectura».*®

El concepto «espititu de la época» en los primeros escritos de Le Corbusier

Aunque aparentemente no las conoce de primera mano, Le Corbusier parece prac-
ticar las ensefianzas de Semper al pie de la letra. Una vez hallada la respuesta for-
mal basica a las condiciones técnicas del momento (en la matriz formal del sistema
Dom-ino), vuelca su interés en el estudio de la estética de su tiempo. Desde alli,
busca la renovacion del paradigma de la unidad espiritual del mundo clésico, pero
en el espiritu de una sociedad nueva y diferente. Advierte la necesidad de recono-
cer el espiritu unitario que anima las investigaciones de las diversas élites de la so-
ciedad para que la arquitectura entre en sincronia con los demas elementos de la
cultura. Se refiere a la busqueda de una nueva sintesis de las artes. En su opinion,
la arquitectura debe fijar en forma material el sentimiento de una nueva época.*’

Su experiencia en Alemania, entre 1910 y 1911, siembra en €l la idea de que
el arte y la arquitectura propios de su tiempo solo pueden surgir de la naturaleza
material y del reconocimiento del caracter espiritual de la época. Al igual que Sem-
per, atribuye el desconcierto en el &mbito de la produccion artistica al desacuerdo
entre los artistas y un mundo revolucionado por la ciencia y la industria.**®

El trato con Auguste Klipstein refuerza ain mas esta idea, puesto que Klipstein
conoce, e incluso lee durante el viaje que realizan juntos, el libro Abstraccion y em-
patia de William Worringer. Abstraccién y empatia atribuye a la relacion psicologica
entre los hombres y el mundo un rol fundamental en la definicion de un estilo
en las artes.**® En el apartado dedicado a la influencia del legado de Semper en el

456 |bid, 348-349.
457 | ’Esprit Nouveau, n.° 27 (1925): s/n.
458 | e Corbusier, Vers une architecture, 70.

5% Worringer, Abstraction and Empathy, A Contribution to the Psychology of Style, 13.
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viaje a Oriente, mencionamos que esta idea, cuya autoria Le Corbusier atribuye a
su compafiero de viaje, llamé fuertemente su atencion.*®

Un afio més tarde, en la introduccién a Etude sur le mouvement d’art décoratif en
Allemagne, Le Corbusier retoma la nocion del espiritu de la época, en los mismos
términos de Worringer, cuando explica que, después de la Revolucion Francesa,
«las artes, que siempre fueron la expresion fiel de la vida econémica, politica y
del estado psicoldgico de los pueblos», se habian trastornado completamente.
En la misma publicacién, Le Corbusier informa sobre las multiples actividades
del Deutscher Werkbund orientadas a proyectar y afirmar una imagen coherente
de su tiempo; y sostiene que Peter Behrens es quien mejor se adapta a la tarea de
representar el espiritu alemén de la época.*®

La nocion semperiana de que el estilo de una época corresponde a las disposi-
ciones animicas colectivas de la poblacion es posiblemente lo tnico que intereso6
a Le Corbusier de las ideas de Worringer y Riegl. A pesar de la recomendacion de
Klipstein, es probable que el joven aprendiz de arquitecto no leyera Abstraktion und
Einfithlung ni conociera mas sobre el pensamiento de su autor. De haberlo hecho,
habria rechazado la posicion nacionalista del historiador aleman. Riegl y Worringer
emplean las ideas de Semper para resaltar los valores de las culturas germanicas
por encima de los valores de las culturas mediterraneas, vision que Le Corbusier
no comparte.*®

Las actividades tedricas de Le Corbusier disminuyen tras el inicio de la Primera
Guerra Mundial, excepto por la publicaciéon de un reducido ntmero de articulos
de prensa y por el desarrollo de un proyecto de caracter politico motivado por la
contienda bélica. Entre 1914 y 1918, trabaja con Auguste Perret en la preparacion
de una publicacion que no llega a término: France ou Allemagne? Enquéte sur un coté de
Vactivité artistique de deux peuples pendant une période historique (1870-1914); une CEuvre de
nécessaire réhabilitation. El propdsito de esta obra es recalcar el origen francés —y no
germano— de la arquitectura moderna. En este proyecto, en la correspondencia y
en otros escritos de Le Corbusier de aquellos afios, marcados por tintes nacionalis-
tas, la nocion de «espiritu de las naciones» se impone sobre la nocion de «espiritu
de la época».

480 | e Corbusier, El viaje a Oriente, 26-29.

481 Jeanneret, Etude sur le mouvement d’art decoratif en Allemagne, 9. (Traduccion propia y énfasis
anadido).

482 |bid, 44.

463 EL libro Abstraktion und Einfiihlung, de Worringer, tuvo una gran acogida en el norte de Europa
y en Norteamérica. No ocurrié lo mismo en Francia, donde la primera traduccién no se publicé
sino hasta 1978.
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Posteriormente, casi al final de la guerra, el concepto de «espiritu de la época»
vuelve a cobrar relevancia, como se puede apreciar en este escrito de Apollinaire,
de 1918:

El espiritu nuevo corresponde al tiempo en que vivimos. Un tiempo fértil en
sorpresas. Los poetas desean dominar la profecia, esta yegua ardiente que nunca
ha sido domenada.

Finalmente quieren, algin dia, maquinar la poesia como hemos maquinado
el mundo. Quieren ser los primeros en proporcionar un nuevo lirismo a estos
nuevos medios de expresion que se suman al movimiento artistico y que son el
fonografo y el cine. Todavia estan en el periodo de los incunables. Pero esperen,
los prodigios hablaran por si mismos, y el espiritu nuevo que llena el universo de
vida, se manifestard formidablemente en las letras, en las artes y en todo lo que

conocemos. %

Al poco tiempo de la llegada de Le Corbusier a Paris, en 1917, Guillaume
Apollinaire dicta la conferencia «L’Esprit Nouveau et les poetes». Para entonces,
la expresion «espiritu nuevo», que el poeta emplea desde 1911, ya es de dominio
publico.**> Muchos de los temas tratados tanto por Semper como por Le Corbusier
se abordan en esa intervencién, como la defensa del arte libre, el afin de un nuevo
estilo o sintesis de las artes, el anhelo de orden, el llamado a la restituciéon de la
armonia clasica en la cultura y la necesidad de una clara comprension del espiri-
tu de su tiempo. En los manifiestos del poeta se expresa un optimismo sobre el
devenir del arte en el espiritu de una nueva época. Apollinaire advierte, ademas,
que el arte jamas debera dejar de reconocer las diferencias étnicas y nacionales,
puesto que «Una expresion lirica cosmopolita no daria mas que obras vagas, sin
acento y sin armazon, que tendrian el valor de los lugares comunes de la retorica
parlamentaria internacional».*%®

Le Corbusier y Ozenfant han programado el lanzamiento del libro Aprés le
cubisme y la inauguraciéon de su exposicién de pintura purista, en la galeria Thomas
del numero 5 de la rue de Penthievre, para el viernes 15 de noviembre de 1918.
Pero esa misma semana suceden dos hechos significativos que interfieren con sus
planes. El sabado 9 fallece Apollinaire y el lunes 11 se firma el armisticio en el bos-
que de Compiégne, hecho que marca el fin de la Primera Guerra Mundjial. Se cierra

#64 Guillaume Apollinaire, «L’Esprit nouveau et les poétes», Mercure de France 130, n.° 491 (di-
ciembre 1918): 385-396, 5. (Traduccién propia).

485 John W. Cameron, «Apollinaire, Spuller and “L’Esprit Nouveau”», Romance Notes 4, n.° 1
(1962): 3-7.

88 Apollinaire, «L’Esprit nouveau et les poétes», 7. (Traduccién propia).
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asi un importante ciclo historico de transformaciones, iniciado en 1870, entre las
naciones francesa y alemana. En una carta a Ritter, fechada el 10 de noviembre,
Le Corbusier lamenta la muerte de Apollinaire al tiempo que reflexiona acerca de
la «bizarra coincidencia» entre estos acontecimientos profundamente relaciona-
dos.**” A causa de los mismos, los artistas deciden aplazar la apertura de su exhibi-
cion hasta los dltimos dias del afio. La muestra permaneci6 abierta al publico entre
el 21 de diciembre de 1918 y el 11 de enero del afio siguiente.**®

En Aprés le cubisme, Le Corbusier y Ozenfant afirman que «el arte concreta, fija 'y
expresa el espiritu de una época», y también que «el arte es el monumento defi-
nitivo de una época».*® Al mismo tiempo, aparece otro concepto, mas especifico
para el momento: el concepto de espiritu moderno, que se repite de manera reiterada
en las paginas del libro. De hecho, un apartado lleva ese titulo: «L’esprit moderne».
Ellos sostienen que el proposito del libro es estudiar la vida moderna para definir
el espiritu moderno y reprochan al cubismo el no lograr evidenciar con claridad ese
sentimiento.”’® En ese capitulo aparece, ademas, por primera y unica vez dentro
de esta publicacion, la expresion Uesprit nouveau, que cobrara cada vez mayor rele-
vancia en los escritos posteriores de ambos autores.

Diez meses después del lanzamiento de Aprés le cubisme, Le Corbusier y Oz-
enfant, junto con el poeta Paul Dermée (otro personaje cercano a Apollinaire),
publican el primer ntimero de la revista L’Esprit Nouveau. El propésito explicito de
la revista es dar a conocer y evidenciar el espiritu unitario que anima todas las
manifestaciones artisticas.*’”! De la misma manera que Semper en el siglo XIx, los
editores de L’Esprit Nouveau afirman que uno de los mas poderosos factores del
estilo en las artes es el sentimiento colectivo de la época, manifestado tanto en las
diversas actividades culturales como en los logros tecnolégicos y cientificos del
momento.*’*

Para explicar como el espiritu de la época puede y debe incidir en la actualiza-
cion estilistica de las obras de arte de su tiempo, Le Corbusier recurre a un método
comparable al formulado en la Teoria del Estilo. Estudia el dualismo entre los prin-
cipios de permanencia y cambio que intervienen en la definicion de las formas de
expresion de la cultura. Al igual que en la teoria de Semper, su primer grupo de arti-
culos en L’Esprit Nouveau se refiere a las formas propias de la autonomia disciplinar,

87 Le Corbusier y Ritter. Correspondance croisée 1910-1955, 686.

48 e Corbusier, Correspondance, Lettres a la famille 1900-1925, 511.

%% Jeanneret y Ozenfant, Aprés le cubisme, 1.

7 1bid, 20.

4n Jeanneret y Ozenfant, «L'Esprit Nouveaus, L'Esprit Nouveau, n.° 1 (Oct 1920): s/n.

472 Jeanneret y Ozenfant. «L'Esprit Nouveau», L’Esprit Nouveau (Oct 1920): 3y 4.
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mientras que el segundo aborda las manifestaciones del espiritu de la época. Con
el titulo de «Tres recordatorios para los sefiores arquitectos», los articulos pu-
blicados en los nimeros 1, 2 y 4 de la revista explican una serie de reglas inva-
riantes de composicion que, a juicio del autor, los arquitectos habrian olvidado:
las emociones que suscitan los volumenes puros, las reglas que componen una
superficie y el orden entre las partes que integran la obra. El cuarto articulo,
publicado en el numero 5 bajo el titulo «Trazados reguladores», complementa
esta seccion.

Por otro lado, en los numeros 8, 9 y 10 de la revista aparecen tres articulos
orientados a evidenciar el auténtico espiritu de la época. Los tres articulos se re-
unen bajo el titulo «Ojos que no ven». En esta seccién, el argumento de Le Cor-
busier es que los arquitectos de principios de siglo, atrapados en las costumbres
del pasado, son incapaces de comprender el caracter de su tiempo, mientras que
dicho espiritu si se manifiesta, en cambio, en las obras de la mecénica y de la inge-
nierfa del momento. Para Le Corbusier, las maquinas dan forma simbélica al espiri-
tu de la época; los paquebotes, aviones y automoviles son los emblemas evidentes
del espiritu nuevo (figura 22).

DES YEUX QUI NE VOIENT PAS... 95

« AIR EXPRESS », le Goliath Farman.

Figura 22. Las maquinas como emblema del espiritu de la época. Fotografia del aeroplano
Goliath Farman.
Fuente: Le Corbusier, Vers une architecture, 1923, 95, © FLC/ADAGP.

Le Corbusier llama a los arquitectos a situarse en el estado de espiritu de los
creadores de esas maquinas. Su mensaje es que la «leccion de las maquinas» no
radica en las formas creadas, sino en el admirable espiritu nuevo que condujo
a su realizacion. Asi entendida, la afirmaciéon de que «una casa es una maquina
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de habitar» no refleja una concepcién mecanicista y racionalista de la arquitec-
tura —de desbordada e ingenua confianza en la tecnologia— como se podria in-
terpretar, sino que es, por el contrario, una apreciacion romantica referida a los
sentimientos que evocan los productos del ingenio humano. Estos sentimientos
se expresan mejor con imagenes que con palabras, como se puede apreciar en las
paginas de Vers une architecture.

Quizas sea demasiado audaz sugerir que Vers une architecture es equivalente al
inconcluso tercer tomo de Der Stil. Sin embargo, se justifica el atrevimiento de tal
afirmacién para aludir a lo que tiene de cierto. En Vers une architecture, los articulos
se agrupan a la manera de la Teoria del Estilo. En la primera parte se hace refe-
rencia a los coeficientes intrinsecos de la arquitectura, sus reglas formales; en la
segunda parte, a los coeficientes extrinsecos, las senales del espiritu que caracte-
riza a la época, y, finalmente, en la tercera parte, se muestran ejemplos positivos y
negativos de la arquitectura de distintos periodos.

El concepto de «espiritu de la época» en Vers une architecture

La cuarta seccion de Vers une architecture lleva por titulo «Ojos que no ven» y se en-
foca en explorar el tema del espiritu de una época a la que los autores denominan
maquinista. Su contenido corresponde a los articulos que Le Corbusier y Ozenfant
publicaron entre los meses de mayo y julio de 1921, en los numeros 8, 9 y 10 de
L’Esprit Nouveau. Los tres apartados que la componen se refieren a los simbolos
mas destacados del espiritu maquinista: I. Los paquebotes, 11. Los aviones y I1I. Los
automoviles. El argumento central de esta seccion es que la estética de los nuevos
tiempos se desprende de las creaciones de la industria moderna y que la arquitec-
tura ha de ser la imagen correspondiente de ese mismo sistema de pensamiento.
Se afirma que la otrora normal concordancia entre la arquitectura y el estado de
espiritu de la época se interrumpié debido a la velocidad con la que se sucedieron
los acontecimientos, en un mundo altamente industrializado.

El hecho de que el gusto artistico no tuviera tiempo de adaptarse a las volatiles
condiciones del mundo industrializado fue el mismo dictamen al que llegdé Semper
en «Ciencia, industria y arte». Semper aduce que los arquitectos no han logrado
proporcionar el vestido arquitecténico apropiado a un mundo convulsionado por
los avances técnicos.”’? Pese a todo, tanto ¢l, en la mitad del siglo X1X, como Le
Corbusier, al comienzo del xx, se muestran optimistas y aceptan el desafio de des-
cubrir una nueva unidad entre las artes y el genio de su tiempo.

En «Ojos que no ven», las grandes embarcaciones marinas se presentan
como emblemas del estilo de la civilizacion moderna. Los aviones y automoviles

473 Semper, «Ciencia, industria y arte», en Escritos fundamentales, 192.
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completan la leccion. En ellos rige un estado de perfeccion undnimemente
reconocido. «De ahi nace el estilo», explica el autor.*’* Para él, el automovil es el
modelo del perfeccionamiento productivo del siglo xx, de la misma forma que lo
fue el Partenén en la antigiedad. En este contexto, se afirma que «una casa es una
maquina de habitar» con el fin de senalar el destino de la morada del hombre en
un mundo transformado por la industria.*”

El concepto de «espiritu de la época» en Urbanisme

Dos afios después de la publicacion de Vers une architecture, aparece Urbanisme. El
libro se compone de tres partes. La primera corresponde a la recopilacion de
articulos que circulan en los ndmeros 17 al 27 de L’Esprit Nouveau. La segunda trata
el modelo de la Ciudad Contemporanea, con un articulo publicado en el numero
28 de la revista, ademas de dos secciones adicionales inéditas hasta ese momento.
En la tercera parte, se expone la aplicacion de dicho modelo urbanistico en una
zona degradada del centro de Paris.*’

Las alusiones al espiritu de la época y/o del pueblo se hallan en la primera sec-
cion del libro. El argumento se resume en que, en el urbanismo europeo, existen
dos caracteres nacionales distintivos —el germano y el francés—, y en que es nece-
sario diferenciarlos para elegir entre ellos y, de este modo, construir las ciudades
que mejor respondan a nuestros anhelos compartidos. Posteriormente, se explica
coémo puede llegar a ser esa ciudad si se opta por el urbanismo de espiritu francés.

En el capitulo 3, titulado «Sentiment déborde», Le Corbusier manifiesta que el
espiritu nuevo esta lleno de un «sentimiento moderno».*’” El concepto de «senti-
miento», que en otros escritos del autor tiene connotaciones negativas, se vuelve
esencial en este capitulo. En concordancia con la Teoria del Estilo de Semper, Le
Corbusier sostiene que, inevitablemente, el sentimiento de la época conduce el
trabajo de los creadores «hacia una forma ideal, hacia un estilo (un estilo es un
estado mental), hacia una cultura».*’® Ademas, el autor explica que la correspon-
dencia entre el estilo y el espiritu de una época es organica, que las obras de ar-
quitectura del pasado son el fruto del sentimiento de otros pueblos, y que no se

474 e Corbusier, Hacia una arquitectura, 109.
47> Le Corbusier, Hacia una arquitectura, 73.

“78 La Exposition internationale des arts décoratifs et industriels modernes se abrié al publico en Parfs,
el 28 de abril de 1925. Permaneci¢ abierta hasta octubre de ese afio.

477 Le Corbusier, Urbanisme, 37.

478 Le Corbusier, Urbanisme, 33. (Traduccién propia).
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deben copiar los estilos de otros tiempos porque es imposible sustraer los rasgos
distintivos de un arte ajeno.*”

Le Corbusier observa con optimismo el comienzo de una época caracterizada
por sentimientos de equilibrio y orden, similares a los que definen a los periodos
clasicos, en contraste con la actitud de desequilibrio y fatiga de los periodos bar-
baros. El sentimiento moderno es, para el autor, «un periodo de caracter clasicista,
un estado psicolodgico colectivo de calma, guiado por una concepcioén clara, del que
puede surgir un espiritu de construccion y de sintesis».**

Las alusiones al espiritu de la época aparecen también en los capitulos 4,
5y 6 de Urbanisme, correspondientes a los articulos «Perennité», «Classement
et choix (examen)» y «Classement et choix (décisions opportunes)», que, con
los mismos titulos, se publican en los nimeros 20, 21 y 22 de L’Esprit Nouveau.
En «Perennité», la nocion del espiritu de la época reaparece explicada como «un
fenéomeno colectivo», un «estado del alma» que «dona a la multitud un frente
Unico y una pasion unanime».*®! En esta seccién, Le Corbusier expone una suerte
de formula del estilo en la que intervienen tanto las condiciones del conocimiento
como los sentimientos de una época. De acuerdo con este enunciado, la razon,
con la mirada en el futuro, sigue un proceso linea y gradual de acumulacién de
conocimientos, un transcurso al que se denomina progreso. La pasion, en cambio,
no progresa. Los sentimientos colectivos oscilan entre periodos elevados, activos
y periodos apagados, de confusion. Las obras que trascienden —la arquitectura
monumental— corresponden a los periodos de sentimientos elevados. «Podemos
arriesgar la hipotesis de que las grandes obras del sentimiento, las obras de arte,
nacen de la integraciéon oportuna de la pasion y el conocimiento», explica el au-
tor.**?

En «Classement et choix (examen)» reaparece la nociéon del estado psicolo-
gico de los pueblos que Le Corbusier descubre en el viaje a Oriente, gracias a
Klipstein.**® Pero, irénicamente, se emplea la nocién del estado psicolégico de
los pueblos para sostener un argumento contrario al expresado en Abstraktion und
Einfiihlung. En su influyente libro, Worringer —aleman e interesado en el estudio
del arte gotico— considera que lo que ante nuestra mirada puede parecer la mayor
distorsion debio ser, para sus creadores, la mayor belleza y el cumplimiento de su

79 Ibid, 33.

“89 |bid, 35. (Traduccién propia).
“81 |bid, 48. (Traduccién propia).
482 |bid, 43. (Traduccién propia).

83 e Corbusier, El viaje a Oriente.
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voluntad artistica.*®* En cambio Le Corbusier —admirador de los pueblos medi-
terraneos— clasifica el arte en dos vertientes opuestas y considera que el estado
psicolégico de los pueblos de la antigliedad clasica grecolatina es «un estado de
orden y bienestar», mientras que el de los pueblos germanos es «un drama de
almas infelices».*®

En el apartado de Urbanisme, titulado «Classement et choix (décisions oppor-
tunes)», Le Corbusier se refiere al estilo en las artes. Alli aduce que, durante los
periodos mas afortunados de la historia, los pueblos crean arménicamente dentro
de una unidad de concepcién: «una unidad tal que esos periodos son denomina-
dos estilos».**® Para €, el estilo constituye la idea esencial y el estado de perfeccion
de una cultura. Afirma que «el estilo uniforme de las construcciones es algo digno
de admiracion».*®

Le Corbusier se muestra optimista a lo largo de las paginas de Urbanisme. Con-
fia en que ha llegado el momento de la invencion arquitecténica acorde con su
tiempo. Cabe recalcar que el autor proclama el nacimiento de «un nuevo espiritu
de arquitectura», mas no el nacimiento de «una nueva arquitectura».**® Un nuevo
estilo —que no es lo mismo que una nueva arquitectura— habria de surgir de las
condiciones propias del espiritu de la época.

El concepto de «espiritu de la época» en L’Art décoratif d’aujourd’hui

El mismo anio de la publicacion de Urbanisme, aparece un tercer libro que recoge los
articulos de Le Corbusier previamente divulgados en L'Esprit Nouveau. Esta obra, ti-
tulada L’Art décoratif d’aujourd’hui, tiene el objetivo de rebatir el enfoque de la Expo-
sicion Internacional de Artes Decorativas e Industrias Modernas, que se organiza
en Paris en esos dias. En sus paginas, Le Corbusier hace reiteradas referencias a los
conceptos de estilo y folclore.**® Afirma que: «La arquitectura es un sistema del es-
piritu que fija, de un modo material, el devenir del sentimiento de una época».*”
Su tesis es que el estilo caracteristico de cualquier pueblo no puede reducirse a
ser el resultado de la simple imitacion de los estilos del pasado, ni puede derivar
de la usurpacién del folclore de otros pueblos. Tampoco se trata de una invencion

“84 \Worringer, Abstraction and Empathy, A Contribution to the Psychology of Style, 13.

485 e Corbusier, Urbanisme, 56.

% 1bid, 66.

**7 Ibid, 67.

**% 1bid, 71.

“89 En el contexto de L'Art décoratif d’aujourd’hui los términos estilo y folclore son intercambiables.

490 Le Corbusier, L'Art décoratif d’aujourd’hui, 117. (Traduccién propia).
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aleatoria, sino que es el producto de una seleccion, transmision y adaptacion de
las formas conocidas, en concordancia con el espiritu del tiempo. En este proceso
debe intervenir la libre voluntad del espiritu creativo, pero siempre enmarcada en
las leyes superiores de una época y un lugar. El artista es libre de emplear critica-
mente las condiciones de su tiempo, pero no puede actuar con total indiferencia
al espiritu que le rodea.

La premisa del libro es que el auténtico hombre de su tiempo no roba nada de
otros hombres, porque es consciente del espiritu inico que le rodea. Se sefala a
quienes toman las imagenes del pasado o de otros pueblos como modelos tnicos
para ser reproducidos. Le Corbusier los denomina iconélatras, adoradores de ima-
genes, y llama a la destruccion de las mismas —a la iconoclasia— en nombre del
espiritu nuevo, del que deben surgir las nuevas imagenes artisticas, dignas de una
gran época.

Le Corbusier afirma que no existe nada mas admirable que la expresion del
espiritu auténtico de un pueblo. Sostiene que el folclore es el espejo inigualable,
«la expresion mas perfecta de la mecénica fisica y sentimental de un pueblo».**!
Declara que las vasijas tradicionales y otros objetos producidos a través del per-
feccionamiento y la repeticion, son el reflejo del espiritu del pueblo que las creé.
Melodias, vasijas, fetiches y casas son, para €l, el espejo perfecto del alma de todo
un pueblo. Finalmente, refiriéndose a su propio tiempo, sefiala que los productos
nuevos de la industria «tienen entre ellos los lazos suficientes de una solidaridad
que nos permiten reconocer en ellos un estilo».*”

Las artes en el espiritu de una nueva época

El objetivo de esta seccion es entender como se manifiesta «el espiritu de una épo-
ca maquinista» en el arte de las vanguardias del siglo xx. Para ello, nos remitimos a
los escritos de Le Corbusier y sus allegados publicados en la revista L’Esprit Nouveau
durante el periodo de entreguerras. La revista se afirma en el proposito de dar a
conocer a sus lectores el espiritu que anima a la época y la unidad de esa concien-
cia comun en las obras y las ideas de quienes conducen a la sociedad. Los articulos
revelan los ultimos acontecimientos en las artes plasticas, la masica, la danza y
otras disciplinas artisticas, pero también en otros campos de caracter cientifico,
literario y filosofico, con el 4nimo de demostrar sus afinidades estéticas. Se afirma

497 1bid, 36. (Traduccién propia).
492 1bid, 35. (Traduccién propia).



CAP. 2. VINCULOS CASUALES

que «Todo proclama el advenimiento de un espiritu nuevo y todo hace presentir
que nos adentramos en una gran época para el arte».*”

Los articulos de L’Esprit Nouveau exponen los logros alentadores de las vanguar-
dias en el campo de las artes plasticas y la musica, pero no asi en la arquitectura.
Mientras otros autores describen el recorrido del arte, desde el Renacimiento, en
un proceso de renuncia a las convenciones académicas y de invencién de nuevas
formas, Le Corbusier se ve limitado a recordar a los arquitectos las reglas basicas,
olvidadas, de la disciplina. En la pintura y la musica se muestra un desarrollo inin-
terrumpido que va desde Rafael hasta Picasso y desde Beethoven hasta Stravinsky.
En cambio, en la arquitectura, se critica el estancamiento de la disciplina en un
sistema de convenciones irrelevantes y obsoletas.

El espiritu nuevo en la pintura

El arte moderno es el resultado de un proceso impulsado por el espiritu rebelde
del periodo romantico. En el Romanticismo se derrumban todas las nociones con-
sideradas caducas de lo absoluto, tanto en el arte como en la filosofia, la politica
y las ciencias. «La belleza eterna y absoluta no existe», escribe Baudelaire en su
resefia del Salon de 1846.4%

Durante el periodo romantico, el interés por la representacion fiel de la realidad
entra en crisis, al igual que muchos de los paradigmas culturales precedentes. Se
abren nuevas posibilidades de creacién, cada vez mas alejadas de los planteamientos
pictoricos tradicionales. Un mismo rasgo esencial se manifiesta en las artes y en las
ciencias. Se intuye la posible autonomia de cada uno de los elementos del universo
representado, tanto en las telas de los artistas como en los modelos cientificos.

En la pintura académica anterior al impresionismo, la idea del tiempo corres-
ponde de manera univoca al momento de la escena representada. La perspectiva,
la luz y el contenido tematico acentuan el efecto del acuerdo existente entre los
diferentes elementos de la composicioén. Es la imagen que corresponde a la nociéon
del tiempo natural y absoluto de la mecanica clasica (figura 23).

493 | ’Esprit Nouveau, n.° 1 (Oct 1920): v. (Traduccién propia).

494 Charles Baudelaire, Salones y otros escritos sobre arte, 185.
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Figura 23. Copia de El juramento de los Horacios de Jacques-Louis David, hecha por Girodet
en 1786. Paris: Gallimard; Louvre.
Fuente: Google Art Project.jpg. Dominio publico.

Por otro lado, en un cuadro estéticamente revolucionario como Impression: soleil
levant (1872), el concepto de tiempo adquiere autonomia frente al espacio repre-
sentado. En este cuadro de Claude Monet (1840-1926), el espacio y las formas se
desvanecen tras un primer plano sombrio y difuso. A partir de ahi, las nociones
temporales de lo instantaneo, lo pasajero y lo fugaz se incorporan al repertorio de
conceptos utilizados por artistas y criticos para describir una obra.**> Se intuye
una explicacion relativista del universo desde el arte (figura 24).

El impresionismo, enmarcado en el clima cultural del Romanticismo, es una
fase que pone de relieve el plano animico del ser humano. En la pintura se revela la
intencion de materializar pictéricamente lo intangible. Monet, figura emblematica
de este movimiento, expresa el anhelo de hacer visibles el aire, el tiempo y la luz,
antes de que se pose sobre los cuerpos. Estos elementos intangibles se plasman
alegoéricamente en la tela, como si fuera un tejido de seda traslicida que opaca la
vision del paisaje fisico. Solo la imagen del sol es capaz de traspasar su veladura.
En el intento de representar lo inmaterial, Monet relega a un segundo plano las

495 Jeanneret y Ozenfant, La peinture moderne (Paris: Les Editions G. Crés et Cie, 1927), 76.
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propiedades plasticas de la pintura. Forma y composicién son removidas. Los
artistas de las vanguardias lo rechazan por este motivo, porque afirman que es la
primera vez que la pintura abandona las «constantes plasticas» inherentes a la
obra pictorica.

Para Le Corbusier y Ozenfant, el movimiento impresionista se aleja de las pro-
piedades inherentes al arte de la pintura. Afirman que, si Monet ya esta desactua-
lizado es porque ha entendido mal la fisica de las artes plasticas y se proponen
restablecer los lazos con la tradicion anterior al impresionismo.**® Su objetivo no
es revolucionar el arte ni desconocer sus leyes, sino transformarlo, partiendo del
pasado, pero en conformidad con el espiritu de su tiempo.

Figura 24. Claude Monet, Impression: soleil levant, 1872.
Fuente: Museo Marmottan Monet, Paris.

498 Jeanneret y Ozenfant, «L'Esprit Nouveau, L’Esprit Nouveau, n.” 1 (Oct 1920): V.
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Figura 25. Paul Cézanne, Le Pont sur la Marne d Créteil, 1894.
Fuente: Museo de Bellas Artes Pushkin, Moscu.

En Le Pont sur la Marne d Créteil (1894), Paul Cézanne (1839-1906) recupera de
la tradiciéon anterior al impresionismo la definicion precisa de los cuerpos y el
uso de la geometria para regular la estructura compositiva (figura 25). Ambos
recursos motivan su reconocimiento como precursor de la pintura moderna.**’
En la opiniéon de Le Corbusier y Ozenfant, Cézanne no se somete a las normas
caducas de la tradicion ilustrada, pero tampoco se sumerge en los ensuefos
subjetivos del impresionismo. Sus métodos no son simplemente novedosos,
sino que son inteligentes y satisfacen el gusto francés por las ideas claras. Es
fiel a su tiempo, tanto como a la tradicién. Rescata las propiedades plasticas
inherentes al arte de la pintura. A esto se refieren los editores de L'Esprit Nouveau
cuando afirman que el espiritu nuevo es un espiritu de construccioén y sintesis,
guiado por una concepcion clara, opuesta a la excesiva nebulosidad del periodo

romantico-impresionista.**®

47 \bid, 47.
4% 1bid, 3.
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La composicion de Le Pont sur la Marne d Créteil se resuelve entre dos fuerzas en
tension: la de la logica geométrica de los trazados subyacentes y la de las formas
libres que corresponden al paisaje representado. Técnica, geometria y represen-
tacion espacial se superponen en un conjunto donde cada componente se reduce
a lo esencial y encuentra su complementariedad con los demas. Se aprecia la re-
nuncia deliberada a copiar la realidad para, en su lugar, descomponerla y recrearla,
buscando los mejores acuerdos con las determinantes formales de la técnica y las
demandas de la geometria.

Le Corbusier y Ozenfant analizan los trazados que regulan la geometria de Le
Pont sur la Marne a Créteil. Explican que las composiciones de Cézanne, al igual
que las de Poussin, Chardin o Rafael, siguen la ley del angulo recto, el triangulo
equilatero, el triangulo egipcio, la seccién durea y otros sistemas reguladores. Con-
sideran que en las pinturas de Cézanne los sistemas que regulan la forma no han
cambiado respecto al arte del Renacimiento y que la esencia de la obra plastica
sigue siendo la misma. Lo que si ha cambiado es el gusto artistico de la sociedad,
y la técnica.*’

En el esfumado al 6leo de los cuadros del Renacimiento, asi como en los del
neoclasicismo, no se percibe el gesto de las pinceladas. En cambio, en las telas
de Cézanne, como en las de Van Gogh y Sisley, las marcas del pincel producen un
efecto ritmico. Son el registro visible de un movimiento regulado. En las cinco
versiones conocidas de El juego de cartas, el espacio y el tiempo parecen suprimidos
en la escena para desplazarse, transcurrir y materializarse en la textura de la super-
ficie del cuadro (figura 26).

49 |bid, 47.
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Figura 26. Paul Cézanne, Les Joueurs de cartes, 1895.
Fuente: Museo de Orsay, Parfs.

El ritmo, el color y la huella del desplazamiento del pincel que traslada la pin-
tura al lienzo, producen una textura de caracter musical en la obra de Cézanne. En
la serie de cuadros sobre el Mont Sainte-Victoire, el pintor incorpora el tiempo al re-
pertorio compositivo. Pero aqui el tiempo ya no se presenta alegéricamente, como
un velo que opaca la imagen y la llena de misterio, al estilo de las «impresiones»
de Monet, sino que se revela materialmente en el ritmo de las pinceladas, en la
estela del movimiento de los trazos y en la prontitud con la que se aplica la pintura
sobre la superficie, en comparacién con los procedimientos pictéricos académi-
cos. La impresion de brevedad —il fa presto— queda plasmada para siempre en
cada uno de los cuadros de la serie y se convierte, a partir de alli, en un elemento
caracteristico de la pintura moderna (figura 27). Baudelaire anticipa esta cualidad
del arte de su tiempo cuando escribe, en «El pintor de la vida moderna», que «La
diaria metamorfosis de las cosas exteriores le impone al artista una igual velocidad
de ejecucion».>®

% Baudelaire, Salones y otros escritos sobre arte, 30.
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Figura 27. Paul Cézanne, Mont Sainte-Victoire, 1904.
Fuente: Museo de Arte de Filadelfia, Filadelfia. The York Project, 2002.

