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"Purismo'' y "'racionalismo"’

Hablar a estas alturas de Le Corbusier y decir algo nuevo y
sensato resulta casi imposible. Como ha dicho Stanislaus von
Moos, uno de sus mas conocidos bidgrafos, “(Pére Corbu)... no
es, desde luego, el unico padre de la arquitectura moderna y del
urbanismo contemporaneo. Pero fue él quien, entre sus iguales,
cred las imagenes mas poderosas para visualizar las intenciones
de la nueva arquitectura; y también (fue) él quien armé mas
ruido, y con mas energia y eficacia.”

Esto es sustancialmente cierto, pero también lo es que mas
ruido probablemente que el propio Corbu han armado los que
han hablado de él, bien o mal, en un sentido o en otro,
conociéndolo o con frivolidad y superficialidad asombrosas.
Posiblemente la bibliografia mas exiensa de toda la arquitectura
moderna sea la dedicada a Le Corbusier.

Por eso resulta verdaderamente estremecedor ponerse a
hablar de él o de su obra. Porque casi todo esta dicho. Pero,
también es cierto, esté dicho y al alcance de todos lo que Le
Corbusier dijo en sus copiosos textos y con su obra. Y eso
probablemente sea lo verdaderamente interesante. Desde
siempre he pensado que el mejor homenaje que puede hacerse
a las grandes figuras de la arquitectura contemporanea, en
aquellas ocasiones que inducen a ello, es conocer su obra, como
suele decirse, en las fuentes: mirando su arquitectura, leyendo
sus escritos y acercandose a sus circunstancias. Después de
todo, para eso lo hicieron.

Por esas razones, en esta ocasion, pretendo poco mas que
leer con un cierto detenimiento algunos de los mas importantes
textos de Le Corbusier: aquellos escritos y publicados, junto con
el pintor Amedée Ozenfant, en relacion con la elaboracion del
programa artistico, dentro de lo que habitualmente conocemos
como vanguardias, que fue denominado por sus autores como
purismo. Su interés radica, me parece, no sélo en la misma
propuesta artistica, sino también en que es, después de una
movida y dispersa época de aprendizaje bien conocida a través
de las biografias, el punto de partida de la actuacién con que Le
Corbusier se dio a conocer en Francia y en la escena
internacional como uno de los indiscutidos maestros de la cultura
contemporanea.

Con un cierto bochorno siento la necesidad de excusarme
—sobre todo ante tantos estudiosos profundos y magistrales de la
“modernidad”™- por arrancar con alguna vulgaridad simplista y
trivial como la siguiente: lo moderno, la modernidad, es lo que se
considera moderno; algo parecido a lo expresado por aquella
conocida definicion de Max Bense de que “signo es lo que es
declarado signo”, o por la de Dino Formaggio de que “arte es lo
que es considerado arte”.

Para el historiador o el socidlogo que estudia una época, un
lapso histdrico, definidos como modernos, el problema puede ser
el de determinar objetivamente aquellos rasgos pertinentes y
capaces de definir las estructuras fundamentales de ese tiempo
histérico. En ese caso el atributo de modemno puede representar
algo objetivo y verificable, un invariante dentro de ciertos limites.
Pero para el que pretende ser moderno en su tiempo se trata de
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un valor atribuido a ciertos hechos o caracteres que,
considerados aisladamente, se toman como significativos y
relevantes, dentro de una globalidad de hechos todos “per se”
modernos.

Esto, como he dicho, no es mas que una superficialidad trivial
y, en profundidad, inexacta; pero puede servir para enfocar el
tema puesto que la actuacion de Le Corbusier, junto con
Ozenfant, en el momento de la gestacion de purismo estuvo
condicionada en gran medida por esa preocupaciéon por
descubrir y definir lo que, en su tiempo y en su entorno, podria
representar esos valores precisos de modernidad. Como en otros
casos de la tradicién artistica y cultural contemporanea que
conocemos como vanguardias. Por eso mismo, como se ha
dicho en varias ocasiones, el llamado “movimiento modermno” no
responde histéricamente a una version Unica de modernidad,
sino que es un conjunto, mucho mas diversificado de lo que
supone la mayoria de los que lo declaran superado, de muy
diferentes opciones o elecciones de modernidad. La de Le
Corbusier fue una de ellas.

El verdadero exordio de Le Corbusier, entonces todavia
Charles Edouard Jeanneret, se produjo muy exactamente al
finalizar la guerra europea e iniciarse un tiempo nuevo, un mundo
diferente en muchos sentidos desde la conciencia general
europea. La aparicién de Le Corbusier, junto con Ozenfant, en el
mundo artistico parisiense se enmarcd explicita e
intencionalmente en el contexto de la posguerra y en la situacion
francesa en ese momento concreto, con el inicio de la
reorganizacion y la vuelta al orden.

La ideologia del orden recobrado tras las turbulencias bélicas
y prebélicas tuvo una importante repercusion en las conciencias
artisticas dentro del ambiente cultural del Paris de entonces. El
famoso “rappel a I'ordre” de Cocteau —autor presente en las
paginas de “L’'Esprit Nouveau"- vino a ser el emblema de una
reaccién ordenancista que, en muchas ocasiones, supuso claros
retornos academicistas y una renovacion del clasicismo estético.
El mismo Cocteau, Picasso, Strawinsky, Satie y, quiza sobre
todo, Paul Valéry —cuyo “Eupalinos ou I'Architecte” es de 1923, el
ano de publicacion de “Vers une Architecture”™ fueron en estos
anos algunos de los integrantes de esa general recuperacion de
las ideas de la claridad y el orden depurado que definieron un
entorno, al que la formacion del purismo no fue en absoluto
indiferente.

Por otro lado, la escuela de estética francesa dominante
desde principios de siglo tendié hacia un progresivo formalismo,
desde el sociologismo intelectualista de Charles Lalo,
frecuentemente citado por Ozenfant y Le Corbusier, hasta Matila
Ghyka o, sobre todo, el influyente Etienne Souriau, para quien
las formas permanentes del pensamiento, la razén, constituyen
la vida auténtica y la base de una ciencia de las formas “bajo
especies universales”; el titulo de su primera obra importante,
“Pensé Vivante et Perfection Formelle”, también de 1923,
contiene sugerencias faciimente traspasables al idioma utilizado
por Le Corbusier y Ozenfant.



