OBJETO, IMAGEN, AURA.

LE CORBUSIER Y LA ARQUITECTURA DE LA FOTOGRAFIA

Daniel Naegele

La fotografia es una ‘imagen objetiva’, tanto una realidad como una representacion. Su esencia es una ilusion. A lo largo de todo
el siglo XX, la fotografia ha interpretado gradualmente la arquitectura como imagen. Al principio liberadora y luego ‘imagen’,

desprecio la autoridad del objeto arquitecténico, borrando su ‘aura’.

Al enfrentarse a este dilema y cautivado por su intencionada ambigiiedad visual, Le Corbusier, el arquitecto de mayor influen-
cia del siglo, unié el objeto y la representacion. Aumento la fotografia convirtiéndola en arquitectura y llevé su espacio —el
espacio ilusorio de la representacion— hasta un dialogo con el espacio de la realidad. Llego a una nueva arquitectura de espa-
cios de ilusionista, a una arquitectura ‘aparentemente auténtica’ que accedia al valor de culto —el aura— a través de la ilusion

de los medios de exhibicion.

Al volver a su estudio una tarde al anochecer, Wassily Kandinsky se sinti¢ hechizado por un
“inesperado espectaculo”. De pronto vio “una imagen indescriptiblemente bella, impregnada
de un brillo interior,” segun escribi6 en sus Reminiscencias de 19131, “Al principio me quedé
clavado en el sitio, pero luego me acerqué a esa misteriosa imagen, de la que solo podia dis-
cernir formas y colores, y cuyo contenido me resultaba incomprensible. Inmediatamente des-
cubri la clave del misterio: se trataba de un cuadro que yo habia pintado, apoyado de lado
contra la pared”. Kandinsky se sinti6 profundamente afectado y al dia siguiente intentd recre-
ar su impresion del cuadro; pero la luz no era la correcta y los objetos del cuadro obstruyeron
su ensofiacion. “Entonces me di cuenta de que los objetos daflaban mis cuadros”, fue su con-
clusion, observando que “se extendia ante mi un terrorifico abismo con todo tipo de pregun-
tas y una ingente responsabilidad. Y lo mas importante era qué iba a sustituir al objeto
perdido”.

(Qué ha de sustituir al objeto perdido? En muchos sentidos, el desarrollo del arte en el siglo XX
fue una busqueda de la respuesta a la pregunta de Kandinsky. “El objeto esta sin duda muerto”,
escribio Paul Klee en su diario en la década de los afios veinte. “La ‘sensacion’ del objeto es de
una importancia primordial2. El critico Carl Einstein estaba de acuerdo, al observar que el arte
no es sino una “constante pelea con experimentos opticos y espacio inventado”. Einstein man-
tenia que para poder avanzar en el arte se debe transformar el espacio; y para poder transformar
el espacio, primero se han de “eliminar los objetos rigidos, los receptaculos convencionales” y,
al hacerlo, “cuestionar la propia vision™3. Unos pocos aflos mas tarde, Jacques Villon pintd
Abstraccion (fig. 1). Siendo una manifestacion visual de la teoria de Einstein, Abstraccion era
una ambigiliedad cuidadosamente configurada, una pirdmide truncada que parecia simultanea-
mente proyectarse desde y retrasarse hacia la imagen. Esa oscilacion imbuy6 la obra de una
dimension temporal, mientras disipaba la objetividad. Al interrogar tanto al objeto como a su
vision, Abstraccion parecia tratar del espacio de la ilusion. A mitades de la década de los anos
treinta, André Breton podia hablar sin cualificacion acerca de la crisis del objeto.

Esa crisis fue en parte debida a los recientes descubrimientos en fisica y a la nueva ciencia de
la psicologia, dado que ambas privilegiaban lo subjetivo y relativo sobre lo objetivo y absoluto.
La arquitectura, en apariencia de una objetividad incuestionable, se vio sujeta a esa crisis, tam-
bién, dado que la arquitectura era cada vez mas conocida a través de la fotografia y la fotogra-
fia limitaba la arquitectura como imagen. Walter Benjamin, escribiendo en la década de los afios
treinta, mantenia que la propia invencion de la fotografia transformo no sélo la arquitectura, sino
“la naturaleza completa del arte”. En La Labor del Arte en la Era de la Reproduccion Mecdnica*
observo que la lente ve lo que el ojo por si solo no puede, y hace obvios ciertos aspectos del ori-
ginal que de otra forma serian desconocidos; ademas, la fotografia coloca “una copia del origi-
nal en situaciones que se encontrarian fuera del alcance del propio original” por lo que socava
la “presencia (del original) en el tiempo y en el espacio, su existencia tnica en el lugar en el que
da la casualidad de que esta”. Ambos procesos, defiende Benjamin, interfieren con la autenti-

Fig. 1. VILLON, Jacques, Abstraction, 1932 (Museo de arte
de Filadelfia).
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Fig. 2. “The Parthenon: the audacity of square mouldings”,
Towards a New Architecture,* p. 220.