Los conceptos espiritu nuevo y pintura purista se popularizan tempranamente gra-
cias a los manifiestos de Guillaume Apollinaire. En su Manifiesto Cubista (1913),
Apollinaire indica las condiciones para el nacimiento de un nuevo estilo en la pin-
tura; un estilo en el que, a su juicio, se deben reconocer las circunstancias propias
de la época, pero sin olvidar las constantes plasticas inherentes a la obra pictoérica.
Asi, para Apollinaire, los jovenes pintores de las escuelas de vanguardia «tenian
como objetivo secreto hacer pintura pura, liberada de la representacion del mun-
do como una imitacion de lo que percibe la vista. Un arte completamente liberado
de la pintura antigua, excepto de la geometria, porque la geometria fue todo el
tiempo la regla misma de la pintura».*®' En el mismo ensayo, el poeta declara que
«La geometria es a las artes plasticas lo que la gramatica es al arte del escritor».*®*

> Guillaume Apollinaire, Manifiesto cubista (Cartagena: Cuadernos del Docente Museo Vicente
Huidobro, 2013), 4.

*92 Apollinaire, Manifiesto cubista, 9.
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Apollinaire intelectualiza la exploracion del elemento temporal en la pintura.
Afirma que se trata de una preocupacion por la cuarta dimension, en consonancia
con el espiritu de la época: «Hoy los sabios ya no se atienen a las tres dimensiones
de la geometria euclidiana. Los pintores se han visto llevados naturalmente, y, por
asi decirlo, intuitivamente, a preocuparse por nuevas medidas posibles del espacio
que, en el lenguaje figurativo de los modernos, se indican todas juntas brevemente
con el término de cuarta dimension».**

La pintura se anticipa a la arquitectura en el reconocimiento del espiritu ar-
tistico que revoluciona a las vanguardias europeas. Picasso termina de pintar Les
Demoiselles d’Avignon en julio de 1907, antes de que Le Corbusier, con apenas 20
anos de edad, emprenda su primer viaje a Italia y Austria. Los recursos estéticos
empleados en Les Demoiselles d’Avignon son los mismos que utilizd Cézanne, pero
llevados al limite (figura 28). Se destaca la presencia de estilos diferentes dentro de
la misma obra. Las tres figuras del lado izquierdo conservan el estilo de Autorretrato
y otras pinturas realizadas entre 1906 y 1907 (figura 29). Las dos figuras de la dere-
cha, en cambio, corresponden a otro estilo, uno que Picasso comienza a explorar
durante el periodo que ejecuta la obra. Ante la pérdida de las estructuras compo-
sitivas convencionales, Picasso logra conjugar todos los elementos dentro de una
textura homogénea gracias al empleo de motivos geométricos regularmente repar-
tidos. La textura, concebida como un dispositivo regulador de la composicion, lle-
ga a convertirse con el tiempo en un recurso habitual en la obra de los artistas de
las vanguardias, no solo en la pintura, sino también en la musica y la arquitectura.

9 1bid, 9.
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Figura 28. Pablo Picasso, Les Demoiselles d’Avignon, 1907.
Fuente: Museo de Arte Moderno, Nueva York, © Succession Picasso 2025.
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Figura 29. Pablo Picasso, Autorretrato, 1907.
Fuente: Museo Picasso, Barcelona, © Succession Picasso 2025.
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El arte de las vanguardias francesas es, en muchos aspectos, una continuacion
del Romanticismo tardio, pero también una rebeliéon contra ese periodo. Segin
Apollinaire, a diferencia del Romanticismo, los artistas de las vanguardias fran-
cesas buscan un arte de ideas claras: Picasso y Braque iluminan el camino.*® El
rechazo de Apollinaire al Romanticismo, al que considera demasiado emocional,
oscuro y aleman, se suma a los motivos que llevan a Le Corbusier a alejarse de la
obra de Richard Wagner.

Le Corbusier y Ozenfant afirman que el cubismo es «el tnico arte a tomar en
cuenta en su época». Reconocen que gracias a la estética cubista, ha triunfado la
concepcion de la pintura como objeto auténomo, sin otra obligaciéon que la de
obedecer a las leyes de la sensibilidad y del espiritu.”® Sin embargo, se preguntan
si sus principios cumplen las condiciones necesarias para guiar al arte del futuro
y objetan el empleo alegérico del concepto de tiempo, considerandolo ajeno a la
realidad plastica.’® En lugar de aludir alegéricamente al tiempo, optan por em-
plear los recursos de simultaneidad y superposicion.

Otro asunto que reprochan al cubismo sintético es el alejamiento paulatino
de la representacion. Para Le Corbusier y Ozenfant, la posibilidad de renunciar al
método de la perspectiva renacentista no debe interpretarse como una via para
abandonar completamente el contenido tematico en las composiciones. El ejem-
plo a seguir esta en la obra de los pintores que mas admiran: Pieter Brueghel, El
Greco, Poussin, Ingres o Cézanne. Todos ellos habrian hallado una manera de des-
cribir el mundo, privilegiando el arreglo formal, pero sin renunciar por completo
a la representacion de la realidad.””

En los bodegones de la fase purista de Le Corbusier, el método de descripcion
grafica es similar al utilizado por los autores del frontal de la iglesia de Sant Mi-
quel de Soriguerola, en el siglo xur (figuras 30 y 31). En ambos casos, se recurre
a la superposicion de las tres proyecciones ortogonales del sistema diédrico para
describir graficamente los objetos tal como se sabe que son en realidad, y no
como aparecen subjetivamente a la vista. Los platos y las mesas, representados
en proyeccion ortogonal superior, se muestran como circulos y rectangulos. Los
objetos mas complejos, como las botellas, copas, vasos, libros y guitarras, se re-
presentan en proyeccion ortogonal superior y frontal. Una pipa, por su parte, apa-
rece simultdneamente en las tres proyecciones del sistema diédrico, de manera
que se puede apreciar el orificio de la boquilla mientras se observa el contorno

>0% Apollinaire, «L'Esprit nouveau et les poétes», 5.
> Jeanneret y Ozenfant, La peinture moderne, 111-1v.
>% Jeanneret y Ozenfant, Aprés le cubisme, 16-17.

07 1bid, 14.
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del cuerpo y la abertura del hornillo. Conceptos como superposicion, simulta-

neidad y transparencia aparecen con frecuencia en la descripcion de las obras de
arte de ambos periodos. Todo se reduce a formas geométricas primarias que, en

el caso de la pintura purista, estan dispuestas con la intenciéon de producir una
508

«sinfonia de sensaciones».

Figura 30. Le Corbusier (Charles-Edouard Jeanneret), Naturaleza muerta, 1921.
Fuente: Museo Nacional de Arte Moderno de Francia, Centro Pompidou, Paris, © FLC/
ADAGP.

%8 Jeanneret y Ozenfant, La peinture moderne, 166.
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Figura 31. Olga Salgado, estudio de un fragmento del frontal de la iglesia de Sant Miquel
de Soriguerola, 2012.
Fuente: coleccion privada, Quito.

En la pintura postimpresionista y moderna, desde Cézanne hasta el purismo, la
estructura formal es lo que cuenta por sobre todo lo demas. A medida que se aban-
dona la representacion en perspectiva, se introducen otros métodos para dotar de
estructura y coherencia a la obra. Y, en la medida en que se abandona la represen-
tacion realista del mundo visible, se refinan las tramas y texturas como soportes
sustitutivos del orden formal. En la composicién purista, la textura geométrica ac-
tia como un dispositivo ordenador que vincula entre si los diferentes elementos
mediante la regularidad de la division de la superficie y sus relaciones de densidad,
modulacién y color.”® Al igual que en la musica de aquel periodo, la trama, el ritmo,
la regularidad y las proporciones confieren a la obra una textura uniforme, incluso
cuando se trata de composiciones complejas que emplean recursos de simultanei-
dad y superposicion. Mas adelante se vera que Le Corbusier denominé «texturi-
que» a la propiedad del Modulor capaz de armonizar el juego de densidades y va-
lores de luz y sombra entre los componentes de sus edificios, cuadros y tapices.’*°

Las estrategias compositivas de entretejido son recurrentes en los cuadros del
periodo cubista analitico, como Botella y pescado (1911), de Braque, Botellas y cuchillo
(1911), de Juan Gris, Paisaje de Céret (1911), o El aficionado (1912), de Picasso. Estas
estrategias también se encuentran en obras posteriores, como Contrastes de formas
(1913), de Fernand Léger, y en las telas de Ozenfant y Le Corbusier (Jeanneret)
(figuras 32 a 37).

599 Jeanneret y Ozenfant, «Le Purisme», L’Esprit Nouveau, n.°4 (Jan 1921): 378.

510 | e Corbusier, Modulor 2, 221.
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Figura 32. Braque G., Botella y pescado, 1911.
Fuente: Museo Tate, Londres, © ADAGP.

Figura 33. Pablo Picasso, Paisaje de Céret, 1911. Figura 34. Pablo Picasso, El aficionado, 1912.
Fuente: Museo Solomon R. Guggenheim, Fuente: Museo de Arte de Basilea, Basilea.
Nueva York.
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Figura 35. Juan Gris, Botellas y cuchillo, 1911. Figura 36. Fernand Léger, Contrastes de
Fuente: Museo Kréller-Miiller, Otterlo. formas, 1913.
Fuente: Coleccion Philip L. Goodwin,
Nueva York.

Figura 37. A. Ozenfant, Bodegon con copa de vino, 1921.
Fuente: Museo de Arte de Basilea, Basilea, © ADAGP.
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El espiritu nuevo en la misica

Le Corbusier recurre al uso de conceptos musicales, como cadencia, «texturica»
[texturique], actstica, contrapunto o fuga, para exponer sus ideas arquitectonicas.
Es consciente de que las innovaciones estéticas que propone para la arquitectura,
ya se han implementado en la musica. En Viena, Munich y Paris, es testigo de la
fluidez con la que la musica se desarrolla, en consonancia con el espiritu de su
tiempo. Asi, por ejemplo, en Euvre compléte y en Le Modulor, explica la fachada de
la fabrica Duval a través de sus semejanzas con la musica moderna: «todos [los
elementos] estan afinados, todos pertenecen a la misma familia. Se puede decir
que esta musica, tocada aqui por el arquitecto, sera firme, sutil y matizada como
la de Debussy».’!!

Los compositores de vanguardia, como Stravinsky y Satie, incorporan concep-
tos que estan en sintonia con la conciencia colectiva de la época: relatividad, espa-
cio-tiempo y simultaneidad, mucho antes de que Le Corbusier los adopte; incluso
antes, o en paralelo, a su incorporacion en el campo cientifico. Esto es compren-
sible, dado que la creaciéon musical enfrenta menos resistencia que la creacion
arquitectonica, que depende del acuerdo entre multiples factores externos. La con-
sagracion de la primavera se estrena en 1913, 1a Teoria de la relatividad general se publica
en 1915 y la novela Ulises aparece en 1922. En la arquitectura, el fendmeno de la
simultaneidad surge recién en 1926, con el Plan libre.

Otra muestra de que el espiritu de las vanguardias se manifiesta en la musica
mucho antes que en la arquitectura es que, en el nimero 4 de L’Esprit Nouveau,
Albert Jeanneret describe las sofisticadas composiciones de Erik Satie y Stravins-
ky, mientras que su hermano, Le Corbusier, no puede hacer mas que limitarse a
recordar a los «sefiores arquitectos» las normas basicas de la disciplina.”'® En las
composiciones de las primeras décadas del siglo xx, la musica ha alcanzado lo que
los pintores cubistas solo han llegado a sugerir de forma alegorica y los arquitec-
tos, enfrascados en el academicismo neoclasico y los desenfados del Art Nouveau,
no llegan siquiera a sospechar: la superacion de las concepciones tradicionales del
montaje espacio-temporal.

Albert describe La consagracion de la primavera como una «repeticion simulta-
nea» de la melodia en grados de diferentes tonos: «Stravinsky conjuga el princi-
pio clasico de la arquitectura intra-tonal con el actual, en pleno campo de experi-
mentacioén, de la simultaneidad musical. Cada tema», sostiene Jeanneret, «es una

1T Le Corbusier, CEuvre complete / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 14; Le Corbusier, Le Modulor, 165.
(Traduccién propia).

12 El articulo de Albert Jeanneret «Le sacre du printemps», 453-456, precede, en el ndmero 4 de
la revista, al articulo «Trois rappels a MM. Les Architectes», 457-470, firmado por Le Corbusier.
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entidad sonora definida, dotada de su propia armonia. Stravinsky experimenta la
simultaneidad auditiva multiple dentro de su propia gama y su tonalidad».’*?

En el sistema musical politonal se halla el germen de la simultaneidad que apa-
rece arquitecténicamente mucho mas tarde en los fundamentos del Plan libre. En
la tonalidad musical tradicional, la melodia, el ritmo y la armonia se acompanan
de diversas formas, pero sin independencia entre si, mientras que, en la textura
politonal, cada elemento de la composiciéon puede aislarse y desarrollar sus pro-
pias estrategias por separado al tiempo que suenan otras voces melddicas, incluso
otros ritmos o sistemas armoénicos sobrepuestos. El sistema politonal empleado
por Stravinsky, Debussy, Satie y posteriormente Schonberg, es, en definitiva, el
equivalente estilistico musical al Plan libre que Le Corbusier imagina para la arqui-
tectura (figura 38).

Mais alors, hiérarchie obligée dans la symphonie des éléments et leur
orchestration. Accentuation, nuanciation trés définies. I1 y aura, dans la
polytonie, des thémes h iques, des thémes mélodiques :
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Figura 38. Dos ejemplos de simultaneidad en la composicion. A la izquierda: Igor Stravins-
ky, La consagracion de la primavera, detalle de la partitura publicada en un articulo de Albert
Jeanneret en L'Esprit Nouveau, n.° 4 (Jan 1921): 454. A la derecha: Le Corbusier, Manufacture
a Saint Dié (1946-1951) detalle de los diversos intervalos entre los elementos de fachada.
Fuente: Le Corbusier, Le Modulor, 163, FLC 9450A, © FLC/ADAGP.

El espiritu artistico de las vanguardias se manifiesta en La consagracion de la pri-
mavera gracias a diversos recursos estilisticos innovadores. Musicalmente, la com-
posicion de Stravinsky es un complejo mecanismo de ritmos, acentos desplazados
y tonalidades libres que rehdyen a cualquier forma de jerarquia. Albert Jeanneret
explica, en el referido articulo de L’Esprit Nouveau, el modo en que se superponen
temas armonicos y melodicos conforme a un principio de sonoridad dinamica, en

>3 Albert Jeanneret, «Le sacre du printemps», L'Esprit Nouveau, n.° 4 (Jan 1921): 453. (Traduc-
cién propia).
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el que la armonia se desplaza transportada por el ritmo, al tiempo que se introdu-
cen nuevas armonias con diversas tonalidades.”™

Stravinsky introduce una nueva dimension de movimiento en el cosmos dina-
mico de la tonica mediante la superposicion de multiples temas o lineas de tiem-
po. En la experiencia de la repeticion simultdnea, el tiempo deja de ser un ente unidi-
mensional y se ramifica. Surge un plano musical bidimensional entre las diversas
lineas de tiempo concurrentes. Asi, acontece lo que Wagner habia anunciado enig-
maticamente en el primer acto de Parsifal, su tltima obra, cuando Gurnemanz se
dirige al protagonista y le dice: «Ya ves, hijo mio, aqui el tiempo se convierte en
espacio» [Zum Raum wird hier die Zeit].

Antes que Wagner, y mucho antes que los compositores y pintores de las van-
guardias del siglo xx, Semper advierte la posibilidad de explorar artisticamente
las variables del tiempo y el espacio, mas alla de los limites de las convenciones
acostumbradas. En su Teoria de la belleza formal (1856), sostiene que el ideal de la
musica es el cosmos dindmico y el de la tecténica, el cosmos estatico, e imagina
que en el futuro se podrian rastrear los puntos de contacto entre ellas y asumir
la «dificil tarea» de «tratar el tema de la tectonica desde una perspectiva estatico-
dindmica».”*® Desde esa vision, Semper demuestra estar adelantado a su tiempo.

En el sistema musical politonal, el concepto de simultaneidad esta estrecha-
mente relacionado con el de textura. Una vez superados los sistemas modales
y tonales acostumbrados, desaparecen las estructuras jerarquicas caracteristicas
de la musica orquestal europea. Sin un sonido central que ejerza atraccion sobre
los demas, la composicion abandona el viejo cuerpo de la armonia tradicional. El
elemento estructurante pasa a ser la textura de sonidos, timbres y silencios libre-
mente entretejidos en el tiempo. La combinaciéon de ritmos, armonias y melodias
simultaneas da lugar a lo que en la musica se denomina una «textura polifénica»,
«textura contrapuntistica» o «textura del contrapunto disonante».*'®

Esto es lo que dice Albert Jeanneret en L’Esprit Nouveau respecto a la textura
musical de Parade, obra de Erik Satie cuya orquestacion incluye instrumentos de
percusion inusuales, como maquinas de escribir, disparos y botellas de leche:

Renunciando al modo mayor-menor, dejando de lado la armonia impresionista y
su esquematismo especulativo, Satie crea para si mismo una textura sonora flexi-
ble, compuesta por el elemento impersonal de los modos antiguos. La sonoridad

> Jeanneret, «Le sacre du printemps», L'Esprit Nouveau, n.° 4 (Jan 1921): 454,
>1> Semper, «Teorfa de la belleza formal», en Escritos fundamentales, 235.

516 Sudrez, Historia de la misica, 281.
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se libera asi de la necesidad resolutiva de la armonia romantica y emerge elastica-
mente del sistema revolucionario, ya obsoleto, de Debussy.

Musicalmente hablando, este sonido se convierte en un tejido flexible y denso,
una epidermis con un grano sano y un buen aroma, una masa moldeable e inevita-

blemente equilibrada.’"’

La derogacion del principio de organizacion central, estatico, limitado y jerar-
quico, distintivo de la musica convencional, a favor de la conjuncién de elementos
dindmicos, abiertos, entrelazados —sin un centro absoluto— propios de la musica
de las vanguardias modernas, se anticipa y corresponde morfoloégicamente a Ia se-
cuencia de modelos urbanisticos que desarrolla Le Corbusier entre las décadas de
1920y 1940. En el modelo de Une ville contemporaine de trois millions d’habitants
(1922), se conserva aun el principio de centralidad de los asentamientos urbanos
tradicionales. Las transformaciones propuestas se orientan a descongestionar el
centro, incrementar la densidad, mejorar los medios de circulaciéon y aumentar
las 4reas verdes, pero sin alterar el principio de centralidad, «el centro tonal» que
determina histéricamente la morfologia de las ciudades europeas, como Paris.’'®
En cambio, en el modelo de La Regle des 7 V (Voies de circulation), de 1946, como
en el modelo de las Settlement Units de Ludwig Hilberseimer, concebidos mas o
menos al mismo tiempo, desaparece por completo el principio de centralidad y
surge el modelo de un tejido morfologicamente analogo al de la musica politonal
(figura 39).

>'7 Jeanneret, L'Esprit Nouveau, n.°4 (Jan 1921): 450. (Traduccién propia y énfasis afiadidos).

>18 e Corbusier, (Euvre compleéte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 8, 34-39.
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SYATEME PRECONIST

Figura 39. La ciudad de organizacion central y la ciudad como tejido. Izquierda: Le Corbu-
sier, Une ville contemporaine, 1922. Derecha: Le Corbusier, La Régle des 7 V, 1946.
Fuente: Le Corbusier, Euvre compléte, 2013, vol. 1, 39 y vol. 5, 92, © FLC/ADAGP.

Comentarios finales a los vinculos «casuales»

Tanto Semper como Le Corbusier afirman que la arquitectura de cada periodo de
la historia es el resultado de la conjuncién de dos sistemas: un sistema autorrefe-
rencial, basado en convenciones objetivas de indole formal, y otro sistema sujeto
a las presiones tecnoldgicas, materiales y sociales. Ambos poseen una idea com-
parable del concepto «estilo», entendiéndolo como la huella creativa distintiva
relativa a un determinado contexto geografico y temporal.

Le Corbusier parece poner en practica las teorias de Semper, aunque al pare-
cer no las conoce de primera mano. Su propia producciéon teodrica se basa en el
reconocimiento de las formas propias del arte y la arquitectura. Ademas, halla en
la matriz formal del sistema Dom-ino la respuesta a las condiciones técnicas del
momento. Finalmente, dirige su interés al estudio de la estética de su tiempo y ad-
vierte la necesidad de reconocer el espiritu unitario que anima las investigaciones
de las diversas élites de la sociedad, para que la arquitectura entre en sincronia
con los demas elementos de la cultura. Se refiere a la busqueda de una nueva
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sintesis de las artes. En su opinion, la arquitectura debe fijar en forma material el
sentimiento de una nueva época.

A partir de las coincidencias significativas estudiadas en este capitulo, en la si-
guiente seccion se propone analizar la produccion arquitecténica de Le Corbusier
ala luz de las teorias de Semper.
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En este capitulo se examina la obra de Le Corbusier a la luz de las teorias de
Semper.”"® Una vez advertidas las coincidencias significativas que hay entre ellos
en torno al concepto de estilo, el objetivo es analizar como se manifiestaron los
coeficientes del estilo en la busqueda de una arquitectura de época maquinista.
Para ello, resulta imprescindible aclarar previamente qué entendemos por «estilo
de época maquinista».

Sinos atenemos a los escritos de Le Corbusier referidos en el capitulo anterior,
observamos que, para él, «el estilo es una unidad de principio que anima todas
las obras de una época y que resulta de un espiritu caracterizado». Asimismo, en-
contramos que denomina al periodo posterior a la Segunda Revolucion Industrial
como un periodo de espiritu maquinista.”* Este espiritu se define, entonces, por
una inclinacion hacia la economia de medios, la eficiencia y la precision; factores
que transforman tanto el modo de pensar como los sentimientos de los artistas
franceses del primer tercio del siglo xx.

La estética maquinista no es una preocupacion exclusiva de Le Corbusier en
aquel tiempo. La proclamacion de su advenimiento tiene sus raices en los mani-
fiestos del poeta Apollinaire y se convierte en un propoésito colectivo, en los afios
posteriores a la Gran Guerra, entre los autodenominados «buscadores del espi-
ritu nuevo» [les chercheurs d’esprit nouveau]. En ese mismo contexto cultural,
Fernand Léger realiza la pelicula Ballet mécanique (1924) y dicta una charla titulada
«L’esthetique de la Machine» (1923).%%!

El maquinismo de las vanguardias representa una actitud optimista derivada
de las transformaciones econémicas y culturales impulsadas por la Segunda Re-
volucion Industrial. Para las vanguardias, concertar la produccion artistica con el
sentimiento que acompana a los avances técnicos y cientificos constituye un com-
promiso ineludible. Se anhela mecanizar, algin dia, incluso la poesia al igual que
se ha mecanizado el mundo.**

Asi entienden los editores y colaboradores de L’Esprit Nouveau el concepto de
espiritu maquinista en la década de 1920. Afirman, con entusiasmo, que ha co-
menzado un periodo de dominio de los mecanismos de la emocion estética en
el arte. Las maquinas se presentan como el referente clave en la busqueda de un
nuevo estilo. En el primer nimero de la revista, los autores afirman que «El avién
y la limosina son las creaciones puras que caracterizan con claridad el espiritu, el

>19 Este propésito responde a la invitacion realizada por Antonio Armesto en el prélogo de Escri-
tos fundamentales de Gottfried Semper, a la que nos hemos referido.

>20 | e Corbusier, Vers une architecture, xix; Le Corbusier. «Architecture d’époque machiniste», 21.
>21 | "Esprit Nouveau, n.° 18 (Oct 1922): 18.

>22 Apollinaire, «L'Esprit nouveau et les poétes», 396.
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estilo de nuestra época», y afaden que «Las artes contemporaneas deben proce-
der en igualdad».”*

A pesar del paso del tiempo y de los estragos de la Segunda Guerra Mundial, Le
Corbusier conserva a lo largo de su vida la conviccion de pertenecer a un periodo
marcado por el espiritu maquinista. En «Declaracion decisiva» de 1960, reafirma
su opinién de que «nuestra civilizacion y nuestra sociedad son maquinistas».®*

Conviene precisar, sin embargo, que el maquinismo en las artes francesas no
constituye un fendmeno estrictamente técnico y productivo, como podria sugerir
el término, sino que es, ante todo, un impulso artistico, alimentado en el ambiente
romantico rezagado de la Belle Epoque y motivado por la necesidad de reevaluar
el significado de la expresion artistica en un mundo transformado por la industria.
La maquina es vista como un simbolo, «un diapasén del nuevo ser social, signo
de la ley superior que determina nuestra civilizacion».”*® No se pretende imitarla
en su funcionamiento ni en sus formas exteriores, sino que se busca «aprender la
leccion de la maquina para ofrecer al corazodn los elementos apropiados de la emo-
cion artistica».”®® Allan Colquhoun refuerza este argumento cuando aduce que:
«Nuestra admiracion por los edificios que crearon [los arquitectos del Movimiento
Moderno] se debe mas a su éxito como representaciones simbolicas que al alcance
con el que resolvieran problemas mecénicos».**’

Para Le Corbusier, una arquitectura de época maquinista debe resultar de la
reunion de «los dos polos de la disciplina que son: el de construir edificios (dominio
de la técnica) y el de embellecerlos para hacerlos gloriosos, adorables, etcétera
(dominio del sentimiento)».”*® En su vision, el estilo de época maquinista debe
cumplir con ambas condiciones: ser consecuente con el aprovechamiento de las
ultimas innovaciones constructivas y reflejar el animo artistico de su tiempo. Todo
aquello guiado por una aspiracion del espiritu hacia lo definido y la pureza, hacia
una concepcion clara de la obra de arte que trascienda la dltima fase del Romanti-
cismo, percibida como oscura y brumosa.

En lo que respecta a Le Corbusier, la gestacion de una arquitectura de época
magquinista se desarrolla a lo largo de cuatro décadas, desde la concepcion del
sistema Dom-ino, en 1914, hasta la puesta en practica del Modulor, en la década

>3 | ’Esprit Nouveau, n.° 1 (Oct 1920): vi. (Traduccién propia).

>24 e Corbusier, L’Atelier de la récherche patiente (Paris, 1960), 253.
>%5 | "Esprit Nouveau, n.° 19 (Nov 1922): 6.

>2¢ |bid, 6.

>’ Allan Colquhoun, Essays in Architectural Criticism (Chicago: MIT Press, 1995), 26. (Traduccién
propia).

>28 | e Corbusier, «Architecture d’époque machiniste», 326. (Traduccién propia).
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de 1950. Ese tiempo le toma al «Atelier de la recherche patiente» ampliar el reper-
torio de elementos arquitectonicos y formular las nuevas herramientas proyectua-
les, en respuesta tanto a las innovaciones técnicas basadas en el uso del hormigén
armado como al espiritu artistico de su tiempo.**

Finalmente, en el estilo de época maquinista, las formas propias de la arquitec-
tura resurgen con una imagen acorde con el progreso técnico y el espiritu artistico
de su tiempo. Visto en retrospectiva, parece que «el taller de la busqueda pacien-
te» siguid con fiel apego los preceptos de la Teoria del Estilo de Semper. Desde
esta perspectiva, los momentos clave en la bisqueda de una arquitectura de época
maquinista son los siguientes:**°

- La concepcion del esqueleto estandar [ossature standard] del sistema
Dom-ino, entre 1914 y 1916.

- Laadhesion de Le Corbusier al movimiento de los buscadores del Espiritu
Nuevo en las artes, durante la década de 1920.

- La formulacion del Plan libre en 1925.5

- Laincorporacion de la cortina de vidrio y el brise-soleil en los edificios, en
la década de 1930.°%

- Lapropuesta de actualizacion de las reglas internas de la disciplina arqui-

tectonica mediante la introducciéon del Modulor, en la década de 1940.°%3

*29 | os grandes procesos de renovacién artistica no acontecen de la noche a la mafana. A Arnold
Schonberg le tomé un cuarto de siglo formular el sistema dodecafénico, en 1925, tras alejarse
por primera vez de la influencia wagneriana en «La Noche Transfigurada» (1899).

30| os cinco momentos referidos en el listado seran tratados en un orden distinto al orden cro-
noldgico con el objetivo de priorizar la continuidad de las ideas por sobre la secuencialidad his-
torica.

531 E| Plan libre fue el resultado de la adhesién de Le Corbusier al movimiento de los buscadores
del Espiritu Nuevo en las artes.

>32 | concepto ossature standard, traducido al espafol como esqueleto estandar, mantiene la sig-
nificacion original del francés, asi como el concepto cortina de vidrio conserva el sentido del fran-
cés pan de verre y hace referencia al origen textil del elemento vertical de delimitacion espacial.
En cambio, las traducciones al espafiol del concepto brise-soleil, como quiebra-sol, rompe-sol,
parte-sol o parasol, pierden la agudeza y riqueza de significados del original. Por ese motivo, se
ha optado por emplear las traducciones al espafiol en los primeros casos y conservar el original,
en francés, para brise-soleil.

>33 Desde la perspectiva de la Teoria del Estilo, en el Modulor se habrfan juntado las aspiraciones
de lograr una arquitectura consciente del progreso técnico, sensible al espiritu artistico de su
tiempo y consecuente con las demandas inherentes a la autonomia disciplinar.
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El radical formal del esqueleto estindar (década de 1910)

Esto nos da la medida de la importancia que tiene la técnica en la arquitectura, que

crea sus formas segun las leyes de la naturaleza, en las cuales se basan tanto los cambios
que dan lugar a las diferentes variantes formales de la arquitectura como el caracter
formal mismo del material empleado.***

GOTTFRIED SEMPER

Las técnicas son la base misma del lirismo, inauguran
un nuevo ciclo de la arquitectura.”®
LE CORBUSIER

La importancia que Le Corbusier otorga a la técnica del hormigén armado es simi-
lar a la que Semper concede a las «artes técnicas» en general. «Asi», sostiene An-
tonio Armesto, «no habria tanta diferencia entre la época artesanal y la industrial,
ya que lo crucial son las técnicas, como conocimiento morfolégico practico: las
formas, mas que los materiales o sustancias. Lo importante es tejer, no tanto las
sustancias que se toman para convertirlas en hilos o barras y que luego se tejen.
La industrializacion permite fabricar perfiles largos y resistentes y laminas grandes
de vidrio plano [...] parece una cuestioén cuantitativa la que se asocia al progreso
técnico. Sin el tesoro de las artes técnicas no se sabria qué hacer con el hierro y el
hormigon».>%

Le Corbusier denominoé esqueleto estandar al esquema basico del sistema cons-
tructivo de las Maisons Dom-ino, concebido entre 1914 y 1916.%*” En el esqueleto
estandar se conjugan algunos elementos de los dos sistemas relativos al origen del
estilo de una época referidos en el capitulo anterior: los que hemos denominado
como sistema de coeficientes intrinsecos y sistema de coeficientes extrinsecos
del estilo en la arquitectura. Desde el sistema de los coeficientes intrinsecos, el
esqueleto estdndar contempla los elementos basicos de la delimitacion espacial.
Desde el sistema de los coeficientes extrinsecos, el esquema refleja la variable de
la configuracion de los objetos artisticos conforme a los recursos materiales y al
progreso técnico de la época.

En el esqueleto estandar aun no se contemplan las otras dos partes ineludibles
del estilo, que son, a juicio de Semper: la teoria de los motivos originarios y la
influencia que ejercen sobre el arte los agentes externos relativos a la conciencia

>3* Semper, «Teorfa comparada de la arquitectura», en Escritos fundamentales, 103.
535 | e Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 129. (Traduccién propia).
>36 Armesto, entrevista realizada por José Miguel Mantilla el 5 de julio de 2022.

>37 Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 1, 23.
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artistica caracteristica de las distintas sociedades humanas.** Como se vera mas
adelante, estos otros coeficientes del estilo si fueron incorporados algunos afios
después a la busqueda de una arquitectura de época maquinista.

El esqueleto estandar del sistema Dom-ino es una pieza fundamental en la
fase de gestacion del estilo de época maquinista. Por «estandar», Le Corbusier
se refiere al modelo basico subyacente a partir del cual se pueden desplegar
multiples resultados, tanto en el mundo del arte como en el de la industria.**
Para él, las formas estandar son comparables a lo que tanto Goethe como Semper
denominan formas bésicas u originarias [die Urformen; die Grundformen], o al
principio de protoformas [Ursatz] que emplea Schénberg en el campo musical.**
La invocacion al estandar implica el anhelo de alcanzar la forma objetiva, colectiva,
suprapersonal, es decir, depurada de personalidad, sin la cual no es posible el
estilo. Gracias al estandar, sostiene Le Corbusier, el templo griego y las Madonnas
bizantinas, goticas o renacentistas habrian alcanzado la perfeccion.”

El esqueleto estandar del sistema Dom-ino tiene la capacidad de represen-
tar la raiz originaria de la que derivan innumerables edificios. En ese sentido,
es analogo a la choza caribefia de Semper, como simbolo primario del arte de la
delimitacion espacial (figuras 40 y 41).

>38 Semper, «Ciencia, industria y arte», en Escritos fundamentales, 195-199.

539 Le Corbusier, Vers une architecture, 105.
49 Goethe, Teorfa de la naturaleza, 17.

**1 | e Corbusier, «Vida y obra de Le Corbusier contada por él mismo», Teleproyecto, n.° 1357.
https://www.youtube.com/watch?v=t_bXHnfBa9A. 4 de Marzo de 2019.
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Figura 40. Le Corbusier, esqueleto estandar del sistema Dom-Ino, 1914.
Fuente: Le Corbusier, GEuvre compleéte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 1, 23,
© FLC/ADAGP.
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Figura 41. G. Semper, dibujo a partir del modelo de una choza de la Isla de Trinidad, Der
Stil, 1863.

Fuente: Semper, «El estilo, Tomo II, Quinta seccion, Ceramica», en Escritos fundamentales de
Gottfried Semper, 322.
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La descripcion que hace Semper del modelo a escala de una choza de la Isla de
Trinidad figura en el apartado de Der Stil dedicado a la tecténica.”** «En ella», afir-
ma, «aparecen todos los elementos de la arquitectura antigua, con su caracter mas
puro y originario: el hogar como punto focal [Mittelpunkt]; la terraza, una elevacion
de tierra contenida por estacas; el techo [Dach] sostenido por columnas, y un recinto
de esteras como clausura espacial [Raumabscluss] o pared».>*?

