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1. Plano de la cartuja de Ema. (certosafirenze.org)

1/ He tenido la oportunidad de investigar sobre temas corbuseria-

rcorporado en este texto.

rios que h

DIBUJANDO EN LA CARTUJA DE EMA
VENTANAS Y RAMPAS EN LA OBRA DE LE CORBUSIER

Fernando Zaparain Herndndez

El 15 de septiembre de 1907 la his-
toria de la arquitectura moderna pas6
por la Certosa del Galluzzo, también
conocida como cartuja de Ema, cerca
de Florencia 1 (fig. 1). El protagonis-
ta, quizds inconsciente, de aquel acon-
tecimiento fue un joven suizo enton-
ces desconocido que todavia se llamaba
Charles-Edouard Jeanneret. Volvi6 alli
en 1911, pero en realidad, la idealiza-
cion moderna de aquel monumento tu-
vo lugar mucho mas tarde, en 1929,
cuando aquel viajero ya se habia trans-
formado en Le Corbusier y se dedi-
caba a difundir el nuevo urbanismo
por Sudamérica. Recordaba la cartu-
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ja toscana como un lugar de revelacion
inicidtica en Précisions 2, el libro que
recoge las conferencias dadas enton-
ces en Buenos Aires. En la del dia 10
de octubre en la Facultad de Ciencias
Exactas, con el titulo “Una célula a es-
cala humana” decia lo siguiente:

La célula a ‘escala humana’ esta en la base.
Permitanme que les muestre por qué ca-
minos y como a través de veinte afios de
curiosidad atenta, han llegado unas cer-
tidumbres.

El origen de estas indagaciones, por mi
cuenta, se remonta a la visita de la ‘Char-
treuse d’Ema’, en los alrededores de Flo-
rencia, en el afio 1907. En aquel paisaje
musical de la Toscana, vi una ‘ciudad mo-
derna’, que coronaba una colina. La mds

2/ Cfr. Le Corsusier, Précisions sur un état présent de l'architectu-
re et de I'urbanisme,

a primera abarca C
bre de 1910 hasta la primavera de 1911. La
iaje se inicié el 7 de mayo de 1911 en Dresde

noble silueta en el paisaje, la corona inin-
terrumpida de las celdas de los frailes; ca-
da celda tiene vista sobre la llanura y tiene
salida a un jardincillo en pendiente com-
pletamente cercado. Crei no poder encon-
trar nunca mas una interpretacion tan ale-
gre de la vivienda. La parte trasera de cada
celda se abre por una puerta y un portillo
y da a una calle perimetral. Esta calle esta
cubierta por un arco: es el claustro. Por ahi
funcionan los servicios comunes —el rezo,
las visitas, la comida, los entierros—.

Esta ‘ciudad moderna’ es del siglo xv.
La visi6n radiante me quedé fijada para
siempre.

En el afio 1910 3, de regreso de Atenas,
me detuve una vez mds en la Cartuja.
Un dia, en el afio 1922, hablé de ella a mi
asociado Pierre Jeanneret; en el dorso de
un ment de restaurante, hemos dibujado
espontaneamente los ‘inmuebles-villas’; 1a
idea acababa de nacer.

Esta es la cita a la que una y otra vez
se remitiria el maestro para explicar su
combinacion ideal de célula privada y
habitar comun. El objetivo de este tra-
bajo es analizar los dibujos realizados
en aquellas visitas de juventud a la car-
tuja de Ema (fig. 2) y verlos a la luz del
mencionado texto y de las obras ar-
quitectonicas a las que dio lugar.

Si nos enfrentamos a los dibujos que
LC hizo en sus viajes a la cartuja, en-
seguida tendremos que distinguir dos
bloques claramente diferenciados. Por
un lado esta el dibujo a tinta con la
planta y la seccion de la celda tipo, que
tradicionalmente se ha usado para ilus-
trar los textos de LC sobre la cartuja
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Le Forlms/ur il wagq/o n Ti}Sud!!J, Marsi

15y nota 48.

6/ P/dndnm ross section by Jeanneret of ‘Celfule d'un pére & la
Chartreuse d’Ema’, drawn Smpfwnbez 740/ (Lost original is repro-
duced from Jean Petit, Le Corb / p. 43)" Cfr. BRO
OKS H. Allen, Le Corbusier’s formative . The University of

Chicago Press, Chicage 1397, pag. 105-107

2. Vista aérea de la cartuja de Ema. (certosafirenze.org)

de Ema y su influencia en la vivienda
moderna. Por otro lado estan las pers-
pectivas a ldpiz incluidas en el carnet
5-6 del Viaje a Oriente de 1910. Va-
yamos por partes.

El dibujo a tinta de una celda
de la cartuja

El original de este dibujo parece haber
desaparecido. Lo publicé por primera
vez Jean Petit en Le Corbusier lui-mé-
me 4, un libro divulgativo, que poco
después de la muerte de LC intenta-
ba presentar un incipiente resumen de
material de archivo relacionado con el
maestro. Incluia algunas cartas, fotos,
recuerdos, dibujos, pinturas y hasta un
voluntarioso vocabulario Le Corbu-
sier. En una pdgina que retne dibujos
del Viaje a Oriente de 1911 (fig. 3),
aparcce csta conocida planta y seccion
de la Cartuja de Ema. Efectivamente,

el

® se desarrolla el
s experiencias de los viajes ¢

juventud y

r las fuentes formales en las que bebié LC,
gicas.