Las primeras palabras con las que empieza “Aprés le
Cubisme”, firmado por Ozenfant y Jeanneret en 1918, se refieren
directamente a esa vuelta al orden. “Acabada la guerra, todo se
organiza, todo se clarifica y depura; las fabricas se levantan, nada
es ya lo que era antes de la guerra.” Es evidente que la
reorganizacion europea, en general, y la francesa, en particular,
no representan para Ozenfant y Jeanneret un hecho casual e
indiferente en sus planteamientos; por el contrario, es un hecho
significativo y determinante, tomado conscientemente como
referencia. No deja de haber una cierta asociacion, cargada de
connotaciones, entre dos situaciones que se presentan
simultaneas y conectadas: “aprés la guerre” y “aprés le cubisme”.

De un modo cargado de retdrica poética, Amedée Ozenfant,
en sus memorias publicadas mas tarde, describia asi el momento
del alumbramiento de “Aprés le Cubisme™: “El libro se imprimi6 la
tarde del 9 de noviembre (de 1918); hacia las 6, sali a poner en el
correo las cartas de publicidad de Aprés le Cubisme; fui
alegremente: jnuestras ideas iban a volar hacia Paris! A uno que
lo pregonaba, le compré ‘L’Intransigeant’: jMuerte de Guillaume
Apollinaire! La guerra terminaba, moria una época, el lider de la
ultima manifestacion de su arte desaparecia. El cubismo entraba
en la historia con la guerra.”

Es éste justamente uno de los argumentos iniciales del libro-
manifiesto: hay un arte de antes, culminado en cierto modo en el
cubismo, y “debe” haber un arte de “después”, nuevo, moderno y,
recogiendo las palabras de la anterior cita, organizado, clarificado,
depurado. No es extrano que este arte que se propone se
denomine purismo, con todas las ambigliedades que implica el
término. El mismo Ozenfant, en sus memorias, se preguntaba:
“¢ estaba bien elegido el término Purismo? Toda palabra existente
sugiere con fuerza alguna idea mas o menos precisa. Purismo
decia bien una de nuestras intenciones: pureza; pero no decia
mucho mas que esto.”

No obstante, los dos autores del purismo, Ozenfant y
Jeanneret, fueron algo mas explicitos en el propio texto de “Aprés
le Cubisme™: “Empleamos el término purismo para expresar la
caracteristica del espiritu moderno, la busqueda de todas las
eficiencias.”

La idea de la guerra con sus secuelas, entendida como
depuracion, como situacion limite gue hace sobrevivir lo y los mas
aptos, vista como sublimacién y limite de una lucha por la vida, de
una guerra comercial e industrial, y tantas otras metaforas bélicas
—idea ciertamente peligrosa pero bastante “moderna”™ no es
incidental; constituye parte de unos rasgos ideoldgicos que
aparecen mas veces en los textos de Le Corbusier, con o sin
Ozenfant.

En “Vers une Architecture”, recopilacion de textos publicados
en “L'Esprit Nouveau” y sin duda la obra programatica mas
importante de Le Corbusier, en uno de los capitulos mas exitosos,
el de “ojos que no ven”, a propésito de los aviones - capitulo
dirigido, no se olvide, segln propias declaraciones, al publico, no
a los arquitectos, sobre todo a los posibles “clientes” como el
industrial aeronautico Voisin -, en ese punto, dice Le Corbusier:
“La guerra fue el cliente insaciable, nunca satisfecho, que siempre
exigia mas. La consigna era triunfar y la muerte era la
consecuencia implacable del error. Se puede, pues, afirmar que el
avién ha movilizado la invencién, la inteligencia y la audacia: la
imaginacion y la razén fria...”. Y anadiria a continuacién, en una
de sus paradojas inconmensurables: “el mismo espiritu ha
construido el Partenén” —lo que, en algin sentido, no es del todo
incierto—. Si no sonase a una especie de sofisma irreverente,
cabria la tentacion de usar su propia jerga para apostillar: el
mismo espiritu puede dar lugar a la “maquina de conmover”, a la
“maquina de volar™... o a la “maquina de matar”.

Inducida por esa vision nada horrorizada de la guerra, surge
inevitablemente la asociacién con el punto 9 del primer manifiesto
futurista de Marinetti, de 1909, donde se declama: “Queremos
glorificar la guerra —Unica higiene del mundo—, el militarismo, el
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"Naturaleza muerta con pila de platos”. CH.-E. Jeanneret (1920).

patriotismo, el gesto destructor de los libertarios, las bellas ideas
por las que se muere...” No es lo mismo, sin duda, pero cabria
decir que, sin llegar al limite, el argumento y la comparacién no
son ajenos del todo a la concepcién cultural, artistica y
arquitecténica que Le Corbusier, con Ozenfant, esta
construyendo en estos momentos en que inicia su aparicién
publica. Evidentemente no se trata de una estricta actitud
belicista, pero si de un indicio de una toma de posicién frente a la
realidad social y politica, sin juicios morales ni posturas éticas
frente a sus resultados, que tiene mucho de aséptica y neutra,
aunque no de marginada.

Es éste uno de los rasgos mas relevantes, aunque no de los
mas reconocidos, de |a operacion intelectual, artistica y
profesional que Le Corbusier realiza en los afos de su actuacién
parisiense, desde su establecimiento entre 1916 hasta
aproximadamente 1925, cuando finaliza “L'Esprit Nouveau” y
centra su actividad en la arquitectura como trabajo concreto y
como sector instalado en ese contexto. Los resultados de esta
operacion permanecen practicamente inalterables en los anos
sucesivos de Le Corbusier, aunque su “lenguaje”, sus
“soluciones” y la brillantez de sus aportaciones arquitectonicas
especificas den muestra de claros avances, transformaciones y
enriquecimientos. Sin embargo, la orientaciéon del propio trabajo
en el ambito social y productivo, la concepcion de su papel
profesional y artistico, los fundamentos de su “estética”, su
“sistema” en definitiva, se definen y perfilan en estos afos, los de
mas rica y profunda produccion tedrica.