La choza caribena es el ejemplar tangible del concepto de «cabana originaria»
[Die Urhiitte] que Semper presenta como alternativa frente a los relatos miticos de
Vitruvio y del abate Laugier. De acuerdo con Goethe, que sostiene que a quienes
se debe interpelar acerca del sabor de las cerezas y las bayas no es a los filosofos,
sino a los nifios y a los gorriones,*** Semper resuelve que, para saber como era la
casa primitiva, no conviene preguntar a Vitruvio o a Laugier, sino a los pueblos
que, en el siglo X1X, aun viven en condiciones primitivas. Sostiene que lo que haya
que decir respecto a la esencia de la arquitectura ha de venir, ante todo, de las
observaciones realizadas sobre los propios objetos de la arquitectura. Asi, llega a
la choza caribena que, mas allad de su especificidad, tiene el valor de representar
la forma originaria universal de la que derivan todas las posibles variaciones en el
arte de delimitar el espacio. Para Semper, el objeto ejemplar no es la cabafa como
conjunto sintético, sino los elementos que contiene y las relaciones que estable-
cen esos elementos entre si.”*

Le Corbusier llega a una conclusion comparable cuando descubre que el radi-
cal formal minimo del sistema Dom-ino es, mas que un invento constructivo, un
conjunto de elementos y relaciones logicas entre elementos, aplicable a multiples
problemas de la arquitectura. Desde esa perspectiva, la choza de Semper y el es-
queleto estandar de Le Corbusier son representaciones particulares y concretas
de la idea universal de forma arquitecténica originaria. Los dos modelos son lo sufi-
cientemente determinados para expresar la nocion de la totalidad del mundo de
la arquitectura y lo suficientemente genéricos para representar el caracter indes-
criptible e indeterminable de esa totalidad. En el esqueleto estandar, como en la
choza caribefia de Semper, se expresa el anhelo de descubrir la forma secreta, la
prima materia alquimica, que emparenta entre si a la totalidad de los objetos del
mundo de la arquitectura.

>#2 Antonio Armesto sostiene que Semper mostré el dibujo de la cabafia caribefia con anteriori-
dad, en sus conferencias de Londres de 1853 y 1854. Ver su prélogo al libro Escritos fundamentales
de Gottfried Semper, 21, nota 22.

43 Semper, «El estilo, Tomo II. Octava seccién, Tecténica», en Escritos fundamentales, 323.
44 Goethe, Teoria de la narturaleza, 311-312.

>4 Semper, «El estilo, Tomo II. Octava seccién, Tecténica», en Escritos fundamentales, 323.
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Se pueden anadir mas ejemplos al juego de asociaciones morfoldgicas. La casa
Farnsworth, de Mies van der Rohe, e incluso el conjunto megalitico de un dolmen
como el de Poulnabrone, en Irlanda (3600 a.C.), permiten ampliar la trama de aso-
ciaciones hallada. Todos comparten una misma estructura formal en su apariencia
mas elemental, la del portico, pero confrontada a situaciones y momentos muy
diversos entre si (figura 42).

Figura 42. Dolmen en el conjunto megalitico de Poulnabrone, Irlanda, 3600 a.C.
Fuente: fotografia de Jon Sullivan, 2012, PDphoto.org.

Mas que un sistema constructivo

Le Corbusier desarrolla el sistema de construccion Maisons Dom-ino entre 1914 y
1916, con la participacion de los ingenieros Max Du Bois y Juste Schneider. Francia
y Alemania se enfrentan en una nueva contienda que involucra a todas las grandes
potencias industriales y militares de la época. Movido por las circunstancias, Le
Corbusier pretende aportar el resultado de su inventiva a la reconstruccion de
las poblaciones afectadas por la guerra.”*® El sistema debe ser ttil y eficiente; una
forma objetiva, producto del calculo, la economia, la necesidad y las propiedades
fisico-mecanicas del hormigén armado. Las formas obtenidas son el resultado de
ese proposito.

>46 Brooks, Le Corbusier's formative years, 381.
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De acuerdo con el autor, el esqueleto estandar es un modulo estructural basico
completamente independiente de las funciones que pueda cumplir la edificacion.
Dicho armazén se compone de cuatro grupos de elementos: bases de apoyo, losas,
columnas y escaleras; elementos prefabricados en hormigén armado que, combi-
nados entre si, admiten una variedad de formas de agrupacion y de esquemas de
distribucion espacial interior. La versatilidad del sistema se asienta en la neutrali-
dad de sus componentes, especialmente en la cualidad de los forjados «totalmente
lisos por arriba y por debajo».>*’

Los dos grandes sistemas de ideas que dan origen al estilo en la arquitectura se
conjugan parcialmente en el esqueleto estandar. Desprovisto de todos los elemen-
tos adicionales necesarios para su uso, el esquema nace como un radical formal
minimo disponible para la reunion de innumerables combinaciones morfolégicas.
En €l confluyen de manera objetiva los elementos basicos de la delimitacion espa-
cial y el estado de las artes técnicas de la época. No es posible quitar algo sin que
se pierda su logica constructiva esencial. Tampoco se precisa agregar ningin otro
elemento a efectos de ultimar la definicion del espacio.

En Vers une architecture, Le Corbusier expresa una visiéon de los elementos basi-
cos de la delimitacion espacial, comparable a la de Semper en Los cuatro elementos
de la arquitectura [Die Urelemente], pero reduciéndolos a dos: el muro y el suelo, al
que considera «un muro horizontal»: «No hay otros elementos arquitecténicos del
interior: la luz, los muros que la reflejan en una gran lamina y el suelo, que es un
muro horizontal. Hacer paredes iluminadas es establecer los elementos arquitec-
tonicos del interior».>*®

«El sistema constructivo implicito en el esquema Dominé [esqueleto estandar]
es el de losas apiladas de manera que el techo de un nivel tiene el potencial de ser
el suelo del siguiente, en una serie indefinida. Como en todo porche, lo sustancial
es la existencia del techo, y est4 implicita la prioridad del mismo respecto a las co-
lumnas que lo soportan», como indica Armesto en su tesis doctoral.”*’ La escalera
determina la propiedad de convertibilidad del plano horizontal, que es al mismo
tiempo suelo y techo, segtin su posicion relativa. Todo plano situado debajo de
una escalera es suelo, todo el que esta arriba de una escalera es techo. Solo el
primer y el dltimo plano son exclusivamente basamento y cubierta, los demas son
ambos a la vez (figura 43).

Expresado en términos logico-matematicos, el esqueleto estandar del sis-
tema Dom-ino es el minimo comun denominador entre las formas propias de

*47 | e Corbusier, CEuvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 1, 23.
>4 e Corbusier, Vers une architecture, 150. (Traduccién propia).

>49 Antonio Armesto, El aula sincrénica. Un ensayo sobre el andlisis en arquitectura (Barcelona: Depar-
tamento de Proyectos Arquitecténicos de la UPC, 1993), 63.
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la arquitectura y el desarrollo técnico de la construccién en hormigén armado. El
caracter objetivo, necesario —no arbitrario— del mismo queda representado en
una lamina de Le poéme de U'angle droit, donde Le Corbusier compara a la seccion del

esquema Dom-ino con una lechuza «que ha venido a posarse por si misma, sin que
) 550

la hayamos llamado» (figura 44

Figura 43. Superposicion de elementos del sistema Dom-ino.
Fuente: elaboracion propia a partir del dibujo de Le Corbusier publicado en Euvre compléte
/ Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 1, 23, © FLC/ADAGP.

>0 Le Corbusier, Le poéme de I’angle droit (Madrid: Circulo de Bellas Artes, 2006), 59-60.
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Figura 44. Le Corbusier, «una lechuza que ha venido a posarse por si misma, sin que la
hayamos llamado».
Fuente: Le Corbusier, Le poéme de ['angle droit, 2006, 61, © FLC/ADAGP.

Como idea arquitectoénica, el esquema del esqueleto estandar trasciende la en-
tidad particular desarrollada para la consecucion de una patente de invencion. Al-
canza el estatus de sistema constructivo; uno que, junto al sistema de entramado
y al sistema murario del modelo Citrohan, agrupa la totalidad de la produccién
arquitectoénica de Le Corbusier. Asi lo entiende él mismo:

Hemos explicado aqui nuestra creencia en la necesidad de un esqueleto libre,
que apoye el plan libre y la fachada libre. Hemos observado que ese concepto téc-
nico nos permite considerar todos los problemas de la arquitectura, desde la casa
minima hasta la casa de alquiler, el edificio de oficinas, el rascacielos y el palacio.>*!

Al igual que la choza caribefa de Semper, el esqueleto estandar satisface las
condiciones elementales de la delimitacion espacial, asi como las leyes de la esta-
tica y la construccion, pero no llega a ser atn verdadera arquitectura, ni se alcanza

55T Le Corbusier, Précisions sur un état présent de l'architecture et de ['urbanisme (Paris: Les éditions G.
Cres et Cie., 1930). (Traduccién propia).
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a definir un estilo. Si, como explicdé Semper en Der Stil: U = C (X, y, z, t, Vv, W...); en-
tonces el sistema Dom-ino se expresaria simplemente como C’(x); donde C’ repre-
senta a los elementos basicos de la delimitacién espacial y x es la variable «artes
técnicas». El esqueleto estandar no llega a ser atin verdadera arquitectura porque
no contempla muchos de los coeficientes que intervienen en la formacion del es-
tilo. Falta una parte de las «contingencias de la realidad», como las denomina Le
Corbusier.>** Por ello, atin no se ha pasado de «la simple expresion del esqueleto
portante a la expresion de las formas plasticas adecuadas a una cultura».®

En el sistema de construcciéon Casas Dom-ino, el enfoque topolégico y espa-
cial prevalece sobre las consideraciones técnicas. Los estudios para el sistema de-
muestran que, mas alla de responder obligadamente al desarrollo de las destrezas
técnicas, la arquitectura «emana de la conciencia artistica de la generacion que la
crea y es la manifestacion libre de esa conciencia» como habia sugerido Botticher
un siglo atras.”> Las intenciones formales de Le Corbusier son precisas: los planos
horizontales y columnas deben ser puros; no hay vigas, dbacos u otros elementos
sobresalientes, tan solo los elementos basicos de la delimitacion espacial en su
forma mas esencial. Pero la solucion técnica para llevar a cabo tal propésito no
esta completamente desarrollada todavia.

El aporte del Sistema Dom-ino es practicamente intrascendente desde el punto
de vista técnico. Le Corbusier no obtiene la patente a la que aspira. La idea en si no
es apta para una proteccion legal. Du Bois parece consciente de que, incluso obte-
niendo una patente, es imposible evitar que se infrinja su proteccion.” Si bien se
trata de la invencién de un modelo constructivo concreto, plasmado en forma de
dibujos, calculos, esquemas y detalles, la agrupacion de componentes preexisten-
tes y la liberacion de columnas son nociones por demés conocidas. Desde la razén
topologica, en cambio, el esquema resulta ser una pieza clave en el develamiento
del estilo de una época maquinista.

%52 Le Corbusier, La ville radieuse (Paris: Editions Vincent, Fréal & Cie, 1964), 1.
>33 Le Corbusier, n.° 28 (1925): 2333.
>** Hiibsch, Wiegmann, Rosenthal, Wolff y Botticher The German Debate on Architectural Style, 159.

>%5 Brooks, Le Corbusier’s formative years, 389.
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El cuarto muro de la habitacion (década de 1930)

Le Corbusier propone su propia version simplificada de una teoria del estilo en el
articulo «Problémes de 'ensoleillement - Le brise-soleil» (1946). Alli afirma que la historia
de la ventana, «la historia de la lucha entre los llenos y vacios de la fachada», es
también la historia de la arquitectura, y que «la proporcion establecida entre los
llenos y vacios constituye una parte importante de aquello que muchos denomi-
nan los “estilos”».”*

En la Euvre compléte, ilustra esta hipotesis con diversos ejemplos del pasado,
como las perforaciones en los muros de una modesta casa antigua, las pequenas
ventanas romanas, los grandes rosetones y abundantes ventanales de las catedra-
les goticas, o las ventanas rigurosamente ordenadas del Renacimiento y el Neocla-
sicismo. En todos ellos, el acuerdo entre las paredes y aperturas responde tanto
a las condiciones materiales y técnicas, como al estado de 4nimo colectivo de la
época (figura 45).
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Figura 45. Le Corbusier, historia de la ventana, 1930-1946.
Fuente: Le Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 4, 103,
© FLC/ADAGP.

Pero Le Corbusier tiene un plan mas complejo en mente, uno acorde con las
innovaciones constructivas basadas en el empleo del hormigén armado y, sobre
todo, con la episteme propia de la época maquinista, como sefala Carlos Marti en
Variaciones de la identidad (1993). Marti sostiene que la arquitectura moderna estu-
vo vinculada no solo al desarrollo técnico en la construccion, sino principalmente
a una nueva manera de concebir la forma y el espacio, gracias al desarrollo del
pensamiento analitico y abstracto que permite entender los diversos fenomenos
del mundo a partir de sus elementos constitutivos.”’. Esta nueva forma de pen-
sar se habria manifestado tanto en la arquitectura como en otros campos artisti-
cos, cientificos y filosoficos de la época. En la arquitectura moderna, afirma Marti,
los diversos subsistemas se conciben por separado: «La estructura resistente, el

556 Le Corbusier, CEuvre complete / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 4, 103-104. (Traduccién propia).

>7 Carlos Martf, Las variaciones de la identidad (Barcelona: Ediciones del Serbal, 1993), 146.
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esquema distributivo, la organizacion espacial, los mecanismos de acceso y regis-
tro, la relacion con el exterior, etc., pueden concebirse separadamente y definir,
con relativa autonomia, su propia estrategia, para luego coordinarse y buscar sus
4reas de mutuo acuerdo dentro del marco de la opcién tipolégica».”™®

Otro autor, el arquitecto inglés Clive Entwistle, también se refiere al caracter des-
componible de la fachada en la obra de Le Corbusier. En tono naturalista, Entwistle
compara el pan de verre con la piel y el brise-soleil con la vestimenta, que envuelven y
recubren el cuerpo. La vestimenta ha quedado nuevamente liberada del esqueleto,
como ocurria en los inicios de la arquitectura. La funcién portante, la superficie envol-
vente y la cobertura visible, que coinciden de manera univoca en el muro tradicional,
se descomponen ahora en esta nueva concepcion de fachada. Asi se dirige Entwistle
a Le Corbusier en una misiva que es posteriormente reproducida en la GEuvre complete:

Aprovecho esta oportunidad para agradecerle, en nombre de todos los
jovenes aqui reunidos, por su tltima contribucion a la arquitectura: el brise-
soleil, un espléndido elemento, la clave para infinitas combinaciones. Ahora
la arquitectura esta lista para ocupar su lugar en la vida. Usted le ha dado
un esqueleto (estructura independiente), sus 6rganos vitales (los servicios
comunales del edificio) ; una piel fresca y brillante (la cortina de vidrio); la
ha levantado sobre sus piernas (los pilotis). ;Y ahora le ha obsequiado unos
vestidos magnificos, adaptables a todos los climas! Naturalmente, se senti-
ra usted orgulloso de todo esto.>*’

En el mismo articulo, Le Corbusier hace un recuento del proceso de «pequenos
descubrimientos sucesivos» que conducen a la creacion del brise-soleil. Sostiene
que, en primer lugar, en sus construcciones de 1921 a 1928, introduce la cortina
de vidrio como un medio eficaz para encerrar el espacio, permitiendo el maximo
ingreso de luz solar. Al anadir la cortina de vidrio al esquema formal minimo de
techos apilados del esqueleto estandar, se integran en su totalidad y de la manera
mas radical los tres elementos basicos de la delimitacién espacial de Semper: el
techo, el recinto y la plataforma. En su funcion de cortina, el pan de verre constitu-
ye el elemento vertical de resguardo equivalente a las paredes-tapiz de las cons-
trucciones primitivas descritas por Semper. La fragilidad y esbeltez del material
delatan de forma expresa la liberacion de la cortina de vidrio de cualquier funciéon
soportante en la estructura del edificio: «es solo un velo, una pantalla que cierra'y
protege», sefiala Le Corbusier.”*°

% |bid, 146.
>>% Le Corbusier, Euvre compleéte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 4, 113. (Traduccién propia).

%0 1bid, vol. 4, 108.
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Con la cortina de vidrio se deja atras el problema de la «lucha entre los llenos y
vacios de la fachada». Esta permite el maximo ingreso de luz solar, al tiempo que
termina de cerrar el espacio (figura 46). Con ello se superan las ventajas relativas
de la ventana horizontal corrida enunciada en los cinco puntos de la arquitectura
y empleada en la Maison Cook (1926), en la Villa a Garches (1926-27) y en la Villa
Savoye (1929-1931). Se alcanza asi un objetivo que persiguen los arquitectos des-
de los movimientos higienistas del siglo XIX y que se manifiesta en la Carta de Atenas
(1933) con la consigna de que «Introducir el sol es el nuevo y mas imperioso deber
del arquitecto».*®’

Figura 46. Cortina de vidrio que envuelve a los elementos del sistema Dom-ino.
Fuente: elaboracion propia a partir del dibujo de Le Corbusier en GEuvre compléte / Le Corbu-
sier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 1, 23, © FLC/ADAGP.

«Pero», sostiene Le Corbusier, «el solsticio de verano y la ola de calor, con sus
temperaturas intolerables, hacen del amistoso sol un enemigo implacable; en las
horas calidas, la necesidad de sombra se vuelve imperiosa: es necesario obturar
las ventanas, es necesario “diafragmar” la cortina de vidrio».”®* En consecuencia,
se precisa vestir el cuerpo desnudo compuesto de bandejas apiladas y cortinas de
vidrio, de acuerdo con las condiciones climaticas particulares de cada lugar. Frente
a esta necesidad, surge el brise-soleil (figura 47).

*51 C.ILA.M. «La carta de Atenas», La carta de Atenas (Buenos Aires: Editorial Contémpora, 1957), 67.

*52 | e Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 4, 103-104.
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Figura 47. Brise-soleil que envuelve a la cortina de vidrio y a los elementos del sistema
Dom-ino.

Fuente: elaboracion propia a partir del dibujo de Le Corbusier publicado en Euvre complete
/ Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 1, 23, © FLC/ADAGP.

El arte textil del brise-soleil

El desarrollo del juego de interacciones entre el esqueleto estandar, la cortina de
vidrio y el brise-soleil transcurre en cuatro fases: una primera fase de desnudez de
la fachada, acompanada de una ingenua confianza en los sistemas mecanicos
de enfriamiento (1928-1930); una breve segunda fase que consiste en la incorpo-
racion de un vestido improvisado y desarreglado (1930-1932); una tercera fase, con
la incorporacion del brise-soleil, entendido como una superficie arreglada con base
en progresiones aritméticas y proporciones geométricas simples; y, finalmente,
una cuarta fase en la que el brise-soleil es llevado a arreglos «texturicos», gracias a
la apariciéon del sistema Modulor, a partir de 1946.

Los rascacielos de la propuesta para la Ville Contemporaine (1922) parecen
estar envueltos en una cortina de vidrio (figura 48). Posiblemente, Le Corbusier se
refiere a estos cuando alega haber introducido la cortina de vidrio en sus edificios
desde los primeros afnos de la década de 1920.°%% El taller de Ozenfant (1922), el
Pabellon de la revista L’Esprit Nouveau (1925), la Maison Guiette (1926) y la villa
tipo Citrohan para la colonia Weissenhof en Stuttgart (1927) cuentan con grandes
superficies acristaladas, pero no con una auténtica cortina de vidrio (figura 49). Las
primeras cortinas de vidrio verdaderas, presentes en su obra, son las del Palacio
del Centrosoyus (1929) y del edificio de La Cité de Refuge (1929-1933) (figura 50).

%63 1bid, vol. 4, 104.
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Figura 48. Le Corbusier, Une Ville contemporaine de trois millions d’habitants, 1922.
Fuente: Le Corbusier, Euvre compleéte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 1, 37,
© FLC/ADAGP.

]
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Figura 49. Le Corbusier, maison Guiette, 1926.
Fuente: Fundacion Le Corbusier, fotografia de G. Mansy, © FLC/ADAGP.
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Los dos edificios se conciben con grandes superficies vidriadas, herméticamen-
te cerradas y orientadas hacia el sur para favorecer el ingreso de la luz solar. El con-
trol de la temperatura interior se pretende resolver mediante un sistema mecanico
de circulacion de aire denominado principe de la respiration exacte.”®* Las autoridades
rusas no lo implementan. En La Cité de Refuge si se introduce, pero no funciona
de manera satisfactoria, lo que lleva a la necesidad de incorporar posteriormente
un brise-soleil.

Figura 50. Le Corbusier, Armée du Salut, La Cité de Refuge, Paris, 1929-1933. El edificio
antes y después de la incorporacion del brise-soleil.

Fuentes: Le Corbusier, GEuvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 2, 99,

© FLC/ADAGP; fotografia del estado actual de la edificacién, de J. Mantilla, 2018.

La primera version del proyecto para el Ministerio de Educacion y Salud Pu-
blica en Rio de Janeiro (1936) también exhibe una cortina de vidrio desnuda. Sin
embargo, esta no habria presentado los mismos problemas que los edificios de
Moscu y Paris, ya que estuvo pensada con orientacion sureste, en el hemisferio
sur (figura 51).

>%4 Le Corbusier, CEuvre compléte, / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 1, 101.
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Figura 51. Le Corbusier, primeras propuestas para el edificio del Ministerio de Educacion
y Salud Publica en Rio de Janeiro, 1936.

Fuente: Le Corbusier, (Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 3, 78 y 81,

© FLC/ADAGP.

El fracaso del elaborado sistema de enfriamiento considerado para el Palacio
del Centrosoyus y el edificio de La Cité de Refuge obliga a Le Corbusier a buscar
otros mecanismos para el control de la temperatura interior. En el Inmueble Clarté
de Ginebra (1930-1932), recurre al voladizo de los forjados horizontales proyec-
tados por fuera del plano de vidrio. Este método ha sido probado con éxito pocos
meses antes en la Villa en Cartago (1929). Sin embargo, en Ginebra, el voladizo
horizontal de 1,5 metros resulta insuficiente para proteger la extensa fachada vi-
driada, por lo que se debe instalar un sistema de lonas enrollables en los balcones
del costado sur, resolviendo el problema de una manera eficaz, pero visualmente
desordenada (figura 52). El resultado es una fachada «indigna», en la opinién de Le
Corbusier, quien no admite que la composiciéon sea accidental y que cada usuario
«caricaturice» a su voluntad el ordenamiento exterior del edificio.”® En su opi-
nion, no basta con cubrir la cortina de vidrio de cualquier modo. El volumen debe
vestirse de manera arreglada, o dejarse desnudo, que es lo que hace posterior-
mente en el edificio de la calle Porte Molitor (1930-1932) y en el Pabellén Suizo
de la Ciudad Universitaria de Paris (1930-1932), donde dispone la colocaciéon de
unas persianas enrollables en el interior para no afectar el orden de la composicion
exterior (figura 53).

*%% Le Corbusier, (Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 4, 104.
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Figura 52. Le Corbusier, Inmueble Clarté, Ginebra, 1930-1932.
Fuente: Fundacion Le Corbusier, fotografias de Hans Fingler y Fred Boissonnas, © FLC/
ADAGP.

Figura 53. Izquierda: Le Corbusier, Pabellon Suizo de la Ciudad Universitaria, Parfs, 1930-1932.
Derecha: Le Corbusier, edificio de la calle Porte Molitor, Paris, 1930-1932.
Fuente: Fundacion Le Corbusier, © FLC/ADAGP.
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El brise-soleil, a modo de un plano compartimentado antepuesto a la cortina de
vidrio, aparece por primera vez en el proyecto para una casa de alquiler en Argel
(1933) y en los estudios definitivos para la sede del Ministerio de Educacion Pu-
blica y Salud de Brasil (1936-1945), desarrollado por los arquitectos brasilefios
Lucio Costa, Oscar Niemeyer, Affonso Reidy, Carlos Ledo, Jorge Moreira y Ernani
Vasconcelos, con la asesoria de Le Corbusier. En ambos casos, la composicion del
brise-soleil se basa en una red de progresiones aritméticas y proporciones geomeétri-
cas simples, ajustadas al ritmo de los pilares y las losas superpuestas del esqueleto
estructural (figura 54).
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Figura 54. Costa, Niemeyer, Reidy, Ledo, Moreira y Vasconcelos, Ministerio de Educacion
y Salud Publica de Brasil, 1936-1945.

Fuente: Le Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 4, 83,

© FLC/ADAGP.

En el proyecto para una casa de alquiler en Argel, el brise-soleil resulta de la com-
partimentacion regular de la altura de entrepisos y de la trama estructural. Es, por
lo tanto, una reticula simple y monorritmica, equivalente a un tejido en tafetan®®

>% La comparacién se refiere al cardcter monorritmico del brise-soleil durante esta primera fase. Los
distintos tipos de tejidos planos —tafetan, sarga y satén— dependen de la forma en que se entre-
lazan los hilos en la elaboracion del tejido. Los tejidos planos poseen en su estructura dos series
de hilos, una longitudinal, denominada urdimbre, y otra trasversal, llamada trama. Ambas series
de hilos se entrecruzan en un angulo recto formando el tejido. La forma en que estas unidades se
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(figura 55). La superficie se divide conforme a la regla de las «lineas acusatrices y
directrices de la forma», en un enrejado simple, no muy distinto de los edificios
industriales que ilustran la segunda parte de las «Tres advertencias a los sefiores
arquitectos» en Vers une architecture (figura 62).>’

SUR APPARTEMENTS \

Figura 55. Le Corbusier, casa de alquiler, Argel, 1933.
Fuente: Le Corbusier, (Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 2, 71,
© FLC/ADAGP.

La cortina de vidrio y el brise-soleil del edificio para el Ministerio de Educacion y
Salud de Brasil representan una importante innovacioén técnica para su época. Este
edificio constituye un referente arquitecténico a nivel internacional y da origen
a un estilo regional que deja su huella en el paisaje urbano de Brasil durante la
segunda mitad del siglo xx.

El disefo del brise-soleil, sin embargo, es también muy elemental en este edifi-
cio. Se trata de una organizacion que responde al «cosmos estatico» de cualquier
fachada tradicional, constituida por series aritméticas y proporciones geométricas
simples (figura 56). Los articulos publicados por Le Corbusier, Ozenfant y Albert

enlazan se llama ligamento. El tejido en tafetdn posee el ligamento regular mas simple: la trama
pasa alternativamente por encima y por debajo de los hilos de la urdimbre. Los ligamentos en
sarga y satén presentan una estructura formal mas compleja.

567 | e Corbusier, Vers une architecture, 25-28.
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Jeanneret en L'Esprit Nouveau dan cuenta de que la musica y la pintura de las van-
guardias habian superado esa fase de monotonia [monorritmial compositiva, al
menos dos décadas antes.

Figura 56. Costa, Niemeyer, Reidy, Leao, Moreira y Vasconcelos, Ministerio de Educacion
y Salud de Brasil, 1936-1945.

Fuente: Le Corbusier, GEuvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret 2013, vol. 4, 89,

© FLC/ADAGP.

En la década de 1940, Le Corbusier inicia una fase de arreglamientos mas com-
plejos en el disefio del brise-soleil. Conforme a la Teoria del Estilo, el elemento
vertical visible debe expresar el motivo textil originario con todas sus formas y
atributos. Esto se cumple en la cuarta fase del brise-soleil lecorbusieriano, concebi-
do como una pared-tapiz de hormigén armado, mediante un proceso de transfi-
guracion artistica [Stoffwechsel] que pone de manifiesto las leyes de ordenamiento
formal, o leyes cosmicas, que Semper describid en sus teorias.

El arte de reglar las superficies que delimitan el espacio se ilustra en Vers une ar-
chitecture con una imagen del Tabernaculo de Moisés, un templo mévil en el que, a
juicio de Le Corbusier, se hacen visibles los ritmos y las relaciones inventadas por
el hombre al construir (figura 57).°°® También Semper se refiere al templo hebreo
primitivo cuando describe el rico adorno de sus paredes-tapiz que precede al arte

>8 | e Corbusier, Vers une architecture, 54-55.
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de los revestimientos y a la decoraciéon de otros templos construidos posterior-
mente.”® La fuente comun de ambos autores debi6 ser el Libro del Exodo. El relato
biblico indica que Moisés siguid instrucciones divinas respecto al modo de cons-
truir un lugar donde Dios pudiera habitar entre su pueblo (Exodo, 25-30; 35-40).

Figura 57. Le Corbusier, templo primitivo.
Fuente: Le Corbusier, Vers une architecture, 1923, 55, © FLC/ADAGP.

El proyecto para un Rascacielos en la Marina de Argel (1938-1942) representa
un avance significativo en las posibilidades de arreglamiento de la fachada maqui-
nista. Esta se compone de los tres elementos basicos presentes en la arquitectura
de Le Corbusier hasta ese momento: las losas superpuestas del esqueleto estan-
dar, la cortina de vidrio y el brise-soleil. La forma y las dimensiones del brise-soleil
se definen segun la orientacion de las fachadas y el esquema espacial del interior.
La composicion de las fachadas principales responde a los trazados reguladores
de la proporciéon del rectangulo dureo. Es un ordenamiento constituido por series
aritméticas simples y razones geométricas mas elaboradas que las halladas en los
ejemplos anteriores. Con esta solucién, Le Corbusier se aproxima a las composi-
ciones «texturicas» de la cuarta fase de desarrollo del brise-soleil, donde emerge la
textura del tapiz de hormigén armado (figura 58).

*59 Semper. «Los cuatro elementos de la arquitectura», en Escritos fundamentales, 162.
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Figura 58. Le Corbusier, proyecto para un rascacielos en la Marina de Argel, 1938-1942.
Fuente: Le Corbusier, GEuvre compléte, 2013, vol. 4, 48 y 64, © FLC/ADAGP.

Liberada de su funcién estructural, la pareja compuesta por la cortina de vidrio
y el brise-soleil se encarga de cerrar el espacio interior y envolver verticalmente el
edificio. La cortina de vidrio, dice Le Corbusier, es «un sistema puro de construc-
ciony, y el brise-soleil, «un elemento incontestable de arquitectura».®”® En su vision,
la estructura portante y la cortina de vidrio se limitan a satisfacer las funciones
mecanicas de la edificacion. Al brise-soleil, en cambio, le corresponde conservar la
significacion arquitecténica de la pared primitiva y permanecer como limite visible
del espacio y soporte de la decoracion. Como tal, Le Corbusier lo denomina «el
cuarto muro de la habitacion».””* Finalmente, en la cuarta fase del brise-soleil, la
composicion esta sujeta a las refinadas reglas de la «texttrica».

>70 | e Corbusier, CEuvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 4, 106.
51 1bid, 107.
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Figura 59. Le Corbusier, Manufacture Duval, Saint-Dié, 1946-1951.
Fuente: Le Corbusier, GEuvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 5, 15,
© FLC/ADAGP.

Tras la invencién del Modulor, Le Corbusier incorpora el uso de diversas pro-
gresiones regulares simultaneas en la composicién arquitecténica. Un caso ejem-
plar es la fachada sureste del edificio de la fabrica Duval (1946-1951). Esta es el
resultado de la reunién de tres tramas regulares distintas, una para cada uno de
los elementos basicos de la composicion —l'ossature, le pan de verre, et le brise-soleil—
todas regidas por las medidas del Modulor. La composicién es un ejemplo de la
textura «dindmica» que Le Corbusier espera obtener con el sistema (figura 59). En
el interior, los pilares de hormigén del esqueleto estandar se ordenan en intervalos
regulares basados en dos valores de la Serie Azul que resultan en un moédulo de
625 cm entre ejes. En el exterior, los parantes del brise-soleil responden a un mo-
dulo de 592 cm entre ejes. En medio de los anteriores, la tabiqueria de la cortina
de vidrio se resuelve en un modulo de 366 cm entre ejes. «El juego realizado es el
de las medidas directrices del esqueleto, el parasol y el tabique de vidrio, que son
las tres distintas, independientes una de otra y sin coincidir (ni superponerse de
ninguin modo)», explica Le Corbusier.””

*’2 Le Corbusier, Le Modulor: Essai sur une mesure harmonique a L'échelle humaine, applicable
universellement a l'architecture et a la mécanique (Boulogne: Editions de L'Architecture d’au-
jourd’hui, 1950), 165 (Traduccién propia).
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Figura 60. Le Corbusier, Manufacture Duval, Saint-Dié, 1946-1951.
Fuente: Le Corbusier, GEuvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 5, 17,
© FLC/ADAGP.

En el brise-soleil de la fabrica Duval se expresan unas formas de composicion
acordes con el espiritu artistico de la época. Las formas de la arquitectura se apro-
ximan por primera vez, en su complejidad, a las formas musicales de Stravinsky y
Satie. Los diversos subsistemas que convergen univocamente en las fachadas de
los edificios anteriores se descomponen aqui en tres planos sucesivos e indepen-
dientes entre si. La funcion estructural se separa de la funcion de cerramiento,
de la funcién control de la incidencia solar y de la funcién decorativa o portadora
de la esencia artistica. La primera se desplaza dentro del edificio en forma de un
sistema de porticos de hormigon armado, conforme a la logica del sistema de ban-
dejas horizontales superpuestas del sistema Dom-ino. La segunda se reduce a una
ligera superficie vidriada que envuelve el ambiente interior. La tercera y la cuarta
se resuelven en el tapiz de hormigén armado suspendido al exterior del edificio.
Cada uno de estos planos responde a un entramado regular diferente, pero «textu-
ricamente» conforme con los demas (figura 60).

Le Corbusier compara este procedimiento con el del contrapunto y la fuga de
la composiciéon musical. Sostiene que, aunque los tres planos de la fachada son
distintos, forman una unidad armoénica, como las notas de una composicion poli-
tonal. En esta analogfa, compara la actividad arquitecténica con la musical.*”®

Esta nueva manera de componer la fachada no surge de una ocurrencia for-
tuita. Le Corbusier sabe que actua en conformidad con la conciencia artistica de
su tiempo. Conoce que los musicos y pintores europeos se han adelantado a los
arquitectos en la exploracion de nuevos sistemas compositivos que trascienden
las convenciones espacio-temporales acostumbradas. En un articulo de 1921, su
hermano Albert describe la parte orquestal de La consagracion de la primavera como
una composicion en la que «cada tema es una entidad sonora definida, dotada de
su propio movimiento y armonia. Stravinsky experimenta la simultaneidad de la

573 1bid, 164-165.
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audicién. Cada uno tiene su propia escala, su tonalidad».””* Albert explica que,
para Stravisky, el principio de sonoridad es dindmico, en contraste con los siste-
mas estaticos anteriores. «La armonia se desplaza soportada en el ritmo [...] Strav-
insky experimenta con audacia y con un dominio incomparable una de las nuevas
concepciones de la armonia moderna».’”

El ritmo es, asi mismo, el soporte que integra los diversos sonidos de Parade, la
célebre composicion de Satie para el ballet del mismo nombre. Estrenada en 1917,
Parade es una demostracion de sintesis de las artes en el espiritu creativo de las
vanguardias parisinas. En su puesta en escena participan figuras destacadas como
Jean Cocteau, Sergei Diaghilev, Léonide Massine, Picasso y Giacomo Balla.