1 el viaje de x90/ Le rea!lzo dos grar *r 5 tinos de dibujos. Los
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y mucho ‘mxio ¢
los dibujos del he

ese viaje termind con un recorrido por
Italia que LC aproveché para revisitar
su querido monumento, lo cual prue-
ba que en 1907 habia quedado viva-
mente impresionado. Pero la adscrip-
cion a 1911 de este meticuloso croquis
era precipitada, como ya reconocid en
su dia Gresleri 5. En todo caso, lo que
no sabemos es de dénde sacé el ori-
ginal Jean Petit y qué pasé después con
¢l. H. Allen Brooks en su libro sobre
los anos de formacion de LC 6, afirma
en el pie de foto de la figura 89:

Planta y seccidon transversal de Jeanneret

de ‘Celda de un padre en la cartuja de

Ema’, dibujada en septiembre de 1907.

(El original perdido se ha reproducido de

Jean Petit, Le Corbusier lui-méme, p. 43).

Al menos aqui la fecha estimada es
la del primer viaje. A mi juicio, y a la
espera de que aparezcan pruebas do-
cumentales accesorias, hasta ahora des-
conocidas, el dibujo no debe fecharse
en 1911, por los indicios que intenta-
ré explicar a continuacioén.

En primer lugar, parece que era una
hoja suelta y no de un cuaderno, pues-
to que se perdié. Ademas el papel no
tiene tramas. En cambio los dibujos del
viaje de 1911 se hicieron en los famo-
sos carnets de hojas cuadriculadas. El
tipo de dibujo es mds propio de la épo-
ca inicial de LC, cuando todavia no ve-
fa las cosas con ojos de arquitecto 7. Es
un dibujo muy analitico, con una re-
presentacion académica en planta y sec-

Florencia, son muy parecidos a los de Ema. Pero este ti-
de 1907. Los sigui¢ realiz
mpn especialmente durante su primera estancia
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ban en la Escuela de Artes Decorativas de Le
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rant s lec
los que se esti

, Le Corbusier; viaggio in oriente, Marsi

lio-FLC, Venesia-Paris 1984, pag 320-321.

cién combinadas. Va acompaiiado de
anotaciones didacticas y minuciosas,
que con el tiempo serfan sustituidas por
primeras impresiones y aseveraciones
breves. De hecho, hay muchos apuntes
similares en el viaje de 1907 8 y en sus
visitas de 1909 a las bibliotecas parisi-
nas, cuando estudié los grandes tra-
tados arquitecténicos del xix 9. El di-
bujo pertenece mds a esa forma de ver
las cosas de quien se estd formando y
anota todo lo que le llama [a atencién
para después comprenderlo y consul-
tarlo. Aqui se observa casi una disec-
cién del mecanismo, similar a las que
hacia sobre arboles y piedras en su épo-
ca de La Chaux-de-Fonds, mientras se
iniciaba en las artes decorativas.

En segundo lugar, Gresleri 10 consi-
dera que este dibujo a tinta es con-
tempordneo a las cartas que envia Je-
anneret a ’Eplattenier y a sus padres
en torno al 15 de septiembre de 1907,
y que contienen afirmaciones sobre la
vida mondstica similares al texto que
acompaiia al propio dibujo.

Independientemente de todas estas
disquisiciones ya conocidas, el dibu-
jo presenta algunas incdgnitas que con-
viene analizar. Para empezar podemos
buscar en el plano de la cartuja (fig.
1), cudl es la celda que dibujo Le Cor-
busier. Todas siguen una misma tipo-
logia, pero presentan variaciones, es-
pecialmente en la logia que se abre al
patio y al paisaje. La de nuestro dibu-
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3. Pemit Jean, Le Corbusier, lui-méme, Rousseau, Gi-
nebra 1970, ilustraciones relativas al viaje de Orien-
te.

jo tiene una zona cerrada previa a la
logia y en ésta, cuatro columnas en
planta. La planta no se corresponde
con la seccién porque en ésta tltima
aparecen dibujadas solo tres colum-
nas. Ninguna celda tiene cuatro co-
lumnas en la logia y s6lo hay una con
tres (la n® 12), que no es la dibujada
porque no tiene la zona cerrada pre-
via a la logia y tiene una distribucién
interior diferente. S6lo hay dos celdas
con la zona cerrada previa a la logia
(lasn® 10 y 11), pero ésta tiene en am-
bas una sola columna. Ademas, en el
jardin aparece grafiado un elemento
perimetral descrito por LC en la nota
“c” del dibujo como “borde en barro
cocido para sentarse, con flores” 11.
Solo hay una celda con una disposi-
cion similar (la n° 11), pero tiene na-
da mds una columna en la logia.

4 bgs 1
O A Vpahot - A
oA tondn fa Ve pe Qg ﬂn«.%

Hay mas discrepancias. Por ejem-
plo, en la planta, el pozo exento ex-
plicado con la nota “a” del dibujo, po-
dria ser el de las celdas n° 3 6 n° 6,
pero éstas no tienen ninguna de las
otras caracteristicas del croquis. Tam-
bién llama la atencién que LC no ha-
ya dibujado una escalera exterior que
cada celda tiene en la zona del pozo
para unir el jardin con un balcén. LC
representa en cambio una escalera lon-
gitudinal interior que da al vestibulo,
diferente a la existente de dos tramos.

Podriamos continuar evaluando las
desviaciones del famoso dibujo a tin-
ta. Pero creo que este analisis inicial es
ya suficiente para sospechar que el di-
bujo no se hizo copiando i7z sitz una
celda, sino a posteriori, con recuerdos
tomados de lo mas significativo de ca-

LA CHARTREUSE D'EMA.

11/ “..bordure en terre cuite pour s'asseoir avec fleurs ...".

12/ “Cellule d'un frére a la Chartreuse d'Ema. J'apliquerait admi-
rablement & des maisons ouvriéres, le corps de logis etant entiere-
ment independent. Tranquillité epatante; le glranjd mur pourrait

cacher la vue de la rue.”