4. BENJAMIN, Walter, “The Work of Art in the Age of
Mechanical Reproduction”, en /lluminations, ed. Hannah
Arendt, traduccion de Harry Zohn (Nueva York: Schocken,
1969), pp. 217-251. Todas las citas de Benjamin han sido
tomadas de esta obra, a no ser que se indique lo contrario.
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cidad del objeto y deprecian gravemente su “autoridad”. Esta autoridad ¢l la denomina ‘aura’
del objeto y en una frase hoy famosa insiste en que “aquello que se marchita en la era de la
reproduccion mecanica es el aura de las obras de arte”.

Obviamente, el ‘aura’ no es el objeto mismo, sino un ambiente individualizado que envuelve al
objeto auténtico, una sensacion sutil pero tinica que se recibe en presencia del original. Una ima-
gen, aunque sea fotografica, puede provocar una sensacion asi; pero seria el aura de la imagen,
y no la del objeto representado. Benjamin une el aura directamente al “valor de culto” de la obra,
frente a su valor de exposicion. Explica que en la antigiiedad los artistas creaban objetos cere-
moniales con objeto de culto y motivos rituales. Ocasionalmente expuestas, pero a menudo
ocultas, esas creaciones —*arte’ significaba creado para los espiritus y para lugares especifi-
cos— eran principalmente instrumentos de magia, y su aura estaba inexorablemente unida a sus
funciones rituales. Fue s6lo mas tarde, cuando las practicas artisticas se emanciparon del ritual
y el arte se cred cada vez mas preparado para la exhibicion, cuando ese tipo de creaciones lle-
garon a ser reconocidas como ‘obras de arte’. Benjamin cree que la fotografia liberd la obra de
arte del ritual. Con la fotografia, el valor de exposicion desplazé al valor de culto; pero no sin
resistencia. El valor de culto se retira, escribe Benjamin, “hasta una ultima trinchera: la tole-
rancia humana”. El aura emana “por tltima vez” en la “etérea expresion del rostro humano”
capturado en los primeros retratos fotograficos.

Benjamin defiende que al ‘reproducir’ objetos unicos, la fotografia extrae el aura, dejando esos
objetos como equivalentes de todos los demas. Dado que la nueva percepcion tiene una “sensa-
cion de la igualdad universal de las cosas”, al final cumple una funcién politica. Al erosionar la
autoridad del objeto, la fotografia separa “el objeto reproducido del control de la tradicion”. El
resultado no es otro que la “liquidacion del valor tradicional de la herencia cultural”.

Y podriamos conjeturar que en gran medida por ese motivo la fotografia demostro ser un medio
ideal para liberar a la arquitectura del movimiento moderno de la tirania de los valores acadé-
micos y de los gustos arbitrarios. La nueva arquitectura debia ser verdadera, directa, de cons-
truccion racional. La fotografia, un medio que nunca miente, asi lo ilustr6. Debia ser seria, no
comprometida y debia estar imbuida del espiritu de la época. Las composiciones de sofisticada
tecnologia fotografica en blanco y negro presentaban a menudo una arquitectura fragil e incier-
ta que parecia creible, digna e incluso inevitable. La fotografia liber la nueva arquitectura —
entonces internacional en estilo y ligera y movil en apariencia— de su lugar de origen. La
embellecid y protegi6 contra los efectos negativos del tiempo, del clima y del uso.

Sin embargo, ulteriormente, la imagen de la arquitectura dio lugar a una arquitectura de imagen.
Cada vez mas, como lo describié Benjamin, “la obra de arte reproducida se convierte en la obra
de arte diseflada para ser reproducida”. Si inicialmente la percepcion de la fotografia parecia ali-
nearse junto a las creencias del movimiento moderno, al final se demostro que su efecto fue,
como predijo Benjamin, corrosivo contra una sensacion de origen y autenticidad, cualidades que
ganaron cada vez mas importancia en una arquitectura que celebraba las verdades de la estruc-
tura y del material. Asi, si la fotografia inicialmente permitio a la arquitectura moderna dar la
sensacion de cumplir sus propios preceptos tedricos, con el tiempo le planted obstaculos para
llegar a ser lo que realmente queria llegar a ser.

