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BASES CRITICAS PARA UNA NUEVA LECTURA
A TRAVES DE LA PLASTICA

Es curioso constatar cémo la mayoria de los analistas criticos
de muy diversas nacionalidades, al enfrentarse con la lectura de
la obra del gran arquitecto racionalista Le Corbusier, coinciden-
en que su obra nunca abandona un lenguaje pictorico y sobre
todo pléstico de la forma. arquitecténica (1). Incluso han llegado
a decir que Le Corbusier fue primero pintor o que siempre lo
fue més que arquitecto. Esta opinién que por lo demas es discutible,
encierra en si un nucleo de verdad que puede llevarnos a tener
una idea de su trayectoria desde sus comienzos cuasi-cubistas hasta
los edificios escultéricos que se alejan totalmente de una idea ra-
cionalista puramente mental.

Y es que es cierto. Si analizamos estructural y visualmente
todas las obras —desde la Casa del pintor Ozenfant (1922), Paris,
hasta los planos para el Proyecto del nuevo Hospital de Venecia
(1983)— nos encontraremos con un pictoricismo y un sentido plés-
tico de la forma extraordinarios, fuera de lo normal y acostum-
brado en las mediocres coordenadas histérico-arquitecténicas que
le tocaron en suerte. En cuanto el edificio lo permite aparece el
volumen coloreado, bafiado por la luz y el color; la plasticidad

(1) MIGUEL. ANGEL CANO CRESPO y M. ANGELES TOAJAS ROGER, La
arquitectura de Le Corbusier, Jano rev., n. 21, 1974, pdg. 17. VITTORIO FRAN-
CHETT! PARDO, Le Corbusier, edic. Toray, Barcelona, 1967.
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formalista caracteriza en realidad sus espacios tanto como su
propio racionalismo. Es una lucha  continua, dialéctica, vital. Asi,
Mondrian. y Mir6 -parecen casarse en una sintesis perfecta de ma-
trimonio nérdico-mediterrdneo para dar a luz la maravilla de un
hijo, rechazado en su momento por la critica mundial y hoy total-
mente reconocido: La capilla de Romchamp (1950). Lo cierto es
que a veces, los artigrafos descuidan demasiado ciertos aspectos
intercomunicativos (de los diversos lenguajes utilizados) y estruc-
turales de los artistas. Excepto algunoes estudiosos como Carlo
Cresti o Vittorio Franchetti, pocos son los autores que escapandose
del anélisis puramente formalista - se preocupan de estos datos e
interpretaciones que tienen una gran incidencia sobre la obra-pro-
ducto final (2).

Cresti nos dice que: el padre de Charles Edouard Jeanneret, el
que serd Le Corbusier, era pintor de cuadrantes de reloj, v su
madre —Marie Charlotte Amélie Perret— musica. A los catorce
aflos -es admitido en la Ecole d’Art de La Chaux-de-Fonds, donde
aprende a grabar y cincelar bajo la guia de Charles L’Eplattenier
y se-acerca al estudio de la naturaleza. Bajo su tutela recibe tam-
bién las primeras lecciones de Historia del Arte.

En 1802 —nos sigue diciendo Cresti— Corbu realiza el proyecto
de un reloj que expone y se premia con diplomea en la Exposicién
Internacional de Artes Decorativas de Turin (3).

Pocos datos, ciertamente, pero suficientes y fundamentales para
darnos algunas pistas del origen y evolucién posterior: orden, geo-
metria, espacio racionalizado y de resonancias musicales. Creo que
estos primeros hechos biograficos son esenciales y claves para la
evolucién y desarrollo de toda su obra posterior, tanto arquitectonica
como pictérica, escultérica o de disefio industrial. Y sin embargo se
han olvidado con demasiada frecuencia y ligereza al estudiar sin-
crénicamente la obra de Corbu.