S

i
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da celda. Asi se va formando un es-
quema refundido de todo lo necesario
para crear una célula individual que
refleje lo mejor posible lo definido en
el texto que hay debajo del apunte y
que dice:
Celda de un hermano en la cartuja de
Ema. Lo aplicaria admirablemente a las
casas obreras, siendo el cuerpo de aloja-
miento completamente independiente.
Tranquilidad asombrosa; el gran muro po-
dria ocultar las vistas de la calle. 12
Es un eficaz dibujo analitico, en el
sentido de que individualiza los ele-
mentos determinantes del organismo
estudiado, pero carece de la precision
de un levantamiento y devalta la vi-
sién de un joven Le Corbusier repre-
sentando minuciosamente la realidad
debido a su formacién como artesa-
no relojero.



13 / Samedi soir a Fiesole, oh, ces moines quels veinards; mon
admiration a été la méme a la Chartreuse de Pavie et j'ai pu me
convaincre que s'ils renongalent au monde, ils savaient du moins
s‘arranger une vie délicieuse, et je suis persuadé que tout compte
etabli, eux sont les heureux, et surtout encore ceux qui ont le Pa
radis en vue! JEanneret C. E., Carta a sus padres, 14 septiembre
1907, Biblioteca de La Chaux-de-Fonds.
14/ “Je voudrais toute ma vie habiter ce qu
a UEplattenier; 1.
fa maison o
a retrou

‘ifs appellent leurs cellu-

Si este dibujo fue hecho a posterio-
ri, no es facil precisar su fecha. Puede
proceder del mismo viaje, por el pare-
cido de sus frases con las de las cartas
o puede estar hecho afos después. El
5 de septiembre de 1907 LC habia vi-
sitado la cartuja de Pavia, que no des-
perté en él consideraciones habitacio-
nales. Mias tarde, el convento de
Fiesole, le llevé a escribir a sus padres
una primera consideracién sobre el
modo de vida monastico, referida tam-
bién a Pavia:

Sabado por la tarde en Fiesole, oh, esos

monjes que suertudos; mi admiracién fue

la misma en la cartuja de Pavia y he po-
dido convencerme de que si renunciaban
al mundo, sabian al menos prepararse una
vida deliciosa, y estoy persuadido de que

a fin de cuentas, ellos son los felices, so-

bre todo aquellos que tienen el Paraiso a

la vista! 13

De forma parecida se expresa al es-
cribir a PEplattenier:

Querria vivir toda mi vida en lo que cllos

llaman sus celdas. 14

Todavia son apreciaciones antro-
poldgicas, sobre la romantica vida sin-
gular apartada del mundo, sin grandes
referencias arquitectonicas, a excep-
cién de la comparacion de las vistas
con el Paraiso. Pero en la siguiente car-
ta, después de la experiencia en Ema,
estd la verdadera referencia en térmi-
nos de vivienda colectiva:

He encontrado la solucién de casa obre-

ra tipo Unico. Solamente el paisaje serd di-

ficil de volver a encontrar. 15

Se aleja de las consideraciones psi-
cologicas y poeticas, para extender ese
modo de vida a toda una clase social.
Piensa en la vivienda obrera y la ve des-
de la seriacion y el tipo, deseando que
se inserte en un marco paisajistico. Hay

16/ “1910. Voyage de scpt mois sac au dos: Prague, Vienne, Bu-
dapest, Balkans Serbes, Roumanie, Bulgarie, Roumélie, Turquie
d'Europe, Turquie d'Asie, Athénes, Delphes, et Naples et Rome, et
Florence. Au septiéme mois (octobre), me voici a nouveau a la
Chartreuse d'Ema. Cetle fois-ci j'ai dessing, ainsi les choses me
is parti dans la vie pour
la grande bagarre. J ‘Unités d’habita-
tion de grandeur conforme”, avril 1957, FLC A{3) 1.

que reconocer que desde una fecha
muy temprana, Le Corbusier tiene cla-
ras sus grandes intuiciones urbanisti-
cas y habitacionales: la casa estanda-
rizada, el contacto con la naturaleza y
la tutela un tanto paternalista sobre la
sociedad.

Los dibujos a lapiz de los
carnets de 1911

La datacion de estos dibujos no ofre-
ce dudas porque estdn incluidos en el
carnet 5-6 del llamado Viaje a Orien-
te de 1911. Aqui interesa mas analizar
sus caracteristicas graficas y lo que nos
puedan decir sobre las reflexiones de
LC durante su segunda visita a Ema.
Este se referfa a ellos con las siguien-
tes palabras:
1910. Viaje de siete meses mochila al hom-
bro: Praga, Viena, Budapest, Balcanes ser-
bios, Rumania, Bulgaria, Roumelia, Tur-
quia europea, Turquia asidtica, Atenas,
Delfos, y Népoles y Roma, y Florencia. En
el séptimo mes (octubre), me encuentro de
nuevo en la cartuja de Ema. Esta vez he di-
bujado; asf las cosas se me han metido me-
jor en la cabeza...Y en la vida, he partido
hacia la gran pelea. Tenia 23 anos. 16
Antes de entrar en otros temas, lla-
ma la atencion la afirmacion de que
“Esta vez be dibujado, asi las cosas se
me han metido mejor en la cabeza.”
¢Es que la otra vez no dibuj6 nada? Da
la impresién de que estos dibujos de
1911 son los que considera mas sig-
nificativos como instrumentos de in-
terpretacion de la cartuja. ¢No se acor-
daba del otro dibujo, o es que quizas
no lo hizo m situ en el primer viaje de
19072 ¢Por qué cuando tuvo que pre-
parar unos dibujos de la cartuja, segu-
ramente para ilustrar un nimero de Al-
manach eligio solo estos de 1911 y los

ista Casabellan® 531-532, 1987
w, Voyage d'Orient. Carnets 5-6, {facsimil) Elec-
) b §

18/ Cfr Le
ta-FLC, pag. 6-19.