El dilema gano en urgencia al prevalecer cada vez mas la reproduccion mecanica. Existian dos
salidas obvias: la arquitectura se podia ‘resistir’ a la representacion y cultivar en su lugar la
autenticidad del objeto y su enlace con su origen; o, por el otro lado, la arquitectura podia ‘con-
vertirse’ en representacion, sumergiéndose en un exhibicionismo honrado y fomentando su
caracteristica de signos como respuesta tanto artistica como funcional ante las condiciones cul-
turales y las presiones del mercado. La primera via llegd inicialmente desde los ‘Usonianos’
organicos domésticos de Frank Lloyd Wright hasta una arquitectura cruda y elefantina, pesada
e inerte, una arquitectura de musculo claro, una Maison Jaoul: orgullosamente erosionada,
vibrantemente brutal y abundantemente desbordada de naturaleza. La segunda via llevd a una
arquitectura de ‘carton’ de superficie y ornamento y mascarada, cuyo disfraz era o abiertamen-
te moderna —tal vez el Immeuble de Publicité de Oscar Nitzchké— o decididamente amoder-
na —Ila casa de Chestnut Hill de Vanna Venturi—.

No obstante, existia una tercera salida, un camino en que la erosion fotografica del objeto no
actuaba como obstaculo, sino como piedra de apoyo hacia una nueva arquitectura. Esa tercera
via no privilegiaba ni el artefacto ni la representacion, sino que unia ambos para llegar a una
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nueva arquitectura de espacio ilusionista: una arquitectura ‘psicoldgica’ y relativa compatible
con una nueva ciencia aunque simultaneamente secreta y atmosférica, una arquitectura ‘en apa-
riencia auténtica’ que hall6 acceso al valor de culto en la ilusion de los medios de exhibicion.
La fotografia resultaba esencial en la concepcion y realizacion de esa arquitectura. De hecho,
como veremos, en muchos sentidos la nueva arquitectura parecia una manifestacion tridimen-
sional y habitable de la ‘arquitectura de la fotografia’.

Fue Le Corbusier, el arquitecto mas influyente del siglo, quien viajé por ambos caminos para
llegar al tercero. Este hecho apenas resulta sorprendente dada su eterna preocupacion por el
“espacio de la pintura” y su temprana vision de la arquitectura no como objeto, sino como “mag-
nifico juego, habil y preciso, de los volumenes vistos a la luz”3. Sélo necesitamos unir su defi-
nicién a la definicion igualmente potente de Moholy-Nagy sobre la fotografia como
“manipulacion de la luz” para comprender, como sin duda hizo Le Corbusier, el tremendo
potencial de un matrimonio entre ambos medios. De hecho, Le Corbusier manifiesta una arqui-
tectura de la fotografia ya en 1923, en su Vers une architecture, un libro que, segun ¢l defiende,
evita “el lenguaje florido y las descripciones poco eficaces”, apoyandose en su lugar en “los
hechos que explotan bajo los ojos del lector a fuerza de imagenes™®.

Le Corbusier fue co-fundador, junto a Amédée Ozenfant del Purismo. El Purismo, como gran
parte de la pintura de vanguardia de la época, era un arte de referencia propia que constante-
mente llamaba la atencion hacia el acto de ver. Interrogaba el plano de la pintura, una investi-
gacion que tuvo como resultado una ambigiiedad altamente cultivada. Ozenfant habia definido
el trabajo del arte como “una maquina para evocar emociones™ y el Purismo disefid ciertas
estrategias, que se basaban de manera muy amplia en los nuevos descubrimientos en la optica y
en la psicologia de la percepcion, para ‘detener’ al espectador. En la pintura purista, los efectos
psicologicos del color y de la linea combinados con campos muy ambiguos —construcciones
en espacios paralineares, una frontalidad exagerada, un ‘marriage des contours’, inversiones de
figuras a nivel del suelo— para transmitir una ‘resonancia’ que tenia un impacto emocional muy
calculado. Dicha percepcion fue recibida de forma somatica, expandiéndose el espacio reso-
nante de la pintura hasta el espacio real en un intento por ‘tocar’ el espectador. En ese sentido,
la ‘resonancia’, lo que Le Corbusier describia como una “tabla sonora que vibra dentro de noso-
tros”, era un paralelo palpable y casi cientifico del aura.
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Fig. 3. “An Artist's Studio”, interior del estudio de Ozenfant
por Le Corbusier, 1924; de Towards a New Architecture*, p. 262.

Fig. 4. La cubierta original de Vers une architecture, 1923,
con un paseo del trasatlantico Aquitania. Se puede encon-
trar un facsimil de la cubierta y la fotografia en L'Esprit
Nouveau, n® 20. Solamente la fotografia se puede hallar en
Towards a New Architecture*, p. 98, parte inferior, con pie
de foto “The ‘Aquitania’ (Cunard Line)”.

5. LE CORBUSIER, Towards a New Architecture, traduccion
de Frederick Etchells (Nueva York: Payson & Clarke, Ltd.,
1927), p. 218. Publicado originalmente como Vers une
architecture (Paris: Editions Crés et Cie, 1923).

6. LE CORBUSIER, folleto publicitario para Vers une archi-
tecture, Fundacion Le Corbusier, Box B2-15. Como se cita
en COLOMINA, Beatriz, “Le Corbusier and Photography”,
Assemblage 4 (1987): p. 15.