Hacia 1908, bajo el consejo de- L'Eplattenier, que le indica deci-
didamente que su camino es la arquitectura, va a Italia. Visita
Florencia, Siena, Pisa... y dibuja réapida pero corbusianamente.

Estoy de acuerdo con Cresti (4} cuando asegura que es preciso

(2) Leer of estudio de Vittorio Franchetti. ] ,
{3} CRESTI, CARLO, Le Corbusier, edic. Nauta, 1971, Barcelona, pég. 90.
(4) CREST!, CARLO, o. c., pdg. 9.
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estudiar y valorar los estudios realizados por Le Corbusier sobre
la arquitectura antigua en esta época, pues pueden haber repre-
sentado una contribucién ulterior a su compleja evolucién formativa.

Corbu, asegura este autor (5), se acerca a los «monumentos» con
participacién intensa, no para verificar los canones de la porpor-
cién arménica, sino para buscar en ellos las leyes que han regulado
en el tiempo las estratificaciones sucesivas, que fueron indicio de
la intervencién consciente del hombre». A él, creemos nosotros, no
le intereso el estudio objetivo, fixista, estructural de las cosas, sino
el subjetivo, el dinamico, el funcional de las mismas.

<Al relacionarse con la obra de arquitectura (la ciudad es ar-
quitectura a gran escala) la afronta criticamente desde un punto
de vista subjetivo; pero quizas no logra penetrar completamente
en el valor, llevarlo decididamente a la superficie sin la necesaria
integracién de un método objetive que tenga en cuenta la com-
plejidad de las intervenciones que contribuyen y constituyen. la
arquitectura. Méds que de un método verdadero y exacto debiéramos
hablar de «intuiciones de método» que se entrecruzan, se alternan
sin una sistemética ordenacién; son citas de naturaleza geogra-
fica, de naturaleza formal, de cardcter social, de naturaleza espa-
cial, pero expuestas con impetu, con un acento que, a pesar de
permanecer en un nivel empirico, indica cudl podra ser el des-
arrollo siguiente al profundizar cientificamente» (6).

Precisamente por este caracter subjetivo, artistico en sentido
amplio, intuitivo de toda su arquitectura, es por lo que la joven
critica proveniente del campo arquitectéonico, considera a sus obras
teéricas como supérfluas, carentes de sentido. Su obra arquitect6-
nica, aseguran, se mantiene por si misma, auténoma, simplemeénte
por sus valores arquitecténico-plasticos, sin necesidad de teorias.
Ademas Corbu, como Brecht, aseguran, se salta muchas veces su
propia teoria: la capilla de Romchamp. El sentido plastico de las
formas y su musicalidad son innatos y casi matematicos, como
heredados de una tradicién relojera.

Le Corbusier, ¢teorizaba <a posteriori» por pedanteria y seguri-
dad intelectual; su <espiritu de geometria» necesitaba la parte

(5) CRESTI, CARLO, o. ¢, pag. 9.
(6) CRESTI, CARLO, o. c., pags. 8y 10.
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tedrica como complemento de la practica o ambas iban unidas como
palabra-pensamiento en el mismo acto creacional-espacial? Inte-
rrogantes dificiles de responder sobre todo después de la desapa-
ricién del arquitecto, pero que permanecen cuestionadas por la
critica arquitecténica joven y que merecen una respuesta.

Lo cierto es que Ie Corbusier cuando teorizaba tanto desde
«L’esprit nouveau» como desde otras revistas aportaba muchas cosas
a diversas disciplinas artisticas, cosa que no lo hacen otros grandes
arquitectos como Sert. Sus conocimientos hoy son indispensables
para la estética, la arquitectura y el urbanismo. Con todo, tal y
como hoy reconocen los artigrafos, muchas veces, Corbu trabajara
en equipo y aunque sus teorias y propuestas (como La Carta de
Atenas) aparecen firmadas s6lo por él, habian sido redactadas por
Sert y su equipo de arquitectos racionalistas.