Cfr también Gesiert Guuano, Le Corbusier. Viaggio in oriente, Mar-
silio-FLC, Venecia-Paris 1987, pag. 319-320.

calcé a tinta sobre hojas transparentes
17? ¢Por qué LC, que convirtié Ema en
el lugar mitico donde habia descubier-
to su idea de vivienda colectiva, nunca
uso el dibujo a tinta publicado sélo pds-
tumamente por Jean Petit?

Mientras esos interrogantes quedan
pendientes, podemos aproximarnos a
los siete dibujos de 1911 en funcién
de su relacién con la realidad, igual
que hemos hecho con el dibujo a tin-
ta. Ocupan las paginas impares del
carnet 5-6 18 desde la 7 a la 19, aun-
que el dibujo de esta ultima no es fa-
cil atribuirlo a la cartuja (volveremos
sobre ello més tarde). Los apuntes es-
tan en las caras mas comodas para di-
bujar de la libreta, que una vez pues-
ta en horizontal son las inferiores, o
en vertical las impares. Sélo en la pri-
mera pagina par hay un texto, las de-
mads quedan en blanco. Al pertenecer
a un cuaderno, su orden refleja, en
principio, una secuencia temporal. La
visita sigue un orden convencional, de
afuera a dentro, con dos apuntes del
claustro y cuatro de una celda tipo,
para terminar en el extraio apunte de
la dltima pagina (fig. 19) que si fue-
ra de Ema supondria un dudoso re-
torno al exterior.

Los dos apuntes del claustro (fig. 4)
y (fig. 5) se centran en los paseos ajar-
dinados que lo cruzan y esquematizan
los elementos mas arquitecténicos, que
aparecen al fondo. Una vez mas hay
discrepancias entre lo que LC dibujo
y el estado real de las cosas. En un
apunte (fig. 5) hay unas cinco filas de
baldosas, como ocurrc cn la rcalidad,
pero en el otro (fig. 4) se economizan
lineas hasta dejar tres filas. El apunte
de la fig. 5 estd hecho desde el pozo
central mirando hacia alguno de los
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4. Le Corsusier, Voyage d'Orient. Carnets 5-6, (facsi-
mil) Electa-FLC, pag. 7.

6. El crucero central del claustro de Ema desde el
pretil de las arquerias. Foto del autor.

5. ibidem, pag. 9

bordes. Se superpone a la perspectiva
una seccion del sendero, con medidas
incluso del bordillo cilindrico descrito
como “gres gris”. En la actualidad no
existen los setos semiesféricos. El otro
apunte (fig. 4) estd hecho desde la ar-
queria del claustro mirando hacia el
centro. El paso entre dos setos pris-
maticos desemboca en un poste, que
podria ser el actual crucero, aunque
no esta dibujada la cruz metalica y se
ha suprimido el pozo que estd detrds,
pero no las arquerias de la fachada
opuesta. Quizds son elipsis para dibu-
jar mas rapido, mientras apremia el
guia, que a la vez permiten una com-
posicion mas depurada, sin elementos
(uE SC Supcpungain.

En todo caso, por encima de las sim-
plificaciones, lo que aqui interesa es el
tenor de los apuntes, que inmediata-
mente debemos distinguir del dibujo a

tinta y de los del viaje de 1907. Aho-
ra el trazo es menos minucioso y mas
inmediato, de una sola vez, sin degra-
dado de sombras ni contornos preci-
sos. Se ha abandonado la restitucion
académica y detallada del estudiante
de una escuela de artes decorativas pa-
ra dejar paso a la impresion directa que
destaca intencionadamente unos ele-
mentos para olvidarse de otros. Los
arcos, por ejemplo no se diferencian
de los capiteles y fustes, no hay men-
cion de los medallones, ni definicion
de las cornisas. Parece que prima un
sentido espacial que destaca los ele-
mentos que generan en este caso la li-
nealidad, como setos y postes. Lo des-
criptivo deja paso a lo constitutivo.
Los elementos y detalles se simplifican
y quedan reducidos a volumenes ide-
ales. La esencializacion no impide que
se anoten medidas singulares como el
ancho y alto de senderos y setos.

Otra cosa que llama la atencién es
el punto de vista més elevado de lo nor-
mal. Si no es una deformacién delibe-
rada, habria que pensar en que para
hacer el dibujo de la fig. 4, LC se puso
de pie sobre el pretil del pozo y para
hacer el de la fig. 5 se subi6 en el z6-
calo de las arquerias (fig. 6). Eso ex-
plicaria también que la perspectiva de
este ultimo no esté centrada en el eje,
porque justo ahi estd la salida al sen-
dero y no hay z6calo al que subirse. Sea
con los medios que sea, se ha busca-
do intencionadamente un punto de vis-
ta lo mas dominante posible, apropia-
do para el andlisis de un espacio
ampliv, que supcera lo arquitccténico
para hablar de implantacién y conjun-
to. Quizas estemos ante un anuncio de
la prioridad que tendria la vista a ojo
de pdjaro en el urbanismo de LC.