Albert explica que, en Parade, el ritmo estricto de los compases es el encargado
de integrar en un todo coherente las diversas lineas melddicas y tonales que se
desarrollan simultdneamente. La libertad tonal de cada instrumento se despliega
a partir de la segunda seccion. «El ritmo general es el portador de la razoén orga-
nica de la obra. La creaciéon de correspondencias [rapports] nuevas de sonido e
intervalos va en busca de una mayor intensidad en la experiencia musical. Es una
politonia brutal».*’®

Al igual que Le Corbusier, Albert emplea el término «rapports» para referirse al
acuerdo entre las partes y el todo de una composicion. Este concepto resalta la
busqueda de una cohesiéon dindmica en las obras artisticas, donde la individuali-
dad de los elementos coexiste con la unidad organica del conjunto.>””

El método «texturico» para el arreglo de las superficies y del espacio en la
arquitectura es, ademas, analogo al de la textura del punto en cruz del arte textil
(figura 61). En el punto en cruz queda inscrita la textura de la superficie del cana-
mazo sobre el que se efectda el bordado. La malla de soporte en el punto en cruzy
el tejido de medidas del Modulor [tissu de mailles] definen los medios formales para
arreglar ordenadamente una superficie.’”® Semper explica en Der Stil que, «Com-
parado con el punto liso, el punto en cruz esta mas atado y desde el comienzo
depende de formas geométricas».””

>74 Jeanneret, L'Esprit Nouveau, n.° 4 (Jan 1921): 453-454. 453-454. (Traduccién propia).
>7> |bid, 454. (Traduccién propia).
>78 |bid, 450. (Traduccién propia).

> El término rapports se refiere a las correspondencias entre las partes y el todo de una compo-
sicion. Incluso el ritmo, entendido como soporte de la composicién musical, llegd a ser cuestio-
nado afios mas tarde cuando Xenakis empled el Modulor para dinamizar el tempo en Metdstasis
(1953).

>78 | e Corbusier, Le Modulor, 86.

*79 Gottfried Semper, El estilo en las artes técnicas y tectdnicas o Estética Prdctica, 280.
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Figura 61. Le Corbusier, tejido de medidas del sistema Modulor, 1946.
Fuente: Le Corbusier, Le Modulor, 1953, 87, © FLC/ADAGP.

El brise-soleil concebido desde una perspectiva estatico-dindmica

Para Semper, la musica y la arquitectura son dos artes intimamente relacionadas.
En «Teoria de la belleza formal», afirma que «La percepcién acustica, a la que la
musica da forma, se rige por leyes que son de caracter analogo a las de la tecténi-
ca». Sostiene que ambas son «artes cosmicas» al ser autéonomas, en el sentido de
que no son imitativas, como lo serian la pintura, la escultura o el teatro. «Las dos
toman como modelo la naturaleza», agrega, «pero no en sus fendmenos concretos
sino en su legitimidad».*®® Musica y arquitectura se crean desde los universos
auténomos de la ténica y la tectonica; «dos universos limitados, pero completos
en si mismos».”

Tras describir «la relacion intima existente entre la musica y la arquitectura»,
Semper pronostica que, en algin momento, la arquitectura, atrapada demasiado
tiempo en el cosmos estatico de la tectonica, intentard emular el cosmos dindmico
de la musica.”®® Eso es precisamente lo que busca Le Corbusier al introducir en
la arquitectura un sistema dindmico de organizacion jerarquica de los elementos,
equivalente al recurso del centro tonal empleado en la musica europea desde el si-
glo xv1. El Modulor es el resultado de considerar que la arquitectura no se percibe

>80 Semper, «Teoria de la belleza formal», en Escritos fundamentales, 233-234.
581 Semper, «El estilo, Tomo I. Prolegdmenos», en Escritos fundamentales, 27 1.

*82 Semper, «Teoria de la belleza formal», en Escritos fundamentales, 235.
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de forma estatica, en una sola mirada, sino que es, como la musica, un aconteci-
miento que se desarrolla en el transcurso del tiempo.”* En Modulor 2, Le Corbusier
refiere la siguiente cita atribuida a Giedion:

Leonardo y sus contemporaneos —pensando en Vitruvio— habian presentado las
proporciones del hombre inscribiendo su cuerpo, con los brazos abiertos, dentro
de un circulo. Es el hombre estatico, correspondiente a una arquitectura estatica.

A la entrada de su Unidad de Vivienda, en Marsella, Le Corbusier ilustra su siste-
ma mediante un hombre-del-brazo-en-alto. Es el hombre que camina a través del espacio.
Es el hombre dindmico, correspondiente a una arquitectura dindmica.***

Al igual que Semper, también Le Corbusier declara que «la arquitectura y la
musica son hermanas, proporcionando la una y la otra el tiempo y el espacio».”®
Con el Modulor, reconoce haber introducido «un fenémeno de acustica» en el
dominio de la arquitectura.’®® Sostiene que el sistema se basa en «una regla que
ya imperaba, y desde hace mucho tiempo, en la musica».”® Aquello consiste en
recurrir a una estrategia normativa que en la musica se denomina tonalidad. El
Modulor describe una serie dindmica de medidas interrelacionadas de la misma
manera que el recurso de la tonalidad describe un conjunto dindmico de sonidos
relacionados entre si. En el recurso musical de la tonalidad todos los elementos de
la composicion estan en funcion de una frecuencia sonora convenida, denominada
centro tonal. Del mismo modo, en el Modulor, todos los elementos del proyecto
estan en funcién de unas medidas convenidas como centro referencial.

La armonia tonal —en la musica— y las series armonicas del Modulor —en la
arquitectura— buscan integrar los diversos elementos percibidos en una impresion
global y uniforme. La armonia tonal reina durante trescientos afios en la musica
culta como el mecanismo predominante para la ordenacion de los sonidos, pero es
abandonada por los compositores de las vanguardias musicales en los primeros afnos
del siglo xx. El Modulor ocupa su lugar desde el dominio de la experiencia visual.

En la obra de Stravinsky, Satie o Schonberg, los sistemas de composiciéon musi-
cal se desplazan hacia el orden doblemente dindmico de la politonalidad y el ato-
nalismo, antes de que la arquitectura conquiste el orden dindmico de la referencia
tonal con el Modulor. En retribucién, el Modulor aporta otro grado de dinamismo

*83 | e Corbusier. «Vida y obra de Le Corbusier contada por él mismo», 18: 49.

584 e Corbusier, Modulor 2, 77.

585 | e Corbusier, Mensaje a los estudiantes de arquitectura (Buenos Aires: Infinito, 1959), 37.
>86 | e Corbusier, Modulor 2, 154.

>87 |bid, 338.
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a la musica cuando lannis Xenakis lo utiliza para modular el tiempo en la com-
posicion de Metdstasis (1953). Como refiere Le Corbusier, mediante la geometria,
Xenakis desea entrar en las estructuras intimas de las dos artes.”®®

En Occidente, el tempo musical es tratado como un pardmetro uniforme y con-
tinuo, en la forma de una progresion aritmética simple. La contribucion de Xe-
nakis a los ya novedosos sistemas compositivos de las vanguardias consistié en
gestionar la velocidad de ejecucion desde una concepcion relativista, empleando
el Modulor para establecer el tempo en progresiones geométricas. En las explora-
ciones musicales de Xenakis con el Modulor, la armonia, la tonalidad y el tiempo
son concebidos de manera dindmica. Asi, el tiempo musical puede pensarse como
un fenémeno relativo que se suma a la compleja textura dindmica del contrapunto
disonante.

De igual manera, hasta la introduccion del Modulor, los recursos compositivos
del brise-soleil se reducen al ritmo de las series aritméticas simples de las generatri-
ces y a las proporciones geométricas elementales de los trazados reguladores que
Le Corbusier habia recapitulado dos décadas antes en Vers une architecture. Ninguno
de ellos supone alguna novedad respecto a los sistemas de composicién tradicio-
nales. Con el Modulor se amplian las reglas para la ordenacion de las superficies y
se traslada la tectonica a una dimension musical, estatico-dinamica, tal y como lo
habia pronosticado Semper. Asi lo entiende Le Corbusier cuando, refiriéndose a
los «paneles musicales» del convento de La Tourette, afirma que:

Sin los aportes del Modulor, dos soluciones se ofrecian para el reparto de las
delgadas membranas de concreto. La primera, la mas trivial, consiste en una dis-
posicion de las membranas a distancias iguales. La segunda, mds sabia, consiste en
crear motivos ritmicos repartiendo las membranas a distancias variables siguiendo
una progresion aritmeética.

Estas dos soluciones son estaticas. Se ha admitido, pues, una tercera solucion,
denominada provisionalmente: «paneles de vidrio musicales».

En este caso la dindmica del Modulor queda en libertad total.*®

Las «reglas de la emocion arquitecténica» que Le Corbusier menciona en Vers
une architecture responden a los tres principios del cosmos estatico de la tectonica
pre-maquinista. Las lineas generatrices y acusatrices que dividen una superficie
corresponden al principio aritmético de la regularidad lineal. Los volumenes puros
han de regularse desde el principio geométrico de la razén entre segmentos y el

*%8 |bid, 340-341.
*89 1bid, 339-340. (Traduccién propia).
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principio de la proporcion obtenido mediante el recurso de los trazados reguladores.
Estos son los principios que garantizarfan la consecucion de formas bellas.** Hasta
1946, los principios compositivos empleados en el brise-soleil siguen siendo los mis-
mos. En términos generales, el resultado no se aleja mucho de los edificios industria-
les retratados en los apartados de los Trois rappels d messieurs les architectes (figura 62).

Figura 62. Arreglo aritmético, a distancias iguales, de los elementos de la fachada de un
edificio industrial.
Fuente: Le Corbusier, Vers une Architecture, 1923, 28, © FLC/ADAGP.

En el segundo tomo dedicado al Modulor, Le Corbusier explica que, gracias
al sistema de medidas armonicas que ha desarrollado, una superficie se puede
compartimentar en relaciones aritméticas, geométricas y «texturicas» [texturique],
siendo la tltima la novedad exclusiva del sistema.>”! De ser necesario, ¢l seguira
estableciendo relaciones aritméticas en su obra. Asi ocurre en la disposicion de
las calles de Chandigarh, en el ritmo constante de los ejes de columnas de un
entramado estructural o en la progresion vertical de las losas superpuestas de
un edificio. Y aclara que, al ser lineal, la compartimentacion aritmética es conce-
bible, mas no visible.’** La cuestién de la visibilidad aparece recién en el plano
de la razén geométrica. Son de orden geométrico los rectangulos de los sectores
del plan urbanistico de Chandigarh o los alveolos rectangulares de las logias en la

590 | e Corbusier, Vers une architecture, 11-29.
>91 Le Corbusier, Modulor 2, 221-235.
92 1bid, 221.
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fachada de las Unité d’habitation. Pero «Estas dos soluciones son estaticas» afirma
Le Corbusier, en Modulor 2.>*® La novedad del Modulor consiste, por lo tanto, en la
introduccion de una tercera forma de regularidad a la que bautiza con el nombre
de texturique, adoptando un término musical.***

La textura de la musica orquestal europea es el resultado de la combinacion
de una serie aritmética que se desarrolla sobre la linea horizontal del tiempo —el
ritmo— y una serie geométrica presente sobre el eje vertical de la armonia tonal.
Ambas se combinan progresivamente para producir un efecto musical. La textu-
ra espacial del Modulor se percibe en el tiempo, pero sus elementos existen de
forma simultanea en el espacio. La tnica progresion que posee la propiedad de
ser aritmética y geométrica a la vez es la sucesion del numero dureo empleada
en el Modulor. Por ello, se puede aducir que la «textiirica» o «acustica visual»
del Modulor posee las propiedades aritméticas y geométricas de la miisica tonal,
reunidas en el espacio.

Con el empleo del Modulor se logran conjugar, en un mismo tejido regular, las
lineas acusatrices de orden aritmético y los trazados reguladores de la proporcion
geomeétrica. Esto no ocurre en las fachadas anteriores al sistema. En la Villa a Gar-
ches (1927), por ejemplo, el acuerdo entre las diagonales de los trazados regulado-
res y la trama estructural de 5y 2,5 m es parcial. Son muchos los elementos que
quedan fuera del arreglo, como ocurre con la altura de los entrepisos, la modula-
cion de las ventanas o la altura de la puerta de acceso (figura 63). Lo mismo ocurre
en los trazados reguladores de las casas La Roche-Jeanneret, de 1923 (figura 64).
En la fachada de la Villa Shodan (1951-1956), en cambio, todos los elementos son
coherentes con la légica del sistema «textdrico», gracias a las versatiles propieda-
des combinatorias del Modulor (figura 65).

93 |bid, 340.

*% El término textura (texturique, en francés) se emplea en la msica para referirse al efecto audi-
tivo de la combinacién de la melodia, el ritmo y la armonia en una composicién.
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Figura 63. Le Corbusier, Villa a Garches, 1927.
Fuente: Le Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 1, 144,
© FLC/ADAGP.
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Figura 64. Le Corbusier, trazados reguladores de la fachada principal de las casas La
Roche-Jeanneret, 1923.

Fuente: Le Corbusier, GEuvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 1, 68),
© FLC/ADAGP.

>

Figura 65. Le Corbusier, Villa Schodan, 1951-1956.
Fuente: Le Corbusier, GEuvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 6, 134,
© FLC/ADAGP.

(233)



LE CORBUSIER Y GOTTFRIED SEMPER. JOSE MIGUEL MANTILLA SALGADO

(234)

Paneles de vidrio musicales

El estudio del origen y el significado del revestimiento en la arquitectura lleva a
Semper a destacar el rol del arte textil en la configuracion de los motivos decora-
tivos empleados sobre las superficies a lo largo de la historia. Semper reconoce la
permanencia del motivo textil como forma de adorno sobre los elementos delimi-
tadores del espacio. En la introduccioén a Der Stil, explica que el producto técnico
resulta directamente del proposito y el material, mas no asi el producto arquitec-
ténico que, ademas de reconocer las condicionantes anteriores, debe responder a
las leyes propias de la forma artistica, deudoras de las formas de los motivos origi-
narios.”® Afirma que la construccion se transforma en verdadera arquitectura tni-
camente cuando se viste de forma artistica y, afade, que «hacer olvidar el material»
es indispensable para el desarrollo de la forma arquitecténica.”® Segiin Semper,
la forma artistica es la verdadera expresion del estilo y la auténtica manifestacion
del espiritu artistico o, al contrario, del estado de confusion y ausencia de espiritu
artistico de los creadores de una época. Sostiene que solo una vez que han sido su-
peradas las contingencias mecanicas inevitables se mostrara, en las formas de arte
auténomas, el alma colectiva de un pueblo y la verdad artistica dominante de un
periodo de la historia.*®” En respuesta a las criticas de indole materialista afirma:

Me refiero a que el vestido y la mascara son tan antiguos como la civilizacién
humana, y a que el deleite de ambos es idéntico al deleite de la actividad que hizo
de los hombres escultores, pintores, arquitectos, poetas, musicos, dramaturgos,
en sintesis, artistas. Toda creacion artistica, por un lado, y todo goce artistico, por
el otro, presuponen un cierto espiritu de carnaval -para expresarme de manera
moderna, la bruma de las velas de carnaval es la verdadera atmosfera del arte. La
supresion de la realidad, de lo material, es indispensable cuando la forma como
simbolo significante debe presentarse como creacion auténoma del hombre.*®

En la obra de Le Corbusier, el tratamiento del limite vertical concuerda con esta
hipétesis. El brise-soleil, justificado en un principio como instrumento de control
de la luz solar, adquiere el estatus de forma artistica auténoma al resultar en los
denominados paneles de vidrio ondulatorio u ondulatoires [pan de verre ondulatoire]>*®

>9 Semper, El estilo en las artes técnicas y tectdnicas o Estética Prdctica, 161.

>% Semper, «El estilo, Tomo |, Tercera seccién, El arte textil», en Escritos fundamentales, 309.
*97 Semper, El estilo en las artes técnicas y tectdnicas o Estética Prdctica, 302.

>% |bid, 302-303.

*9 | lamados también vitrages ondulatoires o simplemente ondulatoires.
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Los ondulatoires constituyen la version no utilitaria del tapiz de hormigén arma-
do. Si se consideran los postulados de Semper, estos elementos delimitadores
del espacio, desposeidos de cualquier funcién mecénica o de proteccién, son la
auténtica manifestacion del estilo de la época maquinista y constituyen, ademas,
la realizacion suprema del principio de la fachada libre. Si el brise-soleil de hormigén
es el vestido caracteristico de la arquitectura de época maquinista, los paneles de
vidrio ondulatorio constituyen su forma artistica mas pura y refinada. Convertidos
en el verdadero limite visible del objeto arquitecténico, se ven necesitados de al-
canzar un alto nivel de autonomia. En el sistema Modulor hallan sus propias leyes
internas, pero con la condicion de no olvidar el ejemplo de los motivos originarios
del modelo textil, para el cabal cumplimiento de los designios de Semper.** Asi
se puede observar en las fachadas del edificio del Secretariado de la ciudad de
Chandigarh (figura 66).

------------I
e
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Figura 66. Le Corbusier, edificio del Secretariado de Chandigarh, 1957.
Fuente: Le Corbusier, CEuvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 6, 79,
© FLC/ADAGP.

500 Armesto, «Der herd und dessen schutz: Gottfried Semper o la arquitectura como ciencia»,
en Escritos fundamentales, 27.
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Los paneles de vidrio ondulatorio del edificio del Secretariado de Chandigarh
constituyen un desplazamiento de los elementos y reglas del arte de la tapiceria
hacia la construccion con hormigdén armado. Un tinico elemento constructivo de
hormigén armado, en forma de barra y dimensionado de acuerdo con los valores
del sistema Modulor (7 x 27 x 366 cm), se repite mas de 10 000 veces en las facha-
das del edificio.®®! Son los hilos verticales, cual urdimbre de hormigén, a la que se
tejen los hilos horizontales del mismo material en un variado juego de patrones.

Le Corbusier trabaja simultdneamente en el disefio de las fachadas y de los
tapices que visten las paredes interiores del edificio. La proximidad formal entre
unos y otros resalta a la vista (figura 67). En ambos casos se recurre a las reglas
«texturicas» del Modulor. Los tapices exteriores, de hormigén armado, son el re-
sultado de la transfiguracién del motivo textil originario, presente en los tejidos
interiores y confeccionados con lana de oveja. Ambos estan intimamente vincula-
dos por el proceso de pseudomorfia.®”* °* Le Corbusier llama ondulatoires a los brise-
soleils de este edificio, pese a que su configuracion es diferente, relativamente mas
simple que la de los primeros paneles de vidrio ondulatorio, concebidos junto a
Xenakis, para La Tourette.**

Figura 67. Le Corbusier, permanencia del motivo textil originario en los limites verticales
interiores y exteriores del edificio del Secretariado, Chandigarh, 1965.

Fuente: Le Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 7, 102,

© FLC/ADAGP.

89 | e Corbusier, CEuvre compleéte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 6, 78.

892 Armesto, «Der herd und dessen schutz: Gottfried Semper o la arquitectura como ciencia», en
Escritos fundamentales, 29-30.

593 Semper, «Los cuatro elementos de la arquitectura», en Escritos fundamentales, 159.

894 | e Corbusier, CEuvre compleéte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 6,42 y 78.
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Tres de las cuatro caras exteriores del convento de La Tourette (1957-1960)
estan delimitadas por brise-soleils tipo logias y por paneles de vidrio ondulatorio.
Lo mismo ocurre en los corredores que bordean el claustro interno. Ellos son la
vestimenta visible que evoca el espacio cerrado y define el caracter del edificio. Su
materialidad, compuesta de elementos de vidrio, acero y hormigoén, resulta apro-
piada para denotar el estado de las técnicas constructivas de la época maquinista.

Los paneles de vidrio ondulatorio de La Tourette consisten en largas barras ver-
ticales, concebidas como vallados o cercados de hormigén armado e intercaladas
con superficies acristaladas. Las barras se situan paralelamente, conforme a un or-
den preestablecido, de forma semejante a la de los hilos de la urdimbre estirados
en el telar. Entre ellos se sitian, a modo de trama, los vidrios y sus soportes de
bronce. Pero, a diferencia de las estacas y ramas de un vallado o de los hilos de la
trama y la urdimbre en el telar, los ondulatoires no pretenden ser ordenados en una
serie artimética simple, sino que se arreglan en intervalos variables, determinados
por las leyes de la «texturica».

La Teoria de los motivos originarios de Semper invita a imaginar los ondulatoires
como pseudomorfos del andamiaje de madera empleado en la construccién de una
estructura de hormigén armado. En el entramado de montantes y travesafos en
intervalos variables que permanece por un tiempo después de la fundicion de un
forjado se suele observar una similar configuraciéon de elementos. En La Tourette,
una vez liberados de la funcién mecanica, estos adquieren el estatus de forma
artistica auténoma y se arreglan bajo las normas del Modulor. De esa manera se
cumple el precepto semperiano de que «la arquitectura se monumentaliza cuando
los motivos originarios [elaborados en materiales perecederos] son recreados con
materiales perdurables».®®

En las visitas de obra, Le Corbusier puede observar el paisaje interrumpido
por el ritmo irregular de los montantes y travesafios del andamiaje. Debe adver-
tir como se dibuja el paso entrecortado de la luz proveniente del sur a través de
esas envolturas pasajeras. Posteriormente, en los paneles de vidrio ondulatorio
reproduce, de manera consciente o no, los motivos formales descubiertos. Las
fotografias de la capilla de Notre-Dame du Haut durante su construccion resultan
muy sugerentes en ese sentido (figura 68).

89 Semper, «Los cuatro elementos de la arquitectura», en Escritos fundamentales, 158.
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Figura 68. El motivo formal del andamiaje empleado en la construccion de la capilla de
Notre-Dame du Haut, en 1953, reaparece en los ondulatoires del convento de La Tourette,
realizados entre 1956 y 1959.

Fuentes: izquierda: Charles Bueb, Ronchamp: Le Corbusier, 2015; derecha: Le Corbusier,
Euvre complete / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 7, 44, © FLC/ADAGP.

En los paneles de vidrio ondulatorio de La Tourette se expresa el espiritu artis-
tico de la época maquinista. Los brise-soleils, como elementos independientes de
las contingencias de la utilidad y la materia, expresan con libertad el mismo espiri-
tu artistico en muchos sitios. Los grandes edificios de Marcel Breuer de la década
de 1960; la sede del Banco de Londres en Buenos Aires (1959-1966) del arquitecto
Clorindo Testa; el edificio de la Casa de la Cultura Ecuatoriana en Quito (1956), del
arquitecto René Denis; la sede del gobierno municipal de Boston (1963-1968), de
la firma Kallmann McKinnell & Knowles; son algunos de los innumerables ejem-
plos emblematicos existentes alrededor del mundo. En todos ellos la fachada,
como la vestimenta del cuerpo, busca adaptarse al clima, a las necesidades y al
estado de desarrollo de las técnicas del lugar. En ello consiste, dice Le Corbusier, la
clave objetiva de todos los regionalismo auténticos y no en las formas de adorno,
las «florituras», de las artes decorativas.®® En aquel periodo, ningtin otro material
que no fuera el hormigbén armado parece poseer la fuerza para producir una fusion
tan completa entre un sistema de construccion y un sistema plastico de composi-
cion. La obra orquestal Metdstasis (1953), de Xenakis, compuesta sobre los mismos
principios y al mismo tiempo que se proyecta el convento de La Tourette, sirve
de puente entre las formas visibles y la formas audibles de aquel estilo (figura 69).

89 | e Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 4, 107.
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Figura 69. Xenakis 1., Metdstasis, 1953. Representacion grafica de los glissandi de la seccion
de cuerdas, OM %, p. 28, @ Collection Famille Xenakis DR.

Fuente: https://www.iannis-xenakis.org. Con la autorizacién de la asociacion Les Amis de
Xenakis, 2025.

Pseudomorfias textiles y otras formas legitimas de adorno

El término pseudomorfia, referido en las paginas anteriores, proporciona las bases
conceptuales para comprender el origen objetivo de otras formas artisticas pre-
sentes en la obra de Le Corbusier. La cubierta de la capilla de Notre-Dame du Haut
en Ronchamp, por ejemplo, puede percibirse como un ligero toldo que cubre un
patio. En ella, la forma que tendria un material textil, sin rigidez, es traspasada al
hormigoén armado, satisfaciendo el designio de la monumentalizaciéon de los mo-
tivos originarios.*”” Se cumple ademas aquel otro designio de la Teorfa del Estilo
referente al origen textil de los elementos de proteccion, que dice que «lo que
envuelve o cubre debe manifestarse como superficie».®*

En la cubierta de la capilla de Ronchamp se hace olvidar el material y se libera
de él a la forma artistica. Es un asunto de acontecimientos plasticos. Aqui, como
en el Partenon, el sistema plastico es tan puro que da la sensacién de ser natural
sin copiar las formas naturales. Le Corbusier sostendria que operan las leyes de
la modenature: «La modenature ha intervenido. Y la modenature esta libre de toda res-
triccion; es una invencion total que hace que un rostro sea radiante o se estropee.
En la modenature se reconoce al plastico; el ingeniero se borra, el escultor trabaja.

%97 Semper, «Los cuatro elementos de la arquitectura», en Escritos fundamentales, 158.

598 Semper, «El estilo, Tomo |, Tercera seccién, El arte textil», en Escritos fundamentales, 299.
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L modenature es la piedra de toque del arquitecto; entonces se ve forzado a decidir
si es plastico 0 no».*”

La catenaria que exhibe el techo hacia el espacio interior de la capilla es, ade-
mas, una forma de adorno de énfasis del conflicto de fuerzas que acttian sobre el
eje vertical. Es la representacion plastica del acuerdo entre una voluntad natural
—la gravedad terrestre— y el obstinado espiritu de la mente humana que crea un
artificio para oponerse a sus fuerzas destructivas. Pese a su rigidez, el hormigon
adopta la forma que se esperaria que tenga un material textil suspendido de la par-
te alta de los muros. La forma artistica expresa simbolicamente el funcionamiento
mecanico de la légica estructural (figura 70).

Figura 70. Le Corbusier, capilla de Notre-Dame du Haut, en Ronchamp, 1950-1955.
Fuente: fotografia de Paul Kozlowski, © FLC/ADAGP.

899 e Corbusier, Vers une architecture, 178. (Traduccién propia).
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Figura 71. Le Corbusier, dibujo de estudio del templo némada israelita.
Fuente: Le Corbusier, Une maison un palais, 1989, 25, © FLC/ADAGP.

La curvatura convexa de la cubierta de la capilla de Ronchamp evoca la cubierta
textil del Tabernaculo de Moisés (figuras 57 y 71). Le Corbusier se refiere al mismo
y lo dibuja en diversas ocasiones.®*” También Semper se refiere al templo primiti-
vo de la tradicion judeocristiana en «Los cuatro elementos de la arquitectura».®!
Para ambos, aquel edificio mitico, derivado de la tienda némada, representa el
nacimiento del orden y la monumentalidad en la arquitectura.

Desde la nocién de pseudomorfia, la cubierta de Ronchamp satisface el propo-
sito de monumentalizar el motivo originario: la envoltura textil, perecedera, del
templo némada primitivo. En ese sentido, la capilla recrea el Templo de Salomoén,
ya que, segun el relato biblico, el rey Salomon también reprodujo en materiales
perdurables la forma del Tabernaculo de Moisés (La Biblia, Primer Libro de Los
Reyes, 6.1). Pero, ademas de evocar en el templo primitivo el retorno a los inicios
y ala celebracion antigua, es posible hallar en la capilla de Ronchamp otro modelo
ejemplar en la experiencia previa del proyecto para la basilica subterranea de la
Sainte Baume (1948).

Que el techo de la capilla de Ronchamp evoque internamente una tienda no-
mada o una cueva no solo es compatible, sino que aumenta la tension de la ex-
periencia espacial. Le Corbusier parece buscar una reacciéon empatica de quien
alli entra y observa. Si percibe el techo como un ligero toldo, como parece ser
cuando queda separado de los muros convexos de los lados este y sur, se sitia en

519 | e Corbusier, Vers une architecture, 55; Le Corbusier, Une maison - Un palais, 25.

®1! Semper, «Los cuatro elementos de la arquitectura», en Escritos fundamentales, 162.
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el acontecimiento de la celebracion antigua: el Tabernaculo de Moisés. Si lo per-
cibe como una roca enorme y panzuda, como parece al asentarse sobre los muros
concavos de los lados norte y oeste, lo ve como un monumento, donde la materia
perdurable fija la memoria del acontecimiento: el Templo de Salomoén (figura 72).

Figura 72. Le Corbusier, capilla de Notre-Dame du Haut, en Ronchamp, 1950-1955.
Fuente: Le Corbusier, (Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 6, 33 y 35,
© FLC/ADAGP.

Reiteramos que, al parecer, Le Corbusier no conoce de primera mano las teorias
de Semper y que esta parte de la investigacion se basa en conjeturas aplicadas a
una serie de objetos culturales y no necesariamente en explicaciones afirmadas en
la causalidad historica. Como sostiene William Curtis, seria un error reclamar una
Unica lectura de las complejas formas de ese edificio en particular: «Ronchamp
probablemente contenga varias capas de significado, pero no se pueden desentra-
nar simplemente haciendo una lista de comprobacién de las posibles influencias
del arquitecto».®'?

Otro ejemplo de pseudomorfia llevado a cabo sobre el plano horizontal es el que
existe en los edificios de Le Corbusier con configuracion en cruz gamada, bajo el prin-
cipio de entretejido, a modo de tafetan. La accion de anudar o entrelazar elementos
lineales para obtener superficies resulta en diversas configuraciones, pero asentadas
sobre un mismo esquema (figura 73). Son edificios con un esquema morfologico
de entretejido en tafetan los museos de Ahmedabad y Tokio, el Petit Cabanon, la
capilla de Ronchamp, el convento de La Tourette, el Centro de Calculos Electronicos
Olivetti (1962) y la propuesta para el Palacio de Congresos de Estrasburgo (1964). La
reiteracion por yuxtaposicion del principio de entretejido espacial genera edificios
tipo tapiz [mat-buildings], como el proyecto para el Hospital de Venecia (1965).

812 Curtis, Le Corbusier: Ideas and Forms, 289. (Traduccién propia).
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Figura 73. Le Corbusier, Museo de Arte Occidental, Tokio, 1957-1959.
Fuente: Le Corbusier, (Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 7, 186,
© FLC/ADAGP.

En la obra de Le Corbusier, la analogia entre arquitectura y arte textil se
presenta de diversas formas y a multiples escalas; desde los «murales némadas»
y la «tapiceria de piedra» [tapisserie de pierres], como denomin¢ al sistema de
modulacion de los pavimentos en la década de 1950, hasta el principio de las
7V empleado en el Plan Piloto de Bogota (1947) y en la planificacion urbana de
Chandigarh (1950). En el principio de las 7V, la forma textil supera la escala del
objeto arquitectonico para abarcar el territorio. Los hilos devienen en calles y
avenidas de distintas jerarquias, ordenadamente dispuestas en el espacio. La
similitud estructural entre el entramado urbano de Chandigarh y el arte textil se
revela cuando Le Corbusier compara el plan de la ciudad con la superficie tejida
del somier de una cama tradicional de la India (figura 74).%"*

813 Le Corbusier, CEuvre compleéte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 6, 52.
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Figura 74. Le Corbusier, la cama de la India. Dibujo que coteja la trama de un somier al
del tejido de vias de Chandigarh, 1956

Fuente: Le Corbusier, Guvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 6, 52,

© FLC/ADAGP.

Adornos legitimados en las leyes del arte de la tecténica

(El hombre) evoca en un juego la perfeccion que le falta: crea un universo en peque-

fio, en el que las leyes cosmicas se manifiestan dentro de unos limites estrictos, pero
completas en si mismas y en ese sentido perfectas. En este juego el hombre halla satisfac-
cién a su instinto cosmogénico.®'*

GOTTFRIED SEMPER

La arquitectura es la primera manifestacion del hombre que crea su universo, que lo
crea a imagen de la naturaleza, sometiéndose a las leyes de la naturaleza, a las leyes que
rigen nuestra naturaleza, nuestro universo.®'®

LE CORBUSIER

En «Prolegémenos», Semper expone sus ideas acerca del origen y sustento de las
leyes del arte de la tecténica. Alli reune y amplia los preceptos de su teoria em-
pirica de la arquitectura. Destaca la identidad de las leyes que operan en las crea-
ciones de la naturaleza y las artes. Aclara que estas leyes toman como modelo la
naturaleza, pero no en la apariencia de sus fenémenos, sino en las fuerzas que los

614 Semper, «El estilo, Tomo I, Prolegdmenos», en Escritos fundamentales, 271.

815 Le Corbusier, Vers une architecture, 56.
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originan.®*® Afirma que, como en la naturaleza, la belleza formal artistica esta de-
terminada por la sensacion de equilibrio alcanzada entre las distintas magnitu-
des vectoriales en conflicto que se presentan en cada situacion. Dicha sensacién
de equilibrio, sostiene, no proviene necesariamente del reposo mecanico del sis-
tema, sino del sentimiento de tension y resolucion entre los elementos en juego.
Distingue tres principios o «momentos», correspondientes a las tres dimensiones
del espacio, que participan en la configuracion de los objetos que reconocemos
como bellos: la simetria, la proporcién y la direccion.®” Finalmente, considera la
existencia de tres clases de adornos legitimos cuyo fin es enfatizar una cualidad
o corregir algun defecto de la forma en consideracion a las leyes del arte de la
tectonica. Estas clases de adorno son: el adorno tipo pendiente, llamado a resaltar la
tension y el equilibrio sobre el eje vertical entre los elementos erguidos y la fuer-
za de atraccion de la gravedad terrestre; el adorno en anillo, destinado a enfatizar o
corregir las relaciones de proporcion entre las distintas partes del cuerpo; y, final-
mente, el adorno direccional, cuyo fin es acentuar la frontalidad y, en ciertos casos, la
impresion de movimiento de los objetos adornados.®*®

Para Semper, el adorno pone de manifiesto la armonia de fuerzas elementales
que actuan en conjunto sobre un objeto. Sostiene que el ser humano, cuando
adorna, responde consciente o inconscientemente a ciertas leyes presentes en la
naturaleza.®"? Aduce que los griegos lo hicieron de forma consciente y que, por
eso, denominaban cosmos tanto al orden universal como al ornamento.®?°

También Le Corbusier es consciente de estos principios de orden visual y los
percibe en la arquitectura griega del periodo clasico. Asi lo manifiesta tras su visita
a la Acropolis de Atenas. En un parrafo de El vigje a Oriente, describe el Partenon
refiriéndose a las mismas tres leyes del adorno que menciona Semper. En primer
lugar, se refiere a la tension sobre el eje vertical que actda en las columnas, «que
parecen ascender desde el subsuelo», como prolongaciones de los radios de la
esfera terrestre (principio de tension sobre el eje vertical). En segundo lugar, des-
cribe la razén armoniosa entre los lados del edificio, al que compara con un «gigan-
tesco prisma de marmol» (principio de proporcionalidad); y, por ultimo, destaca
el sentido de direccion que posee el monumento, donde la fachada frontal «con la
rigidez de una mascara y su orientacion inalterable, parece lanzar en la distancia
su arquitrabe horizontal y oponer, a este paisaje concertado, su frente como un

816 Semper, «El estilo, Tomo |, Prolegémenos», en Escritos fundamentales, 272.
517 |bid.

®18 Semper, El estilo en las artes técnicas y tectdnicas o Estética Prdctica, 97.