Efectivamente, en 1918, Le Corbusier, en tanto que Jeanneret
y junto con Ozenfant, dio a luz su primer escrito tedrico y
programatico, “Aprés le Cubisme”, prolongado por el manifiesto
“Le Purisme” de 1921, para ya desde 1920 empenarse en la
extensa produccion de “L'Esprit Nouveau”, que fue recogida
sucesivamente en una serie de textos fundamentales, publicados
entre 1923 y 1925, en los que se ordenaba y clasificaba su
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produccion tedrica y programatica. Estos textos abarcaban los
diferentes campos en los que se entendia clasificable el conjunto
de sus posibles intervenciones, como profesional del arte e
intelectual inserto en la sociedad “moderna” la arquitectura,
como campo elegido en primer lugar y objeto de su inicial
preocupacion, en “Vers une Architecture” de 1923; el urbanismo,
como una cierta extension necesaria de la misma arquitectura,
en “Urbanisme” de 1924; las artes decorativas, caballo de batalla
de la mayoria de los debates en la escena internacional
prebélica, en “L’Art Decoratif d’Aujourd’hui” de 1925; y la pintura,
objeto mas bien provisional pero no incidental de su primer
atencion, en “La Peinture Moderne” de 1925.

El examen de sus siguientes publicaciones —“Almanach
d’Architecture Moderne” y “Architecture d’'Epoque Machiniste”,
ambos de 1926, y “Une Maison - Un Palais” de 1928— dejan ver
claramente que el aparato tedrico e ideolégico de Le Corbusier
estaba asentado. No lo renueva ni contradice y, en realidad, lo
que hace es ir rellenando de argumentos y ejemplos de su propia
obra, entendida implicitamente como una légica y coherente
consecuencia de la construccion ideolégica anteriormente
elaborada. De ahi el interés de los textos y de la actividad de Le
Corbusier en esos anos de actividad parisiense, junto con
Ozenfant y en el entorno de “L’'Esprit Nouveau”. La labor de Le
Corbusier en ese tiempo y ese marco tiene todos los rasgos de
una busqueda del propio “sitio”, el personal y el que le
correspondiese como arquitecto, como artista e intelectual.

Un sitio que Le Corbusier no habia encontrado todavia, a
pesar del tiempo transcurrido en una fatigosa y vacilante
experiencia personal de viajes, contactos, cambios de situacion y
de formacion. En 1918, Le Corbusier, en realidad un desconocido
sin trabajo importante, a pesar de la impresion dada a veces por
sus biografos hagiograficos, tenia ya 31 anos y habia acudido en
1916 a Paris, “para una duracion indeterminada”, en busca de su
realizacion y de una situacion favorable, estable y con
posibilidades de triunfo, presionado por unas condiciones que,
como han sefalado Gabetti y Olmo, eran las de un “artista
llegado tarde a la escena internacional”, con las “frustraciones del
autodidacto” y con las “ansias del parisiense de adopcion”.

En estas circunstancias, la empresa de Le Corbusier era,
sobre todo, el deseo de legitimacion tedrica, de argumentacion
légica y convincente, retdrica muchas veces, y pretendidamente
“racional" casi siempre, que pudiese justificar la opcion del
conectado a un entorno -social y productivo- "moderno” y, por
tanto, en gran parte, también por definir.

La consistencia y amplitud de esa operacién compleja de
determinar el ambito de la propia actuacion, de elaborar en
definitiva un “sistema” estable, y, por supuesto, convincente, se
manifiesta claramente en la perpetua utilizacion de los mismos
argumentos para cada uno de los sectores considerados: pintura,
artes decorativas, arquitectura, urbanismo. De ahi, también, que
la proclama purista, inicialmente pictdrica, fuese en todo
coherente con la elaboracion de una “nueva arquitectura”, por
ejemplo. De ahi, también, el interés de “Aprés le Cubisme” y “Le
Purisme” para entender la formacion de los fundamentos de la
arquitectura de Le Corbusier, no sélo de su pintura. Al menos en
la primera época, no hay un Le Corbusier pintor y un Le
Corbusier arquitecto fragmentados, ni la pintura es un paso
previo o una propedéutica de la arquitectura como en otras
muchas figuras de la arquitectura contemporanea; pintura y
arquitectura son manifestaciones coherentes y necesarias de la
misma modernidad. Los distintos nombres usados, Jeanneret,
por una parte, y Le Corbusier-Saugnier o Le Corbusier a secas,
por otra, no encierran un desdoblamiento de personalidad, sino
mas bien un desdoblamiento de actividad.

El axioma basico que Le Corbusier y Ozenfant, como tantos
otros contemporaneos, sostuvieron a lo largo de su actuacion
tedrica es el de que el arte deberia estar, consciente y
voluntariamente, ligado a su tiempo, que deberia tomar en

consideracion aquellos rasgos determinantes de la época; luego
deberia, asimismo y en primer lugar, detectar o reconocer esos
rasgos. Cabria decir, un tanto trivialmente, que para ellos tan
importante como la calidad intrinseca de la obra es el acierto,
agudeza, intuicion o capacidad de analisis aplicados para
identificar esos pre-requisitos de la produccién artistica. Debatir
en profundidad esa cuestion tedrica general llevaria bastante
lejos. Basta ahora con senalarla y tratar de aclarar como se
plantea o resuelve en Ozenfant y Jeanneret/Le Corbusier. En su
caso no se trata de ningln punto oscuro ni hacen falta especiales
hermenéuticas; basta con leer directamente sus textos.