Pero volvamos al hilo de nuestro discurso, y veamos otro ejem-
Plo claro del sentido plastico de su arquitectura a través de los
dibujos que realizo en Pisa. En ellos, vuelve al signo, nunca cargado
de detalles sugestivos ni pintorescos. Dibuja las masas de los edifi-
cios y sus relaciones mutuas, la compenetraciéon sucesiva y légica
de las mismas, y... si se comparan con los bocetos realizados 28 afios
después para -el Palacio del Soviet en Moscu se veran notables
coincidencias tanto formales como ideolégicas. Como se ve la inte-
rrelacién e intercomunicacién de lenguajes es patente y manifiesta.
Cresti (7), citando al mismo Le Corbusier, asegura que «se dibuja
para que las cosas vistas puedan ser unidas interiormente a nues-
tra historia. Las cosas poseidas gracias al lapiz quedan en nosotros
durante toda la vida, estdn escritas, inscritas».

Su segundo viaje de estudios lo realiza en 1911. Parte hacia
Oriente: Praga, el Danubio, Servia, Rumania, Bulgaria, Turquia
(Constantinopla), Asia Menor, y pasa seis semanas en la Acrépolis.
iQué significativo es este dato también! Las columnas de la fa-
chada norte y el arquitrabe del Partenén estaban todavia caidos.
Podfan tocarse con las manos, acariciarse, apreciar sus molduras.
Le Corbusier de nuevo dibuja y conocemos sus dibujos libres,
sueltos y nada manieristas. El espacio-tiempo es analizado en pro-

(7) CRESTI, CARLO, o. c., pdg. 10, citando a! mismo LE CORBUSIER, Mi
obra, Turin. Boringhieri, 1961.
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fundidad y la reaccion del joven arquitecto es . inmediata: Las
formas arquitecténicas deben. entrar en contacto con las organiza-
ciones sociales; hay que terminar con el individualismo occidental.
Le Corbusier no se interesa por los valores plasticos de los edifi-
cios, sino que considera su volumen como relacién de masa con otros
volumenes (8), No cabe la menor duda de que nos hallamos cerca
del Planoc Regulador para Saint Dié (1945), de la Unidad de ‘Habi-
taciéon de Marsella (1946-52), de la Unidad de Habitacién de Berlin
(1956), del Convento de Sainte Marie de la Tourette en Eveux (1957-
1960), del plano y las construcciones de la ciudad de Chandigard
(desde 1950 en adelante), y del Plan para Berlin (1961).

La antropoldgia de Le Corbusier, en medio de la industrializa-
cién y la deshumanizacién, ha conectado perfectamente con Grecia
vy su medida. El1 «<modulor» y el «canon» son una misma cosa vista
desde perspectivas, siglos e ideologias histéricamente diferentes,
pero espiralmente coincidentes. Hay que volver al hombre, que en
definitiva es el ser sobre el que gira la armonia, la simetria y la
proporcién del universo. Es €l quien debe servir de medida, de refe-
rencia para la arquitectura, porque el fin primario de ésta es
servirle para su propio uso. En realidad no es més que el sistema
de medida-proporcion y basado en la estatura de un hombre con
el brazo alzado.

Entre tanto, en el intervalo entre el primero y el segundo viaje,
en Europa se ha verificado una dilatacién de las vanguardias: en
1907 Picasso, al pintar las Demoiselles. d’Avignon libera el espacio
pictérico de los limites habituales de la apariencia éptica y se pre-
para a vivir la aventura cubista. Braque, pegando periédicos y ob-
jetos de diversas materias sobre el lienzo, organiza un tipo de es-
pacio multiple que se materializa en la accién simultdnea de la
luz y la forma. En 1909 los futuristas desde las columnas de «Le
Figaro» lanzan sus consignas: «la magnificencia del mundo se ha
enriquecido con una belleza nueva: la belleza de la velocidad...».