7. Tal y como fue relatado por Amédée OZENFANT,
Mémoires, 1886-1962 (Paris: Seghers, 1968), p. 109.
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Fig. 5. Villa Savoye, Bajo los pilotis, de Le Corbusier Euvre
compléte, volumen 2, 1929-34, p. 31 (inferior izquierda, pie
de foto “Arrivée des voitures sous les pilotis”).

Fig. 6. Los “muros de texto” del Pabellon des Temps
Nouveaux, Paris, 1937. Le Corbusier, Des Canons, des
munitions? merci! des logis... SVP, p. 39 (superior) (o alter-
nativamente, p. 34) (segunda alternativa: Le Corbusier
(Euvre compléte, volumen 3, 1934-38, p. 169, inferior).

Fig. 7. Fachada lateral del Pabellon Esprit Nouveau, del
Almanach d'architecture moderne, de Le Corbusier, p. 153.
[(se puede encontrar una vista mas clara pero mucho menor
en Le Corbusier (Euvre compléte, volumen 1, 1910-29, p.
101 (inferior derecha, pie de foto “Le Pavillon”)].

8. JEANNERET, Ch.-E. and OZENFANT, Amédée, “Purism”,
en Robert L. HERBERT, Modern Artists on Art (Nueva York:
Prentice Hall Press, 1964): pp. 58-73, p. 73. “Le Purisme”
aparecié originalmente en L'Esprit Nouveau 4 (Enero de
1921): pp. 369-386.

9. Le Corbusier, Towards a New Architecture, p. 220.
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Le Corbusier creia que la pintura purista “debia liderar la objetificacion de todo el ‘mundo’”8.
Como algunos artistas De Stijl y Constructivistas, deseaba agrandar el arte hasta el entorno. Vers
une architecture ofrecia un marco tedrico para su ‘objetificacion’ y en él Le Corbusier describe
una arquitectura concebida con base en principios puristas. Presenta el Partenon —para ¢él el
“apogeo” de toda la arquitectura— como una arquitectura recibida por la vision perceptiva, tal
y como tal vez se reciba la pintura purista, es decir, como una serie de “fendomenos organiza-
dos”, armoniosos y “segun el eje que se encuentra entre nosotros”. En el Partenon, Le Corbusier
escribe: “estamos ribeteados por nuestros sentidos; estamos deslumbrados mentalmente; roza-
mos el eje de la armonia”. Todo se consigue “con Unicamente formas puras en relaciones pre-
cisas”; la religion, el simbolismo y la “presentacion naturalista”, dice, no participan en ello®.

Le Corbusier ilustra esos hechos con imagenes ‘purificadas’. Cuidadosamente cosecha fotogra-
fias del renombrado album Le Parthénon de Frédéric Boissonnas en composiciones ambiguas
en que la figura y el fondo se invierten sin esfuerzo (fig. 2). La inestabilidad de la imagen des-
materializa la objetividad de su contenido. La fotografia, aunque solo sea momentaneamente,
trata del espacio y de la forma, sin contenido representativo; y el lector que asi lo reconoce debe
también reconocer la ilusion de todas las imagenes. La fotografia es didactica. Le ensefa al lec-
tor a ver.

Tal y como queda fotograficamente ilustrado, el Partenon se relaciona con facilidad con la
modernidad, ya que Le Corbusier también ‘purificd’ imagenes de aquellos objetos que epito-
maban ['esprit nouveau, incluyendo su propia arquitectura. En la cubierta original del libro, por
ejemplo, se interpreta una imagen del viaje del trasatlantico Aquitania en una forma de pira-
mide truncada que se anticipaba a la antes mencionada Abstraction de Villon (fig. 4). La ima-
gen oscila desde una vision facilmente perceptible (un profundo pasillo que se extiende hacia
el interior del plano del cuadro) hasta una vision proyectada menos pronunciada, que al final se
colapsa en un rectangulo bidimensional formado por cuatro triangulos. Le Corbusier compone
sus propias imagenes de su propia arquitectura de una manera idéntica. La famosa fotografia
del interior del estudio de Ozenfant (fig. 3), por ejemplo, aunque mucho mas sutil en ejecucion,
claramente asume la parti de la piramide truncada como hacen numerosas fotografias del tra-
bajo de Le Corbusier ejecutado mucho después de la publicacion del libro (fig. 5). Hay ambi-
gliedades mas curiosas que también pueblan las paginas de Vers une architecture. En
“Farman”, por ejemplo, una cuidadosa composicion incita a los timones de un aeroplano a
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convertirse en ojos que transforman el avion en una liebre de laminas de metal (fig. 8). En 4
‘Bugatti’ Engine, un producto de una linea de montaje toma la imagen de un robot con ojos
cilindricos, con una nariz parecida a una caja y una frente de acero taladrada que sugiere la pre-
sencia de cejas (fig. 9)10.