®19 Semper, «Teorfa de la belleza formal», en Escritos fundamentales, 234.

520 |bid, 233.
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escudo» (principio de direccionalidad).®*! Para Semper y Le Corbusier, el Partenén
es un modelo del perfecto equilibrio entre los momentos de la configuracion del
cuerpo arquitectonico en el espacio tridimensional, sujeto a la fuerza de la grave-
dad, ala correcta interrelacion entre las partes que lo componen y a la interaccion
con otras lineas vectoriales provenientes del paisaje (figura 75).

X x‘bm;_s:xq: 200
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Figura 75. Klipstein, retrato de Le Corbusier con la mirada orientada hacia el paisaje, con
el Partenon al fondo, Atenas, 1911.
Fuente: Jean Petit, Le Corbusier lui-méme, 1970, 39, © FLC/ADAGP.

No es del todo extrano que Le Corbusier posea ideas analogas a las de Semper
respecto a las leyes del arte y la naturaleza, e incluso en cuanto a la finalidad de
las formas legitimas de adorno en la arquitectura. Las lecciones de su juventud en
La Chaux-de-Fonds provenian de esa tradicion. Los libros de dos seguidores de
las teorias de Semper: Owen Jones y Eugene Grasset, se destacaban en el arma-
rio-biblioteca de la Ecole d’Art. L’Eplattenier, quien tenia una alta concepcion del
adorno, le habia transmitido que:

Solo la naturaleza es inspiradora, es verdadera y puede ser el soporte del traba-
jo humano. Pero no retrates la naturaleza a la manera de los paisajistas que solo
muestran su apariencia. Escruta la causa, la forma, el desarrollo vital y encuentra la

sintesis creando adornos.%*

621 | e Corbusier, El vigje a Oriente, 193-194.
622 | e Corbusier y L'Eplattenier. Le Corbusier - Lettres a Charles L'Eplattenier, 296-297.
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Figura 76. Le Corbusier, Unidad de Habitacion de Marsella, 1946-1952.
Fuente: Le Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 5, 197, © FLC/
ADAGP.

En una vista general de la Unidad de Habitacion de Marsella se aprecian las tres
clases de adorno referidas en la teoria de Semper: el adorno de tension y equilibrio
sobre el eje vertical, aplicado en los pilares que soportan el edificio y en los rema-
tes erguidos sobre la cubierta; el adorno en anillo empleado en la manera en que
el nucleo de circulaciones y las plantas de servicios comunes dividen las caras del
prisma; y el adorno de énfasis de direccion, que distingue a la fachada sur de la fa-
chada norte. De esta manera, las mismas leyes que configuran a los organismos na-
turales y al Partenon, dan forma y unidad al edificio de Marsella (figuras 76 y 89).

«El adorno», dice Semper, «expresa la armonia entre una configuracion artisti-
ca tectonica y las leyes generales de la naturaleza».®®® Acerca del adorno sobre el
eje vertical, explica que, en la naturaleza, los organismos vegetales se desarrollan
seglin una fuerza vital ascendente, opuesta a la fuerza de atraccion de la gravedad
terrestre.®** El conflicto entre ambas fuerzas opuestas conduce a la configuracion
de un sinntimero de formas distintas. Cada una de las partes del organismo vegetal
se ordena en respuesta a las leyes de equilibrio que rigen el sistema. La belleza,

52 Semper, «Teorfa de la belleza formal, en Escritos fundamentales, 233.

524 Semper expone los principios de su Estética prdctica en al menos tres articulos disponibles en
espafol: «Sobre las leyes formales en el adorno y el significado de éste como simbolo artistico»
(1856); «Teorfa de la belleza formal» (1856-1859) y «Prolegémenos» de Der Stil (1860). Los
principios expuestos estdn enmarcados en el espiritu del Romanticismo y son opuestos a las
teorfas de la estética idealista de Hegel y Adolf Zeising.
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para Semper, no es la materializacion de un ideal absoluto, sino un sentimiento
provocado por la percepcion de un estado de equilibrio dindmico entre las distin-
tas fuerzas que convergen en una composicion.®

Desde una perspectiva animista, Semper y Le Corbusier observan que el mismo
principio de equilibrio entre fuerzas ascendentes y descendentes enfrentadas se
manifiesta en la forma del arbol, en la columna griega o en la figura de una aca-
rreadora de agua, por mencionar algunos casos ilustrativos. Si todo esta en orden,
el arbol con sus ramas, las partes de la columna que soporta el peso del entabla-
mento y la figura de la mujer que carga la vasija sobre su cabeza, transmitirin
una sensacion agradable a la vista, como resultado del juego de tension y reposo
entre las partes del sistema (figura 77). El equilibrio entre fuerzas ascendentes y
descendentes se manifiesta también cuando Le Corbusier compara la fachada de
la Torre de la Marina de Argel con la silueta de una planta y cuando describe la
impresion que tuvo al ver por primera vez las columnas del Partendn surgiendo
del suelo (figura 78):

Las ocho columnas obedecen a una ley undnime: brotan de la tierra produciendo
el efecto de no haber sido depositadas por el hombre, como lo fueron, hilada tras
hilada, sino que parecen ascender desde el subsuelo; y su brusco surgimiento, en
una envoltura estriada, lleva a una altura que el ojo no acierta a apreciar la lisa
franja del arquitrabe, posada sobre los 4bacos.®%

625 Semper, «El estilo, Tomo I, Prolegdmenos», en Escritos fundamentales, 272-278.

626 | e Corbusier, El viaje a Oriente, 193-194.
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Figura 77. El equilibrio de fuerzas ascendentes y descendentes enfrentadas. Izquierda, Le
Corbusier, arboles, s.f. Centro, Le Corbusier en Chandigarh, 1951. Derecha, construccion
del edificio del Secretariado, Chandigarh, 1956.

Fuentes: 1zquierda, Le Corbusier Suite de dessins, 1968, 15. Centro, Le Corbusier Lui-méme, 1970,
105. Derecha, Le Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 6, 87,

© FLC/ADAGP.

Figura 78. Le Corbusier, comparacion entre la Torre de la Marina de Argel y la silueta de un
arbol.

Fuente: Le Corbusier, GEuvre compleéte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 6, 87,

© FLC/ADAGP.

Para Semper, la forma de la columna griega obedece a las mismas leyes natu-
rales que configuran la materia en los organismos del reino vegetal; pero no es su
copia. El intuye que la columna clasica encierra en si la representacion artistica,
auténoma respecto a las figuras del mundo natural, de las dos magnitudes vec-
toriales enfrentadas que se neutralizan mutuamente sobre la recta de un radio
terrestre. Desde esta perspectiva, una columna dorica es tan surrealista respecto al
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arbol como lo es la rueda respecto al andar, conforme a lo expuesto por Apollinaire
en el prefacio de Las tetas de Tiresias (1918).5%

Las observaciones de Semper acerca de la ley de la gravedad se alejan del en-
foque meramente fisico de la resistencia estructural. No pertenecen al ambito de
la mecanica, sino al del arte, es decir, al reconocimiento de «lo que el ojo quiere
ver».®® A Semper le interesa la gravedad terrestre como factor de la percepcion
visual, como elemento ineludible en el juego de la empatia estética [Einfiihlung].
En el devenir del concepto romantico de la Einfiihlung, su posicion se sitda entre las
ideas precedentes de Schopenhauer y Bétticher, y las proposiciones posteriores
de Robert Vischer, Theodor Lipps y Wilhelm Worringer.

El principio de la Einfiihlung revela el modo en el que tanto Semper como Le
Corbusier perciben las columnas de los 6rdenes clasicos, epitomes de la experien-
cia visual arquitectonica en la antigiiedad. Los dos demuestran una interpretacion
animista de las formas arquitectonicas. El primero, refiriéndose a las leyes de la
tecténica, afirma que el propdsito de recibir, soportar y transmitir una carga de
manera erguida, se expresa simbolicamente en cada parte de la columna griega.®*
Afirma, ademas, que la verdadera tectonica de piedra transforma las formas utilita-
rias en formas «animadas».%*° De manera analoga, Le Corbusier, refiriéndose a las
leyes de la modenature —comparables con las leyes de la tectonica de Semper— se-
nala el efecto conmovedor de la «mecanica de la plastica» [mécanique de la plastique]
que descubre en la combinacién de las partes del capitel dorico.®*! Se admira ante
«la masa elocuentemente elastica que transmite al fuste el lastre integro del enor-
me entablamento».®*” Para ¢él, el collarino, el equino y el 4baco del capitel dérico
no parecen ser de piedra, sino de fibras musculares contraidas ante el implacable
peso del entablamento. Lo mismo aplica a la éntasis, empleada en la parte inferior
del fuste: su configuracion responde a la tarea de «dar una forma viva a una mate-
ria inerte».%* El principio de la Einfiihlung se revela también en la manera en que
concibe sus edificios, como la capilla de Ronchamp, donde manifiesta responder a
«una psicofisiologia de la percepcion».®*

527 Dice Apollinaire en el mencionado texto que «Cuando el hombre quiso imitar el andar creé la
rueda, que no se parece a una pierna. Hizo asi surrealismo, sin saberlo». Apollinaire, Les Mamelles
de Tirésias, 12.

628 Semper, El estilo en las artes técnicas y tectdnicas o Estética Prdctica, 649.
6% |bid, 665.

839 \bid, 774.

831 | e Corbusier, Vers une architecture, 178.

832 | e Corbusier, El vigje a Oriente, 198.

833 Ibid, 198.

634 | e Corbusier, CEuvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 5, 72.



CAP. 3. LA OBRA DE LE CORBUSIER A LA LUZ DE LA TEORIA DEL ESTILO DE SEMPER

Formas de adorno sobre el eje vertical en la obra de Le Corbusier

Erguido sobre el plano terrestre

de las cosas comprensibles

contraes con la naturaleza un pacto de solidaridad: es el dngulo recto
De pie vertical ante la mar hete ahi sobre tus piernas.®*

LE CORBUSIER

Semper atribuye a las distintas clases de adorno corporal primitivo el origen del
conocimiento de las formas legitimas de adorno artistico. Las primeras formas de
adorno empleadas por el hombre habrian surgido mediante el enriquecimiento
de la constitucion natural por medio de agregados artificiales en diversas partes
del cuerpo. Asi, las formas mas antiguas de adorno de énfasis sobre el eje verti-
cal se encontrarian en el uso de narigueras y pendientes de oreja en los pueblos
antiguos.*® En el sentido cosmético de los aretes que cuelgan a ambos lados del
cuello para realzar lo que resulta placentero a la vista, estaria la clave para enten-
der todas las formas de adorno tipo pendiente. El aporte de este tipo de accesorios
consistiria en enfatizar los caracteres agradables a la vista de la parte del cuerpo
que adornan, frente al sentimiento de tension que ejerce sobre ellos la fuerza de
atraccion de la gravedad terrestre.

En conformidad con este enunciado, Le Corbusier reconoce en el conflicto de
fuerzas opuestas sobre el eje vertical un importante principio generador de for-
ma.®”’ Pedestales, columnas, minaretes y otros objetos erguidos llenan las pagi-
nas de sus carnets y fotografias de viaje. Rascacielos y troncos de arbol, pilares
y palmeras se intercalan y acompasan el ritmo de las lineas horizontales en las
perspectivas para Une ville contemporaine (1922) y la Cité Universitaire du Brésil
(1936). Torres, obeliscos, arboles de silueta alargada, chimeneas, astas de bandera
y minaretes aparentemente injustificados, como los de la propuesta para el Atelier
d’artistes (1910), adornan las ilustraciones de sus proyectos. Incluso el conocido
principio de elevar los edificios sobre pilotis coincide con el sentido artistico de
aquellos objetos cuyo proposito es el de recibir, soportar y transferir verticalmen-

835 Le Corbusier, Le Poéme de I’Angle Droit, 30.
536 Semper, El estilo en las artes técnicas y tectdnicas o Estética Prdctica, 94.

%37 Josep Quetglas dedica un articulo del libro Le Corbusier y la sintesis de las artes: El poema del dn-
gulo recto a destacar la importancia que tuvo la linea vertical para Le Corbusier. Quetglas destaca
el dibujo que aparece en el libro Grammaire des arts du dessin, de Charles Blanc. En este libro, que
influyé a Le Corbusier, Blanc ilustra al hombre erguido como prolongacién de un radio terrestre.
Blanc y Semper pudieron intercambiar ideas respecto a la legitimidad de las formas bellas cuan-
do el alemdn lo visito en Paris, en 1849. Semper, Style in the Technical and Tectonic Arts; or, Practical
Aesthetics, 26.
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te una carga, como los tripodes y candelabros antiguos que refiere Semper en Der
Stil. El ordenamiento de la Ville Savoye (1929), con su cuerpo principal separado
del suelo y los elementos de remate sobresalidos hacia el cielo, es acorde al siste-
ma de composicion clasico, tripartito en el eje vertical.

En Grammaire des arts du dessin de Charles Blanc, Le Corbusier puede leer, junto al
dibujo de la figura de un hombre erguido como prolongacién de un radio terrestre,
que «El cuerpo humano, ofreciendo la oposicién en simetria y la diversidad en
equilibrio, realiza este principio de la antigua iniciacion: «la harmonia nace de la
analogfa de los contrarios» (figura 79).°* La tension entre los elementos erguidos
y el plano terrestre determina el angulo recto, ese «pacto de solidaridad» casi sa-
grado en la vision de Le Corbusier.

Figura 79. Hombre erguido como prolongacion de un radio terrestre.
Fuente: Charles Blanc, Grammaire des arts du dessin, 1867, 26.

La columna central semi-exenta del proyecto Maison en série pour artisans (1924)
cumple un rol arquitectonico que excede su funcién estructural. Su disposicion
sobre el eje vertical a doble altura cumple un papel visual y simbolico. En la pers-
pectiva interior del proyecto, la diagonal, la columna y el remate circular incom-
pleto, dibujado bajo el tumbado, producen la impresion de rotacion del espacio,

838 Charles Blanc, Grammaire des arts du dessin (Parfs: Henri Laurens Editeur, 1867), 26.
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efecto que se acentda gracias a la manipulacion de las lineas del dibujo, orquestan-
do «un sutil juego de tensiones espaciales» (figura 80).5%?

El mismo elemento, la columna exenta en el centro del espacio a doble o triple
altura, reaparece en diversos proyectos con esquema de crecimiento ilimitado,
como la propuesta para el Museo de los Artistas Vivos (1930) y el Museo de Arte
Occidental de Tokio (1956). En la Gran Sala del Siglo XIX del edificio de Tokio, la
tension se acentua, ya no con una semicircunferencia bajo el tumbado, como en
el dibujo de la Maison en série pour artisans, sino gracias a la incorporaciéon de una
claraboya piramidal sobre la columna. Al empatar la terminacion de la columna
con la parte aparentemente mas fragil del plano de cubierta, se oculta su funciéon
mecanica. Asi, ademas de cumplir sus prestaciones estructurales, la columna juega
el rol de acentuar el principio de centralidad que ordena al edificio. Al alejarse
simbolicamente de su funcion utilitaria, la columna es elevada a forma artistica y
alcanza una expresion monumental, como axis mundi (figura 81).

Figura 80. Le Corbusier, casa en serie para artesanos, 1924.
Fuente: Le Corbusier, GEuvre compléte, 2013, vol. 1, 54, © FLC/ADAGP.

%39 Victor Hugo Veldsquez, EL libro abierto (Barcelona: Universidad Politécnica de Catalufia, 2012),
107.
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Figura 81. Le Corbusier, Museo de Tokio, 1957-1959.
Fuente: Le Corbusier, CEuvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 7, 189,
© FLC/ADAGP.

Las chimeneas-hogar en los espacios domésticos a doble altura también actdan
como elementos de énfasis del conflicto de fuerzas opuestas sobre el eje vertical.
Atraviesan los jardines suspendidos de los departamentos de los Inmuebles villa
(1928) y las areas de estar de las Maisons montées d sec (1939). Como expresion de
la conexion entre la tierra y el cielo, el ducto de salida de humo del hogar cumple
la misma funcion ordenadora que desempena el arbol en la terraza del Pavillon de
L’Esprit Nouveau.

Las formas de adorno como énfasis del conflicto entre vectores ascendentes
y descendentes sobre el eje vertical son especialmente apreciables en la Unité
d’habitation a Marseille. El orden vertical tripartito del edificio, levantado sobre
pilotes y coronado por torres, coincide con el orden objetivamente logrado de
los utensilios que cumplen el proposito de transmitir una carga de manera ergui-
da. Las leyes estéticas que dan forma a la Unité son las mismas que configuran la
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materia de los candelabros, estelas, urnas y recipientes canopos que ilustran las
paginas de Der Stil respecto a este principio.®*

El perfil abombado de los pies derechos de la Unité d’habitation a Marseille
expresa a la vista un efecto de contencion comparable al de las panzas de las
urnas de ceramica, del equino del capitel y la éntasis de las columnas del orden
dorico o del almohadillado de los sillares de las plantas bajas de los palacios del
Renacimiento, asi como del edificio principal del Politécnico de Ziirich, obra de
Semper (figura 82). Un pedestal que dibuja Le Corbusier en el museo de la Acro-
polis responde al mismo efecto (figura 83). Todos ellos estan «activos hacia afue-
ra» para expresar artisticamente su esencia como objetos que reciben, soportan
y transmiten verticalmente la carga que pesa sobre ellos.®*!

Unicamente en Marsella se consiguié ataviar de ese modo los soportes inferiores
de la estructura. En los edificios construidos posteriormente con la tipologia de
Unité d’habitation, en Nantes-Rezé (1952-1953), Berlin (1956-1958), Briey-en-Foret
(1957) y Firminy (1965-1967), se observa una «pérdida de elasticidad y de elegan-
cia» en la forma de representar la funcion portante de los pilotis.®*

Figura 82. [zquierda, Semper, urna griega con asas, 1863. Derecha, Le Corbusier, pies
derechos de la Unité d’habitation a Marseille, 1946-1952.

Fuente: Semper, El estilo en las artes técnicas y tectonicas o Estética Prdctica, 2013, 508 /

Le Corbusier, Guvre compléte, 2013, vol. 5, 198, © FLC/ADAGP.

540 Semper, El estilo en las artes técnicas y tectnicas o Estética Prdctica, 507.
47 |bid, 565.

842 | e Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 5, 166.
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Figura 83. Le Corbusier, dibujo de un pedestal con forma de urna en el museo de la
Acrépolis, Atenas, 1911. Dice al costado: «1 Zdcalo bonito / didmetro 37»
Fuente: Le Corbusier, Voyage d’Orient Carnets, 1987, 119, © FLC/ADAGP.

El adorno de énfasis del conflicto de fuerzas opuestas sobre el eje vertical reapa-
rece en el toit-terrasse del edificio de Marsella. Le Corbusier estudia minuciosamente
los volumenes y las siluetas de las superestructuras que coronan la composicion.**?
La torre principal de los elevadores y las torres de ventilaciéon son més altas de lo
técnicamente requerido. Sobresalen por encima de la linea horizontal de la cubier-
ta y acentuan la direccion ascendente con la que el edificio enfrenta la fuerza de
gravedad. Sin ellas, e imperando exclusivamente la horizontalidad del prisma, se
tendria una impresiéon mucho mas pesada de la masa del edificio (figura 84).

843 Marta Sequeira, A cobertura da Unité d’Habitation de Marselha e a pregunta de Le Corbusier pelo
lugar ptblico (Barcelona: ETSAB, 2008), 59.
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Figura 84. Le Corbusier, Unité d’habitation a Marseille, 1946-1952. Elementos que coro-
nan el edificio como formas de adorno sobre el eje vertical.

Fuente: Le Corbusier, Euvre compleéte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 5, 215,

© FLC/ADAGP.

Marta Sequeira identifica un caso ejemplar de pseudomorfia en la particular con-
figuracion de la cubierta del gimnasio de la Unité d’habitation a Marseille. Se-
queira sefiala que Le Corbusier se apropia de la forma del casco de un barco para
construirla, invertida y en hormigén armado.** La quilla del casco que, dentro del
agua y orientada hacia abajo, sirve para conservar el barco erguido sobre las olas,
una vez invertida hacia arriba, pasa a ser parte del concierto de elementos que
enfatizan la fuerza ascendente que corona el edificio.

Otro caso de pseudomorfia en la obra de Le Corbusier es el empleo repetido de la
forma piramidal de las chimeneas de las casas de campo de la region suiza del Jura.
Estas estancias, donde permanecia encendido un hogar abierto durante el invier-
no, ademas de calentar la vivienda y conducir el humo fuera de ella, eran el lugar
de reunion y el centro de la vida familiar. El remate vertical que se eleva sobre el
Palacio de la Asamblea de Chandigarh y el volumen de la iglesia de Saint-Pierre
de Firminy conservan tanto su forma como su simbolismo. Aunque en el edificio
legislativo y en la iglesia la necesidad de la chimenea/hogar ha desaparecido, su
forma, util en origen, ha sido elevada a una forma artistica, actuando ahora como

844 Sequeira, A cobertura da Unité d’Habitation de Marselha, 66.
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elementos de representacion y énfasis del conflicto de fuerzas enfrentadas sobre
el eje vertical.

Formas de adorno en anillo en la obra de Le Corbusier

El adorno en anillo es la segunda clase de adorno legitimo en cuanto a las leyes de
la belleza que formula Semper. Esta forma de adorno difiere del adorno de énfasis
del conflicto de fuerzas opuestas sobre el eje vertical por el hecho de que no de-
pende de la interaccion con otros fendmenos externos al cuerpo que adornan. «El
adorno en anillo es principalmente proporcional, sirve para destacar lo proporcio-
nal de la forma, remediar los defectos de la misma y, en determinadas circunstan-
cias, a través de exageraciones, es decir a través de pecados contra la ley de la pura
proporcionalidad, reforzar ciertos efectos de caracter o de unidad de proposito del
fenémeno», afirma Semper.5*

La estrategia de adorno en anillo aparece con frecuencia en la obra de Le
Corbusier. Su principio basico —resaltar la proporcionalidad— corresponde a la
ley de los trazados reguladores de fachada, como los empleados en las maisons
La Roche-Jeanneret (1923) y en la Villa a Garches (1927). Bajo la denominaciéon
de «trazado regulador» y «lugar del angulo recto», este principio es fundamental,
también, en la composicion de sus pinturas, murales y tapices. El sentido ordena-
dor del adorno en anillo explica el modo en que se componen las fachadas del Pa-
lacio de Justicia y del Secretariado en el Capitolio de Chandigarh. En este ultimo,
las cinco juntas constructivas acttian como cintos verticales que dividen el alarga-
do prisma de 280 metros de longitud en seis superficies iguales, de proporcion 4:3
(figura 85). En el Palacio de Justicia, es el vacio de la Sala de los Pasos Perdidos el
que cumple la funcién de segmentar el alargado prisma (figura 86).

845 Semper, El estilo en las artes técnicas y tectdnicas o Estética Prdctica, 99.
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Figura 85. Le Corbusier, Secretariado de Chandigarh, 1953.
Fuente: Le Corbusier, Guvre compleéte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 7, 102,
© FLC/ADAGP.

Figura 86. Le Corbusier, Palacio de Justicia de Chandigarh, 1952.
Fuente: Le Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 7, 76,
© FLC/ADAGP.

Otro ejemplo ilustrativo de adorno en anillo es el tratamiento de las fachadas
en la propuesta para una torre en la Marina de Argel. El volumen de la torre esta
rodeado por tres ribetes horizontales y un eje directriz vertical que acenttan el
orden geométrico de la superficie. Este «rascacielos cartesiano», como lo llama Le
Corbusier, toma en cuenta el rectangulo @ y lo visibiliza mediante el recurso del
adorno en anillo (figura 87). La misma estrategia compositiva aparece en la pro-
puesta de 1947 para la sede de la ONU en Nueva York (figura 88).
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Figura 87. Le Corbusier, propuesta para una torre en la Marina de Argel, 1938-1942.
Fuente: Le Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 4, 48,
© FLC/ADAGP.
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Figura 88. Le Corbusier, propuesta para la sede de la ONU en Nueva York, 1947.
Fuente: Le Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 5, 37,
© FLC/ADAGP.

El nacleo de circulaciones y las plantas de servicios comunes de la Unité
d’habitation a Marseille se presentan también como anillos que regulan la com-
posicion de las fachadas (figura 89). El primero divide verticalmente el edificio,
organizando la superficie de la fachada oriental para que resulte en un cuadrado
y un rectangulo aureo. Las plantas de servicios acentian horizontalmente esta
division en la fachada occidental, donde el anillo de las circulaciones verticales no
es tan pronunciado.

La alineacion euritmica del brise-soleil que envuelve la planta de servicios, en el
eje horizontal, y la alineacion euritmica de las ventanas cuadradas del ntcleo ver-
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tical de circulaciones, corresponden al alineamiento sucesivo de plumas, piedras,
dientes, huesos o perlas, perforados y alineados sobre hilos, en los collares y cin-
tos que, dice Semper, constituyeron los primeros adornos del género humano. De

este modo, se cumple el designio de que la ley de la euritmia se manifieste como
646

un elemento activo del adorno en anillo.

Figura 89. Le Corbusier, Unité d’habitation a Marseille, 1946-1952.
Fuente: Le Corbusier, GEuvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 5, 197,
© FLC/ADAGP.

Formas de adorno direccional en la obra de Le Corbusier

El adorno direccional es, segtin Semper, la tercera clase de adorno que el ser huma-
no emplea, desde los tiempos mas remotos, tomando como modelo la naturaleza,
para realzar la constitucion formal del objeto adornado.*”” Esta clase de afadido
busca realzar la direccion y, en el caso de los cuerpos moviles, la sensacion de
eficiencia en su desplazamiento.

De acuerdo con las leyes del adorno que refiere Semper, un buen disefio me-
canico no conduce necesariamente a la satisfaccion de los sentidos. Por ello, re-
sulta conveniente realzar artisticamente su caracter, su constituciéon formal y su
proposito.®*® Los disefios de Peter Behrens para la Compania General de Elec-

546 Semper, El estilo en las artes técnicas y tectdnicas o Estética Prdctica, 100.
47 |bid, 103.
548 1bid, 99.
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tricidad alemana, AEG (Allgemeine Elektricitats-Gesellschaft) y el aerodindmico
—streamline moderne— implementado durante la década de 1930 en toda suerte de
objetos, son muestras de este recurso. Como es sabido, Behrens no altera técni-
camente las ldmparas ni los ventiladores fabricados por la AEG; simplemente los
adapta para satisfacer las expectativas estéticas de los usuarios. Su objetivo es
crear una imagen de eficiencia tecnologica y perfeccion superior a la que tienen
por su cuenta los dispositivos mecanicos (figura 90).%*

Alte Form eines Ventilators der A. E.G. Peter Behrens, Die neue Form

Figura 90. Peter Behrens, ventilador AEG, 1908.
Fuente: Anderson, Peter Behrens and a New Architecture for the Twentieth Century, 200, 123.

Al igual que Behrens, también Le Corbusier rechaza los objetos de pura inge-
nieria, tanto como los objetos adornados con flores y querubines caracteristicos
de les arts décoratifs. La polémica que enfrenta con Karel Teige sobre ese tema lo
lleva a escribir En defensa de la arquitectura (1929). Su posicion consiste en abogar por
la emocién en la arquitectura. En su opinion, la estética es «una funcién humana
fundamental».5*° Por tal motivo, no es tan extraio que, al corregir los defectos o
enfatizar las virtudes plasticas de una composicion, recurra a las mismas clases
de adorno que Semper senalé como legitimas.

%49 Anderson, Peter Behrens and a New Architecture for the Twentieth Century, 122.

820 Le Corbusier, El espititu nuevo en la arquitectura. En defensa de la arquitectura (Murcia: Colegio
Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de la Region de Murcia, 2005), 47.
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El adorno de énfasis de direccion también aparece con frecuencia en la obra de
Le Corbusier. Lo hallamos en el grupo escultérico (le6n-caballo-hombre-aguila) de
la fachada orientada hacia el lago en la propuesta para el Palacio de la Sociedad de
Naciones, en Ginebra (1927). Es comprensible que Le Corbusier recurra al adorno
direccional en este proyecto con el objeto de resaltar la elevacion del edificio hacia
el lago, a pesar de que el acceso debia estar en el lado contrario (figura 91). Otro
caso similar es el de la propuesta para el concurso de los museos de la ciudad y del
estado (1935), en Paris. Alli también se recurre al adorno direccional, en forma de
esculturas dispuestas en la fachada, con el objeto de enfatizar la doble frontalidad
del conjunto, tanto hacia la avenida Wilson, al norte, como hacia el Sena y el mue-
lle de Tokio, al sur.®!

Grande Salle des Assemblées. La vue du Lac

Figura 91. Le Corbusier, propuesta para el Palacio de la Sociedad de Naciones, Ginebra,
1927.
Fuente: Le Corbusier, Euvre compleéte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret. Vol 1, 161, © FLC/ADAGP.

El recurso del adorno direccional en forma de objetos escultoricos aparece, asi-
mismo, en los envases decorativos dispuestos al frente del Pabellén desmontable
para Nestlé (1928), en las esculturas propuestas frente al Palacio del Centrosoyus
(1934) y en los dibujos de la primera propuesta para el Ministerio de Educacién de
Brasil (1936). En todos ellos, el adorno direccional se justifica con el fin de enfati-
zar la frontalidad de la fachada principal.

Tras la incorporacion del brise-soleil, el adorno direccional deja de aparecer en
forma de estatuas u otros elementos afadidos, ajenos al objeto arquitectonico.
El propio brise-soleil pasa a ser el recurso de énfasis de direcciéon y, por lo tanto,
adquiere una expresion cada vez mas arreglada y decorativa.

851 e Corbusier, CEuvre complete / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 2, 83.
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En la Maison Locative (1933), en los bloques escalonados y casas aisladas del
proyecto Durand en Argelia (1933-1934), y en el Ministerio de Educaciéon y Salud
de Brasil, la funciéon del brise-soleil se limita a la necesidad de bloquear el paso de
la luz solar en los frentes requeridos: al sur en el hemisferio norte y al norte en el
hemisferio sur. En todos ellos, el brise-soleil se resuelve con un simple entramado
de lamas protectoras. En el complejo de edificios administrativos del Capitolio de
Chandigarh, en cambio, el brise-soleil se eleva a instrumento de énfasis de la fronta-
lidad desde los primeros bocetos. Se orienta, sin distinciones, hacia el sureste, en
el Palacio de la Asamblea o hacia el noroeste en las fachadas principales del Secre-
tariado y el Palacio de Justicia (figura 92). En el Palacio de la Asamblea, convertido
en un gran portico, su utilidad es evidente como mecanismo de control de la luz
solar; pero en la fachada principal del Palacio de Justicia, su funciéon protectora
original se ha reducido y adopta un nuevo cometido, como adorno direccional, al
resaltar el frente del edificio hacia la explanada del Capitolio.

En el Palacio de Justicia, el brise-soleil pasa a ser el motivo formal para la orde-
nacion de todo el edificio. Todo él es un profundo brise-soleil habitable, un edificio-
persiana. Las salas de trabajo y oficinas se alojan dentro de sus grandes alveolos de
hormigén armado. Esto se debe a que el esquema del esqueleto estandar y el del
brise-soleil son isomorfos (figura 93). Nuevamente, cabe mencionar el fenémeno de
pseudomorfia textil que une la esencia morfologica de este edificio con la del limite
espacial primitivo de la pared-tapiz. Lo mismo se puede decir de las residencias
de la Cité Permanente para la Sainte Baume (1948), de las células Roq et Rob de
Cap Martin (1949), de las Maisons des Péons de Chandigarh (1953) y de la Maison
Sarabhai en Ahmedabad (1955); todas ellas concebidas a la manera de brise-soleils
profundamente extruidos. Incluso en las Unités d’habitation se recurre al mismo
motivo formal.
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Figura 92. El brise-soleil como instrumento de énfasis de la frontalidad. Le Corbusier, Pala-
cio de Justicia de Chandigarh, 1956.
Fuente: Le Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret. Vol 6, 58, © FLC/ADAGP.

® » ® » @ » & > &

Figura 93. Edificio brise-soleil. Le Corbusier, Palacio de Justicia de Chandigarh, 1956.
Fuente: Le Corbusier, GEuvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 6, 62-63,
© FLC/ADAGP.

En cuanto a las formas de adorno direccional presentes en la obra de Le Cor-
busier, cabe resaltar que el paso del brise-soleil, de ser un elemento esencialmente
utilitario al principio, a convertirse en un elemento de representacion de carac-
ter monumental, coincide con el inicio del empleo del sistema Modulor. Como
instrumento de énfasis de la frontalidad del edificio, el brise-soleil se arregla cada
vez con una mayor riqueza de recursos compositivos, siguiendo el ejemplo de las
formas de adorno del arte textil. Desde 1946, estos recursos compositivos ya no
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se reducen a simples ritmos aritméticos ni a trazados reguladores de la superficie
geométrica, sino que responden a las leyes dindmicas de la «textdrica» del Mo-
dulor.®*? La Villa Shodan (1951-1953), el Palacio de la Asociacién de Hilanderos
(1954) y el Centro Carpenter (1961-1964) dan cuenta de la complejidad del arreglo
del brise-soleil durante esta tltima fase (figura 94).

Figura 94. Le Corbusier, Villa Shodan, 1951.
Fuente: Le Corbusier, CEuvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 6, 135,
© FLC/ADAGP.

