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Español English

Este artículo propone una lectura en paralelo de dos obras de Le Corbusier, el 

Poéme de l’Angle Droit, obra poética y figurativa, y el Palacio del Gobernador en 

Chandigarh, proyecto arquitectónico no realizado, evidenciando una serie de 

similitudes compositivas específicas. 

Más allá de las coincidencias y similitudes formales, las dos obras parecen 

revelar fundamentalmente la misma estrategia poética: es esta poética 

enigmática e icónica, que también caracteriza a las pinturas de Le Corbusier 

después de la Segunda Guerra Mundial, la que remite a una iconografía 

simbólica personal. 

Su arquitectura, de machine à habiter parece pasar a ser más bien máquina 

simbólica: un dispositivo funcional para el habitar, de acuerdo con los datos 

geográficos y climáticos, coherente desde el punto de vista técnico-constructivo, 

pero cuya aspiración es construir relaciones entre formas, figuras y significados, 

haciendo de la expresión de un pensamiento poético una interpretación de los 

valores colectivos.

Giuseppina Scavuzzo

El poema y el palacio
Construcción poética y composición arquitectónica en algunas obras de Le Corbusier

Key words: Le Corbusier, poetic/architectural composition, Chandigarh, 

symbolism

Palabras clave: Le Corbusier, composición poético-arquitectónica, 

Chandigarh, simbolismo. 

This article seeks to read in parallel two of Le Corbusier’s works: Poéme de l'Angle 

Droit, a poetic and figurative work, and, Palace of the Governor in Chandigarh, 

an architectural project which was not carried out. The latter shows a series of 

specific compositional analogies.

Beyond the coincidences and even formal similarities, both works seem to high-

light the same poetic strategy: the cryptic and iconic poetics which also charac-

terizes the paintings of Le Corbusier after World War II; it has to do with a person-

al symbolic iconography. Thus, the machine à habiter of his architecture becomes 

a symbolic machine, i.e., although it is intended to be a functional device consistent 

with geographic and climatic data as well as a technical-constructive approach, 

its ultimate aim is to relate forms, shapes and meanings in order to translate the 

expression of a poetic thinking into the interpretation of community values.

Recibido: 26 de febrero de 2018  
Aceptado: 16 de abril de 2018

»
Scavuzzo, G. (2018). El poema y el palacio. Construc-

ción poética y composición arquitectónica en algunas 

obras de Le Corbusier. A&P Continuidad (8), 74-89.

» El cobertizo y lo sagrado 
Le Corbusier (1946) declara que “no conoce el 

milagro de la fe”, pero en su último escrito, afir-

ma que “introducir el sentido de lo sagrado en el 

hogar es la preocupación que lo “ha conmovido 

de manera imperativa” (Le Corbusier, 1966).

Por lo tanto, coloca la obra de arquitectura den-

tro del horizonte de lo sagrado porque cree que 

los hombres comparten el sentido de la existen-

cia de algo más, de lo intangible y en esto busca 

el common ground en el que la obra debe hundir 

sus raíces, tan profundamente como para en-

contrar las raíces de otras culturas. 

El observatorio desde el cual se desarrolla esta 

visión es el cobertizo espartano construido en 

el ‘52 en Cap Martin. El estudio del objeto ar-

quitectónico revela, en esta cabaña de made-

ra de solo 16 metros cuadrados, la aplicación 

combinada de figuras y trazados reguladores (el 

cuadrado, la hélice, el espiral) y de las dos series 

de progresiones doradas del Modulor, del cual 

tico del ascetismo, las soluciones propuestas 

para el cuarto piso y el tópico de fusión alquí-

mica, entre el dispositivo de acceso al edificio y 

el tema del camino de iniciación, entre el frente, 

propuesto como un icono y la estratificación de 

las referencias mitológicas que se pueden de-

tectar en el proyecto1. 

La hipótesis que se desea comprobar es que 

este proyecto constituye la representación 

arquitectónica de un programa: con un edifi-

cio, cuyo paradigma reside en la iconografía 

simbólica del ascetismo y un posible parale-

lo en la obra poética, es la representación 

de la capacidad de India para gobernarse, 

independiente del Imperio Británico y supe-

rando conflictos religiosos. El esfuerzo por 

derivar los signos de la arquitectura a sím-

bolos arquetípicos traduce la aspiración de 

Le Corbusier de hacer de la expresión de un 

pensamiento poético una interpretación de 

valores colectivos.

E ste ensayo tiene como objetivo profundi-

zar en términos arquitectónicos algunas 

componentes simbólicas de la obra de Le Cor-

busier generalmente abordadas por estudios 

de carácter histórico. El punto de partida es 

que, desde la Segunda Guerra Mundial, la mis-

ma estrategia poética que caracteriza las obras 

pictóricas y poéticas del Maestro, hace de sus 

arquitecturas contemporáneas verdaderas má-

quinas simbólicas. 