7. ibidem, pag. 11
8. ibidem, pag. 13
9. ibidem, pag. 15
10. ibidem, pag. 17

La celda como mecanismo

de vision

Y pasamos a los apuntes de la celda ti-
po, que claramente fue la prioridad de
LC durante su segunda visita. Son dos
perspectivas desde la salida a la logia
(fig. 7) y (fig. 8), una planta de la lo-
gia en relacién con el patio (fig. 9) y
una vista de la pared medianera de la
siguiente celda (fig. 10). Lo primero
que se puede destacar es que aqui no
hay problemas para identificar la cel-
da que visit6 nuestro arquitecto, por-
que los apuntes reflejan muchos deta-
lles reconocibles y son basicamente
similares. Esto manifiesta que se rea-
lizaron in situ y no de memoria como
el dibujo a tinta ya comentado. Un pri-
mer elemento para reconocer qué cel-
da visit6 es el espacio cerrado que pre-
cede a la logia (fig. 9). Esto nos lleva
a las celdas de la fachada noreste. Pe-
ro ademds hay una sola columna y por
encima de la tapia sobresalen los vo-
lamenes de las tres celdas siguientes,
asi que solamente la celda n° 11 (fig.
1) cumple todas estas condiciones.
Hasta los dibujos de la jardineria del
patio son coincidentes.

Pero a nuestros efectos, la locali-
zacion de los dibujos en si misma no
es lo mas importante. Interesa sobre
todo un andlisis de la sistemadtica per-
ceptiva y de la seleccion que estos di-
bujos presuponen. Toda representa-
cién requiere de abstraccién para
resaltar unos detalles en detrimento de
otros. En esa necesaria criba se mani-
ficstan las prioridadces ¢ intencionces del
autor. Aqui es evidente que LC hizo el
mayor hincapié en las vistas desde la
logia y por encima de la tapia, algo que
ya habia destacado desde la primera
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999, pag. 11.
: albu?/efrulor]re/o» en revist

de

N muy elocuent
0st, 1927. La abstraccion necesaria en el
opeos de entreguerras, Anthropos, Barce-

11. Le CorBUSIER, ventanas que enmarcan la arquitectura en la villa Savoye, Chandigard o en la foto hecha por LC de patio interior en la zona vieja de Praga (1911).

carta a sus padres sobre el tema. Aho-
ra vuelve a Ema con ese leitmotiv. Los
apuntes de la logia (fig. 7) y (fig. 8) des-
arrollan todo el aparato de visién im-
plicito en la logia respecto al horizon-
te. Son muy similares: entre uno y otro
s6lo hay un ligero giro de la mirada,
un pequefio barrido circular. La aten-
cién se dirige hacia la ventana que es-
ta al fondo de la logia, que se abre al
paisaje por encima de la tapia.
Todos los elementos que se desta-
can en estos dibujos de la logia pare-
cen relacionados mas con la visién que
con la geometria. De forma incipiente
se entiende al habitante mas desde la
mirada que desde la vida. Un sintoma
de esto es que al dibujar se refuerzan
los marcos a través de los que discu-
rre la vista. La barandilla, la columna
central o el dintel se regruesan con tra-
zos de sombra hasta formar un bor-
de oscuro que realza todo lo demas. El
patio, la celda contigua o el paisaje son
atrapados por ese contorno. Hay aqui
una comprension temprana del poder
de la arquitectura para ver a través de
ella todo lo demads, que acompanara
todo ¢l quehacer de Le Corbusier 19.
No olvidemos que fue en este viaje
de 1911 cuando LC se sirvi6 amplia-

mente de la fotografia por primera vez.
Pronto abandonaria esta técnica, pe-
ro de momento le aporté todas las ex-
periencias derivadas de mirar a través
de un objetivo. Una fotografia de aque-
lla época puede permitir constatar es-
ta sutil vision de la realidad recortada
por distintos marcos superpuestos. En
ella, [a mirada de la cdmara se asoma
al interior de un patio en Praga (fig.
11). En primer término aparece el bor-
de rectangular de la placa fotogréfi-
ca. Mds adelante, un arco de medio
punto totalmente en sombra, vuelve a
enmarcar lo que es el objetivo de la fo-
tografia, un patio fuertemente ilumi-
nado por el sol. Pero dentro del arco
del primer plano no sélo se recoge la
realidad del patio. Otras muchas rea-
lidades se pueden intuir. Un nuevo ar-
co oscuro al fondo del patio nos habla
de mas horizontes por explorar. Esa
puerta en la pared es como una ven-
tana abierta a una realidad que estd
mas all4 del cuadro. La fuente de luz
que bana toda la zona se nos oculta
también aqui. Procede de la derecha y
nos dice —junto al trozo de cielo que
cCntrecvemos— quc 116.}’ un n]undo cX-
terior rodeando el edificio, al que, sin
embargo, no podemos acceder.

Es como si el ojo de Le Corbusier se
hubiera familiarizado desde estos via-
jes de juventud con la capacidad de la
fotografia 20 para acumular fragmen-
tos 21, algo que en €l se acentud al per-
der la visién binocular por el despren-
dimiento de retina sufrido mientras
pintaba su primer cuadro La Cheminée
22. En especial, la fotografia se convierte
en un sistema que enmarca la realidad
23, introduciendo los cuatro lados del
plano cn la composicién y obligando a
que los elementos atrapados por ellos
dialoguen con el borde 24. Como se
comprobaria mas tarde en Chandigarh,
la propia arquitectura de Le Corbusier
se recuadra a si misma 25 igual que lo
hace una fotografia 26.