Ciertamente, Le Corbusier se hace eco de las nuevas concep-
ciones espaciales que estaban germinando en las vanguardias artis-
ticas de las primeras décadas del siglo. La visién simultanea  de
los objetos en el interior y el exterior que proponian Picasso v Bra-

(8) CRESTI, CARLO, o. c¢., pag. 11.
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Que pasan a ser constantes de su obra: formalmente se manifiesta
en la identificacién de distribucién interior y aspecto exterior y
estructuralmente en la organizacién de espacios, dentro de la idea
de relacioén inseparable entre los dos ambitos.

Pero Le Corbusier a nuestro parecer no ha sido nunca un
cubista puro ni un racionalista cerebral. Sus estructuras cubistas
y sus colores puros, sobre todo el blanco, no provienen tanto de
una previa posicién ideoldgico-intelectual llevada hasta las Gltimas
consecuencias, sino de un gran sentido plastico cuasi-innato purifi-
cado al contacto de las geometrias renovadoras. Una vez mas,
revindicamos esta tesis pictérica sobre otras porque creemos que
apenas ha sido valorada en su justa medida al interpretar global-
mente la obra de nuestro arquitecto.

Los rLEMENTOS FIGURATIVOS DE SU ESCULTURA :
EL ESPIRITU DE LAS FORMAS

Con todo, la influencia de las experiencias pictéricas (cubismo,
futurismo, suprematismo) que se oponian al concepto tradicional de
espacio no incidirdn directa y sofocantemente en las primeras obras
arquitectéonicas de Corbu. Quizas debido a la relatividad de por si
existente en el espacio arquitecténico tradicional como apunta
Cresti. O quizas mé4s bien creemos nosotros a la, rigurosa selectividad
plastica que mentalmente le embargé toda su vida. Es decir, la ex-
perimentacion pictérica proporcionara a la arquitectura, que estaba
Ya en camino de renovacion, la decantacion de todo elemento su-
pérfluo decorativo, la descomposicion de masas mediante la inter-
penetracién y la compenetracién de superficies y volumenes, pero
nade més. En esta linea, y en contra de las tesis tradicionales de
Que la pintura precede y promueve la renovacién de la arquitectura
podriamos afirmar que la contribucién de los <ismos» pictéricos
(cubismo y futurismo) en la obra de Corbu ofrecen unza influencia
de regreso planteada y comenzada va hace afios por los arqu1tectos
industriales como Eiffel, Perret, Garmer Behrens (9).

Los agrupamientos de casas Dom-Imo, la Villa junto al mar

{9) Esta tesis combativa ha sido propuesta por C. L. RAGGHIANT! en su
obra Mondrian y el arte del siglo XX, Mildn. Comunits, 1962. Su tesis nos
parece correcta.
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(1918} se mueven en estas coordenadas y son un claro exponente
de lo que venimos diciendo.

Es solamente tras el definitivo aposentamiento en Parfs (1917)
v su asidua amistad con el pintor Amadée Ozenfant cuando Le
Corbusier entra efectivamente a relacionarse de modo continuo
con el ambiente de la cultura de vanguardia y en especial con la
pintura cubista.

Corresponden a este periodo (1918) sus experiencias pictéricas
iniciadas bajo la guia de Ozenfant y cuyas raices podrian remon-
tarse a Ledoux y Cézanne. En la pintura entreveé el posible campo
de experimentacién de algunos temas formales que luego trascribira
a su escultura y arquitectura. Inicia el elogio de las formas puras;
pinta solamente objetos triviales, vasos, botellas, vy no duda en
captar el fenomeno plastico con estos simples soportes. Parece no
darse cuenta que los cuadros de este periodo representan una parte
efectiva de la conquista de formas posteriores de su plastica arqui-
tecténica en un mismo concepto formal. Sus formas arquitectonicas
nacidas en cemento armado o en otros materiales son afines a las
pictéricas, y quizas sin éstas nunca hubieran surgido aquellas. La
cosa se desarrolla a partir de los dibujos de vasos y botellas y de
sus «objetos de reaccién poétican.