En comparacion con el medio ficticio de la pintura, la fotografia es ‘una acuiiacion inexacta de
la realidad’. Como tal, permitié a Le Corbusier presentar la realidad codificada, como un signo
de otra cosa. A menudo el signo se oculta y se exige al lector que realice un acto de descubri-
miento. La imagen se convierte en una experiencia, y su oscilacion evoca un sentimiento pal-
pable incluso mientras revela la imagen como una ilusion. Esas imagenes, secretas y
‘emocionantes’, tienen en su interior un resto de aura. La ambigiiedad lo facilita. Al disipar la
objetividad, al liberar la imagen de su ‘contenido’ aparente, permite a la fotografia disponer de
su naturaleza espacial. La oscilacion de la ambigiiedad convierte la temporalidad en una parte
esencial de su naturaleza. Como constructo espacio-temporal, la imagen ambigua se convierte
en una nueva arquitectura, una arquitectura que cuestiona su propia constitucion. En este senti-
do, Le Corbusier descubri6 el espacio ilusorio en el espacio de la representacion. Pero, ;como
se puede introducir ese espacio en el terreno en apariencia no ficticio de la arquitectura?

Encontramos una respuesta inicial en algunas de las primeras casas de Le Corbusier, en las que
se presenta la ‘realidad’, aunque so6lo sea de forma momentanea, como una representacion. En
Villa Savoye, una abertura enmarcada en un muro libre ofrece a la terraza del tejado una ‘ima-
gen’ del paisaje natural; mientras, la gran apertura acristalada de la fachada sur, vista desde el
exterior de la casa, ofrece una elevacion tensa y parecida a un lienzo que se ve animado por una
luz natural en constante cambio, una luz atrapada dentro de la ‘composicion’. En ambos casos,
la arquitectura acorrala a la naturaleza, reduciéndola a un tratamiento superficial. Como una
representacion aplanada, pierde su posicion privilegiada como realidad y se convierte en un
signo de si misma.

Si en Villa Savoye el intercambio entre lo real y lo representado es incidental, en los pabello-
nes de exposicion de Le Corbusier la representacion se aumenta hasta la escala de la propia
arquitectura; de hecho, se ‘convierte’ en arquitectura. El Pabellon de I’Esprit Nouveau, por
ejemplo, era una maqueta a escala completa, una representacion de una unidad de alojamiento
que se debia construir como parte de un complejo mucho mayor. En su fachada lateral, Le
Corbusier pint6 las iniciales ‘EN’, aumentadas hasta el tamaiio de los elementos arquitectoni-
cos primigenios (fig. 7). Aunque planas, se representan de tal forma que sugieren una dimen-
sién de profundidad y parecen retrasarse hasta el interior del propio edificio. Esa escala
arquitectonica y esa ilusion de profundidad se enfrentan entonces a la mucho menor escritura
de ‘L’ESPRIT NOUVEAU’ sobre un campo blanco que parece solapado, aunque de hecho ocupa
el mismo plano que ‘EN’. Por lo tanto, Le Corbusier transforma la palabra en una imagen,
minando su forma espacial. Concibe la arquitectura como una especie de caligrama habitable.
Como en la ambigua fotografia, se trata de un objeto, aunque simultineamente es una imagen.
Un decenio mas tarde, en la tienda del Pabellon de Temps Nouveaux, Le Corbusier cred una
estructura interior en la que las paredes eran literalmente palabras e imagenes (fig. 6). Penetrar
en aquel laberinto era caminar dentro de las paginas de un libro. Cuando se documento foto-
graficamente el pabellon en su Des Canons, des munitions? merci! des logis... SVP, las image-
nes de muros caligrafiadas actuaron como paginas reales del libro, devolviendo asi la palabra
a la pagina impresa.

Con ese tipo de duplicidades, Le Corbusier traduce tanto la naturaleza como la escritura en el
lenguaje pictérico mas inmediato del artista. Esto tiene el efecto particular de socavar no sélo la
autoridad de la naturaleza y de la escritura, sino también la de la autenticidad. Vivimos en un
mundo de nuestras propias representaciones, que se invierten como verdaderas a través de una
fe a priori en la armonia formal. Esa confianza en la sensacion y en el alejamiento de la reali-
dad adquiere una cualidad surrealista. La apariencia y la realidad quedan cuestionadas por una
ambigiliedad que fomenta multiples interpretaciones. Se comprometen las facultades interpreta-
tivas. Los espectadores se convierten en participantes, en complices al servicio de lo surrealista.

La paradoja palabra/imagen no es mas que una estrategia para evocar la sensacion del espacio
de la representacion. Se cred una segunda en el Pabellon Suizo de Paris, cuando Le Corbusier
aumento la fotografia hasta el tamafio de la arquitectura. Le Corbusier se oponia firmemente a
la decoracion en la arquitectura, pero cuando necesité completar esa residencia, la brutalidad del

Fig. 8. “Farman”, de Towards a New Architecture*, p. 112.