Volviendo a los dibujos de 1911, es-
te predominio de la mirada se recalca
en la planta de la pagina 15 con la pa-
labra “vue” y una flecha hacia el hori-
zonte grafiadas sobre la ventana de la
logia hacia el paisaje. El andlisis se car-
ga de direccionalidad. En esta planta el
resto de la celda es ignorado, y queda
COIIO una zona maciza, rcllena con tra-
zos de sombra. Sélo interesa la logia y
su acceso previo, Puestos en relacién
con el espacio libre que se detalla bas-
tante. El patio tiene representados los
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12. Le CorBuSIER. Inmuebles-villas. 1922.

macizos de jardineria y el banco corri-
do, asi como la zona adyacente desti-
nada al pozo. Este dibujo no es orto-
doxo, puesto que mezcla en uno dos
niveles, el del jardin y el de la logia si-
tuada una planta mas arriba. Aqui se
da mucha importancia a la doble vision,
hacia la naturaleza exterior y hacia un
espacio natural cultivado por el propio
hombre. Empiezan a convivir los an-
helos de infinitud y privacidad.

El dibujo hacia el jardin (fig. 10) cie-
rra el recorrido visual desde la logia.
Ahora la mirada gira 90° y se dirige
hacia la pared medianera de la si-
guiente celda, que deja asomarse los
cuerpos superiores de otras tres. Es el
complemento necesario a la apertura
infinita al horizonte. Ahora se busca
la posibilidad de tener la naturaleza
dentro de casa, a través de las plan-
tas del jardin interior, como después se
hard en los Inmuebles-villas (fig. 12).
La tapia en escorzo que da al valle ase-
gura la necesaria privacidad. El pro-
grama que compatibiliza vida indivi-
dual y colectiva, naturaleza y artificio,
s¢ ve satisfecho al final de la secuencia
de imdgenes que Le Corbusier encon-
tr6 en Ema. Este gran ojo ilustrado re-
produce las bondades del panoptico
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en el que se puede vivir aisladamente
pero se tiene un control colectivo. El
aparato de vision multiple estaba lis-
to para funcionar.

Emay las ventanas de
Le Corbusier

Las distintas ventanas que aparecerdn
en la arquitectura de Le Corbusier, es-
tan incoadas en la multiple experiencia
de Ema. La ventana no es aqui algo au-
tébnomo, sino autorreferencial, que re-
mite a la propia arquitectura que la con-
tiene. Los dibujos de 1911 de la cartuja
de Ema representan como la celda en-
marca las cosas, el paisaje y ella misma.
Con esta forma de dibujar, Le Corbu-
sier emplea la puesta en abismo, un an-
tiguo mecanismo utilizado en la esce-
nografia teatral y luego recogido por el
cine y algunas expresiones plasticas con-
temporaneas como las instalaciones. Se
consigue que la representacién inclu-
ya los artificios utilizados para reali-
zarla. La escena aparece junto a lo obs-
ceno (lo que esta detras de la escena).
Se multiplican los puntos de vista y se
da noticia a la vez de la realidad, de su
manifestacion formal y del proceso de
ficcion empleado para analizarla.

Esa ventana autorreferencial que Le
Corbusier detecta en Ema, tiene dis-
tintas formalizaciones que aparecen dis-
tinguidas en los dibujos comentados y
que luego se reproduciran en tantos edi-
ficios, por ejemplo en la Villa Savoye.
Podemos distinguir la ventana-hori-
zonte tipica de la fluidez moderna, la
ventana-cuadro heredera del Barroco,
o la ventana-espejo mas preocupada
por la presencia virtual de las cosas.

La ventana-horizonte (tipica también
de Mies) se encuentra incoada en la ta-
pia de la celda de Ema (fig. 7) conver-
tida en un borde inferior sobre el que
apoyar el paisaje infinito. Luego se usa-
rd este mismo sistema en muchos casos,
como por ejemplo en el peto del apar-
tamento Beistegui (fig. 13), verdadero
instrumento urbanistico con el que apli-
car una tabula rasa a la silueta de Pa-

13. Le CorBuUSIER, Le Corbusier, azotea del apartamen-
to de Charles Beistegui, Paris 1930 (VV AA, LC Une
encyclopédie, Centre Pompidou, Paris 1987).
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ris, hasta dejar que sobresalgan sélo los
accidentes mas notables como el Arco
del Triunfo o la torre Eiffel. En Ema se
aprecia muy bien la eficacia de la tapia
desde el exterior (fig. 14).

La ventana-cuadro puede ejempla-
rizarse en Ema también con el dibujo
de la (fig. 7), en el que se distingue al
fondo de la logia una ventana con-
vencional que remarca el paisaje por
los cuatro lados. Es la alternativa a la
otra forma de ver el paisaje en ampli-
tud por encima de la tapia corrida, que
hemos llamado horizonte. También los
propios arcos de la logia permiten es-
te recuadrado mas fuerte. En la villa
Savoye, la falsa fenétre en longeur de
la fachada oeste (fig. 15), que da ha-
cia el vacio de la terraza, incluye entre
sus objetivos el de rebordear la rampa
y las fachadas interiores.

En cuanto a la ventana-espejo, la
ventana interna simbolica y sin trans-
parencia, también Ema la contiene,
aunque no estd referenciada en los
apuntes estudiados. La celda tipo in-
cluye diversos mecanismos con falsas
Ventanas, entre IOS quc destacaremos

la famosa mesa abatible, que es ven-
tana cuando se pliega y es tablero de
trabajo sobre una pata cuando se ba-
ja, dejando un espacio en blanco al ser
movida (fig. 16). En la villa Savoye
se reprodujo en varios alféizares, siem-
pre en relaciéon con ventanas (fig. 17).
Ademds se hace especialmente inquie-
tante cuando Le Corbusier lleva al ex-
tremo su artificio. En los lavabos del
vestibulo y del bafio principal de esta
casa (fig. 18), ni siquiera encontramos
un espejo que refleje la arquitectura.
Ha sido suprimido y en su lugar se
ofrecen a nuestra vista los propios ele-
mentos arquitectonicos en los que la
imagen del visitante es todavia mucho
menos visible. Con nuestra mirada per-
pleja a los no-espejos de la villa Sa-
voye, culmina el proceso de transfor-
macién del habitante en visitante, una
despersonalizacion necesaria para que
la arquitectura sea la dnica protago-
nista y se entienda prioritariamentc co-
mo movimiento.