Asi en 1923 en su obra Hacia una arquitectura escribira: <L ar-
quitecture est le jeu savant, correcte et magnifique des volumes
assemblés sous la lumiere; les cubes, les cones, les spheres, les
cylindres ou les pyramides sou les grandes formes primaires que
la lumiére revélle bien».

Hay autores gque han visto en esta etapa purista de elogio de
las formas la tentacién utopica de confiar a la geometria la reorde-
nacién y reorganizaciéon de toda una estructura que se hallaba
draméticamente en crisis por la guerra. Es posible. La sutileza de
las interconexiones sociolégicas permite toda suerte de malabarismos
interpretativos, pero las propuestas concretas de una arquitectura
pura puestas al servicio del hombre disipan gran parte de las
dudas. Las obras estan ahi para confirmarlo.

Ademads, Le Corbusier, pocas cosas se habia sacado del som-
brero de copa arquitecténico. Menos de lo que una critica ingenua
e individualista nos ha hecho creer. Nada, como indica el adagio
viene de la nada. Para crear es necesario ante todo un antecedente.
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Antes de 1914, .«iconograficamente todo elemento de la lingtlistica
racionalista habia alcanzado su concrecién» (10), y muchos habian
contribuido a la afirmacién de esta realidad. Perret habia sido el
primero. en hallar nuevos medios arquitecténicos en la potencialidad
inexplorada del cemento armado v habia jugado con las estructuras
vistas. Behrens y Gropius en sus edificios industriales, habian exal-
tado la poesia del hierro y de. las anchas superficies de vidrio.
Garnier, en la Cité industrielle, habia codificado los principios téc-
nicos del urbanismo moderno. Y, por fin, Loos, en la casa Steiner,
hebia adoptado la completa eliminacién de todo elemento no es-
tructural.

Le Corbusier, segtin Cresti (11), como un seismoégrafo muy sen-
sible, tiene el privilegio poco comun de poner en evidencia lo que
estaba ya inserto en el momento cultural europeo y delinearlo en
Su nuevo aspecto de «movimiento», recogiendo las mejores anota-
ciones y proponiéndolas en la férmula de un léxico riguroso. Lo
cierto es que Le Corbusier segtin sus artigrafos, yva en los primeros
disefios que realizé6 muy joven en la escuela de L’Eplattenier, se
habfa mostrado reacio a utilizar la linea sinuosa y flamigera de
L’Art Nouveau. La divagacién decorativa, evoca volumenes y no
superficies: un signo de escultor mas que de pintor. :

Esta inclinacién espontdnea a la simplificacion del signo, el
casi nulo oido prestado a las seducciones de la decoracion, la aspi-
racién a la racionalizacion de las cosas que le provenia de la es-
cuela de L'Eplattenier, representan, pues el soporte natural de Le
Corbusier sobre el que se erige, por afinidad ecléctica la tematica
de Loos, las posibilidades compositivas de las estructuras de ce-
mento armado de Perret, a quien traté y conocié directamente igual
que a Behrens, de quien toma su problemdtica social vy las cuestiones
sociales del individualista Tony Garnier.

Asi, pues, puede afirmarse sin temor a equivocacién, que el
fenémeno arquitecténico de Le Corbusier no debe considerarse como
un caso de generacién espontdnea, sino mas bien como la resul-
tante de una estructuracién decantada de las més diferentes con-

(10) B. ZEV!, Historia de ia arquitectura moderna, vol. I, cap. IX: Adolf
Loos.
(11) CREST!, CARLO, o. c., pdg. 6.
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tribuciones, logradas, a través del filtro sensible de un comun de-
nominador: la plastica.