En el primer parrafo de “Aprés le Cubisme”, inmediatamente
después de la referencia ya citada a la guerra recién terminada,
se dice en el mismo tono ciertamente enfatico y ampuloso: “La
gran Competencia ha puesto a prueba todo, ha terminado con los
métodos seniles y ha impuesto en su lugar los que la lucha ha
demostrado mejores.” La “Competencia” —escrita con mayuscula
en el texto—, no es ya solamente la bélica, sino la productiva y
social, la que deriva de una transformacién de todo el aparato
productivo merced a la incorporacion racional del trabajo, todo
ello con el soporte del desarrollo cientifico. Ciencia, técnica,
mecanizacion, eficiencia y competitividad constituyen la cadena
argumental capaz de definir el marco “donde esté la vida
moderna”, titulo precisamente del segundo capitulo de “Aprés le
Cubisme”.

La preocupacion por la incidencia de los procesos de
mecanizacion sobre todo el aparato productivo y sus
implicaciones con la produccion artistica y arquitecténica no
constituyen algo nuevo; Ozenfant y Jeanneret no son pioneros de
la cuestion ni mucho menos. En sus anos de formacién y viajes,
Le Corbusier habia tenido conocimiento de primera mano tanto
de los diversos planteamientos de reforma de las artes aplicadas
como de uno de los nucleos fundamentales del debate sobre arte
y técnica. El movimiento “Arts & Crafts”, la cultura del
“Werkbund”, la obra de Behrens, eran todos bien conocidos por
Le Corbusier. Sin embargo, los planteamientos de Ozenfant y
Jeanneret a partir de “Aprés le Cubisme”, aun apoyandose
indiscutiblemente en las tradiciones tanto “Arts & Crafts” como
“Werkbund”, se apartan considerablemente de los términos de
los debates anteriores y optan por una eleccion bastante
diferente.

A Ozenfant y Jeanneret no les interesa el problema de la
maquina, de la mecanizacion, como el problema estructural,
econémico, social y politico, que cambia el cuadro de relaciones
de produccion, que incide sobre la propia entidad del trabajo
productivo y, consecuentemente, sobre la division del trabajo y
sobre la compleja cadena de enlaces entre ideacién y
realizacion. Es mas: la incidencia social y laboral de las
transformaciones producidas por la mecanizacion, origen de
crisis y conflictos que venian provocando el amplio debate de
tintes sociales de antes de la guerra, es considerada por
Ozenfant y Jeanneret como un hecho basicamente inocuo,
neutro e, incluso en el fondo, beneficioso para las condiciones de
los trabajadores. En el mismo texto de “Aprés le Cubisme”, en el
paragrafo titulado “L'Esprit Moderne”, se lee: “Gracias al
programa riguroso de la fabrica moderna, los productos
fabricados son de tal perfeccion que dan a los equipos obreros
un orgullo colectivo. ...este orgullo colectivo reemplaza al antiguo
espiritu del artesano elevandole a ideas mas generales”. Y mas
adelante: “Esta transformacién nos parece un progreso; es uno
de los factores importantes de la vida moderna.”

Estas cuestiones que no estan muy lejos de las debatidas por
los industriales alemanes de preguerra, tipo Rathenau en la
“A.E.G.” o Karl Benscheidt en la “Fagus”, y asumidos por
Behrens o Gropius en sus respectivas blusguedas de una “cultura
industrial”. Pero el fin de Le Corbusier y Ozenfant no es el logro
de la “qualitat” en armonia con la productividad y el liderazgo de
la industria. Es mas bien una busca de esas condiciones de



“modernidad” que puedan servir para afirmar el propio trabajo
artistico e intelectual, sin intervenir en la polémica econémica o
politica. Es mas, lo que en el ambito del Werkbund era un
“desideratum”, para Le Corbusier es un supuesto dado. En “La
Lecon de la Machine”, publicado en “L'Esprit Nouveau” en 1924,
se dice: “el factor humano permanece, intacto, estando la
maguina concebida por el hombre para necesidades humanas;
aqui esta el elemento sélido y eficaz: la maquina esta construida
sobre el sistema espiritual que el hombre se ha dado™

Parece claro que el vago espiritualismo idealista que late en el
magquinismo de Le Corbusier y Ozenfant esta a anos luz de las
proclamas socializantes del “Arts & Crafts” y de los lGcidos y
amargos analisis de la alienacion llevados a cabo por William
Morris; pero también esta lejos de la pretension de armonia y
entendimiento entre las condiciones de la produccion industrial y
el trabajo de concepcion artistica por parte de Muthesius y sus
colegas del Werkbund, o de los mismos intentos de
reorganizacion cultural del trabajo industrial llevados a cabo por
Behrens o Gropius en la preguerra; pero también de las “anti-
tesis” de Van de Velde en defensa de la autonomia del arte.

En otro extremo, la postura de Le Corbusier y Ozenfant
también se separa radicalmente de la de los futuristas. La
exaltacion fabril y mecanicista, el fervor iconografico y estético por
la maquina, por su potencia y su nueva escala, por el cinetismo
perceptivo mediado por las maquinas de movimiento,
automoviles, barcos y aviones, tan presentes por ofra parte en Le
Corbusier y Ozenfant, todo ese mundo mecanico, resaltado visual
e ideolégicamente por los futuristas, no es el mundo moderno
proclamado y buscado en el purismo y en “L’Esprit Nouveau”.