El recurso a una ventana inexisten-
te refleja bien la importancia del fue-
ra de campo en la obra de Le Corbu-

14. Las celdas de la cartuja de Ema vistas desde la
colina {foto del autor).

15. Villa Savoye {1929), fachada oeste (foto Enrique
Villar).

16. Mesa abatible de una celda de la cartuja de Ema
(foto del autor).

17. Mesas en la villa Savoye (foto del autor).

18. Lavabo del bafio principal de la villa Savoye (foto
del autor).

sier, porque se emplean como apertu-
ras infinitas recuadros que ni siquie-
ra existen. El poder de evocacion y la
dimension espacio-temporal se llevan
al limite, sin necesidad de construir na-
da para lograrlo. Las ventanas inexis-
tentes de Ema o de la villa Savoye, son
ejemplos de la utilizacion arquitecto-
nica de la elipsis, un sistema literario
que en el comic y en el cine ha cobra-
do una importancia definitiva. Estos
medios no pueden hacer una repre-
sentacién analégica de toda la reali-
dad y necesitan seleccionar muy bien
los elementos minimos necesarios pa-
ra reproducir el transcurso del tiempo
y del espacio, de forma que tan im-
portante es lo que se representa como
lo que no se cuenta (un silencio vale
mas que mil palabras). Asi, los espa-
cios en blanco (las cesuras) se con-
vierten en determinantes para la via-
bilidad narrativa. El espacio vacio de
las celdas de Ema y anos mas tarde el
patio interior de los Inmuebles-villas
seran paradojicamente los elementos
que llenardn de contenido las zonas
construidas.



27 / Cfr. Gr
ciado este

0, op. ¢it., pag. 320.
0 a los deméds de Ema.

La cartuja no dibujada

El ultimo dibujo del carnet de 1911 su-
puestamente referido 27 a la cartuja de
Ema (fig. 19) nos servira al menos pa-
ra hablar de las posibles ensefianzas
que el exterior del monasterio pudo
aportar a Le Corbusier, en especial el
sistema de acceso a través de la doble
rampa. El dibujo mencionado, casi con
toda seguridad no es de la cartuja. Re-
presenta una esquina en perspectiva, a
la que se anade una planta. No es un
apunte de las esquinas norte, este o sur
porque no aparecen celdas. Quedaria
la posibilidad de la esquina oeste, pe-
ro a la derecha no hay rastro de la ram-
pa, ni coinciden para nada los huecos
y puertas con la realidad. El edificio re-
presentado parece mds una villa rural
toscana, rodeada de los caracteristicos
cipreses y situada en un alto. Su portal
llamé la atencién del joven Jeanneret.
Este dibujo de dificil adscripcion nos
deja sin testimonios graficos de Le Cor-
busier sobre el exterior de la cartuja,
pero nos invita a deducir qué ensefian-
zas pudo sacar de aquella visita. Una
primera pista la encontramos en el tex-
to ya mencionado de Précisions, que
destaca la fuerte impresion producida
por la posicion privilegiada de las cel-
das en el paisaje: “En aquel paisaje mu-
sical de la Toscana, vi una ‘ciudad mo-
derna’, que coronaba una colina”.
Por otra parte, la realidad fisica de
Ema incluye desde siempre un signi-
ficativo acceso en doble rampa, ahora
un poco tergiversado, pero que Le Cor-
busier, como cualquier visitante, pudo
experimentar. Como la rampa ocupd
un lugar de honor en la arquitectura
del maestro suizo, es conveniente que
nos preguntemos por la influencia que

seR H., Le Corbusier, 1910-1965 (Oeuvre
pag. 24

A.W. LC Une encyclo-
5. Aqui se propone
de joveny los

tiquité”en A
1987, pag.
¢ o que LC co!
ia al reconccimiento de la
como trayecto gradual del ex-
as, escaleras y rampas, en una

7 a traves ae e

alternanc luz y sombra.
30 / «Le sol s’étend partout ot il peut, uniforme, sans accident ”
Le Corpusies, Vers une architecture, Paris 1923, pag. 150,

-

ésta de Ema pudo tener, aunque nada
mais sea estudiando sus peculiaridades
y comparandolas con otras rampas
construidas por Le Corbusier.

Es evidente que Le Corbusier cono-
ci6 la rampa de Ema ya desde su pri-
mera visita en 1907, pero no hay na-
da en su posible dibujo de ese afio y en
sus cartas que se refiera a ella. Por el
contrario, situo sus referencias a este te-
ma preferentemente en el marco del via-
je a Oriente de 1911. Descubri6 la re-
lacion con la arquitectura al desplazarse,
seglin sus palabras, en la arquitectura
islamica y en el sistema de acceso de
la casa pompeyana. En la Oeuvre Com-
plete hay un texto sobre el tema, refe-
rido a ese segundo viaje de 1911 28:

La arquitcctura drabe nos da una ensc-

flanza preciosa. Se aprecia al andar, a pie;

andando, desplazdndose, es como se ve
desarrollarse el ordenamiento de la ar-

quitectura. Es un principio contrario al de
la arquitectura barroca que esta concebi-

19. Le CorBusier, Voyage d’Orient. Carnets 5-6, (facsimil) Electa-FLC, pag. 19.

da sobre el papel, alrededor de un punto
fijo tedrico. Prefiero la ensefianza de la ar-

quitectura drabe.