Estas constantes de su arquitectura, por otro lado, no las inser-
tara de golpe, sino que las ira introduciendo poco & poco y pro-
gresivamente en su proceso creativo.

Varios artigrafos coinciden en que la obra de Corbu durante
su itinerario presenta como motivo fundamental la constante ca-
pacidad de producir una gama de variaciones. y de extensiones,
siempre validas y consecuentes, de pocos temas basicos que asumen
en la repeticion el cardcter de «convicciones animadas»; observa
Ragghianti que «es impresionante seguir la continuidad y la im-
placable coherencia con la que algunas ideas madre, algunos mo-
tivos esenciales, recorren constantemente ciclos completos de afios»,
lo mismo en arquitectura que en urbanismo.

Desde su proyecto para la Casa Citrohan (1920-22), pasando por
el plano para una Ciudad Contemporanea de tres millones de
habitantes (expuesto por primera vez en Paris en 1922), o por la
Villa Savoye (1928-30), hasta llegar al proyecto del Palacio de la
Sociedad de las Naciones de Ginebra, existe sobre todo la preocu-
paciéon de desembarazar al tema de todas sus componentes reto-
ricas, de denunciar todas sus mixtificaciones, hasta lograr expresar
el valor significativo de una arquitectura al servicio del hombre,
una arquitectura-maquina para vivir el hombre.

De una manera evidente se demuestra esto en su proyecto,
rechazado también como el de Ginebra, para el Palacio- del Soviet
(1931). Aunque aqui, asegura Cresti, las condiciones basicas y las
premisas ideologicas son distintas, el resultado es idéntico. «La aven-
tura moral y cultural de la arquitectura moderna encuentra en
Mosct, como en Ginebra, su conclusién frustrada» (12). Sin em-
bargo Le Corbusier, como decimos, estaba convencido de que la
arquitectura nueva debia de luchar a través de un lenguaje anti-
tradicional y antirretérico, a través de la esencialidad de su con-
tenido y de la rigurosa correspondencia de las formas.

Los proyectos que presenta Corbu, nacen de la vocaciéon bésica
de que todo hombre estd mas que nunca en el mismo plano que
los demds hombres ya que se halla en la fase de realizacion de

(12) CREST! citando a B. ZEVI, o. c., cap. {il.
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una sociedad de tipo horizontal. En sus proyectos huye o por lo
menos trate de huir de toda estratificacién jerarquica y de toda
divagacién celebrativa. El edificio es una maquina compleja cuya
dialéctica se confia a los materiales (fundamentalmente e} hierro
vy el cemento).

«Cuando se consigue plasmar la materia y disponer de los ele-
mentos constitutivos de la arquitectura con la desenvuelta autoridad
de Le Corbusier, quiere decir que la fase de la formacién ha ter-
minado hace tiempo, que los eventuales modelos consultados en
su momento inicial han side elaborados a través de una critica
activa, una critica que ha aceptado la contribucién de todo aquello
cuyo contenido ha valorado, y en cuyo grado de verdad, de estimulo,
ha penetrado hasta lograr la formulacién de los nuevos contenidos.
Como consecuencia coherente se alcanza después la fase del «do-
minio compositivo», que se hace extrinseca en lenguaje de invencion
inagotable, que se convierte en regla y referencia. En el apasionado
empefio creativo de Le Corbusier podra distinguirse también una
serie de inclinaciones subjetivas, cuando <«el teorema prevalece
sobre la inspiracién», y cuando la inspiracién, liberandose en afir-
maciones formales poderosas, se sobrepone al teorema, pero en cual-
quier momento, con objetividad, se hara evidente su constancia,
nunca gravada por la duda de la utopia, en la bisqueda de un
método apto para crear, a través de los medios de la arquitectura
y urbanistica, el ambiente ideal para una sociedad progresiva y
también feliz» (13).