Fig. 9. “A Bugatti Engine”, de Towards a New Architecture*,
p. 282 (superior).

10. Para un andlisis detallado de las imdgenes ambiguas de
Vers une architecture, consultar NAEGELE, Daniel,
“Photographic Illusionism and the 'new world of space’ en
Le Corbusier-Painter and Architect (Dinamarca: Arkitekture-
tidsskrift B, 1995), pp. 83-117.
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Fig. 10. Fotomural, biblioteca del Pabellén Suizo, 1933; de
LE CORBUSIER, Creation is a Patient Search, p. 98.
(Alternativamente, de Architectural Record (Mayo, 1934), p.
403).

Fig. 11. Fotomural, Pabelldn des Temps Nouveau, Paris,
1937; de Le Corbusier CEuvre compléte, volumen 3, 1934-
38, p. 168.

11. BRETON, André, “Surrealist Situation of the Object”,
Manifestoes of Surrealism, traduccion de Richard Seaver y
Helen R. Lane (Ann Arbor: The University of Michigan Press,
1969), p. 261.

12. Para més informacion sobre el uso que hace Le
Corbusier de los fotomurales en pabellones de exposicio-
nes, consultar NAEGELE, Daniel, “Le Corbusier and the
Space of Photography: Photo-murals, Pavilions and Multi-
media Spectacles”, en History of Photography, vol. 2, n® 2.
(Verano de 1998), pp. 127-138.

13. PETIT, Jean, Le Poéme Electronique Le Corbusier,
(Paris: Editions de Minuit, 1958) como lo cita Tim BENTON
en “The sacred and the search for myths”, Le Corbusier:
Architect of the Century, p. 244.
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muro curvado de escombros que dominaba la entrada y la biblioteca ofendieron tanto al cliente
de Le Corbusier, que dirigio al arquitecto para que lo cubriera con un mural. Incomodo con las
artes decorativas tradicionales, Le Corbusier empled los ‘nuevos medios’ para crear un fotomu-
ral formado por cuarenta y cuatro fotografias que se extendia en toda la longitud y altura del
muro (fig. 10). Sus imagenes eran geométricas, objetos hechos por el hombre, que se combina-
ban con visiones microscopicas y abstractas y con visiones aéreas de la naturaleza, visiones den-
tro de una ‘nueva vision’ que no se encontraban a la vista del ojo desnudo. En una conferencia
ofrecida en Praga dos afios mas tarde, André Breton rechazo el Pabellon Suizo por ser frio y
racional, “dado que era obra de Le Corbusier”, aunque de todo corazén alab6 el fotomural como
un ejemplo de “irracionalidad concreta”. De forma entusiasta lo describié como “irracional-
mente ondulado”, comparandolo de manera positiva con el trabajo de Gaudi, y declarando que
indicaba que la arquitectura estaba nuevamente intentando “romper todos los limites”. Su con-
ferencia se tituld “Situacion Surrealista del Objeto”!1.

El muro curvado apenas era una onda irracional, y Le Corbusier no habia pretendido que el
mural invocara lo irracional. Sin embargo, la evaluacion de Breton estuvo muy inspirada.
Consider6 el mural un ejemplo del objeto en crisis, y reconocio en él aquello que no resultaba
evidente para Le Corbusier. El mural era un solapamiento representativo. Ademas del orden
racional de la arquitectura, creaba un orden irracional, estableciendo una condicion dialéctica
con implicaciones tanto psicologicas como espaciales. El espacio ilusorio de la representacion
interrogaba el espacio ‘real’ de la arquitectura. El fotomural desmaterializaba la arquitectura. Y
si para Breton esto constituia una prueba del objeto en crisis, para Le Corbusier demostraba en
la arquitectura un espacio contradictorio similar al representado en su ambigua fotografial2.

En cada uno de los siguientes pabellones de exposiciones de Le Corbusier, los fotomurales
tuvieron un papel cada vez mas importante. En el Pabellon de los Temps Nouveaux, enormes
collages de fotos llenaban por completo los muros. Al contrario que en el entretejido de image-
nes planas del Pabellon de Suiza, esos murales combinaban imagenes de espacio arquitectoni-
co en perspectiva con imagenes de espacios irreales y sin perspectiva (fig. 11). Estas
representaciones de espacios fantasticos se colocaron entonces dentro del espacio real del pabe-
11é6n. Podemos imaginar que el resultado fue un ‘espacio contradictorio’ mucho mas exagerado
e ilusorio que el del Pabellon Suizo.