En Vers une architecture explica las
transiciones sensoriales de la casa
pompeyana 29 y describe el plano co-
mo recorrido:

El suelo se extiende por todas las partes
donde puede, uniforme, sin accidente. 30

Mas adelante incluso habla de que
el suelo es un muro horizontal. Pare-
cen aqui establecidas las virtualidades
de la rampa como desplazamiento que
construye la arquitectura. El transcurso
del tiempo presupone una secuencia
variable de sensaciones, que supera la
idea del espacio como mera configu-
racion geométrica para llegar a la vi-
si6n dindmica moderna.

Por eso tiene sentido la compara-
cion con el barroco, que antes cita-
bamos, porque éste se plante6 incor-
porar la profundidad y el movimiento

149

-~ A

bt |

LN/



20. Sory board de Le Corbusier sobre la Casa Meyer
(1925) en Paris.

21. Rampas de la cartuja de Ema desde el lado sur.
Foto de época. (certosafirenze.org)

22. Inicio de la escalera-rampa de entrada en la car-
tuja de Ema. Foto del autor.

23. Vista desde el primer tramo de la rampa de la vi-
lla Savoye. Foto del autor.

24. Desembarco de la rampa de la villa Savoye en la
azotea. Foto del autor.

con elementos como el escorzo, pero,
como destaca Le Corbusier, siempre
lo hizo desde una vision estable. La
modernidad en cambio ha aprendido
a ver las cosas desde el vehiculo en el
que nos trasladamos, con una vision
fragmentada (de Baudelaire o de Wal-
ter Benjamin) mientras paseamos ato-
nitos por la cambiante metrépoli mo-
derna. El propio Le Corbusier, en su
viaje de 1911, cuando todavia estaba
formdndose aprendi6 a ver la ciudad
en términos dinamicos y distantes,
frente a las propuestas entonces atin

31/ Se puede ver, a este respecto, el articulo que dediqué a la mi-
rada de Le Corbusier sobre la ciudad, titulado “Le Corbusier: la fo-
tografia intencionada o una mirada bajo control” en revista Anales
n° 8, Vallad
32 / cfr. Fen -GALIA is. “La mirada de Le Corbusier: hacia
ura narratl evista A&V n° 9 1987, pag. 32y ss.

- Lt Comsusier “Esprit de verité” en revista Mouvementn® 1,
junio 1933, pag 10-13, luego traducido y republicado en Abel,
French Film Theory and Criticism, 113. Este temprano articulo de
Le Corbusier sobre el cine y la fotografia intenta explicar su vision
del mundo desde el objetivo artificial.

34 / cfr. Frangois ArNAUD, , Voir et habiter {tesis doctoral inédita)
La Sorbona Nueva (Paris 11} 1994, pag. 8.

vigentes que tendian a concebir el es-
pacio urbano como una sucesién de
acontecimientos pintorescos, a lo Ca-
milo Sitte 31. La visién de Le Corbu-
sier recurrié muchas veces a las se-
cuencias de vifietas 32, con relatos
sobre como eran sus edificios que se
parecen mucho a un story board (fig.
20). En definitiva, se podria afirmar
que si 1a vision rendacentista quedo
marcada por la perspectiva, la visién
moderna de la arquitectura corbuse-
riana ha estado condicionada por la
fotografia 33 y el cine 34.

35/ “..Carta a sus padres, 14 septiembre 1907, Biblioteca de La
Chaux-de-Fonds.

Con todas estas reflexiones queda
clara la temprana importancia que pa-
ra Le Corbusier tuvo la rampa como
paradigma de la visién en movimiento
en una arquitectura hecha con el tiem-
po, quizd mds para ser visitada que ha-
bitada. Si nos cefiimos a la rampa de la
cartuja de Ema encontraremos en ella
una configuracion que aparecera mas
tarde ci la ubra cutbuscriana.

Digamos que el acceso a esta cartu-
ja tiene dos momentos diferenciados,
a lo largo de cada uno de los tramos
de su extensa rampa (fig. 21). El pri-



mer recorrido es lateral al edificio que
corona la ladera, siempre viéndole a la
derecha desde abajo. Es un camino lar-
go que salva casi todo el desnivel del
promontorio. Nos proporciona un es-
corzo cambiante de la mole monasti-
ca, que va emergiendo de los olivos,

como el Partenén desde los Propileos.
Esa rampa nos deja en una plaza pre-
via con scrvicios para los visitantes,
que se abre al paisaje de atrds, antes
oculto y que nos permite girar para in-
vertir la marcha (fig. 22) y enfocar el
claustro de acceso mediante una esca-

lera-rampa muy evidente en fachada
por sus arcos inclinados.

Si ahora nos trasladamos al interior
de la villa Savoye (fig. 23), nos en-
contraremos con un primer tramo de
su rampa ya canénica que permite ver
el corazén vacio de la vivienda en dia-
gonal, con una visién cruzada por la
rejilla del cerramiento. El descansillo
supone como en Ema un cambio ra-
dical en la direccién y por tanto en las
vistas. A esto contribuye la presencia
de un pilar cilindrico fuera de la cua-
dricula estructural, que separa los dos

tramos de rampa y sobre el que bas-
cula el sentido de la marcha (fig. 23).
Este quiebro nos encamina hacia la
verdadera entrada de la villa, en la
planta noble, mediante un nuevo tra-
mo de rampa. Después seguiremos has-
ta el éxtasis de la cubierta-horizonte
(fig. 24), en la que veremos el cielo y
se nos podran aplicar las palabras que
un dia Te Carbudier dedicé a los car-

tujos que recorrian el claustro de Ema:

...ellos son los felices, sobre todo aquellos
que tienen el Paraiso a la vista! 35.