Hacia una BUSQUEDA DE LA BELLEZA CONCRETA

En medio de tanta sabiduria y equilibrioc geométrico no es ex-
trafio que muchos artigrafos hayan pretendido ver en la obra de Le
Corbusier y sobre todo.en su teoria «modulor» una busqueda de
la belleza absoluta y de la belleza invariable, cuando es todo lo
contrario.

El modulor no es ya una abstracta medida de la absoluta e
invariable belleza, sino una medida comparada a un hombre de-

(13) CRESTI, CARLO, o. c., pdg. 26.
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terminado que cumple determinadas funciones fundamentales en
un mundo concreto. El modulor como el mismo Ragghianti lo de-
finié «no es ya exclusivamente estético, incluye un diagrama de com-
ponentes mas amplios y diversos como unificacién de un drama de
actividades y virtualidades en la relacion hombre-naturaleza, bas-
tante mas complejo y vibrante».

Es por esto por lo que a pesar de las sutiles relaciones mate-
maticas derivadas de la medida base del hombre-modulor (14) surge
la realidad agresiva de la Unidad de Habitaciéon de Marsella o la
realidad poética-religiosa de Romchamp.

Cuando los pueblos liberados de Europa sienten la sombra
siniestra del hongo atémico de Hiroshima, el arquitecto més que
nunca se aferra al presente y confia todavia en el hombre. Con-
fianza que tiende a la esperanza de reconstruir con orden a base
de normas cientificas una Europa desolada. Se trataba de formular
respuestas a los formidables problemas planteados por nuestro
tiempo y relativos al aspecto extremo de nuestra sociedad. Corbu
halla un criterio unificador en el hombre.

Asi, la Unidad de Marsella demostré ser el resultado de la
suma de hipotesis y. experiencias positivas precedentes basadas en
el hombre, pero sobre todo en aquel momento representé la victoria
sobre las hipocresias arquitecténicas que en nombre de una inde-
rogable necesidad de reconstruccién iban invadiendo completamente
todo y despersonalizando el centro y las periferias de las ciudades
europeas (1946-56).

Otro tanto sucedié con la alegria de Romchamp (1950-53). Am-
bas obras fueron molestas tanto para el conservadurismo tradicional
como para la critica sociologizante entonces en boga: Francastel.

La energia plastica durante tiempo contenida por el dominio de
la problemaética racionalista explota con impetu de liberacién en
medio del paisaje dialéctico e indecible de Romchamp. Asf se abre
el ultimo y mas fecundo periodo experimentador de su obra.

«Creemos que la arquitectura de Romchamp demueétra, incluso
en términos de evasién, la continuidad de una busqueda paciente
y sobre todo la continuidad de una vocacién plastica; si abando-

(14} LE CORBUSIER, EI modulor y ElI modulor 2. Corbu define al modulor
como «una gama de dimensiones arménicas de escaia humang, aplicable uni-
versalmente a la arquitectura y a la maquinay.
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nasemos esta conviccién no lograriamos explicarnos por qué hasta
las primeras realizaciones de Le Corbusier, precisamente las mas
estereométricas, el rigorismo en estructura, considerado casi dog-
matico, estd siempre atenuado por - el aliento poético del cisma
plastico; no se puede dejar de convenir en que el atico de la Villa
Savoye lleve inscritas las primeras y nada timidas «turbulencias
plastico-formales» (15).

La arquitectura de Romchamp se podra considerar, aun exas-
perando su lectura, como resultado de la exaltacién y mayor valor
de sélo una de las componentes que coexisten en la poesia de
Corbu, pero no por ello podri afirmarse que el impetu plastico ha
anulado o renegado la trama de su racionalismo director. Su ar-
quitectura no es ni formalista ni manierista como muchos dicen,
sino que est4 intrinsecamente unida a las situaciones del hombre
y de la naturaleza, El estilo aunque nunca asume caracteres mora-
lizantes ni pedagégicos estd absolutamente al servicio del hombre.