Le Corbusier perfecciond su estrategia a finales de la década de los afios cincuenta, cuando la
era de las maquinas dio pie a la era electronica, en la que construyé en Bruselas la mejor
“maquina para provocar emociones”. El Pabellon Philips era una estructura con forma de tien-
da que acogia a 500 espectadores reunidos en su oscuro interior. Colectivamente experimenta-
ban la musica de Varese y Xenakis junto a una grabacion de sonidos de “todos los sonidos del
universo... el del gato, el del mosquito y el del suelo, los imaginados por el poeta, gritos de ale-
gria y dolor de toda la naturaleza™!3. Aparecian enormes iméagenes: la tierra y la luna, un insec-
to, una flor, un craneo, un Buda, totems africanos, cadaveres del holocausto, un bebé recién
nacido, una nube en forma de seta (figs. 12 y 13). La voz de Le Corbusier anunciaba:



OBJETO, IMAGEN, AURA. LE CORBUSIER Y LA ARQUITECTURA DE LA FOTOGRAFIA

“jAtencion! jAtencion! Todo se consigue de forma sutil: juna nueva civilizacion! jUn nuevo
mundo! Es urgente que volvamos a establecer las condiciones de la naturaleza en nuestros cuer-
pos y en nuestras mentes. Sol, espacio, verde...”14. Como si de un comentario de sus caligramas
arquitectonicos anteriores se tratara, Le Corbusier denomin6 al pabellon Le Poéme électronique.
Mas adelante describio ese acontecimiento como “ese largo grito de una comunidad nueva-
mente descubierta, el sentido del drama, de la pasion y de la fe, presentes en el alma colecti-
va..”15. En Bruselas, Le Corbusier habia creado el espectaculo final: una arquitectura de luz y
sonido, un espacio de representacion compuesto en gran medida de emisiones electronicas.
Todavia mas impresionante fue que en ese caso logro evocar una sensacion de culto a través tini-
camente de reproducciones mecanicas.

Bruselas no fue sino uno de varios intentos de Le Corbusier por volver a establecer el valor de
culto en la arquitectura tras la Segunda Guerra Mundial. La devastacion de la guerra y la inmi-
nente amenaza de una catastrofe atomica exigian un nuevo humanismo. Los edificios de Le
Corbusier —una vez estilizados, blancos y ligeros— se convirtieron en poderosamente pesados
y grises y burdos, con las marcas de los hombres que los hacian. Comenz6 a retratarse a si
mismo no como un sofisticado tecnologo, sino como un arquitecto poeta y pintor, un filésofo
mistico con poderes especiales de percepcion. Como ciertos surrealistas, escribié acerca de
“visiones paranoicas”, de Ubus que aparecia en su pintura sin que ¢l lo quisiera y solo se des-
cubria anos mas tarde; y para su enigmatico Le Poéme de l'angle droit adopto el tema surrea-
lista de la metamorfosis. Donde una vez describid una casa como “una maquina en la que vivir”,
ahora declaraba que “hacer arquitectura es hacer una criatura”!6. Al igual que con la fantastica
arquitectura antropomorfica imaginada por los surrealistas Man Ray y André Masson, el cuer-
po humano se convirti6 para Le Corbusier en una metafora de la construccion. En el centro de
su complejo Chandigarh colocé una colosal mano pinchada en una varilla de acero y mecida al
viento. En Bruselas imagind su Pabellon como “un estomago que asimilara a 500 oyentes-
espectadores, y que se evacuaran de forma automatica al final del espectaculo...”17.Y en la cima
de una colina en Ronchamp construyd su obra maestra, una capilla que —con sus muros ondu-
lantes y su “irracionalidad de hormigén”, con sus puertas y ventanas envueltas en representa-
ciones, con su propension a socavar la logica estructural y su tendencia a parecer ligera e
inmaterial a pesar de su obvia masa— conscientemente evitaba todos los canones de la arqui-
tectura del movimiento moderno, normas tal vez consideradas dafiinas para la naturaleza sagra-
da del edificio. Y nuevamente, Le Corbusier se volvié hacia la fotogratia —hacia imagenes
ambiguas que revelan la fachada este de la capilla como una imagen curiosa, una aparicién que
milagrosamente surge a la luz de una hoguera o en la niebla de una umbria maflana— para
representar el aura de su objeto, mistificar la arquitectura moderna e imbuir lo temporal de una
sensacion trascendental de lo eterno!8. (figs. 14 y 15).