652 e Corbusier, Modulor 2, 221.
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El brise-soleil como adorno direccional, en los dos frentes del Palacio de la Aso-
ciacion de Hilanderos, responde al mismo proposito que las estatuas de las pro-
puestas de 1927 para el Palacio de las Naciones de Ginebra y de 1933 para los
museos de la ciudad y del estado en Paris. En todos ellos se busca resaltar la doble
orientacién del edificio, tanto hacia el frente de acceso, como hacia el elemento
paisajistico del lado opuesto (figura 95). La orientacion del Palacio de la Asociacién
de Hilanderos, al igual que la del Centro Carpenter, hace que el brise-soleil cumpla,
ademads, una funcion utilitaria en el control de la luz solar. En el edificio de Ahme-
dabad, las fachadas norte y sur estan casi totalmente cerradas. En el edificio de
Cambridge, el brise-soleil voltea la esquina y se extiende por la fachada sur, mientras
que, en la fachada norte, libre de cualquier condicionamiento utilitario, se trans-
forma en un juego autébnomo de paneles ondulatorios (figura 96).

Figura 95. Le Corbusier, Palacio de la Asociaciéon de Hilanderos, Ahmedabad, 1954.
Fuente: Le Corbusier, Euvre compleéte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 6, 145, © FLC/
ADAGP.
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Figura 96. Le Corbusier, Centro Carpenter, Cambridge, 1961-1964.
Fuente: Le Corbusier, Euvre compleéte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 7, 63, © FLC/
ADAGP.

En la Villa Shodan (1951-1956), el brise-soleil alcanza su forma monumental mas
pura y libre. Como limite visible del espacio, conserva la significacion arquitec-
tonica de la pared-tapiz primitiva [Teppichwand].®>® El motivo textil original de
la pared se manifiesta en la configuracion de elementos horizontales y verticales
libremente entrelazados y arreglados bajo los principios del Modulor. Las leyes de
la «texturica» son la razén de la percepcion de armonia entre las lineas, los planos
y el volumen que conforman la edificacion (figura 97).

%3 Respecto al motivo textil en el ordenamiento y la decoracién de paredes, Semper escribié que
«el sentimiento experimenta una satisfaccion cuando en una obra, por muy alejada que esté de
su arquetipo, el motivo original la recorre como tono bdsico de su composiciéon». Semper, «Los
cuatro elementos de la arquitectura», en Escritos fundamentales, 159.
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Figura 97. Le Corbusier, Villa Shodan, 1951.
Fuente: Fundacion Le Corbusier, fotografia de Christian Staub, © FLC/ADAGP.

Conforme a la Teoria del Estilo, los elementos y formas basicas del mundo de la
arquitectura permanecen atados a la logica de su origen, siendo el arquetipo de la
pared-tapiz el de mayor importancia. Para Semper, el arreglamiento de la superfi-
cie de una pared responde necesariamente al arquetipo primitivo de la trabazon
entre la trama y la urdimbre del tejido. Por tal razoén, el motivo del tejido tiende a
permanecer como elemento visible en el arreglo, o la decoracion de la superficie
de las paredes a lo largo de la historia.®** En la superficie de la pared queda la hue-
lla, con significacion arquitectonica, del ordenamiento de lineas entretejidas como
principio originador de la superficie.

Sin retroceder tanto en el estudio de los origenes del tratamiento de las super-
ficies, Le Corbusier también descubre que los volumenes, los planos y las lineas de
una composicién deben acusar un mismo orden interno.®>® En Vers une architecture,
senala que los ejes directrices y generatrices son los «constituyentes geométricos
de las superficies».%*® De acuerdo con sus preceptos, una pared debe estar reglada

4 Ibid.

8% Le Corbusier pudo acercarse a la Teoria de los motivos originarios de Semper a través de los es-
critos de Charles Blanc y Owen Jones, dos personajes préximos al arquitecto aleman. En Grammaire
des arts du dessin (1880), Charles Blanc se refiere a las investigaciones de Owen Jones que parten de
la teorfa de la transmutacién del ornamento drabe de La Alhambra, desde las paredes textiles de los
ndémadas hacia los elementos sélidos de las construcciones permanentes.

856 e Corbusier, Vers une architecture, 25.
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por una trama de ejes directrices y una urdimbre de ejes generatrices que revelen
su constitucion interna, del mismo modo en que la superficie de un tapiz o de una
estera resulta del ordenamiento de los hilos que la componen. Afios mas tarde, en
las paginas 130 y 131 del volumen 8 de la GEuvre compléte, Le Corbusier compara su
diseno para un tapiz del interior del Palacio de Justicia de Chandigarh con la planta
de habitaciones de su proyecto para el Hospital de Venecia (figura 98).

Figura 98. Le Corbusier, comparacion entre un tapiz del Palacio de Justicia de Chandigarh
y la planta de habitaciones del proyecto del Hospital de Venecia.

Fuente: Le Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 8, 130y 131,
© FLC/ADAGP.

En la GEuvre compléte, Le Corbusier aduce que el plan de la Villa Shodan «recuer-
da los recursos de la Villa Savoye de 1929-1930 en Poissy, pero ambientada al
estilo tropical, indio y acorde con el calendario Le Corbusier posterior a 1950».%°7
La comparacion sugiere que en ambas se apela a los mismos recursos formales,
entre la abstraccion volumétrica y la plasticidad. Las proporciones de la Villa Sho-
dan son, sin embargo, mas cercanas a las del cubo, frente al relativamente escaso
desarrollo vertical que presenta la Villa Savoye. En ese aspecto, la vivienda de
Ahmedabad es la obra de Le Corbusier que mas se aproxima a las proporciones de
algunas villas palladianas y la que mejor satisface aquello que Semper denomino
«la sintesis del propésito unitario».®*®

857 Le Corbusier, CEuvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 6, 134. (Traduccién propia).

5%8 Semper, El estilo en las artes técnicas y tectdnicas o Estética Prdctica, 105.
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Figura 99. Le Corbusier, Villa Shodan, 1951.
Fuente: Fundacion Le Corbusier, fotografia de Christian Staub, © FLC/ADAGP.

En la Villa Shodan de Le Corbusier, al igual que en la Villa Pisani Montagnana
y en la Villa Foscari de Andrea Palladio, entran conjuntamente en accion los tres
principios de configuracion de las formas, sin que ninguno predomine sobre los
otros. En ellas, el equilibrio de las fuerzas en conflicto se expresa en las tres di-
mensiones espaciales. Como las villas palladianas mencionadas, la Villa Shodan
presenta un frente cerrado y de caracter secundario, opuesto a la fachada principal
que se abre hacia el jardin (figura 99). De manera similar a las villas palladianas, la
Villa Shodan se compone de tres estratos sobre el eje vertical: un podio, un piano
nobile y un elemento de remate. En la fachada orientada al jardin, el piano nobile se
separa del suelo y se retrae tras la sombra de una pronunciada logia.

Sobre el eje horizontal se generan, por lo tanto, dos frentes diferenciados. La
fachada de ingreso, mayormente cerrada, contrasta con la permeabilidad y el én-
fasis direccional de la fachada orientada hacia el jardin que remata en el profundo
brise-soleil. Sobre el eje vertical, se distinguen claramente los elementos soporta-
dos respecto a los elementos de soporte. En su ascenso, las columnas aparecen
y desaparecen hasta tocar la superficie del parasol. La direccion ascendente de
su esfuerzo contrarresta el sentido opuesto de la carga de las masas de los pris-
mas de hormigdn, que actian como pesadas masas atraidas por la gravedad. La
interaccion entre las fuerzas opuestas y equilibradas sobre el eje horizontal y las
fuerzas en conflicto sobre el eje vertical resulta en un volumen de proporciones
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cubicas. El brise-soleil y el parasol actian como anillo y corona de remate, frente y
sobre el edificio, para marcar lo terminal de la configuracion y acentuar la unidad
que posee el conjunto (figura 100). «Y la alquimia», habia escrito Le Corbusier
afos atras, «es entonces este arte quimérico de transmutar masas inertes en un
discurso embellecido que hace que la casa sea gloriosa, adorable, etc. [...], riqueza
de expresion y de estilo».5°

Figura 100. Le Corbusier, Villa Shodan en Ahmedabad, 1951.
Fuente: Le Corbusier, CEuvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 6, 137,
© FLC/ADAGP.

89 Le Corbusier. «Architecture d’époque machiniste», 329. (Traduccién propia).
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El espiritu artistico de una época maquinista (década de 1920)

El artista es el altavoz de los secretos animicos de su época,

involuntariamente, como todo auténtico profeta, y en ocasiones
inconscientemente, como un sonambulo. Cree hablar desde si, pero el espiritu de la
época es quien dicta sus palabras.®®°

CARL JUNG

El nuevo espiritu que anima con tanta fuerza a nuestra época necesita
nuevas formas y emociones de una cierta naturaleza. Y si la pintura moderna existe
es porque es el resultado de un estado espiritual [un état d’esprit]. °¢*

OZENFANT y LE CORBUSIER

Estamos en presencia de un acontecimiento nuevo, de un espiritu nuevo,

mas fuerte que todo, que pasa por encima de todas las costumbres y que se difunde

por el mundo entero; las caracteristicas precisas y unitarias de ese

espiritu nuevo son lo mas universal y lo mas humano que se puede, y, sin embargo,
jamas fue tan grande el abismo que separa la antigua sociedad de la sociedad maquinista
en la que vivimos.®®*

LE CORBUSIER

La revista L'Esprit Nouveau, publicada entre 1920 y 1925, es uno de los principales
organos difusores de los logros e ideales de la corriente artistica renovadora que
surge en Paris después de la Gran Guerra. Paul Dermée, Ozenfant, Le Corbusier y
su hermano Albert enuncian el proposito de hacer comprender a la sociedad «el
espiritu unitario que anima a la pintura europea después de Cézanne, a la literatu-
ra después de Mallarmé y Rimbaud y a la musica después de Wagner».® Procla-
man el advenimiento de un nuevo espiritu artistico de la vida moderna, apartado
de las convenciones de los conservatorios y academias. Primero en la revista y
posteriormente en los libros que firma Le Corbusier, aparecen con frecuencia los
esloganes: «una gran época ha comenzado» y «hay un nuevo espiritu de construc-
cion y de sintesis, guiado por una concepcion clara».®%

%89 Jung, Sobre el fenémeno del espiritu en el arte y en la ciencia, 112.
%1 Ozenfanty Jeanneret, «Vers le cristal», L'Esprit Nouveau, n.° 25 (1924): s/n.. (Traduccién propia).

852 Le Corbusier, El espiritu nuevo en la arquitectura. En defensa de la arquitectura, 14. (Traduccién
propia).

853 | "Esprit Nouveau, n.° 1 (Oct 1920):, s/n.
564 Ibid.
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Los diversos articulos de L’Esprit Nouveau dan cuenta del auge que viven las
artes escénicas, plasticas y musicales en las primeras décadas del siglo xx, asi
como del estancamiento generalizado de la produccién arquitecténica europea
durante el mismo periodo. En el mismo ndmero de la revista en el que Albert
Jeanneret describe las extraordinarias composiciones musicales de Erik Satie e
Igor Stravinsky, su hermano (Le Corbusier) se limita a recordar a los arquitectos las
reglas basicas de la disciplina.®®® La situacion se resume en la siguiente frase que apa-
rece en las primeras paginas del primer nimero de la revista: «y finalmente emerge
el estilo de la época, mientras que la arquitectura sufre una fase de eclipse total».®%

Erik Satie y la emancipacion musical francesa

Los escritos de Semper invitan a pensar en la estrecha relacion entre la musica y la
arquitectura, dos «artes césmicas» —autdbnomas— y sujetas a principios compositi-
vos comparables.®®” Con ese enfoque en mente, el objetivo de los siguientes parra-
fos serd conocer aquello que el compositor Erik Satie y Le Corbusier compartieron
como artistas con preocupaciones comunes, asentados en una misma ciudad y
enfrentados a los mismos retos, en una época a la que denominaban «maquinista».

La relacion entre los ideales artisticos de Le Corbusier y otros artistas de su
tiempo ha sido abordada en numerosas ocasiones. En Espacio, tiempo y arquitectura
(1941), Sigfried Giedion pone de manifiesto la unidad de espiritu subyacente entre
las especulaciones de los fisicos matematicos y las investigaciones de los pintores,
escultores y arquitectos del perfodo.®®® «El secreto de la obra de Le Corbusier»,
sostiene Giedion, «est4 en que €l es arquitecto, pintor y escultor».®®® En «Trans-
parencia: literal y fenomenal», Colin Rowe y Robert Slutzky sefalan en la misma
direccioén, estableciendo comparaciones formales sugestivas entre los edificios de
Le Corbusier y los cuadros de Gris, Braque y Léger.*”

Pero, ademas de ser arquitecto, pintor y escultor, Le Corbusier posee amplios
conocimientos musicales e integra en la arquitectura los saberes de esa disciplina
artistica. Al respecto, en Problemas de forma, Schoenberg y Le Corbusier (1999), Teresa

%95 En el ndmero 4 de L'Esprit Nouveau, los articulos de Albert Jeanneret, «Parade», 449-452 y
«Le sacre du printemps», 453-456, preceden al articulo «Trois rappels 8 MM. Les Architectes»,
457-470, firmado por Le Corbusier y Saugnier.

856 | ’Esprit Nouveau, n.° 1 (Oct 1920):, s/n.

857 Semper, «Teorfa de la belleza formal», en Escritos fundamentales, 235.
%98 Sigfried Giedion, Espacio, tiempo y arquitectura, 428.

%% 1bid, 31.

870 Colin Rowe, Manierismo y arquitectura moderna y otros ensayos (Barcelona: Gustavo Gili, 1999),
155-177.
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Rovira se propone demostrar como el Purismo y el Dodecafonismo tratan de re-
solver, de un modo similar, el problema de la construccion de la forma moderna.

Por otro lado, un estudio de James Graham que aproxima a Satie y Le Corbusier
pretende demostrar la hipotesis de una rivalidad entre ellos.®”" Sin embargo, la te-
sis de Graham resulta inverosimil, puesto que las pruebas indican lo contrario. En
la opinion de Le Corbusier, Satie era tan importante como Bach y Beethoven para
la historia de la musica.®”? Mas aun, en Précisions, afirma:

Durante veintidés afnos he oido musica profunda, entre la gente, bajo todos los
cielos del mundo. Yo declaro: amo a Bach, Beethoven, Mozart, Satie, Debussy,
Stravinsky. Es la musica clasica aquella que se hace en la cabeza de un hombre
que lo ha experimentado todo, lo ha medido todo, y que ha elegido y creado. La
arquitectura y la musica son las manifestaciones instintivas de la dignidad humana.
En ellas el hombre afirma: «Existo, soy un matematico, un geémetra y un religioso.
Es decir que creo en cierto ideal gigantesco que me domina y que aspiro alcanzar
[...]» Arquitectura y musica son hermanas muy intimas: materia y espiritualidad; la
arquitectura esta en la musica, la mdsica en la arquitectura. En ambas un corazén
que tiende a sublimarse.®”?

Le Corbusier traslada su residencia a Paris de forma definitiva en octubre de
1917. Llega a la ciudad en medio de la polémica desatada tras el estreno del ballet
Parade, de Erik Satie, Jean Cocteau, Pablo Picasso y Léonide Massine. Este aconte-
cimiento, ocurrido en mayo, marca el inicio del movimiento Esprit Nouveau al que
los hermanos Jeanneret no tardan en vincularse. Parade es una suerte de manifiesto
escénico, una declaracion publica de los principios e intenciones de los autodeno-
minados «buscadores del espiritu nuevo». En Parade se expresan de forma mani-
fiesta los elementos que orientan la busqueda del estilo de época maquinista que
posteriormente emprende Le Corbusier para la arquitectura: el aprecio por la cla-
ridad y pureza de las formas, la continuacion de la estética cubista, el rechazo a las
convenciones académicas y al gusto pequenioburgués y, en su lugar, un interés por
la produccion general de la industria, la mecanica, el arte popular y la cultura ge-
nuina que se manifiesta en las actividades cotidianas de los habitantes de la ciudad.

Los autores de Parade combinan musica, artes plasticas y danza en una nueva
forma de sintesis de las artes. Es una version enteramente renovada y «a la france-
sa» de la Gesamtkunstwerk wagneriana. El poeta Apollinaire halla en Parade el punto

571 James Graham, «Musique en fer forgé: Erik Satie, Le Corbusier and the Problem of Aural Ar-
chitecture», AA Files, n.° 69 (2014): 3-15.

572 | e Corbusier, Correspondance, Lettres a la famille 1926-1946 (Paris: Infolio éditions, 2013).

873 Le Corbusier, Précisions sur un état présent de l'architecture et de 'urbanisme, 12. (Traduccién propia).
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de partida de una serie de cambios profundos en las artes y costumbres, al ritmo
del progreso cientifico e industrial de la época:

Las definiciones de Parade florecen por todas partes, como los arbustos de lilas
de esta primavera tardia [...]

Es un poema escénico transpuesto por el innovador musico Erik Satie en una
musica asombrosamente expresiva, tan clara y simple que parece reflejar el mara-
villoso espiritu de Francia.

El pintor cubista Picasso y el coredgrafo mas atrevido de nuestros dias, Léonide
Massine, han logrado consumar aqui, por primera vez, esa alianza entre la pintura
y la danza, entre las artes plasticas y miméticas, que es un heraldo del arte mas
comprehensivo por venir.

No hay nada de paraddjico en esto. Los Antiguos, en cuyas vidas la mdsica jugd
un papel tan importante, desconocian la armonia, que constituye la base misma de
la musica moderna.

Esta nueva alianza —digo nueva, porque hasta ahora la escenografia y el vestua-
rio estaban unidos solo por lazos facticos— ha dado lugar, en Parade, a una especie
de surrealismo, que considero el punto de partida de toda una serie de manifesta-
ciones del Esprit Nouveau que se hace sentir hoy y que, sin duda, atraera a nuestras
mejores mentes. Podemos esperar que produzca cambios profundos en nuestras
artes y costumbres a través de la alegria universal, porque es natural, después de
todo, que sigan el ritmo del progreso cientifico e industrial.*”*

Los miembros de L’Esprit Nouveau reconocen en Satie a uno de los primeros
buscadores del espiritu nuevo. Para sus seguidores, Satie representa el renaci-
miento de un verdadero espiritu clasico en las artes; un espiritu de claridad y
orden en oposicioén al arte «brumoso» heredado del siglo anterior. Sus composi-
ciones expresan la aspiracion del pueblo francés hacia lo puro, simple, definido y
ordenado. Satie dice alimentarse inicamente de alimentos blancos, vestir exclusi-
vamente prendas blancas e incluye en sus partituras la indicacién de interpretarlas
de un modo «blanco», «mas blanco» y «aun mas blanco de ser posible».‘”5 Por eso
Cocteau afirma profesar, junto a él, la mayor osadia de su tiempo: ser simples;*’®

674 Apollinaire, «Notas del programa», en Erik Satie’s Ballet Parade: an Arrangement for Woodwind
Quintet and Percussion with Historicakl Summary, de Tracy Doyle, 66-67 (Baton Rouge: Luisiana Sta-
te University, 2005), 66. (Traduccién propia).

875 Erik Satie, A Mammal’s Notenook, The Writings of Erik Satie, ed. Ornella Volta (London: Atlas
Press, 1996), 52.

676 Jean Cocteau, Le Coq et I'arlequin: Notes autour de la musique 1918 (Paris: Editions de la Siréne,
1918), s/n.
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y dicta una charla titulada «Acerca del orden considerado como anarquia».*”” La
obra, clara y desprovista de ornamento de la fase purista de Le Corbusier se halla
enmarcada en ese espiritu.

Las menciones a Satie son escasas en los escritos de Le Corbusier, pero, cuan-
do lo nombra, lo hace junto a otros musicos a los que sitda entre los mas grandes
compositores de la historia. Hemos sefialado que, en Précisions, emplaza a la obra
de Satie a la altura de la de Bach, Beethoven, Mozart, Debussy y Stravinsky. Dos
décadas mas tarde repite esa comparacion en Le Modulor.”® También lo recuerda
por sus «Musiques de ameublement», tan reveladoras del tipo de entretenimien-
tos que busca la poblacién «para evitar encontrarse a solas consigo misma».®”

Entre los dos hermanos Jeanneret, es a Albert, por ser musico, a quien le co-
rresponde escribir sobre Satie. En el numero 4 de L’Esprit Nouveau, en un extenso
articulo dedicado a la musica de Parade, destaca «su arquitectura lucida, franca y
legible».®® La considera incluso superior a la obra de Stravinsky. En otro escrito
sobre Satie, A. Jeanneret afirma: «Nuestras fachadas carecen de calma, sobrecar-
gadas como estan de elementos decorativos: Satie crea una superficie lisa con su
musica y esta nos habla a través de la mascara antigua. El eje de su arquitectura es
recto, regular, imperturbable. Escuchar esta musica da la sensaciéon de un camino
ancho y bien abierto: el ojo prevé la meta del viaje y, tranquila, el alma se deja
adormecer al ritmo de la marcha».®®

El impulso de Satie al surgimiento de un arte de espiritu nuevo se afirma en la
influencia que ejerce sobre otros musicos de su tiempo, como Debussy, Ravel y el
grupo de Les Six. El propio Satie explica como influy6 en Debussy para fomentar el
surgimiento de un arte francés emancipado:®®*

577 Jean Cocteau, Le Coq et l'arlequin, 1918; «Lettre aux étudiantsy», L'Esprit Nouveau, n.° 18 (Oct
1922): s/n.

578 | e Corbusier, Le Modulor, 16.

%79 Le Corbusier, L’Art décoratif d'aujourd’hui, 30.

%80 Jeanneret, «Parade», en L’Esprit Nouveau, n.° 4, 449. (Traduccién propia).
681 «Socrate», en L’Esprit Nouveau, n.° 9 (Jun 1921): 991. (Traduccién propia).

%82 En los extractos de su Cahiers d’un Mammifére, publicados en el ndmero 7 de L'Esprit Nouveau,
en abril de 1921, Satie ironiza contra la guerra y el nacionalismo. Declara: «Aquel que no ama
a Wagner no ama a Francia... ;No sabfas que Wagner era francés?—de Leipzig... Pero claro... ;Ya
lo olvidaste?... ;Tan pronto?... s Tu... un patriota?» , en L'Esprit Nouveau, n. 7 (Avr 1921): 833.. La
disparatada pero divertida tesis de Satie acerca del origen francés de Richard Wagner no carece
de argumentos puesto que el compositor nace en Leipzig, en 1813, precisamente el afio en que
Napoledn ocupa la ciudad, durante la llamada Batalla de las Naciones.
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Me encontraba trabajando en Fils des étoiles, sobre un texto de Joséphin Péladan y
expliqué a Debussy la necesidad de que un francés desistiera de la aventura wagne-
riana que no corresponde a nuestras aspiraciones naturales. Y le hice notar que yo
no era para nada un anti-Wagner, pero que debiamos aspirar a tener nuestra propia
musica, y sin col agria [sauerkraut], de ser posible.®®

Jean Cocteau considera que la partitura musical de Parade es «de principio a fin,
una obra maestra de arquitectura».® La obra comienza con una parodia de los
preludios de Wagner. Mediante esta introduccion, Satie hace referencia al distan-
ciamiento de la musica francesa respecto al sentimentalismo wagneriano e impre-
sionista. El Choral romantico introductorio es seguido por el Prélude du rideau rouge,
una fuga afirmada en el contrapunto politonal, concebida con la audacia de la tona-
lidad libre, pero desde la gravedad de la musica culta. Este movimiento es un guifio
al paso del compositor por la Schola Cantorum, entre 1902 y 1907, para estudiar
el contrapunto clasico. La arquitectura sonora del contrapunto, al estilo de Bach,
contrasta con los sonidos difusos, sentimentales, e imprecisos de la musica del
periodo romantico.®® En el mismo sentido, Le Corbusier dice, ocho afios después,
aquello de que «preferimos a Bach antes que a Wagner y al espiritu del Pante6n
antes que a la catedral»®®. Hasta ese momento de la obra, el escenario permanece
oculto detras de la Cortina roja de Picasso, una escena clasica basada en la tradicional
perspectiva conica. El efecto de convergencia de las lineas del piso hacia un punto
de fuga en el horizonte resalta el caracter «a la italiana» de la composicion.

Al elevarse la Cortina Roja, aparecen stubitamente la decoracioén, los sonidos y
las coreografias que Cocteau considera representativos del arte de espiritu nuevo.
El sonido esboza otras posibilidades formales alejadas de la armonia, el ritmo y la
tonalidad convencionales. La superposicion y yuxtaposicion subita de diversos rit-
mos y lineas melddicas con el sonido de maquinas de escribir, bocinas y disparos,
en Petite fille américaine y en Rag-time du paquebot, se asemeja a la técnica del collage
del periodo del cubismo sintético y al modo en que Picasso fusiona diversas técni-
cas pictoéricas en una misma tela (figura 28).

Satie recurre al sonido definido e intimo del piano antes que al conjunto or-
questal. No compone para la gran sala de la 6pera. Su obra se adapta al ambiente
del cabaret, el café-concert y el music hall. La proximidad al publico y la absorcion
y reflexion desigual de las ondas sonoras en esos espacios relativamente reducidos

%83 pierre Daniel Templier, Erik Satie (Paris: Editions Rieder, 1932), 33.
%84 Henri Collet, «Erik Satie», L’Esprit Nouveau, n.° 2 (Nov 1920): 56. (Traduccién propia).
885 Suarez, Historia de la mdsica, 288.

685 | e Corbusier, Urbanisme, 37.
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le inducen a crear un sonido con formas claras, ritmos marcados y detalles defini-
dos que se habrian perdido en escenarios mas grandes. Albert Jenneret sostiene
que, desde la claridad de sus melodias «Satie nos ofrecio6 el presentimiento del
mafana», y se refiere a las formas precisas, iterativas y recortadas de sus compo-
siciones en los mismos términos que emplea su hermano al hablar de las formas
primarias en la arquitectura: «Hoy para la musica, como para las artes plasticas,
la leccion del cubo, del cono, del cilindro quiere decir: construccion, volumen,
masas, exploraciones, definicion, eleccion de elementos, estética intrasonora».®®”

Ambos, Albert y Le Corbusier, conocen la maxima de Cézanne referente a la
necesidad de tratar la Naturaleza a través del cilindro, la esfera y el cono. Ozenfant
y Le Corbusier lo citan en el primer numero de L’Esprit Nouveau: «Todo es esferas
y cilindros».%%®

En Parade, los bailarines adoptan los gestos y movimientos propios de los ri-
tuales de la vida moderna y de las artes escénicas populares. Sus gestos aluden a
la accion de conducir un automévil, pulsar las teclas de una maquina de escribir o
viajar en transatlantico, aquellos espejos de la época que Le Corbusier desearia que
los arquitectos tuvieran ojos para ver.®® El escenario y el vestuario concebidos por
Picasso destruyen las leyes de la perspectiva. Las lineas fundamentales y evidentes
de los objetos ya no convergen en el horizonte, como en la Cortina Roja. Sus formas
sugieren anticipadamente la definicion lecorbusieriana del espacio indecible, «co-
ronamiento de la emocion plastica, evasion ilimitada de la cuarta dimension».5%°

Entre los elementos visuales, se destaca el vestuario de los pregoneros o direc-
tores de ceremonias. Sus trajes evocan las constantes de la emocion estética de
las obras de arte de espiritu nuevo: una nueva forma de hieratismo, la presencia
simultdnea del sentido de lo ortogonal y lo oblicuo, de la estabilidad y el movi-
miento, un guino a la cuarta dimensién. En el volumen prismatico de los trajes,
separados del suelo, en la textura que resulta de la combinacién de fragmentos y
en los remates y figuras que sobresalen del cuerpo principal, se enuncia la estética
que adopt6 la Arquitectura Moderna en la linea plastica que inauguro¢ Le Corbusier
(figuras 101 y 102).

%87 Albert Jeanneret,Sur la musique moderne», L'Esprit Nouveau, n.° 23 (1923): s/n. (Traduccién
propia).

588 | e Corbusier, «Sur la plastique», L'Esprit Nouveau, n.° 1 (Oct 1920): 38-48.
689 | e Corbusier, Vers une architecture, 69-117.

59 Le Corbusier, «L'espace indicible», L'Architecture d’aujourd’hui (1946): 17.
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Figura 101. Pablo Picasso, vestuario de los pregoneros para el ballet Parade, 1918.
Fuente: Maurice Raynal, Picasso (Miinchen: Delphin - Verlag, 1921), 65y 66, © Succession
Picasso 2025.

Figura 102. Jaques Lipchitz, esculturas, 1919.
Fuente: L'Esprit Nouveau, n.° 2 (Nov 1920): 169-182.
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Una nueva concepcion del tiempo y el espacio

El aporte de Satie al arte musical es comparable al que ejerce Picasso en el ambito
de la pintura. Ademas de incentivar la busqueda de formas musicales definidas
y puras, Satie abre el camino hacia la exploracion de nuevas posibilidades de re-
presentacion del tiempo y el espacio. Reacciona con ironia ante la extraordinaria
complejidad y duracion de los dramas del periodo romantico. Propone temas de
extension ilimitada y también composiciones exageradamente cortas y sencillas
respecto a las costumbres de la época. En Vexations (1893), cuya partitura consta
de solo dieciocho notas, desafia las convenciones al sugerir que el motivo se repita
i840 veces! En Embryons Desséchés (1913), extiende con humor las cadencias finales
caricaturizando los cierres apoteodsicos de las sinfonias alemanas. En Descriptions
Automatiques (1913), emplea unos indicadores de tempo alejados de lo establecido:
«No iluminar aun, todavia hay tiempo»; «Lento como una cerda»; «Ligero como
un huevo», «Ya puedes iluminar si lo deseas»; «Aclara un poco delante de ti».®"

Satie explora los limites entre los mecanismos musicales y espaciales. Sus crea-
ciones sonoras aluden reiteradamente a la forma visible, lo que lleva a Man Ray
a decir que es el Unico musico que tiene ojos. Le interesa la arquitectura gotica.
Se sabe que es un lector aplicado del Dictionaire raisonné de larchitecture francaise de
Viollet-le-Duc y que, a la edad de veinte afos, compone sus cuatro Ojivas (1886),
considerando la geometria de los arcos apuntados de la catedral de Notre-Dame.*

Con frecuencia se destaca el caracter atmosférico de las Gymnopédies (1888). En
ellas, la alternancia entre escalas modales mayores y menores produce un efecto
de tension inusual. La relacion de fuerzas es mas dindmica de lo habitual en el
marco normativo de la tonalidad clasica. Las tres piezas parecen mostrar diferen-
tes aspectos de un mismo cuerpo sonoro. Producen una sensacion de desplaza-
miento, como si se tratara de una escultura observada desde tres dngulos distintos
(figura 103).%”® Esa inusual manera de entender la afinidad entre sensaciones visua-
les y sonoras reaparece en la obra Trois morceaux en forme de poire (1903) y, aun con
mayor audacia, en Musique d’ameublement (1917).

Ademas de musico, Satie es un habil dibujante. Sabe representar visualmente,
en sus ilustraciones, los mismos motivos que le inquietan en el campo sonoro
(figura 104). Publica con regularidad, en la secciéon de anuncios clasificados de
la prensa, sus propios bosquejos de casonas de hierro, trenes, veleros, aviones y

591 Erik Satie, A Mammal’s Notenook, The Writings of Erik Satie, 51-54. (Traduccién propia).
892 Graham, «Musique en fer forgé», 3-15.

593 Erik Satie, 3 Gymnopédies § 3 Gnossiennes for the piano (London: Alfred Publishing Co. Inc.,
1993), 4.
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Figura 103. Le Corbusier, dibujos de la estatua de un principe helenistico, 1911.
Fuente: Le Corbusier, Voyage d’Orient Carnets, 1987, 55-59, © FLC/ADAGP.

castillos feudales fantasticos.** En «Dibujo de un castillo inexistente», de fecha
desconocida, ofrece un edificio en forma de zigurat, similar a la configuracion del
Museo Mundial del Mundaneum que Le Corbusier proyecta, por encargo de Paul
Otlet, en 1929. Esta coincidencia podria carecer de importancia si no fuera porque
expresa un interés compartido entre el compositor y el arquitecto por las formas
de crecimiento ilimitado (figura 105). Asi, en el conjunto de pequefias piezas de-
nominadas Milsica de revestimiento [Musique d’Ameublement],%*> compuestas en 1917,
1920 y 1923, Satie concibe la posibilidad de crear obras musicales sin una dura-
cion preestablecida. Se trata de pequenas partituras a ser interpretadas de manera
reiterada para, segun su autor, «crear una vibracion» y «desempenar el mismo
papel que la luz, el calor y el confort en todas sus formas».®*®

694 Satie, A Mammal’s Notebook, The Writings of Erik Satie, 167-180.

595 Es frecuente encontrar la traduccién del francés Musique d’ameublement, al espafol, como M-
sica de mobiliario. Pero, en francés, el término ameublement se refiere al revestimiento de las su-
perficies, a la tapiceria, mas no a los muebles. Las traducciones Mdsica de amueblamiento o incluso
Mdisica de revestimiento son mas adecuadas.

5% Satie, A Mammal's Notebook, The Writings of Erik Satie, 215. (Traduccién propia).
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Figura 104. Erik Satie, Hotel de La Suzonniers, ca. 1893.
Fuente: Satie, A Mammal’s Notebook: The Writings of Erik Satie, 1996, 178.
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Figura 105. [zquierda: Satie, Dibujo de un castillo inexistente, s/f. Derecha: Le Corbusier,
propuesta para el Museo Mundial del Mundaneum, Ginebra.

Fuente: [zquierda, Satie, A Mammal’s Notebook: The Writings of Erik Satie, 1996, 177. Derecha,
Le Corbusier, GEuvre compléte, vol. 1, 193, © FLC/ADAGP.
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La exploracion de Satie en sus composiciones musicales de extension indeter-
minada es formalmente comparable y cronolégicamente contigua a la que inicia
Le Corbusier en el Museo Mundial del Mundaneum y retoma en los estudios para
museos de crecimiento ilimitado que precedieron al proyecto para un hospital en
Venecia (1964-1965). En las piezas de Musica de revestimiento, como en el proyecto
de Le Corbusier para Venecia, la extension del cuerpo euclidiano pre-maquinista
es reemplazada por una nueva nocion de la forma, concebida como una textura; es
decir, como una entidad sin un principio ni un fin preestablecidos. Su estructura
formal es la de un agregado de partes entretejidas, con capacidad de extension
infinita. Al compararlas con otras creaciones de espiritu nuevo, encontramos que
esta forma de tejido constituye un momento estilistico transversal en los productos
culturales mas audaces de la primera mitad del siglo xx. Son formas de tejido —
texturas— mas que cuerpos claramente definidos, las representaciones pictoricas
de Picasso y Braque, el montaje narrativo de la novela Ulises (1922) de James Joyce,
el montaje narrativo de la pelicula Entr’acte (1924) de René Clair, las composiciones
musicales sin referencia tonal de Satie y Schonberg, el plan urbano de Chandigarh
y el proyecto para un hospital en Venecia de Le Corbusier.
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Figura 106. Erik Satie, instrucciones para Misica de revestimiento.
Fuente: Satie, A Mammal’s Notebook: The Writings of Erik Satie, 13.
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El proyecto Misica de revestimiento pretende trascender la dimension sonora. Es
un llamado a percibir la experiencia musical en términos espaciales (figura 106).
Asi lo revelan los titulos de algunas piezas que lo componen: Tapiceria en hierro forja-
do (1917), Mosaico fénico (1917) o Revestimiento de pared en la oficina de un jefe de policia
(1923). Las «instrucciones» que provee el compositor indican que la musica de
revestimiento completa la decoracién del espacio interior.*”” En un inusual juego
de sinestesia, Satie concibe la textura del sonido como si se tratara de un atributo
adherido a las paredes de la habitacion.