Ozenfant, que habia sido disefador de automoviles, refiere en
sus memorias como Jeanneret y él, segln dice, “sacabamos
lecciones de las bellas cosas de la técnica industrial, querida por
su maestro Auguste Perret y por mi mismo, sobre todo desde mi
familiaridad con las maquinas de velocidad”. Pero en su texto
individual “Art”, de 1928, luego reeditado y difundido como
“Foundations of Modern Art”, expuso con claridad su rechazo de
la estética maquinista ligada a la imagen y la forma de la maquina.
“Ante todo debemos ser claros. Los mecanismos a menudo tienen
cierta belleza obvia, porque ocurre que las sustancias empleadas
por nosotros estan gobernadas por leyes relativamente simples y,
de la misma manera que las graficas, ejemplifican estas leyes.” Y
sigue con unas consideraciones sobre la forma de los objetos de
produccion industrial que, por su agudeza anticipadora, merecen
ser citadas: “La tendencia hacia la electrificacion esta creando
magquinas que son practicamente amorfas, ‘moldes’ que contienen
insignificantes carretes. Con el tiempo llegaremos a la
desintegracion del atomo; puede ser que entonces no valga la
pena mirarlas. Nuestros mecanismos son primitivos y por eso
todavia parecen gratificantemente geométricos.” Y expone con
total evidencia el punto de vista frecuentemente expresado tanto
por Ozenfant como por Le Corbusier, y quiza no tan
frecuentemente atendido. “Hay objetos bellos (sin meterse en
problemas sobre el significado de la palabra ‘belleza’). Pero no
hay objeto, ni fabrica, ni mecanismo, ni mueble, capaz de
inspirarnos emociones comparables con las evocadas por el
Arte.” Y remacha Ozenfant su rechazo de la estética maquinista
con las siguientes observaciones reticentes hacia ese tipo de
afeccion formalista e iconografica: “Ademas, es realmente muy
chocante como los amantes de la maquinaria coleccionan
preferentemente instrumentos antiguos fuera de uso.
Imaginandose que adoran mecanismos, en realidad rinden culto
al gusto por las antigiiedades ... y por las imperfecciones estéticas
resultantes de la técnica primitiva empleada. Porque ciertas
formas son agradables, otras penosas, y cualquier cosa que
produce el intelecto debe interesarnos. Pero ir mas alla de esto,
para situar la maquina en el pedestal de la gran escultura, me
parece ceguera, esnobismo idiota y, a la vez, ridiculo.”

La antitesis entre el automévil de carreras y la Victoria de
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Samotracia —o la del Delage Grand Sport 1921 comparado con el
Partenon en la famosa imagen de “Vers une Architecture™-
resuelta a favor del primero en los futuristas, aqui se resuelve sin
ambigiiedades a favor de la estatua - o del monumento -.

El automovil, el transatlantico, la fabrica, los silos, etc., que
rellenan la iconografia popularizada por Le Corbusier y Ozenfant,
no son para ellos un modelo estético, no constituyen nuevas
obras de arte, no son las imagenes de un arte moderno. Pero
tampoco son ejemplos conseguidos y ejemplares de una
funcionalidad organica, de un adecuado ajuste de los procesos
que los han generado con sus requisitos y condicionamientos, al
modo de la tradicion de Sullivan y, en cierto modo, de Wright. La
magquina, el producto industrial o técnico, son para Le Corbusier y
Ozenfant un producto que supuestamente expresa el universo
cientifico y preciso, “moderno”, del que salen y al que se
acomodan, como deberia ocurrir y no ocurre, segun su vision
critica, con el arte de ese mismo universo.

Lo que une a la maquina y al arte, lo que deberia unirlos, es el
“sistema espiritual”, “I'esprit nouveau”, un espiritu regido por las
supuestas leyes del sistema industrial mecanizado. No hay, pues,
nada de oposicion al sistema econdémico y productivo, nada de
protesta, ni de marginacién, nada de arte entendido como
transgresion ni como critica o concienciacion de las fracturas y
contradicciones del sistema. La critica fundamental y agria,
retéricamente contestataria, de que se tifie toda la polémica
actuacion de Le Corbusier va dirigida, por un lado, al arte y a la
arquitectura incapaces de asimilar las directrices de perfeccion y
eficiencia emanadas del nuevo modelo de desarrollo técnico-
econémico; lo mismo se trate del cubismo que de la Academia; o
bien, por otro lado, a los sectores sociales y productivos que no
ven -gue tienen “ojos que no ven” —la nueva realidad.

“El arte de antes de la Gran Prueba no era lo bastante vital
como para tonificar a los ociosos, ni para interesar a los activos;
esta sociedad se aburria porque la directriz de la vida era
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demasiado incierta, porque ninguna gran corriente colectiva
entusiasmaba en el trabajo a los que debian trabajar, ni tentaba
al trabajo a los que podian no trabajar. Epoca de huelgas, de
reivindicaciones y de protestas, en la que el mismo arte no era
mas que un arte de protesta. Ya han pasado esos tiempos
pesados.” (“Aprés le Cubisme”.)

Es fundamentalmente en el sentido indicado por estas lineas
dltimas en el que la polémica dirigida contra el cubismo, con la
acusacion de estar superado en sus concepciones, bajo la que
se presenta “Aprés le Cubisme” y la propuesta purista, es en
realidad una polémica solapada, y, en cierto modo, sublimada,
contra el expresionismo y el dada, con su carga de negatividad y
rechazo de la realidad imperante. Sintoma inequivoco fue,
ademas de las agrias criticas a los expresionistas alemanes en
las paginas de “L'Esprit Nouveau”, la desaparicion de Paul
Dermée, uno de los fundadores y directores de la revista junto
con Ozenfant y Jeanneret. El comentario de Ozenfant en sus
memorias es transparente en su desprecio: “Poeta y periodista
(Paul Dermée), le habiamos encargado hacer la cocina de
nuestra revista siguiendo nuestras directrices. Pero he aqui que
este valiente muchacho se habia metido en la cabeza hacer una
revista Dada: nosotros le eliminamos”. Aun méas explicitamente,
Ozenfant describe la situacion asi: “En esta eépoca, el cubismo ya
no representaba un movimiento de extrema avanzada; la
vanguardia era, simultdneamente, el dada, negativo, y el
purismo, constructivo.”

El sentido “constructivo” dado al purismo tiene efectivamente
una intencion organizativa, positiva, de todo el aparato intelectual
y linguistico del que habria de servirse el artista integrado en el
marco de esa sociedad marcada por ese “esprit nouveau” de
disciplina, eficiencia y perfeccidn cientifica, y, con ello, en
definitiva, legitimar la posicion del artista intelectual por la
solidaridad o complementaridad de su interpretacién estética de
los mdviles profundos que rigen la sociedad moderna. Desde la
estética purista, la leccién de la maquina, de la fabrica, de los
objetos verdaderamente modernos, es la que se deriva de su
aparente transparencia a los principios, reglas y valores que los
han producido. “No se permanece insensible ante la inteligencia
que rige ciertas maquinas, ante la proporcion de sus 6rganos
rigurosamente condicionados por los calculos, ante la precision
de ejecucion de sus elementos, ante la belleza honrada de sus
materias, ante la seguridad de sus movimientos; hay como una
proyeccion de las leyes naturales.” (“Aprés le Cubisme”.)