La evaporacion del objeto en una sensacion y el ambiente aureolado que surgié de esta trans-
formacion fue uno de los temas recurrentes en todos los aspectos de las obras de Le Corbusier,
y ya en 1946 lo denomind /'espace indicible y lo ofrecié como una teoria progresiva de la arqui-
tectura de la posguerra, de la era electronica. Le Corbusier definid los espacios inefables como
una “vibracion” entre la “accion de la obra (arquitectura, estatua o pintura)” y la “reaccion del
entorno: los muros de la habitacion, las plazas publicas... el paisaje”, comparando esa vibracion
con la ‘magnificacion del espacio’ conseguida por los cubistas alrededor de 19101°. Es, dijo, el
equivalente de su cuarta dimension, el “momento de una escapada sin limite evocada por una
consonancia extraordinariamente justa de los medios plasticos empleados”. Esa evocacion nace
no del sujeto, sino de las proporciones de la obra, y su recepcion depende de la intuicion edu-
cada —“ese milagroso catalizador de sabiduria adquirida, asimilada e incluso olvidada”— de
aquellos que la recibirian. Dado que cada obra contiene en su interior “masas ocultas de impli-
caciones... todo un mundo que se revela a si mismo ante aquellos a quienes concierne”. Solo
tras dar forma a su tratado con ese tipo de lenguaje volvio Le Corbusier a los aspectos arqui-
tectonicos, escribiendo: “Entonces se abre una profundidad sin limites, los muros desaparecen,
se deshacen las presencias contingentes, se logra el milagro del espacio inefable”. Al contrario
que en el caso del “terrorifico abismo™ a que se enfrentaba Kandinsky con la desaparicion del
objeto, la experiencia del espacio inefable es, para Le Corbusier, un acontecimiento trascen-
dental. Se cruza un umbral, se entra en un nuevo reino, se entra en el otro lado del espejo. “No
soy consciente del milagro de la fe”, escribié como conclusion, “aunque a menudo la experi-
mento con el espacio inefable, con la consumacion de la emocion plastica”. Por lo tanto se lleva
a una ecuacion del espacio y del espiritu.
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Figs. 12 y 13. Imagen proyectada en el Pabellén Philips
Pavilion de Le Corbusier, en Brussels, 1958; de B.
LOOTSMA, “Poéme électronique: Le Corbusier, Xenekis,
Varése”, en Le Corbusier Synthése des Arts. Aspekte des
Spétwerks 1945-1965. (Karlsruhe: Wilhelm Ernst/Badischer
Kunstverein, 1986), p. 129.

14. Fundacion Le Corbusier, Box A3-2, 658. Mi traduccion.
Este anuncio mecanografiado se divide en cinco secciones
poéticas.

15. PETIT, Le Poéme Electronique Le Corbusier.

16. LE CORBUSIER, Le Poéme de I'’Angle Droit (Paris:
Editions Verve, 1955), de la seccion “E.4 Caractéres”. En
francés: Faire une architecture c'est faire une créature.

17. LE CORBUSIER, Creation is a Patient Search (Nueva
York: Frederick A. Praeger Inc., 1960), p. 186.

18. Consultar NAEGELE, Daniel, “Un Corps a habiter: The
Image of the Body in the Oeuvre of Le Corbusier”,
Interstices 5 (Auckland, NZ: 2000), pp. 36-53.

19. LE CORBUSIER, “L'espace indicible”, L'Architecture
d'Aujourd’hui, nimero especial (Enero de 1946): pp. 9-10.
Publicado nuevamente en LE CORBUSIER, Modulor II.
Publicado en inglés en LE CORBUSIER, New World of
Space. Todas las citas de este parrafo son de Joan Ockman,
ed., Architecture Culture 1943-1968 : A Documentary
Anthology ~ (Nueva York: Columbia Books of
Architecture/Rizzoli, 1993), p. 66.
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Fig. 14. Fachada este de la capilla de Ronchamp por la
noche, con una hoguera en el fondo; de Jean PETIT & LE
CORBUSIER, Le Livre de Ronchamp, p. 96.

Fig. 15. Fachada este de la capilla de Ronchamp (velada en
bruma); de Ronchamp Vence (Paris: Editions du cerf, 1955).

*nota: todas las referencias presentadas en relacion a
Towards a New Architecture se deben a Frederick Etchells,
traduccion. (Nueva York: Payson & Clarke, Ltd., 1927).
Existen numerosas ediciones posteriores, aunque la edicion
de 1927 incluye fotografias brillantes y superiores, y se
recomienda por sus reproducciones. La paginacion varia de
edicion a edicion.
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Le Corbusier se puso al servicio de la fotografia incluso cuando se sirvié de ella. La amplio, la
convirtié en arquitectura, y traslado su espacio —el espacio ilusorio de la representacion—
hasta un dialogo con el espacio de la realidad. La condicion dialéctica resultante, aunque arqui-
tectonica, reflejo la condicion de la propia fotografia. La fotografia es una ‘imagen objetiva’, es
tanto ‘realidad’ como ‘representacion’. Su esencia es ilusion, y Le Corbusier tuvo la inclinacion
de reconocer la ilusion como verdad y elevar esa verdad hasta un ideal. La ilusion se puede sen-
tir, se puede percibir como la distancia entre la apariencia y la realidad, entre lo percibido y lo
conocido. Su equivalente corporeo es el espiritu. Su paralelo arquitectonico es el espacio, un
espacio que se afirma como un ambiente Unico y fisicamente fortalecedor. Este espacio es como
el aura de una imagen. Para Le Corbusier, ofrecerlo como un entorno constituy6 la premisa de
una nueva arquitectura.