La composicion Tapiz en hierro forjado tiene una estructura binaria elemental en
compases de 6/8 (dos tiempos de tres corcheas). El sonido oscila entre cadencias
ascendentes y descendentes, como las que mueven al hilo de la trama, de ida y
vuelta, por medio de los hilos de la urdimbre tensada en el telar. Al igual que la
urdimbre tensada, esta composiciéon no tiene necesariamente un inicio ni un fin,
sino que es potencialmente infinita. De hecho, el primer acorde de la partitura
produce un efecto conclusivo y no el que se esperaria que surja en la apertura de
una linea melddica.

Desde la tonalidad libre y multiple, Satie busca el alejamiento definitivo del
principio de organizacion central, estatico, limitado y jerarquico del sistema con-
vencional predominante en la musica europea desde el siglo xv1. Sus creaciones
se orientan a la conjunciéon de elementos dindmicos, abiertos, entrelazados, sin un
centro tonal absoluto. Eso faculta a cada linea musical a distanciarse de las demas
y desarrollar sus propias estrategias, por separado, al tiempo que suenan otras
voces, incluso otros ritmos y sistemas melodicos. En el proyecto Misica de revesti-
miento, Satie explora el equivalente musical al Plan libre que Le Corbusier introduce
en la arquitectura por esa misma época.®*®

En la Villa Stein (1927) ocurre un fenémeno analogo al de la tonalidad libre
musical, pero en el ambito de la tectonica. Esta casa representa para Le Corbu-
sier una etapa de descubrimientos decisivos. Las referencias al cosmos musical
se manifiestan en la memoria descriptiva: «La disposicion de las columnas repar-
te por toda la casa una escala constante, un ritmo, una cadencia reparadora».5®
El nuevo plan concebido por Le Corbusier independiza al esquema espacial del

%7 bid, 213.

%% | a evolucion de los modelos urbanos tedricos de le Corbusier es andloga al proceso de su-
peracion del sistema del centro tonal hacia la tonalidad libre en la historia de la mdsica con-
temporanea. Desde una concepcion centralizada de la ciudad, en la Ville Contemporaine pour trois
millions d’habitants, de 1922, se pasa a la concepcién de la ciudad como un sistema entretejido de
irrigacion del territorio, en la Regla de las 7V, de 1946. Xavier Monteys estudia este fendmeno en
el libro La gran mdquina. La ciudad en Le Corbusier (Barcelona: Ediciones del Serbal, 1996).

599 e Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, vol. 1, 140.
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orden definido por los elementos del esqueleto estandar (figura 107). Es una
vision alternativa frente al antiguo Plan Paralysé. En él, la estructura portante,
el esquema distributivo, la organizacién espacial, los mecanismos de acceso y
registro se conciben de forma aislada, «segin sus estrategias que, aun siendo
complices, no deben ser obligadamente coincidentes», como senala Carlos Marti
en Variaciones de la identidad (1993). Marti destaca, ademas, la dimensién analitica
y descomponible de la Arquitectura Moderna, en la que el proyecto resulta de
la superposiciéon y coordinacion mutua de diversos subsistemas que operan de
manera independiente, en oposicion al cardcter monolitico de la arquitectura

tradicional.”®

Figura 107. Le Corbusier, Villa Stein, Garchés, 1927.
Fuente: Le Corbusier, Euvre compléte / Le Corbusier et Pierre Jeanneret, 2013, vol. 1, 142,
© FLC/ADAGP.

A juicio de Le Corbusier, la busqueda de una arquitectura de época maquinista
no puede limitarse a alterar la fachada de los edificios, como es la tendencia en la
arquitectura Modernista de principios de siglo, desplegada en torno a la figura de
Otto Wagner. Al contrario, él objeta a sus colegas el restringirse a cambiar la «epi-
dermis o pelaje de las cosas» sin pensar en el conjunto. En su opinioén, la innovacion
debe ser total. Ha de inventarse una nueva manera de pensar el espacio; concebir
un «nuevo plan» que libre a la arquitectura de la subyugacion a los «estilos» del
pasado.”" Conociendo las innovaciones de sus coetaneos en el campo de la pin-

7% Carlos Martf, Las variaciones de la identidad (Barcelona: Ediciones del Serbal, 1993), 144.

791 Le Corbusier, «Architecture d’époque machiniste», 334.
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tura y la musica, Le Corbusier considera que este nuevo plan debe responder a las
condiciones técnicas, pero también, y principalmente, a la presencia de un estado
de espiritu propio de su tiempo:

Cada vez que una época no alcanza el desarrollo de un sistema, falla la produc-
cién del momento arquitectonico.

Este sistema comprende la solucion rigurosa de un problema de estatica: a cada
arquitectura le pertenece un modo de estructura. Este sistema implica la creacion
de un juego armonioso de formas que resultan en un fendémeno plastico completo.

La solucion del problema estatico y el nacimiento del fendmeno plastico se de-
ben ala presencia de un estado de espiritu, manifestado en una unidad general que
queda impresa en los objetos manufacturados y en la conducta del pensamiento:

esta unidad es el estilo.”*

Collin Rowe y Robert Slutzky sugieren que los términos «simultaneidad», «in-
terpenetracion», «superimposicion» [sic], «ambivalencia», «espacio-tiempo» y
«transparencia» pueden referirse tanto a la pintura de Braque, Gris y Léger, como a
las creaciones arquitecténicas de Le Corbusier y a la narrativa de Joyce.”” Se valen
del concepto de «transparencia fenomenal» para describir el efecto perceptible
que tiene la concepcién moderna del espacio en las obras de arte y arquitectura.
Sugieren que «Le Corbusier realmente habia logrado alienar la arquitectura de su
necesaria existencia tridimensional».”** Sostienen que en la Villa en Garches «se
observa una permanente tension entre lo organizado y lo aparentemente fortui-
to. Conceptualmente, todo estd muy claro; pero, sensualmente, causa profunda
perplejidad». «En Garches», prosiguen, «vemos como el foco central [de la arqui-
tectura tradicional] es descompuesto conscientemente, desintegrando la concen-
tracion en cualquier punto, y haciendo que los fragmentos disgregados del centro
se conviertan en una periférica dispersion de las incidencias, en una programada
concentracion del interés en los extremos del plano».”®

El fendémeno de la transparencia cubista que descubren Rowe y Slutzky en la
Villa Stein es trasladable al fenémeno del contrapunto disonante presente en las
composiciones musicales de Satie. Dicho de otro modo, el distanciamiento musi-
cal de Satie respecto al centro tonal encuentra en el Plan libre su correspondencia

792 |bid, 331. (Traduccién propia y énfasis afiadido).

793 Colin Rowe, The Mathematics of the Ideal Villa and Other Essays (Cambridge: MIT Press, 1976),
157.

79% Colin Rowe, Manierismo y arquitectura moderna y otros ensayos, 163.

705 Rowe, «The Mathematics of the Ideal Villa», 18-19.
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arquitectéonica. Ambos son acordes con un mismo espiritu artistico desde el que
se abre paso a una infinidad de nuevas posibilidades de creacion.

Las estructuras musicales politonales, como las que emplean Stravinsky y Sa-
tie, introducen una dimensién dindmica inédita al cosmos musical mediante la su-
perposicion de multiples voces o lineas de tiempo.”® Musicalmente, varias lineas
de tiempo pueden transcurrir a la vez. En la experiencia de la «repeticion simul-
tanea», el tiempo se libera de su condicion unidimensional y absoluta, tal como
se percibe en la naturaleza, y se abre en varios ejes horizontales combinados. El
cambio inesperado de tonalidad produce un efecto definible como de aceleracion
o desaceleracion, o como una sensacion de desplazamiento. Se ha llegado a espe-
cular sobre la introducciéon de la nocion de espacio en ese tipo de formas musica-
les.””” Entre las lineas de tiempo concurrentes surge lo que se puede definir como
un plano musical bidimensional, una concepcién del tiempo al cuadrado (t*) o un
cosmos doblemente dinidmico, para emplear los términos de Semper.”®

Le Corbusier trata el tema de la tecténica con el mismo espiritu innovador
con el que Stravinsky y Satie abordan la tonica musical. Imagina la arquitectura
desde una nueva concepcioén espacio-temporal. Asi, a mediados del siglo xx, la
arquitectura pasa a ocupar el lugar que acaba de dejar atras la musica en su huida
hacia la tonalidad abierta y la tonalidad libre. Se cumple el presagio semperia-
no, anunciado en su Teoria de la belleza formal, sobre la posibilidad de «tratar el
tema de la tecténica desde una perspectiva estatico-dinamica».”® Pero, al tratar
la tecténica desde una perspectiva estatico-dindmica, las normas tradicionales de
la composicién arquitectoénica, de naturaleza geométrica, dejan de ser suficientes.
Una arquitectura que deja de constituirse desde la nocién euclidiana del espacio
demanda la instauracion de nuevas reglas. De ahi la necesidad de incorporar en

7% La consagracion de la primavera (1913) de Igor Stravinsky marca el alejamiento definitivo del
principio de organizacion central, estético, limitado y jerarquico del sistema tonal tradicional. La
composicion para el ballet del mismo nombre se orienta a la conjuncién de elementos dindmicos,
abiertos, entrelazados, sin un centro tonal absoluto. La tonalidad es libre, multiple, y eso permite
a cada linea musical alejarse de las demas y desarrollar sus propias estrategias, por separado, al
tiempo que suenan otras voces, incluso otros ritmos y sistemas melédicos. Como sefiala Albert
Jeanneret: «Cada componente de la obra orquestal es una entidad sonora definida, dotada de
su movimiento y armonia propias, Stravinsky experimenta la simultaneidad auditiva mdaltiple
dentro de su propia gama y su tonalidad». Jeanneret, «Le sacre du printemps», L’Esprit Nouveau,
n.® 4, «The Mathematics of the Ideal Villa», en The Mathematics of the Ideal Villa and Other Essays
(Cambridge: MIT Press, 1976), 157.

797 Ver el articulo «De la Recherche de Nouvelles Conventions de Typographie Musicale», en
L’Esprit Nouveau, n.°4 (Jan 1921): 419-422.

798 Semper, «Teorfa de la belleza formal», en Escritos fundamentales, 235.

799 Ibid.
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la composicion arquitectonica un sistema de reglas dinamico, analogo al centro
tonal que los musicos han empleado en Occidente durante los tltimos tres siglos.
Ese es el designio del sistema Modulor, al que Le Corbusier compara con el sistema
de la tonalidad musical cuando escribe: «;Acaso somos conscientes de que, en lo
que se refiere a las cosas visuales, las longitudes, nuestras civilizaciones no han
franqueado todavia la etapa realizada por la musica?».”'°

La actualizacion de las reglas compositivas de la arquitectura
conforme al espiritu de una época maquinista (década de
1940)

A partir de estos principios brotan la musica y la arquitectura, las dos artes puramen-

te cosmicas (no imitativas) mas elevadas, en cuyas reglas normativas se apoyan indefecti-
blemente todas las demas artes.”"!

GOTTFRIED SEMPER

La arquitectura y la musica son manifestaciones instintivas de la dignidad humana. En
ellas, el hombre afirma: «Existo, soy un matematico, un geémetra y un religioso. Es decir
que creo en algun ideal gigantesco que me domina y al que aspiro alcanzar [...]» Arquitec-
tura y musica son hermanas muy intimas: materia y espiritualidad; la arquitectura esta en
la msica, la musica en la arquitectura. En ambas, un corazén que tiende a sublimarse.”"
LE CORBUSIER

Nuestros dos protagonistas afirman que la musica y la arquitectura estan intima-
mente asociadas. En Teoria de la belleza formal, Semper sostiene que «la percepcion
acustica, a la que la musica da forma, se rige por leyes de caracter analogo a las de
la tectonica».”!® Mas adelante, subraya que «el ideal de la tecténica es el cosmos
estatico; el de la musica, el cosmos dinamico» y anticipa que en el futuro habria de
enfrentar el desafio de rastrear los puntos de contacto entre ellas para «tratar el
tema de la tectonica desde una perspectiva estatico-dindmica».”*

El concepto de arquitectura que posee Le Corbusier concuerda con ese desig-
nio. Su comprension del fenémeno arquitecténico es de indole dindmica, tal como
lo manifiesta desde sus primeros escritos. En el articulo «L'illusion des plans», del

719 Le Corbusier, Le Modulor, 16-17. (Traduccién propia).

"1 Semper, «El estilo, Tomo I, Prolegémenos», en Escritos fundamentales, 271.
712 e Corbusier, Précisions sur un état présent de l'architecture et de l'urbanisme, 12.
73 Semper, «Teorfa de la belleza formal», en Escritos fundamentales, 234.

"1 1bid, 235.
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numero 15 de L’Esprit Nouveau (1922), sostiene que, para que la forma arquitecto-
nica no termine en dogmas, formulas y trucos caducos, debe estar sujeta a una
intenciéon motriz en el espacio. Advierte que no se debe olvidar que la forma y el
espacio arquitecténicos se perciben en el transcurso del tiempo, «con dos ojos,
situados a un metro setenta del suelo».”"

La Villa Adriana, la Acropolis de Atenas, la Casa del Poeta Tragico y el Foro de
Pompeya son algunos de los referentes histéricos desde los que imagina la viabi-
lidad de un nuevo modo de concebir el ordenamiento espacial en la arquitectura;
uno que conlleve, paralelamente, las ideas de orden y dinamismo. Acerca de la
Casa del Poeta Tragico, afirma que, en ella, «todo tiene su eje, pero seria dificil
trazar una linea recta». Afade que al recorrer sus espacios «se constata que todo
estd en orden. Pero la sensacion es rica. Se observan entonces las deformaciones
habiles del eje que dan intensidad a los volumenes».”"®

Esa nueva concepcion estatico-dindmica de la forma arquitectonica lleva a Le
Corbusier a formular el Plan libre, en 1925, en contraposiciéon a lo que considera
ser el Plan Paralysé de la arquitectura convencional (figura 108),”"” y a proponer,
posteriormente, en 1946, una actualizacion de las reglas compositivas de la disci-
plina, con el Modulor. El Plan libre invita a superar la condiciéon inmovil de las reglas
anteriores porque, como insiste su creador: «La arquitectura se juzga con los ojos
que ven, con la cabeza que gira y con las piernas que andan. La arquitectura no es
un fendmeno sincrénico, sino sucesivo, hecho de espectaculos que se suman unos
a otros y se suceden en el tiempo y en el espacio, como la musica».”*®

715 | ’Esprit Nouveau, n.° 15 (1922): 1779-1780. (Traduccién propia).
18 |bid, 1774-1775. (Traduccién propia).

717 El dibujo corresponde al que Le Corbusier realizé en Buenos Aires, en la Segunda Conferencia
«Amigos de las Artes», el sdbado 5 de octubre de 1929. El mismo aparecié publicado en Préci-
sions, 45.

718 | e Corbusier, Le Modulor, 74-75. (Traduccién propia y énfasis afiadido).
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Figura 108. Le Corbusier, Plan libre, 1930.
Fuente: Le Corbusier, Précisions sur un état présent de U'architecture et de l'urbanisme, 1930, 45,
© FLC/ADAGP.
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Reglas musicales trasladadas a la arquitectura

Las leyes que regulan la construccion estética estan sujetas a cambio,
y este cambio proviene, no del propio interior del sistema estético,
sino desde afuera.”*?

ALAN COLQUHOUN

En las primeras lineas de El Modulor, Le Corbusier se pregunta si los arquitectos son
conscientes de que la arquitectura no ha logrado lo que ha alcanzado la musica en
cuanto al dominio y la sistematizacion de sus reglas. Afirma que: «Todo lo que se
ha edificado, construido, distribuido en longitudes, anchuras o volimenes no se
ha beneficiado de una manera equivalente a aquella de que disfruta la musica». A
continuacioén, se plantea la pregunta: «Si se nos ofreciera un utensilio de medidas
lineares u Opticas, comparable al de la escritura musical, ;no se facilitarian las
cuestiones referentes a la construccion?».”?

El Modulor pretende convertirse en ese utensilio. Como sistema capaz de ase-
gurar la unidad de la obra, su funciéon equivale a la que cumple el centro tonal en
el campo de la musica. Con él, Le Corbusier se propone ordenar las relaciones
entre los elementos que intervienen en la composicion, cuando el producto de la
composicion es percibido en el tiempo y el espacio, como un cosmos dindmico.”*!

Es curioso que el intento de introducir un recurso analogo al centro tonal, tan
familiar para la musica en occidente desde hace siglos, se produzca precisamen-
te cuando los musicos han decidido superarlo, al considerarlo desgastado. En las
creaciones de Stravinsky, Schonberg y Satie, la musica se adentra en otros niveles
de dinamismo algunos afos antes de que Le Corbusier conciba el Modulor. Du-
rante siglos, la tonalidad permiti6 alcanzar un grado de unidad en la obra musical
mediante la jerarquizacion en torno a la tonica. Finalmente, este recurso se con-
sidera agotado después de Richard Wagner. No hay mucho mas que explorar por
esa via. Asi, en La consagracion de la primavera (1913), las rigidas concepciones del
tiempo y la tonalidad se desenvuelven en ejes simultdneos autonomos, alejandose
de las formas centrales y lineales anteriores, hacia otras dimensiones, y abriendo
paso a un ilimitado juego de posibilidades. Posteriormente, en Quinteto de viento
op. 26 (1924), de Schonberg, la armonia se desplaza de forma continua, en otro
tipo de juego combinatorio contrapuntistico, introduciendo diversos modos de
dinamismo y de libertad a la practica musical. En Trois morceaux en forme de poire, las
partes de cada pieza musical se agrupan, se suceden, se yuxtaponen o superponen

719 Colquhoun, Essays in Architectural Criticism, 68.
720 | e Corbusier, Le Modulor, 16-17. (Traduccién propia).
21| e Corbusier, Modulor 2, 154.
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de forma comparable al modo en que se relacionan entre si las partes de una tela
cubista, rompiendo las convenciones musicales anteriores, incluida, por supuesto,
la regla del centro tonal.

Por lo tanto, repetimos: es curioso que Le Corbusier contemple el empleo de un
recurso analogo al centro tonal, precisamente en un momento en que los musicos
han decidido superarlo. Sin embargo, con el Modulor se introducen también a la
arquitectura las propiedades dinamicas de la tonalidad abierta y del contrapunto
disonante. De manera anéloga al Plan libre, el arte contrapuntistico musical, sumado
ala superacion de la tonalidad, se gesta como una manera de otorgar mayor libertad
y movimiento a la construccion de tensiones y resoluciones armonicas en la obra.

La escritura musical armoénica y la contrapuntistica tienen énfasis distintos. La
primera se construye a partir de relaciones de tipo aritmético y geométrico entre
las frecuencias sonoras, mientras que la segunda se centra en la interacciéon melo-
dica —en la textura dindmica— y solo en segundo lugar en las armonias producidas
por esa interaccion. El contrapunto se basa en el desarrollo horizontal o temporal
de la musica, mientras que la armonia se ocupa primordialmente de los intervalos
o las relaciones verticales, sincrénicas, entre los sonidos. En la escritura musical
contrapuntistica, las relaciones se perciben en la textura de la obra, puesto que el
contrapunto favorece las relaciones sucesivas en el tiempo.

El Modulor ofrece a la arquitectura la posibilidad de una armonia dindmica
analoga a la de la textura musical contrapuntistica.”** Es probable que Le Corbu-
sier tuviera esto en mente cuando decide llamar «textdrica» [texturique] y «acustica
visual» al tipo de armonia que posibilita este sistema.””® Al igual que en la armo-
nia musical contrapuntistica, el Modulor se basa en la posibilidad de incorporar
relaciones dinamicas al antiguo repertorio de reglas arquitectonicas, consideradas
estaticas, como son las reglas de orden aritmético y geométrico.

Mediante el uso del Modulor, todos los elementos visibles del edificio pue-
den estar en una misma gama de medidas armonicas, sin importar el modo ni el
orden secuencial en que son percibidos. No importa si se ven de manera frontal
0 en escorzo. Tampoco afecta si el observador estd en quietud o en movimiento.
Le Corbusier observa que el Modulor «es apto para unificar la textura de la obra
arquitecténica dandole la firmeza interna, que es la propia salud».”**

722 e Corbusier, Le Modulor, 164.
72 | e Corbusier, Modulor 2, 153.

724 e Corbusier, Le Modulor, 225. (Traduccién propia).

(293)



LE CORBUSIER Y GOTTFRIED SEMPER. JOSE MIGUEL MANTILLA SALGADO

(294)

Escalas musicales temperadas y escalas de medidas Modulor

El Modulor y las escalas musicales llamadas «temperadas» tienen en comun que
nacen del empleo de progresiones armonicas establecidas respecto a un centro
referencial.”* En la tradiciéon musical europea ese centro puede ser cualquiera de
las doce notas de la gama temperada (do-do#-re-re#-mi-fa-fa#-sol-sol#-la-la#-si).
Segun cudl sea el centro referencial de la progresion, se consideran dos moda-
lidades musicales fundamentales: las denominadas escalas mayores y menores.
Las relaciones e intervalos entre los elementos de las escalas mayores y menores
suelen representarse graficamente en los llamados circulos de quintas (figura 109).

s

S

Figura 109. Representacion grafica de las relaciones e intervalos entre los elementos de
las escalas mayores y menores en el doble circulo de quintas.
Fuente: elaboracion propia.

También en el Modulor se contemplan dos series distintas, denominadas serie
azul y serie roja. En la version definitiva del Modulor, los centros de referencia
de las sucesiones armonicas son: la altura de una persona de 6 pies de estatura
(182,8378... cm) con la mano levantada (226 cm), para la serie azul, y la mitad de
esa dimension (113 cm), para la serie roja. Entre ambas medidas existe una razéon
considerablemente cercana a la razoén aurea: 182,8378.../ 113 = ® (figura 110).

7% En matematicas una progresion arménica es una sucesién de niimeros cuyos reciprocos for-

man una sucesion aritmética.
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La diferencia matematica entre las series del Modulor y las escalas musicales
diaténicas tradicionalmente empleadas en la musica de Occidente radica en el
factor de la progresion adoptado. En las escalas musicales diatonicas, el factor de
la progresion es la constante geométrica '*2, que resulta de dividir una octava en
doce semitonos, con iguales razones geométricas entre las frecuencias sonoras
de los intervalos. El conocimiento de esta progresion matematica se remonta a la
escuela de Pitagoras en la antigua Grecia (siglo vi a.C.). Platon se refiere a ella en
el Timeo.””8
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Figura 110. Centros de referencia del sistema Modulor.
Fuente: elaboracion propia a partir de los dibujos de Le Corbusier en Modulor 2, 1953.

El factor de la progresion en las dos series del Modulor es, en cambio, la cons-
tante ® = (1+/5) / 2. Se trata, en este caso, de dos series 4ureas. El origen del
conocimiento de esta progresion se remonta a los Elementos de Euclides (330 a.C.
a 275 a.C.). Las series aureas tienen la particularidad de cumplir simultdneamente
principios geométricos y aritméticos, porque el cuadrado de @ es igual a la suma
de ® mas la unidad (®* = ® + 1). Esta propiedad ofrece una ventaja sobre cualquier
otra forma de progresion numérica en lo que se refiere a las posibilidades de or-
denacién y compartimentacion del espacio. Lo que cuenta en el Modulor son, por
lo tanto, sus extraordinarias propiedades combinatorias. En ellas se asienta la
armonfa «texturica», la «acustica visual» de la composicion.”

726 platén, Didlogos VI. Filebo, Timeo y Critias, 179.
727 | e Corbusier, Modulor 2, 153.
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Como se ha mencionado, las dimensiones armonicas del Modulor se obtienen
de la combinacion del numero @ y de una determinada dimension referencial
preestablecida. Siendo x la dimension referencial, se obtiene la siguiente sucesion
numérica infinita:

x0T . xD3 x0?% x-0! x®°, x-!, x- D%, x- D3, ..., x-O"

Después de varios ensayos, y con el objetivo de que su utilidad sea universal,
Le Corbusier elige como base para el desarrollo de la progresién una dimension
de 113 cm, basada en el sistema métrico decimal. Esto se debe a que, al aplicar el
factor @ al siguiente término de la sucesion, se obtiene:

113-®'-182,8378... cm,

dimension que, en la practica, equivale a 6 pies del sistema imperial, facilitando
asi la conversion y permitiendo el uso del sistema de medidas Modulor tanto en
los paises que emplean el sistema internacional como los que utilizan el sistema
imperial (figura 111).

A partir de la dimension base x=113 cm, que en el sistema Modulor correspon-
de ala altura del ombligo de una persona de 6 pies de estatura, Le Corbusier define
una primera progresion geométrica continua, denominada Serie Roja, y, respecto
al doble de esa dimensién, o la altura de la mano extendida sobre la cabeza, esta-
blece una segunda progresion, a la que llama Serie Azul.

¢ o€ couoke
MODULOR COUDEE PIED prryptusps

22875
260
226¢ 5

1830

1130

Figura 111. Le Corbusier, equivalencia de medidas del sistema Modulor en centimetros,
codos y pies, 1953.
Fuente: Le Corbusier, Modulor 2, 1953, 59, © FLC/ADAGP.



CAP. 3. LA OBRA DE LE CORBUSIER A LA LUZ DE LA TEORIA DEL ESTILO DE SEMPER

Asi, six =113 cmy @ = 1+/5/ 2, se obtienen los siguientes datos con los que

se desarrolla el sistema:

Altura del ombligo: x = x-®°= 113 cm

Estatura: x-®' = 182,8378... cm, equivalente a 6 pies
Altura de la mano extendida sobre la cabeza: 2x = 2x-®° = 226 cm

En las expresiones algebraicas 113-®"y 226-0" se incluyen todos los valores
infinitos de la Serie Roja y la Serie Azul. Una parte de estos valores, comprendida
entre los 0,6 cm y los 95.280,7 cm, esta publicada en la pagina 84 de El Modulor

(figura 112).

DEMONSTRATION : VALEURS ET JEUX
VALEURS

Les valeurs numériques illimitées :
VALEURS EXPRIMEES EN SYSTEME

VALEURS EXPRIMEES EN SYSTEME

METRIQUE PIED-POUCE
SERr, RouGt : RO SER, BLEUE : BL SEr. Rouce : RO SER, BLEUuE : BL
Cent. Métres Cent. Métres Pouces Pouces
95.280,7 952,80
58.886,7 588,86 | 117.773,6 1.177,73
36.394,0 363,9 72.788,0 727,8
22.492,7 224,92 44.985,5 449,85
13.901,3 139,01 27.802,6 278,02
8.591,4 85,91 17.182,9 171,83
5.309,8 53,10 10.619,6 106,19
3.281,6 32,81 6563,3 65,63
2.028,2 20,28 4.056,3 40,56
1.253,6 12,53 2.506,9 25,07 304”962 (305”) 609” 931 (610”)
774,71 7,74 1.549,4 15,49 188”479 (1881/2) 376 966 (377”)
478,8 4,79 957,6 9,57 1167491 (116" 1/2) 232” 984 (233”)
295,9 2,96 591,8 5,92 72”000 ( 72”) 1437 994 (144™)
182,9 1,83 365,8 3,66 447497 ( 44°1/2) 88" 993 ( 89”)
113,0 1,13 226,0 2,26 277499 ( 277°1/2) 55”000 ( 65™)
69,8 0,70 139,7 1,40 167996 ( 17”) 337992 ( 34”)
43,2 0,43 86,3 0,86 10”503 ( 1071/2) 217007 ( 21
26,7 0,26 53,4 053 67495 ( 671/2) 12”983 ( 13™)
16,5 0,16 33,0 0,33 47011 ( 4”) 87023 ( 8™
10,2 0,10 20,4 0,20
6,3 0,06 12,6 0,12
3,9 0,04 7.8 0,08
%,; 3,02 4,8 0,04 LE POUCE ........ 2 Y 539
8 ,01 3,0 0,03 LE PIED .......... 30 %, 48
0.9 18 0.01 LE PIED e
0.6 11
ete... i etc...
— 84 —

Figura 112. Le Corbusier, tabla de valores del sistema Modulor, 1950.
Fuente: Le Corbusier, Le Modulor, 1950, 84, © FLC/ADAGP.
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La siguiente ilustracion, publicada en El Modulor, muestra la correspondencia
entre algunas de las dimensiones obtenidas para las dos series del sistema, las me-
didas de una persona y la altura de los objetos con los que interactda en el espacio.
Se observa el surgimiento de un gran numero de dimensiones correspondientes
a las medidas estandar de los objetos ttiles al ser humano. El sistema se muestra
eficaz, ya que revela una «textura» coherente entre los valores Modulor y el cuer-
po (figura 113).

oz

Figura 113. Le Corbusier, dimensiones del sistema Modulor y su relaciéon con el cuerpo
humano.
Fuente: Le Corbusier, Le Modulor, 1950, 67, © FLC/ADAGP.

Ajustes a la tabla Modulor publicada en 1950

La tabla de valores numéricos del Modulor presenta algunos errores matematicos.
Al parecer, el método empleado en los calculos carecid de exactitud. Hoy en dia
es facil obtener los valores exactos utilizando una calculadora bésica o una hoja
de célculo. El software de hojas de calculo en sistemas binarios de 8 bits (como las
computadoras actuales) es confiable hasta el decimoquinto decimal. Es probable
que Le Corbusier realizara los calculos con un método mas restringido, segura-
mente utilizando solo 6 decimales, y con procedimientos geométricos y aritmeéti-
cos limitados; posiblemente con una regla de calculo, como era habitual en su épo-
ca. El hecho es que los valores publicados en El Modulor en 1950 son incorrectos.
A continuacién, se presenta una matriz con los valores publicados y los valores
correctos. En la columna de la izquierda estan los valores que aparecen en la pagi-
na 84 del libro. En el centro se encuentran los valores correctos. En la columna de
la derecha, se indica la diferencia entre unos y otros (figura 114).
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| VALORES CORREGIDOS DEL MODULOR I

Exponente | Serie (azul [ Modulor 2022 Modulor 1950 Diferencia
de Phi o roja) (cm) (cm) (cm)
13 AZ 117746,4 117773,5 -27,0662
14 RO 95258,9 95280,7 -21,8340
12 AZ 72771,3 72788,0 -16,7019
13 RO 58873,2 58886,7 -13,4831
11 AZ 44975,1 44985,5 -10,3644
12 RO 36385,6 36394,0 -8,3509
10 AZ 27796,2 27802,5 -6,3375
11 RO 22487,6 22492,7 -5,1322
9 AZ 17179,0 17182,9 -3,9268
10 RO 13898,1 13901,3 -3,2188
8 AZ 10617,2 10619,6 -2,4107
9 RO 8589,5 8591,4 -1,9134
7 AZ 6561,8 6563,3 -1,5161
8 RO 5308,6 5309,8 -1,2053
6 AZ 4055,4 4056,3 -0,8945
7 RO 3280,9 3281,6 -0,7081
5 AZ 2506,4 2506,9 -0,5216
6 RO 2027,7 2028,2 -0,4973
4 AZ 1549,0 1549,4 -0,3730
5 RO 1253,2 1253,5 -0,3108
3 AZ 957,4 957,6 -0,2486
4 RO 774,5 774,7 -0,1865
2 AZ 591,7 591,8 -0,1243
3 RO 478,7 478,8 -0,1243
1 AZ 365,7 365,8 -0,1243
2 RO 295,8 295,9 -0,0622
0 AZ 226,0 226,0 0,0000
1 RO 182,8 182,9 -0,0622
-1 AZ 139,7 139,7 -0,0243
0 RO 113,0 113,0 0,0000
-2 AZ 86,3 86,3 0,0243
-1 RO 69,8 69,8 0,0378
-3 AZ 53,4 53,4 -0,0486
-2 RO 43,2 43,2 -0,0378
-4 AZ 33,0 33,0 -0,0270
-3 RO 26,7 26,7 -0,0243
-5 AZ 20,4 20,4 -0,0216
-4 RO 16,5 16,5 -0,0135
-6 AZ 12,6 12,6 -0,0055
-5 RO 10,2 10,2 -0,0108
-7 AZ 7,8 7,8 -0,0161
-6 RO 6,3 6,3 -0,0027
-8 AZ 4,8 4,8 0,0107
-7 RO 3,9 3,9 -0,0081
-9 AZ 3,0 3,0 -0,0268
-8 RO 2,4 2,4 0,0053
-10 AZ 1,8 1,8 0,0375
-9 RO 1,5 1,5 -0,0134
-11 AZ 1,1 1,1 0,0356
-10 RO 0,9 0,9 0,0188
-12 AZ 0,7 0,6 0,1019
-11 RO 0,6

Figura 114. Tabla de valores del sistema Modulor. A la izquierda, los valores corregidos y
a la derecha los valores publicados en 1950.
Fuente: elaboracion propia.
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Propiedades combinatorias del sistema Modulor

Las dos series Modulor sobresalen matematicamente respecto a las escalas musi-
cales gracias a las propiedades combinatorias del numero ®. Le Corbusier llega a la
conclusion de que lo mas destacado del Modulor son las posibilidades de combi-
nar los valores de ambas series en la ordenacion y compartimentacion del espacio.
En las propiedades combinatorias del sistema se asienta la armonia «textdrica» de
la composicion. «Lo que cuenta, en definitiva», dice Le Corbusier, «es la recurren-
cia de valores que permiten infinitas combinaciones».”*®

Antes de emplear el Modulor en sus proyectos de arquitectura, €l y tres de
sus colaboradores: Gérald Hanning, Hervé de Looze y Jean Préveral, ensayan sus
propiedades combinatorias en una serie de composiciones a las que bautizan con
el nombre de juegos de paneles [Jeu des panneaux].”* Seis grupos de juegos de
paneles aparecen publicados en el capitulo 3 de El Modulor (figura 115).