Lo mismo que la forma es el tema seguido largamente y final-
mente conseguido en las obras de madurez, asi la luz es otra com-
ponente esencial de la arquitectura de Le Corbusier, que se des-
arrollara en su obra posterior (convento de La Tourette), y que
aparecera ya totalmente valorada en Romchamp.

En el convento de La Tourette encontramos también la instru-
mentalizacion de la luz, que filtrandose desde cisuras y canales for-
malmente més variados y agresivos, vivifica con continuos estimulos
los espacios internos de la iglesia; regula los niveles de los diversos
altares, anima la monotonia funcional de los pasillos y da ritmo al
silencio castigado del refectorio. Estas consideraciones a cerca de
las relaciones que se producen entre luz y forma como elementos
catalizadores del espacio, pueden transferirse a las construcciones
de Chandigarh o de Ahmedabab y llega hasta ulteriores realiza-
ciones.

En estas obras huye de la tentacién de inventar nuevas formas
urbanas por miedo una vez mas a ser rechazado. En Chandigarh
por ello prefiere la solucién de una red urbana aceptable, adecuada
a los dictados de La Carta de Atenas y de Los Tres Asentamientos.

{15) CRESTI, CARLO, o. ¢, plg. 41. Para mayor sostenimiento de su tesis
remite a su ensayo: La capilla de Romchamp. Forma y color, n. 58. Florencia,
Sadea-Sansoni, 1968.
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En este proyecto une las posibilidades reales de concrecion plastica
y sin replegarse a posiciones de renuncia se enfrenta con los pro-
blemas de una sociedad falta de tradicién moral, social y sicolégica,
mas bien - lejana y distinta de la occidental, proyectada hacia la
renovacion.

Dentro de una estructura simbolista realiza esta ciudad-capital
de nueva fundacién sin caer en el fatal equivoco de la retdrica
celebrativa vy sin concederle un caracter de representatividad socio-
logica detonante. Si usa la escala monumental no es para reprimir
al usuario ni para dignificar al potentado, sino por puras razones
funcionales-plasticas: ventilacién, luz solar-juego libre e imponente
de desimetrias en profundidad y planos distintos de modulacion
de una red de cemento.

Brasilia (1957) nace como Chandigarh (1951) sobre un terreno
virgen, pero ambas se distinguen notablemente. Brasilia se realiza
sobre una trama octogonal clasica de capital ochocentista, sin em-
bargo lo que se levanté a los pies del Himalaya se liberé por la
fuerza de una inspiracién auténtica y no repetida. Le Corbusier
huye una vez mas del mito y no cae en la construccién de un
instrumento peligroso e incontrolable. Brasilia, al contrario de
Chandigard, quiere decididamente asombrar, v acaba fatalmente
por mostrar solamente apariencias que se convierten facilmente en
pesadillas. Frente a la exaltacién nacionalista y el delirio de gran-
deza de una clase politica que con sus hibridas y raras imorfologias
figurativas irata de ocultar las profundas contradicciones politicas
brasilefias, Chandigarh representa, aun con sus limitaciones, una-
leccion de equilibrio v mesura, de esperanza en el hombre. <El’
hombre al cual Le Corbusier ofrece el don de su obra es quizés el
altimo <hombre libre» que no renuncia a las posibilidades de su-’
peracién, que no quiere clasificarse como instrumento de consumo en
una sociedad de consumo, gue no quiere estar empleado anénima-
mente al lado de una méaguina, que quiere evitar el condicionamiento
derivado por las turbaciones patolégicas de la ciudad moderna» (18).

Sobre el escenario de un periodo histérico en el que el compro-
miso se ha convertido en argumento de sistema y de aval, Le Cor-
busier ha dado toda una leccién moral y material.

(16) CRESTI, CARLO, o. ¢., pdg. 45.
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