Y mas adelante, en el mismo texto, bajo el titulo “hacia un arte
consciente”, se encuentra un parrafo de una concrecion sin
desperdicio: “Lo que es mas caracteristico de nuestra época
—(recordemos: la eleccién de lo moderno)— es el espiritu
industrial, mecanico, cientifico. La solidaridad del arte con este
espiritu no debe conducir a un arte hecho con maquina, ni a
figuraciones de maquinas. La deduccion es diferente: el estado
de espiritu que viene del conocimiento de las maquinas da
visiones profundas sobre la materia, sobre la naturaleza por
consiguiente. Paralelamente a una ciencia, a una sociedad
industrial, debemos tener un arte en el mismo plano. Los medios
son diferentes entre la ciencia y el arte: lo que establece el lazo
es una comunidad de espiritu...”, y se aclara significativamente:
“la palabra ‘ciencia’, para nosotros, aqui, no es mas que la
férmula breve que permite designar una de las mas puras
intenciones del espiritu moderno”.

Técnica y arte, produccion industrial mecanica y produccion
artistica, son campos que no se solapan ni interfieren, ni menos
se identifican, en las proposiciones puristas; son, o deben ser,
dos emanaciones, por decirlo asi, coherentes y sincronicas de un
mismo espiritu de modernidad, de un espiritu nuevo. O, visto
desde otra dptica y dicho en términos mucho mas prosaicos y
materialistas, el mundo del trabajo productivo y el del trabajo
intelectual, artistico, pueden convivir sin contradicciones ni
negaciones respectivas, si sintonizan en el conjunto de valores y

rasgos determinantes de sus propias circunstancias
coyunturales, en su misma modernidad.

Sin embargo, en el conjunto de la propuesta purista y en la
obra de Le Corbusier en general, la busqueda o seleccion de
esos elementos y valores caracteristicos del mundo moderno
procede por medio del reconocimiento y aceptacion asimétricos
de una situacién ya dada, dentro de ciertos limites, o al menos
apuntada por el propio mundo productivo e industrial: situacién
que se define paradigmaticamente como la del “taylorismo”. En
1912 se habia publicado en francés la obra de Frederick Winslow
Taylor “Principios de la Organizacion Cientifica de las Fabricas”,
que paso a ser una especie de “biblia” purista. Los verdaderos
hombres modernos, los “capitanes de empresa’, los hipotéticos y
deseados y, muchas veces, perseguidos clientes de Le
Corbusier —los Loucher de la vivienda, los Frugés de Pessac, los
Voisin de la industria aerondutica, los Bat'a— son los que, a su
juicio, son capaces de aplicar un auténtico “taylorismo” a los
procesos productivos y son los representantes, mas o menos
directamente, de un asumido dirigismo social o politico, pero
también espiritual. En “Aprés le Cubisme” se expone con
rotundidad: “La evolucion actual del trabajo conduce por la
utilidad a la sintesis y al orden. Se lo ha definido ‘taylorismo’. A
decir verdad, no era cuestion mas que de explotar
inteligentemente los descubrimientos cientificos.”

Los parrafos de los textos puristas definen con bastante
precision su propio programa: ciencia, inteligencia, utilidad y
orden, encadenados arménica y sistematicamente como
expresion conjunta de un “espiritu nuevo”, que deberia alumbrar
también un arte y una arquitectura por venir; y gque reclama a
éstos sus propias leyes internas. Aqui empieza practicamente la
operacion intentada con la elaboracion y explicaciéon de una
estética purista. En ella, en palabras de sus autores, “el instinto,
el tanteo, el empirismo, son reemplazados por los principios
cientificos del anélisis, por la organizacion y la clasificacion”.

Estas ideas, en el terreno de la pintura como producto
diferenciado, dieron unos resultados no excesivamente
espectaculares ni logrados cualitativamente. Los criticos e
historiadores del arte han solido despachar superficialmente, y
generalmente de modo bastante despectivo, la pintura purista de
Ozenfant y Jeanneret pintor; posiblemente a causa de los propios
derroteros de la historia reciente del arte pictérico, que
sistematicamente ha barrido o pasado por alto casi todas las
experiencias que no fueran en el sentido de la autonomia y
especificidad de la propia pintura. En cambio, desde el punto de
vista de la fundamentacion polivalente de las operaciones
artisticas mas diversificadas, pintura, arquitectura y, en el
extremo, urbanismo, constituye, a mi juicio, una de las
experiencias de mas fuerte proyeccion en el hacer
contemporaneo y “moderno”. Sin ninguna duda, merced a la obra
de Le Corbusier arquitecto.

Como se ha apuntado antes, la obra de Le Corbusier posterior
a 1925, al menos hasta alrededor de los afnos 1940, ha
mantenido gran parte del aparato tedrico e ideoldgico elaborado
en el periodo purista. Casi todas sus ideas, métodos, temas,
convertidos a menudo en esloganes o “tics”, e interpretados
superficialmente la mayoria de las veces en clave puramente
racional-funcionalista, o a lo mas psicologista y biografica,
provienen del “sistema” —término utilizado explicitamente en el
articulo-manifiesto “Le Purisme"- construido en los primeros
textos y explicitado en gran parte para el caso de la pintura, pero
transpuesto, con igual pretension de validez general, para la
arquitectura. Indicio, entre otros, de esa ambivalencia y
transponibilidad de principios, puede ser un parrafo bastante
ambiguo y criptico, cosa rara, del texto de “Le Purisme”: “Una
pintura es una asociacion de elementos purificados, relacionados
y arquitecturados. Hace falta espacio para la composicion
arquitectdnica; espacio significa tres dimensiones. Por tanto,
pensamos en la pintura no como una superficie, sino como un



espacio.” Ciertamente que la tension y ambigiiedad entre espacio
y superficie grafica forma parte de la tradicion cubista de la que se
alimenta el purismo como pintura. Pero en los textos de Ozenfant
y de Le Corbusier se puede encontrar continuamente ese
propésito de intercalar y diversificar la elaboracion del lenguaje
“moderno” —purista— en todo el ambito susceptible de un trabajo
estético. Los contenidos generales de “L’Esprit Nouveau” dan
sobrada cuenta de ello.