%ﬁ%w I 2 -80 ORI
=lisiiiss S =z = AR 5
H HHIC A 88 R HIHE AR
i 0 = i ek K nik 6iS e 2=
i ) =
_‘U_H yyyyy
Cocoomicnchon - 2 el aliag
SAC000 | DmmE e B
e g
) EEEED
MACSHE | CHEOME B
MBEDWE § FIDLE Sl
BEEE0E § LoD & inko sl
MBHEHY | EBEHEE e
HAE0H § S1E0ME = .
He R HR ER A AR FH ER R
) [ E R R EHH HR ER R [
A BN P I Bk B
EEEE R E
1 |
fﬂ%ﬁﬁﬂﬁfﬂgﬂﬂ_

1

Figura 115. Le Corbusier, seis grupos de paneles publicados en 1950.
Fuente: Le Corbusier, Le Modulor, 1950, 95-101, © FLC/ADAGP.

728 | e Corbusier, Le Modulor, 68. (Traduccién propia).

729 |bid, 94-103.
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No se conocen mas que esos seis grupos de juegos de paneles.”*° En ellos se
puede apreciar que los ensayos combinatorios de Le Corbusier y su equipo son de
naturaleza empirica, sin que se emplee una metodologia légica-inductiva completa
que permita elevar a conocimientos generales los resultados obtenidos. El analisis
combinatorio del juego de paneles queda, desde entonces, como una de las tareas
pendientes para quienes se propongan continuar el estudio abstracto-geométrico
del Modulor.

Todos los paneles de los seis grupos publicados se obtienen de la division de
un cuadrado, o un rectangulo, empleando combinaciones de un conjunto de hasta
ocho valores de la serie ®"L/ 2. Si L es el segmento lateral de la figura objeto de
particion, y {A, B, C, D, E, F, G, H} son los ocho elementos del conjunto de dimen-
siones proporcionales de razén constante igual a ® empleados en la particion del
segmento L, entonces obtenemos los siguientes valores para los ocho elementos
del conjunto {A, B, C, D, E, F, G, H} (figura 116):

A= D)2 B- ®°L/2
C=01'L/2 D= ®2%L/2
E= ®3L/2 F= ®4L/2
G- ®°L/2 H- ®°L/2;
w ) 1
A=®"-L/2
B B B=d"L/2
c=0"L/2
D=0®*L/2
B E=®%L/2
F=®“L/2
A S —
F
E IT c G=¢>L/2
D H=®>L/2

Figura 116. Representacion grafica del conjunto de ocho valores sucesivos de la serie
Modulor empleados en los juegos de paneles.
Fuente: elaboracion propia.

730 En el registro de los archivos de la Fundacién Le Corbusier de Parfs (junio de 2018), no se
hallaron otros documentos relativos a los juegos de paneles del Modulor.
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Descripcion de los seis grupos de juegos de paneles publicados en EL
Modulor (1950)

La figura 39 de El Modulor presenta 48 composiciones de juegos de paneles,
todas ellas derivadas de la division de un cuadrado. De estas composiciones, se
obtienen los siguientes cinco valores de la Serie Roja: A, B, C, D, E; y los siguientes
cuatro valores de la Serie Azul: 2C, 2D, 2E, 2F. Las composiciones nimero 8, 11y
13 incluyen valores residuales, denominados «R», que son ajenos al sistema.

La figura 40 de El Modulor presenta 48 composiciones de juegos de paneles,
todas derivadas de la division de un cuadrado. Se emplea un conjunto maximo
de siete valores del sistema, y las combinaciones utilizadas son mas regulares que
las ensayadas en los juegos de paneles de la figura 39. Los siguientes seis valores
corresponden a la Serie Roja: A, B, C, D, E, F; y los siguientes siete valores a la Serie
Azul: 2B, 2C, 2D, 2E, 2F, 2G, 2H. No se presentan valores residuales «R» ajenos al
sistema Modulor.

La figura 41 de El Modulor presenta 90 composiciones de juegos de paneles. Es-
tas se derivan de la division de distintos cuadrados y rectangulos (rectangulo 1:2,
rectangulo 4ureo y rectangulo ®:2). En la mayoria de los casos se emplea un con-
junto maximo de seis valores del sistema, excepto en las composiciones nimero
42,46y 86, en las que el conjunto de elementos incluye siete valores. Los siguien-
tes seis valores corresponden a la Serie Roja: A, B, C, D, E y F; y los siguientes cinco
valores a la Serie Azul: 2A, 2B, 2C, 2D, 2E. Ademas, se obtiene un valor compuesto
por la suma de dos valores de la Serie Roja: C+E. No se presentan valores residua-
les «R» ajenos al sistema Modulor.

La figura 42 de El Modulor presenta 101 composiciones de juegos de paneles.
Estas se derivan de la division de distintos cuadrados y rectangulos (rectangulo
1:2, rectangulo dureo y rectangulo ®:2). Se emplea un conjunto maximo de ocho
valores del sistema. Los siguientes cuatro valores correspondena A, B, Dy G de la
Serie Roja; y los siguientes siete valores corresponden a 2A, 2B, 2C, 2D, 2E, 2F y 2G
de la Serie Azul. Ademas, se obtienen los siguientes valores compuestos: 4B, 4C,
4D, 5D y B+3E. No se presentan valores residuales «R» ajenos al sistema Modulor.

La figura 43 de El Modulor presenta 48 composiciones de juegos de paneles.
Estas se derivan de la division de rectangulos de razéon ®:2. Se trata de permutacio-
nes sobre las combinaciones B-B y B-C-D en el eje horizontal; y las combinaciones
B-C 0 C-C-D en el eje vertical. No se obtienen valores equivalentes a los de la Serie
Azul. Tampoco se presentan valores residuales «R» ajenos al sistema Modulor.

La figura 44 presenta 30 composiciones de juegos de paneles. Todas se derivan
de la particion de cuadrados. Se trata de permutaciones sobre las combinaciones
2By 2D-2C en el eje horizontal; y las combinaciones 2D-2D-2E y 2D-2C en el eje
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vertical. No se obtienen valores de la Serie Roja. Tampoco se presentan valores
residuales «R» ajenos al sistema Modulor.

Datos que arroja el estudio de los seis grupos de juegos de paneles
publicados en El Modulor (1950)

Las seis figuras publicadas en El Modulor retinen un total de 365 paneles cuadrados
y rectangulares (figura 115). En ellos se emplea un conjunto maximo de ocho va-
lores sucesivos de la serie, concretamente el conjunto {A, B, C, ..., H} (figura 116).
En los seis grupos de paneles publicados en 1950 se identificaron no mas de 14
combinaciones para la compartimentacién de la superficie utilizando los valores
del conjunto {A, B, C, ..., H} (figura 117).

A y D
e b e
e A coscers
e 1 b oooses
o ] sones
° } I HHH BOFFRGG ! } I I I I { H{ DDEEEEFF
bt oo n b eocessoons
’ } } I } Hi CCEERF n } i I I i i IHH EEEEEEFFFF

Figura 117. Las 14 particiones de un segmento halladas en los juegos de paneles cuadra-
dos publicados en El Modulor, en 1950.
Fuente: elaboracion propia.
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El juego combinatorio de valores del sistema emparenta «textricamente» a
todos los edificios resueltos con el Modulor. Todas las combinaciones de valo-
res Modulor presentes en una planta tipo de la Unité d’habitation a Marseille ya
habian sido trazadas previamente en los juegos de paneles publicados en 1946.
Son las combinaciones: B+B; C+3D+E; B+C+D; 4D+2E; C+D+3E+2F; 2C+2E+2F;
2D+4E+2F (figura 118). La combinaciéon C+D+3E+2F atraviesa el drea de aseos de
los departamentos tipo de la Unité, asi como el sencillo interior del Petit Cabanon
(figuras 118 y119).

La planta de una obra pequena, como el Petit Cabanon, se resuelve mediante
la compartimentacion de la superficie conforme a alguna de las 14 combinacio-
nes presentes en los 365 paneles publicados en El Modulor. Son las combinacio-
nes: A+D; 2C+2D; C+D+3E+2F y 2C+2E+2F. Sin embargo, también aparecen otras
combinaciones, como B+3E+2F y 3D+3E+F, que no se encuentran en ninguno de
los seis grupos de juegos de paneles publicados (figura 119). Se comprueba que
existen otras combinaciones de valores Modulor no descubiertas en los juegos de
paneles ;Cuantas construcciones «texturicas» son posibles en el juego de paneles?
¢Cuales son los limites combinatorios del sistema?

| i | |
I | | |
I | \ |
CE-C 28 F_C+E D 2D oF B B F_c D B oF _2E 4D CCoEC
I u] i |
| 5 ) F'I i
ko) ! wf ! w 1
| " ! f !
I ] i |
| Rr-----1 — ©
| - | W N
| & | h !
A I o ! ' I
I u] \ !
! y b !
| h \ |
I . \ .
| | | |

Figura 118. Combinaciones de valores Modulor presentes en una de las plantas tipo de la
Unité d’habitation a Marseille.
Fuente: elaboracion propia sobre un dibujo de Le Corbusier, © FLC/ADAGP.
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Figura 119. Combinaciones de valores Modulor presentes en la planta del Petit cabanon.
Fuente: elaboracion propia sobre un dibujo de Le Corbusier, © FLC/ADAGP.

Visualizacion de las propiedades combinatorias del Modulor

Con el fin de visualizar las propiedades combinatorias del Modulor, se concluye
este estudio con la terminacion del ejercicio de juegos de paneles iniciado por
Le Corbusier y sus colaboradores en 1946. La tarea consiste en dibujar todos los
posibles paneles cuadrados compartimentados utilizando los valores del conjunto
{A,B,C, .., HL

El método empleado es el de la division de un segmento L mediante la incor-
poracion gradual de valores sucesivos del sistema Modulor al conjunto. Se identi-
fican todas las combinaciones admisibles con dos valores {A, B}, con tres valores
{A, B, C}, ..., hasta con ocho valores {A, B, C, ..., H} (figuras 120 a 123).

Con este método se hallaron las 265 combinaciones posibles para la division
de un segmento L con el empleo exclusivo de ocho valores sucesivos del sistema
Modulor. Estas son las raices de todos los paneles cuadrados posibles en el ejerci-
cio de juego de paneles que iniciaron Le Corbusier y sus colaboradores en 1946.
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Figura 120. Método grafico para derivar todas las combinaciones habidas para dividir el
segmento (L) con los valores del conjunto {A, B, C, ..., H}.
Fuente: elaboracion propia.
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L

1A+ 1D
1A+1E + 1F
1A+1E+1G + 1H

1A+ 2F + 1G
1A+ 1F +2G + 1H
1A + 3G + 2H

1B + 1B

1B +1C + 1D

1B +1C + 1E + 1F
1B+1C+1E+1G + 1H

1B+ 1C +2F + 1G
1B+ 1C+ 1F +2G + 1H
1B +1C + 3G + 2H

1B + 2D + 1E
1B +2D + 1F + 1G
1B +2D +2G + 1H

1B + 1D + 2E + 1F
1B+ 1D +2E+1G + 1H

1B+ 1D + 1E+ 2F + 1G
1B+ 1D + 1E+ 1F + 2G + 1H
1B + 1D + 1E + 3G + 2H

1B + 1D + 3F + 2G
1B + 1D + 2F + 3G + 1H
1B + 1D + 1F + 4G + 2H
1B + 1D + 5G + 3H

1B + 3E + 2F
1B+3E+1F+1G + 1H
1B + 3E + 2G + 2H

1B + 2E + 3F + 1G
1B + 2E + 2F + 2G + 1H
1B + 2E + 1F + 3G + 2H
1B + 2E + 4G + 3H

1B + 1E + 4F + 2G
1B + 1E + 3F + 3G + 1H
1B + 1E + 2F + 4G + 2H
1B + 1E + 1F + 5G + 3H
1B + 1E + 6G + 4H

1B + 5F + 3G
1B + 4F + 4G + 1H
1B + 3F + 5G + 2H
1B + 2F + 6G + 3H
1B+ 1F +7G + 4H
1B + 8G + 5H

44
45

46
47
48

49
50
51

52
53
54

55
56
57
58

59
60
61
62
63

64
65
66

67
68

69
70
71

72
73
74
75

76
77
78

79
80
81
82

83
84
85
86
87

3C + 1F
3C+1G + 1H

2C + 2D
2C+1D +1E+ 1F
2C+1D +1E+1G + 1H

2C +1D + 2F + 1G
2C+1D+1F +2G + 1H
2C+1D +3G + 2H

2C + 2E + 2F
2C+2E+1F+1G + 1H
2C +2E + 2G + 2H

2C +1E+3F +1G
2C+1E+2F +2G + 1H
2C +1E + 1F + 3G + 2H
2C + 1E + 4G + 3H

2C + 4F + 2G
2C+3F+3G + 1H
2C+2F +4G + 2H
2C +1F +5G + 3H
2C + 6G + 4H

1C +3D + 1E
1C+3D +1F +1G
1C +3D + 2G + 1H

1C+2D + 2E + 1F
1C+2D + 2E +1G + 1H

1C + 2D + 1E + 2F + 1G
1C+2D+1E+1F+2G + 1H
1C + 2D + 1E + 3G + 2H

1C + 2D + 3F + 2G
1C + 2D + 2F + 3G + 1H
1C +2D + 1F + 4G + 2H
1C + 2D + 5G + 3H

1C + 1D + 3E + 2F
1C+1D+3E+1F+1G + 1H
1C + 1D + 3E + 2G + 2H

1C +1D + 2E + 3F + 1G
1C+ 1D+ 2E + 2F + 2G + 1H
1C+ 1D+ 2E + 1F + 3G + 2H
1C + 1D + 2E + 4G + 3H

1C + 1D + 1E + 4F + 2G
1C+ 1D +1E+3F +3G + 1H
1C+1D+1E+2F + 4G + 2H
1C+ 1D + 1E + 1F + 5G + 3H
1C+ 1D + 1E + 6G + 4H

Figura 121. Combinaciones nimero 1 a 87 para la divisiéon de un segmento (L) con el

empleo de hasta ocho valores sucesivos del sistema Modulor.

Fuente: elaboracion propia.
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88—+
89—+
90 ———+HHHHH
o1 ——+—+HHHHM
92 ——F—HHHM
93—

84 f—t++++HH
85—+
o6 —++++H
o7 —+HHH

98 —F++++HHH
99 —++++HH
100 ——+—HHH
101 |—|—|—|—H-|-H-|-|-H
102 I—|—|—|—H—\-H-|-|-|-|-|

108 ——+—HHHHH
104 f———HHHHH
105 F——+——HHHHHH
106 F——++FHHHH
107 ——+—HHHHH
108 ——+F—HHHitH

109 ——+HHHHH
110 |—|—H—H—H—H—|—H
111 |—|—H—H—H-|-H-|-|-|
112 |—|—|—H-H-|-|-H-|-|-H
113 |—|—H—|-H-|-H-|-+H-H
14—+
115 F——HHHHHH

116 ——HHHHHHH
17 ——HHHHHHH
118 ——H-HHHHH
119 ——H-HHHHHHH
120 F——HHHHHHHHH
121 i
122 ——HHHHHHH
123 ——HHHHHHTHH

124 —————H
125 ————+H

126 F——+——H
127 ————H

128 ———+—FH
129 ————HH
130 ————HHi

131 ———++H
182 F———++H

1C + 1D +5F + 3G
1C + 1D + 4F + 4G + 1H
1C + 1D + 3F + 5G + 2H
1C + 1D + 2F + 6G + 3H
1C + 1D + 1F + 7G + 4H
1C + 1D + 8G + 5H

1C + 4E + 3F

1C + 4E + 2F + 1G + 1H
1C + 4E + 1F + 2G + 2H
1C + 4E + 3G + 3H

1C + 3E + 4F + 1G
1C +3E + 3F + 2G + 1H
1C +3E+ 2F + 3G + 2H
1C + 3E + 1F + 4G + 3H
1C + 3E + 5G + 4H

1C + 2E + 5F + 2G
1C + 2E + 4F + 3G + 1H
1C + 2E + 3F + 4G + 2H
1C + 2E + 2F + 5G + 3H
1C + 2E + 1F + 6G + 4H
1C + 2E + 7G + 5H

1C + 1E + 6F + 3G

1C + 1E + 5F + 4G + 1H
1C + 1E + 4F + 5G + 2H
1C + 1E + 3F + 6G + 3H
1C+1E+ 2F + 7G + 4H
1C + 1E + 1F + 8G + 5H
1C + 1E + 9G + 6H

1C + 7F + 4G

1C + 6F +5G + 1H
1C + 5F + 6G + 2H
1C + 4F + 7G + 3H
1C + 3F + 8G + 4H
1C + 2F + 9G + 5H
1C + 1F + 10G + 6H
1C+11G + 7H

5D +1G
4D + 2E

4D + 1E + 1F + 1G
4D +1E + 2G + 1H

4D + 2F + 2G
4D + 1F + 3G + 1H
4D + 4G + 2H

3D + 3E + 1F
3D +3E+1G + 1H
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188 F———++HH
134 ———++HH
135 F———-

186 ———HHH
187 ———HHH
138 —+—+——HHH
189 ——+—HHHH

140 F———HHHHH
141 ——+—HHHHH
192
148 ———Hh
140 —H——HHHHH

145 ——HH
146 ———++H
147 ——HHH

148 ———++HHH
149 —+—+++H+H
150 ——+——++H
151 |—|—{—H—H-|-HH-|

152 ——++—+HHH
158 ————HHH
154 |————H-HHH
155 |————HHHH
156 —+———HHH

157 ——HHHH
158 ——HHHHH
159
160 —+—+HHHHHH
161 ——HHHHH
162 |———HHHIH

163 ——+HHHHHHH
164 ——HHHHHH
165 F——+HHHHHHHA
166 —+—HHHHHHH
167 —+—HHHHHHHH
168 —+—HHHHHH
169 —+—FHHHHHIHH

170 ——H—+++HH
171 ——HH
172 ——HH
178 ——HHHH

174 ———++HHH
175
176 —H——HHH
177 ——HHHH
178 it

3D + 2E + 2F + 1G
3D + 2E + 1F + 2G + 1H
3D + 2E + 3G + 2H

3D + 1E + 3F + 2G

3D + 1E + 2F + 3G + 1H
3D+ 1E+ 1F + 4G + 2H
3D + 1E + 1F + 5G + 3H

3D + 4F + 3G
3D +3F +4G + 1H
3D + 2F + 5G + 2H
3D + 1F + 6G + 3H
3D + 7G + 4H

2D + 1D + 4E + 2F
2D+ 1D +4E+1F +1G + 1H
2D + 1D + 4E + 2G + 2H

2D + 3E + 3F + 1G
2D + 3E + 2F + 2G + 1H
2D + 3E + 1F + 3G + 2H
2D + 3E + 4G + 3H

2D + 2E + 4F + 3G
2D + 2E + 3F + 3G + 1H
2D + 2E + 2F + 4G + 2H
2D + 2E + 1F + 5G + 3H
2D + 2E + 6G + 4H

2D + 1E + 5F + 3G
2D+ 1E+4F +4G+H
2D +1E + 3F + 5G + 2H
2D + 1E + 2F + 6G + 3H
2D +1E+ 1F + 7G + 4H
2D + 1E + 8G + 5H

2D + 6F + 4G

2D + 5F + 5G + 1H
2D + 4F + 6G + 2H
2D +3F +7G + 3H
2D + 2F + 8G + 4H
2D + 1F + 9G + 5H
2D + 10G + 6H

1D + 5E + 3F

1D + 5E + 2F + 1G + 1H
1D + 5E + 1F + 2G + 2H
1D + 5E + 3G + 3H

1D + 4E + 4F + 1G
1D + 4E + 3F + 2G + 1H
1D + 4E + 2F + 3G + 2H
1D + 4E + 1F + 4G + 3H
1D + 4E + 5G + 4H

Figura 122. Combinaciones nimero 88 a 178 para la division de un segmento (L) con el
empleo de hasta ocho valores sucesivos del sistema Modulor.
Fuente: elaboracion propia.
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179 F————+HHHHH 1D +3E + 5F + 2G 221 H—++HHHHH  4E + 6F + 2G
180 F——HHHHHH 1D + 3E + 4F + 3G + 1H 222 H——++HHHHH  4E + 5F + 3G + 1H
181 =+ 1D + 3E + 3F + 4G + 2H 223 H——+HHHH 4B + 4F + 4G + 2H
182 4+ 1D + 3E + 2F + 5G + 3H 224 I 4E + 3F + 5G + 3H
183 —++HHHHH 1D + 3E + 1F + 6G + 4H 225 —HHHHHIH  4E + 2F + 6G + 4H
184 F————HHHHI 1D +3E + 7G + 5H 226 H——+HHHHIM  4E + 1F + 7G + 5H
227 HHHHHH  4E + 8G + 6H
185 F———HHHHH 1D + 2E + 6F + 3G
186 —++HHHHH 1D +2E + 5F + 4G + 1H 228 HH++HHHHH  3E+7F + 3G
187 1D + 2E + 4F + 5G + 2H 229 -  3E + 6F + 4G + 1H
188 F———HHHHHHH 1D + 2E + 3F + 6G + 3H 230 N 3E + 5F +5G + 2H
189 ——HHHHH 1D +2E + 2F + 7G + 4H 231 - 3E + 4F + 6G + 3H
190 F——-HHHHI 1D + 2E + 1F + 8G + 5H 232 M 3E + 3F + 7G + 4H
191 N 1D + 2E + 9G + 6H 233 I 3E + 2F + 8G + 5H
234 HHHHHHE  3E + 1F + 9G + 6H
192 HHHHHHHH 1D+ 1E+7F + 4G 235 H——HHHHI - 3E + 10G + 7H
193 F——HHHHHHH 1D + 1E + 6F + 5G + 1H
194 —HHHHHHHHHE 1D + 1E + 5F + 6G + 2H 286 M 2E + 8F + 4G
195 —H-HHHHH 1D + 18 + 4F + 7G + 3H 287 HHHHHHHH 26+ 7F + 56 + 1H
I
196 F—HHHHHHM 1D + 1E + 3F + 8G + 4H e 2E + 6F + 6G + 2H
A
197 —HHHHHI 1D + 1E + 2F + 96 + 5H 239 2E + 5F + 7G + 3H
I
198 —HHHHHHHH 1D +1E + 1F + 10G + 6H 240 2E + 4F + 8G + 4H
HHHHHHI
199 F——HHHHHH 1D +1E+ 116 + 7H 241 2E + 8F + 9G + 5H
242 HHHHHHHM  2E + 2F + 10G + 6H
i
200 —HHHHHHH 1D + 8F + 5G 243 2E +1F + 11G + 7H
HHHHHH
201 —HHHHHHHH 1D + 7F + 6G + 1H 244 2E +12G + 8H
202 F—HHHHHHHH 1D +6F + 7G + 2H
245 HHHHHHHH  1E+9F + 56
203 F—HHHHHHHH 1D + 5F + 8G + 3H
246 HHHHHHHH  1E + 8F +6G +1H
204 —HHHHHHI 1D + 4F + 9G + 4H
247 HHHHHHHHH  1E+7F +7G + 2H
205 —HHHHHHHI 1D + 3F + 10G + 5H
248 HHHHHHHHHHH  1E + 6F + 8G + 3H
206 —-HHHHHHA 1D + 2F + 11G + 6H
249 HHHHHHHHHI  1E + 5F + 9G + 4H
207 I 1D + 1F + 12G + 7H
250 HHHHHHHHHHM  1E + 4F + 10G + 5H
208 F—HHHHHHHH 1D + 136 + 8H
251 HHH-HHHHHHE  1E + 3F + 11G + 6H
252 HHHHHHHHHIME  1E + 2F + 12G + 7H
209 HA+++++H sE+2H
253 |HHHHHHHHHIH  1E + 1F + 13G + 8H
254 HHHHHHHHIHN - 1E+ 14G + oH
210 HA++++HH 6E+4F
]
211 6E + 3F + 1G + 1H - T + 66
A
212 6E + 2F + 2G + 2H 256 OF + 7G + 1H
T
213 6E + 1F + 3G + 3H 057 OF + 8G + 2H
HHHH
o OF + 4G + 4 258 HHHHHHHHHHH  7F + 96 + o1
259 HHHHHHHHHHHI  6F + 10G + 4H
A
215 SE+5F +1G 260 HHHHHHHHHHHI  5F + 11G + 5H
]
216 5E + 4F + 2G + 1H 261 AF + 126 -+ 6H
-
217 5E + 3F + 3G + 2H 262 aF i+ 136+ 71
T
218 5E + 2F + 4G + 3H 263 OF 4+ 146 814
I
219 5E + 1F + 5G + 4H o6 o+ 15 + oH
I
220 5E + 6G + 5H o5 166 + 101

Figura 123. Combinaciones ndmero 179 a 265 para la division de un segmento (L) con el
empleo de hasta ocho valores sucesivos del sistema Modulor.
Fuente: elaboracion propia.
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Finalmente, al elevar al cuadrado el nimero de combinaciones halladas para la di-
vision del segmento L con el empleo de ocho valores sucesivos del sistema Modulor,
obtenemos un total de 70 225 combinaciones cuadradas: 265> = 70 225.7!

Este nimero corresponde a todas las combinaciones posibles en el Juego de Pa-
neles propuesto por Le Corbusier y sus colaboradores en El Modulor. Finalmente, si
se consideran las permutaciones, es decir, las variaciones en el orden y la posicion de
cada elemento del panel, las posibilidades se multiplican enormemente y son, cier-
tamente, infinitas para todos los efectos practicos, tal como promete Le Corbusier.”*

COMBINACION HORIZONTAL C131 UNA DE LAS 840 PERMUTACIONES
CON COMBINACION VERTICAL C67 POSIBLES EN C131Y 180
PERMUTAGIONES POSIBLES EN C67
C131: 3D+3E+F C131: 3D+3E+F
FEEE D D D D EF D D E E
w ||
o ww
[T [T
i i —
P §e m
a |
) a ., — ||
Y QL L_| ||
+ w +
o SR
; 50
ouw o |

Figura 124. A la izquierda el panel que corresponde a la raiz horizontal C31 junto a la raiz
vertical C67. A la derecha una de las posibles permutaciones con los elementos de ese panel.
Fuente: elaboracion propia.

31 e Corbusier, Le Modulor, 68.

732 Visitar el dominio https://juegosdepaneles.blogspot.com para acceder a la visualizacién de las
70 225 combinaciones cuadradas posibles en el juego de paneles.
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Los personajes y hechos tratados en este estudio pertenecen a un periodo de la
historia que nos parece cada dia mas lejano. Debemos considerar lo siguiente: 1.
Los afios que nos separan de Le Corbusier superan en numero a los que lo separa-
ban a él de Semper. 2. Han transcurrido 100 afnos desde la publicacion de Vers une
architecture (1923). La batalla alli iniciada parece ser una que ya no vale la pena
librar. 3. Dentro de poco, la simbélica Ville Savoye (1929) serd un edificio cente-
nario. Y, finalmente, 4. El Movimiento Moderno es ya un acontecimiento distante
en la historia de la arquitectura ;Qué se puede decir del Romanticismo aleman
tardio, aun mas antiguo y alejado de los intereses culturales predominantes en la
actualidad?

Muchas cosas han cambiado para bien. Ante el juicio critico de hoy, resulta
inaudito, e incluso deplorable, que el personaje femenino pase practicamente des-
apercibido en las paginas de este documento.” Los episodios de esta investiga-
cion estan vacios del referente femenino, y ese es un asunto que debe impugnarse
respecto al periodo al que se refiere el estudio. La mujer, o estuvo ausente, 0 no
obtuvo mayor visibilidad en los cursos de la Ecole d’Art, en los congresos del
Deutscher Werkbund y en los contenidos de la revista L'Esprit Nouveau.”** Si hay
algo de lo que puede enorgullecerse nuestro tiempo es de los logros obtenidos en
la lucha de la mujer por la equidad y la justicia.

Las diferencias de sensibilidad entre la época de Le Corbusier y la de Semper
pudieron ser muy grandes, como advirtié Joseph Gantner en 1927, pero no lo
fueron tanto comparadas con las diferencias que hay entre su tiempo y el nuestro.
Ellos pudieron haber sido «como el dia y la noche», y, sin embargo, «sostuvieron la
misma idea basica de la arquitectura».” La globalizacién econémica, tecnologica,
politica y cultural ha trastornado los sistemas en los que se basaba la Teoria del
Estilo. Nuestra nocién del rol de la arquitectura en el mundo parece ser muy dife-
rente a la que se tenia hace 100 afios. Vivimos en las antipodas del Romanticismo.
El rol de la ciencia y la tecnologia es cada vez mas dominante, mientras que los
«asuntos del espiritu» resultan cada vez mas limitados.

El estudio de los vinculos causales que unen a Le Corbusier con el legado teori-
co de Semper arroja como resultado que las ideas del tedrico aleman llegaron —o
al menos pudieron haber llegado— hasta el arquitecto suizo por diversas vias. El
libro Arte industrial tardorromano de Alois Riegl, que Le Corbusier adquirié en Atenas

733 LLas principales colaboradoras de esta investigacién fueron mujeres, como respuesta y en pro-
cura de compensar este desequilibrio.

734 En el taller de la Rue de Sévres ntimero 35, la mujer tuvo un rol mds destacado que el acos-
tumbrado para su tiempo. Lo tuvo, no solo en la persona de Charlotte Perriand (1903-1999),
sino también en las de Ingrid Wallberg (1890-1965) y Léonie Geisendorf (1914-2016).

73> Gantner, «Semper und Le Corbusier», 82.
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en septiembre de 1911, parece ser el vinculo causal mas relevante entre ellos. Sin
embargo, no son menos significativos los lazos que los aproximaron a través de Ca-
millo Sitte, Adolf Loos, los miembros del Deutscher Werkbund, Auguste Klipstein,
William Ritter, Charles Blanc y Owen Jones. Tampoco fueron desdenables las vi-
vencias del aprendiz de arquitecto en Austria y Alemania durante la tltima fase
del Romanticismo aleman. Entre ellas, se destaca su devocién pasajera por los
dramas musicales de Richard Wagner, amigo y coideario de Semper. Si se acepta
el principio de causalidad como una forma genuina de interpretar los fenémenos
culturales, los resultados de este estudio pueden considerarse satisfactorios.

Pero mas alla de los vinculos causales, que de todos modos siempre se podran
hallar, estan los vinculos casuales, probablemente inexplicables, pero significati-
vos, que existieron entre ellos. Sea que se puedan explicar desde el principio de
causalidad o no, existen multiples coincidencias significativas en la manera en que
Semper y Le Corbusier entendieron la arquitectura. Al fin y al cabo, ambos recha-
zaban las doctrinas deterministas. La sincronicidad de sus intereses y reflexiones
se manifiesta en el modo comparable en que ambos entendieron el concepto de
estilo. Los dos afirmaron que la imagen que presenta la arquitectura esta sujeta al
espiritu artistico colectivo de cada época y cada pueblo.

Las coincidencias significativas entre Semper y Le Corbusier se resumen en dos
puntos fundamentales: 1) Ambos promulgaron la existencia de unas invariantes
l6gicas propias de la arquitectura e independientes de la materia y la técnica. En
ese sentido, los dos defendieron la autonomia del arte y la arquitectura frente a la
ciencia y la industria; y 2) Ambos abogaron por la integracion de las artes en res-
puesta a las condiciones materiales y espirituales de su propia época. Sobre estos
dos enunciados se construyen las teorias arquitectonicas de Semper, en Der Stil y
de Le Corbusier, en Vers une architecture.

Una vez identificados los vinculos causales y casuales entre Semper y Le Cor-
busier, no resulta extrafio comprobar que las teorias del primero suministran los
mecanismos teoricos para apreciar con mayor claridad la obra del segundo. Es es-
clarecedor observar como se manifestaron los coeficientes del estilo en la busque-
da de una arquitectura de época maquinista. La concepcion del esqueleto estandar
del sistema Dom-ino, la adhesién de Le Corbusier al movimiento de los buscado-
res del Espiritu Nuevo en las artes, la formulacion del Plan libre, la incorporacion de la
cortina de vidrio y el brise-soleil, y, finalmente, la propuesta de actualizacion de las
reglas internas de la disciplina con el Modulor. La Teoria del Estilo nos revela que
esa cadena de acontecimientos estuvo objetivamente entrelazada.

Por ultimo, ante la pregunta inicial de si el Modulor fue el producto arbitrario
y la pretension ingenua de su creador, o si, por el contrario, constituyd un es-
fuerzo apreciable por establecer un vinculo entre la tradicién y nuestro mundo
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no euclidiano, las respuestas deducidas en el presente estudio, desde la Teoria del
Estilo, son las siguientes: 1) No, el Modulor no fue un producto arbitrario, puesto
que se debia al mismo espiritu que impulsé a las innovaciones y a la actualizacion
de las reglas de otros productos culturales y cientificos de su tiempo; 2) Si, hasta
cierto punto hubo una pretension ingenua de parte de su creador, porque dicho
espiritu, atizado por los ultimos vientos del Romanticismo, no tard6 en extinguir-
se ante otro tipo de influencias culturales. El Modulor tuvo sentido en su momen-
to; en las condiciones actuales, nos parece impracticable, a no ser que se lo emplee
desde una «minoria de la disciplina paciente»; y 3) Si, el Modulor constituy6 un
aporte a la teoria de las proporciones en el arte. Ese aporte sigue vigente, y es muy
probable que en el futuro se descubran nuevas aplicaciones a sus extraordinarias
propiedades combinatorias.
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Gottfried Semper (1803-1869) y Le Corbusier (1887-1965) fueron dos
arquitectos que optaron por descubrir los fundamentos de la arqui-
tectura por sus propios medios, renunciando a las oportunidades de la
formacion académica. Gracias a la publicacion y a la puesta en practica
de sus descubrimientos, en poco tiempo se convirtieron en dos de los
pensadores mas influyentes de la cultura arquitecténica de los
dltimos siglos.

El presente estudio analiza el pensamiento y la obra de Le Corbusier a
la luz de las teorias de Semper; sin embargo, también puede leerse
como un examen de las teorias de Semper a través de la obra de Le
Corbusier. El proposito es indagar, mas alla de sus diferencias, para
conocer en qué aspectos coincidieron en materia de teorizacion
arquitecténica. Nos motiva la posibilidad de encontrar indicios del
caracter genuino de la arquitectura en el campo, atin poco explorado,
que vincula a estos dos destacados personajes. .
En el Capitulo 1 se analizan los encuentros de Le Corbusier, durante
sus anos de formacién, con los remanentes del legado tedrico de
Semper. En el Capitulo 2 se exploran las coincidencias significativas
entre los postulados de ambos arquitectos en torno al concepto de
estilo. Finalmente, en el Capitulo 3 se examinan aspectos especificos
de la obra de Le Corbusier a la luz de las teorias de Semper. Asi, el
primer capitulo adopta un enfoque historico; el segundo, un enfoque
basado en la teoria del arte y la arquitectura; y el tercero, un enfoque
centrado en la critica del proyecto arquitectonico.
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