En los textos en que se concreta el sistema purista
comparecen casi todos los temas fundamentales después dentro
del mismo sistema, muchos de los cuales se popularizarian —y
tergiversarian también— por la consiguiente actuacién de Le
Corbusier arquitecto. Entre ellos, quiza el mas destacable, por su
enorme difusion y frecuente malinterpretacion, el de la analogia
magquinista contenida en la célebre frase: “la casa es una maquina
de habitar”.

En “Le Purisme” se encuentra ya la definicién primaria: “La
obra de arte es un objeto artificial que permite al creador situar al
espectador en el estado que desea”; frase que, con su vago
cientificismo, enlaza claramente con la estética experimental de
Fechner a través de Charles Henry —colaborador de “L'Esprit
Nouveau™. En la entrada sintética, publicada mas tarde, en 1925,
en “Die Kunstismen/Les Ismes, de I'Art/The Isms of Art" de El
Lissitzky y Hans Arp —repetida, en 1927, en la revista
“L’Architecture Vivante”, en un nimero dedicado a los
movimientos de vanguardia_, se contiene la siguiente definicion
mas elaborada y precisa, firmada también por Ozenfant y
Jeanneret: “La pintura es una maquina para la transmision de
sentimientos. La ciencia nos ofrece una especie de lenguaje
fisiolégico que nos permite producir en el espectador sensaciones
fisiologicas precisas: esto es lo que constituye la base del
purismo.”

Ahora bien, como ya se ha apuntado, la equivalencia entre la
pintura y la maquina no se plantea como una analogia formal ni
funcional, sino como un paralelo entre dos objetos, o dos mundos
representados por ellos, cuyos lenguajes deben ser coherentes,
siguiendo ambos el determinismo cientifico expresado por las
leyes naturales y los “invariantes” —término querido por los
puristas— cientificos. En “Aprés le Cubisme” se encuentra una
declaracion complementaria: “Las leyes nos permiten considerar
que la naturaleza actGa a la manera de una maquina”; y, cuando
se refleja en la obra de arte —en la maquina se supone que ya se
refleja—, “es la ley la que causa la més alta delectacién del
espiritu”. O bien, con otras palabras de Ozenfant y Jeanneret,
“buscamos las leyes del orden que son las de la armonia. Se
trata, pues, de definir los grandes ejes de ordenacion del mundo y
formularlos; el sabio lo hara con nimeros y a veces también con
imagenes (curvas); el artista con formas. Los métodos son los
mismos: induccion, andlisis, concepcion, reconstruccion”.

Aplicando correctamente el método —induccion, analisis,
concepcion y reconstruccion— a cualquier objeto que sea
“‘moderno”, y explicitando la ley, la regla, el orden, el mismo
sentido tendra decir, como Le Corbusier en “Vers une
Architecture”, “una casa es una maquina de habitar” que, a
continuacién, “un sillén es una maqguina de sentarse... los lavabos
son maquinas de lavarse...” etcétera.

Todas esas maquinas, en sentido figurado, que deberian
producir una estética moderna, segun el purismo, estarian
fundamentadas en una bateria de leyes cuya adecuada
enunciacién y transposicién a la obra de arte constituirian el
propio signo de su modernidad y de su sintonia con el espiritu
cientifico que la marca. La sintaxis purista, que es “la aplicacion
de medios constructivos y modulares” (“Le Purisme”), la
geometrizacion, las formas y colores elementales, los famosos
trazados reguladores, gran parte de lo que ha venido a integrarse
en lo llamado ambiguamente “lenguaje racionalista”, son algunos
de los componentes de esa legalidad de la estética purista que
resultan mas obvios e inmediatos dentro de la logica interna de la
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operacion llevada acabo por Ozenfant y Jeanneret.

Vale la pena, todavia, detenerse en una de las cuestiones
posiblemente mas originales del purismo y que, enunciada
explicitamente para el caso de la pintura, tiene sugerentes
traslaciones al caso de la arquitectura de Le Corbusier. Me refiero
al “tema” de la obra de arte, dicho en su propia terminologia. Asi
como en otros movimientos de las vanguardias, la abstraccion
parecia una instancia inevitable para lograr la disolucién de la
pintura, del arte “de caballete”, en la arquitectura y verificar asi la
adecuada traslacion de lenguajes, el purismo, por contra, rechazé
la eliminacién de la representacion figurativa, consideré la
abstraccién como un simple decorativismo y, en consecuencia,
proclamé la necesidad del “tema” como uno de los puntos con
gue la obra de arte mantendria su conexién con la vida real. “Un
cuadro que fuese solamente una sinfonia de colores y formas,
gue no usase Mas que reacciones primarias de formas y colores,
apenas seria otra cosa que un conjunto ornamental, y esta
comprobado que aunque el ornamento nos da satisfacciones
reales, a éstas les falta algo que esperamos del arte: una
emocion intelectual y afectiva a la que es impropio el arte
puramente fisiologico ...; por ello, el purismo parte de elementos
escogidos entre los objetos existentes y de los que extrae las
formas especificas.” (“La Peinture Moderne”.)

Esa discrepancia fundamental respecto al mantenimiento de la
figuratividad se manifestdé sobre todo con el neoplasticismo,
coetaneo del purismo y seguido atentamente por Le Corbusier y
Ozenfant. En uno de los articulos mas célebres de “L’Esprit
Nouveau”, “L'Angle Droit” de 1923 —luego incluido en “La Peinture
Moderne"- la critica al neoplasticismo se expresa en estos
términos: “Una demostracién negativa aparece hoy en todo un
movimiento pictérico moderno, nacido recientemente en Holanda,
que parece sustraerse a las condiciones necesarias y suficientes
de la pintura (la inteligibilidad y el mecanismo sensorial),
sirviendose exclusivamente de unos pocos signos geométricos,
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limitado a figuras ortogonales. Tal restriccion ... crea un lenguaje
tan simplista que no permite casi mas que balbuceos. ... Se
puede, con un arte despojado, tender a la pureza de expresion.
De todos modos, hace falta que los medios elegidos permitan
decir algo, y algo que valga la pena decir.”

La discusion, sin embargo, no es un mero debate académico,
interno a la problematica especificamente pictérica; es, mas bien,
la posibilidad de tender un enlace mas entre la obra artistica, la
vida cotidiana y el propio mundo de la produccion de objetos; sin
intervenir, no obstante, en su constitucion como productos
econémicos ni en su diseno; se trata de la creacion de unos
objetos, en cierto modo, paralelos. De los objetos de la
produccion industrial interesa nuevamente su “transparencia” a
las leyes que son interpretadas como signos de la modernidad.
“Los temas escogidos —se dice en “Aprés le Cubisme™ son asi
aquéllos cuyas leyes se lean facilmente; una jerarquia los
coordina y la figura humana es su cima.”

A la legalidad genérica del numero, de la geometria —leyes
naturales—, se une en este caso, el de los objetos reales utiles, de
la vida cotidiana. objetos imbricados en las leyes de la produccién
moderna, la identificacion de otra ley trascendida a principio
estético: la denominada por Ozenfant y Jeanneret “ley de la
seleccion mecanica”, un paralelo y complemento de la ley de la
seleccion natural.

“El purismo ha puesto en evidencia la ley de la seleccién
mecanica. Esta establece que los objetos tienden hacia un tipo
que esta determinado por la evolucion de las formas entre el ideal
de mayor utilidad y el de la satisfaccion a las necesidades de la
fabricacion econémica, que se conforma fatalmente a las leyes
naturales; este doble juego de leyes ha finalizado en la creacion
de un cierto nimero de objetos, por decirlo asi, estandarizados,
que tienen la virtud particular de estar todos estrechamente
asociados al hombre, de estar a su escala, de pertenecer a la
misma familia de formas y de encontrarse por consiguiente

asociados los unos a los ofros por la unidad de las leyes que han
presidido su formacién.” (“La Peinture Moderne™.)

Ahora bien, esos “objets standard”, “objets types”, base
también de los “thémes pauvres”, con resonancias indiscutibles
de la famosa tabaquera o de la silla del guarnicionero de Adolf
Loos —una de las fuentes reconocidas de “L’'Esprit Nouveau” —a
diferencia de éstos, no son, para Ozenfant y Jeanneret, objetos
bellos por ser (tiles y estar bien hechos, con un buen oficio y sin
pretensiones artisticas desviadas, sino mas bien piezas salidas
de la produccion manufacturera e industrial, seleccionadas por
sus propias leyes econémicas y funcionales, y que son
susceptibles de ser manipuladas estéticamente y trascendidas de
su mera eficiencia por el trabajo del artista capaz de “entender” y
“expresar” sus valores superiores.

Seria obvio decir que los objetos banales, como las botellas,
los vasos o las pipas que pueblan la iconografia purista,
heredando las complejas preocupaciones por la realidad de la
pintura cubista, o también en otro plano los objetos del mercado,
como los conocidos muebles Thonet, reflejan esa nocion del
“objet type” y transcriben la “ley de la seleccion mecanica”. Pero,
asimismo en cierto modo, los “temas”, programaticos y
funcionales en su mayoria, reiterativos en la arquitectura
corbusierana, en cuya definicién y desarrollo se empleé
denodadamente a partir de su empefio en la arquitectura
concreta, son resultados de esa seleccion capaz de convertir en
objeto de operaciones estéticas lo que “el ideal de mayor utilidad”
y “la satisfaccion de las necesidades de la fabricacién econémica”
determinaban, desde su punto de vista, como objetos o temas
arquitecténicos modernos. Aludir a la casa Citrohan puede ser
sélo otra obviedad. Pero, en profundidad la mayoria de los
inventos de Le Corbusier, pese a la deliberada ambigliedad de
sus declaraciones y propagandas, mas que soluciones
funcionales o “tipos” en el verdadero sentido de la palabra, son
“temas” artisticos, inducidos del entorno productivo, entrevisto o
imaginado, desarrollables sélo por la competencia estética de
quien, como tal artista, reclama un sitio y una legitimidad en el
mundo moderno de la mecanizacion, la competencia y la eficacia.
Es en este sentido en el que adquiere toda su relevancia la
“defensa de la arquitectura” —como arte— suscrita en 1929, en la
polémica mantenida con Karel Teige e indirectamente con los
tedricos de la “Neue Sachlichkeit”.

En su conjunto, la operacién ideolégica y metodolégica
llevada a cabo por Le Corbusier, con la decisiva colaboracion de
Ozenfant, en su programa de refundacion de la actividad
artistica en el seno de una sociedad “moderna”, es de una
consistencia y finura realmente notables. La busca de un sitio
para el trabajo intelectual y artistico fundamentado en la légica y
el orden de un mundo supuestamente regido por las leyes
cientificas de la naturaleza, la técnica y la empresa eficiente, fue
realizada con una racionalidad casi impecable en su desarrollo
interno. Y ése es posiblemente uno de sus atractivos. La razén
como facultad y como método, la légica inductiva y deductiva, la
certeza cientifica, la “racionalidad” como fundamento, en
definitiva, tienen, en la operacién purista, dos momentos
fundamentales, pero claramente diferenciados. Uno, como
principio rector, como instancia fundamental —o como espiritu—
del mundo moderno de la produccion y de la organizacion social,
del mundo mecanizado de la eficiencia y del beneficio; el otro,
en resonancia con el anterior, como método de determinacion de
los propios instrumentos de trabajo o de creacion artistica, en la
elaboracion del lenguaje especifico, del “sistema” artistico e
intelectual.

La pregunta que queda en el aire es la de qué clase de
“racionalismo” puede ser ése y, sobre todo, la de qué supuestos
previos deberian darse en la realidad concreta para que esa
construccion ideologica fuese, en conjunto, “racional”. Porque, tal
vez, como el mismo Ozenfant dijo en “Art”, “racionalismo,
también, es una forma de credulidad”.
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