Partiremos del cobertizo de Cap Martin, un pe-

queño objeto arquitectónico pero sobre todo el 

lugar elegido para elaborar la estrategia poéti-

ca que se desarrolla en los grandes proyectos 

en India. Nos centraremos en el proyecto no 

realizado para el Palacio del Gobernador en 

Chandigarh. Entre el proyecto del edificio y la 

estructura de la obra poética de Le Corbusier 

del mismo período, Le Poéme de l’Angle Droit (Le 

Corbusier, 1955), emergen una serie de analo-

gías: entre la solución estructural y el tema poé-
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en la batalla” (Le Corbusier, 1966: 57), la Ilíada, 

que piensa ilustrar, y aquí también escribió su 

último texto, publicado póstumamente, Mise au 

punto. Un hilo rojo vincula el cobertizo con los 

proyectos hindúes, las cartas que Le Corbusier 

escribe desde India a su esposa, como un solda-

do desde el frente. 

El intento de pasar de la dimensión inmanente a 

una dimensión superior, sagrada, requiere una 

clave que permita que las dos dimensiones sean 

conmensurables, medibles por el mismo metro. 

Le Corbusier busca este metro en el Modulor, que 

define como la “llave de la puerta donde más allá 

de la misma se encuentran los dioses” (Le Corbu-

sier, 1950: 73), la medida adecuada que pone en 

relación las medidas del hombre y el orden del 

todo a través de la sección áurea o la divina pro-

porción. Progresivamente, este rol se transfiere 

a una concatenación de figuras, al símbolo.

sido construido como aparece en algunos boce-

tos iniciales. En ellos, no contiguo a los edificios 

existentes, como en la construcción posterior, 

sino aislado y elevado sobre dos muros de pie-

dra, el cobertizo se destaca en el promontorio 

que domina el mar.

La frugalidad esconde un pequeño paradigma 

de composición arquitectónica pero, idealmen-

te, también esconde la guarida del alquimista, 

donde père Corbu procesa un complejo siste-

ma simbólico que ordena contribuciones pro-

cedentes de la mitología clásica, de los textos 

bíblicos, de la alquimia, de la astrología y de la 

magia y define una visión del mundo, de lo sa-

grado y de la condición humana, que también 

es una definición del significado de la arquitec-

tura. Aquí Le Corbusier vuelve a leer los textos 

de su juventud: Así habló Zaratustra, Don Quijo-

te, “el más bello para un hombre comprometido 

el petit cabanon es una demostración cristalina 

(Chiambretto, 1987). 

Es una demostración encriptada, escondida 

detrás de una máscara de troncos de pino que 

recuerda la imagen arquetípica de la caba-

ña salvaje. Es una arquitectura dictada por la 

esencialidad de una vida casi ascética, pero no 

un estudio del existenz minimum. De hecho, el 

proceso que conduce desde la concepción has-

ta la construcción del cobertizo (lo dibuja en la 

mesa de un restaurante para hacerle un regalo 

a su esposa, luego lo usa como soporte para sus 

pinturas) y el abandono de la idea de iterarlo en 

una producción en serie de alojamientos para 

las vacaciones, sugieren que Le Corbusier no 

lo propone como un prototipo de casa para un 

hombre estándar, sino como un arquetipo de 

la casa del hombre. Este poder emblemático 

habría sido más legible si el cobertizo hubiera 

Aplicación de la serie roja y azul del Modulor en la planta y en las paredes del Cabanon. Dibujo de Giuseppina Scavuzzo.

consiste en la liberación de la conciencia, es 

decir, en el logro de una plena conciencia de lo 

que uno hace, también como arquitecto, cuyo 

proceso alquímico es una metáfora poética. 

El frontispicio del poema reduce las partes a 

cinco, como cinco son las figuras del mural del 

Pabellón suizo, summa del simbolismo lecor-

buseriano en pintura, y cinco son las figuras 

de su serie pictórica de los toros. Las figuras se 

refieren al mito clásico del matrimonio de Pa-

siphae, divinidad relacionada con la luna, con 

el toro, y al mito del nacimiento del Minotauro, 

que está flanqueado en el mural por Capricor-

nio, todos mitos asociados con el concepto de 

renacimiento cíclico.

A estos se agrega una quinta figura que sinteti-

za dos símbolos alquímicos e incluso emblemas 

personales de Le Corbusier: la piedra (piedra 

filosofal) y el cuervo (ave de mercurio), fusiona-

la apertura de Le Poéme de l’Angle Droit. Por lo 

tanto, el símbolo vuelve, y en este nuevo poder 

evocador y sintético, se construye una comple-

ja mitología personal que dominará toda la obra 

pictórica y poética subsiguiente. 

El poema es la obra que más revela la naturale-

za sistemática del simbolismo lecorbuseriano 

y su fundamento en la alquimia y los lenguajes 

simbólicos relacionados. Es una composición de 

versos y dibujos, dividida en siete partes (siete, 

número alquímico) resumidos por un esquema 

que Le Corbusier llama Iconostasio como la pan-

talla ilustrada que en las iglesias, separando la 

nave principal del altar, vela los ritos a los no 

iniciados pero al mismo tiempo indica, con sus 

imágenes, el camino de la salvación.

Del mismo modo, el Iconostasio del poema 

propone –de manera simbólica y críptica– un 

camino hacia la salvación (no ultraterrena) que 

» El poema 
En el 25, Le Corbusier, habla del símbolo y de 

su poder para integrar al hombre entre lo inma-

nente y lo trascendente, ejemplificando el con-

cepto con la imagen de un friso griego repre-

sentando una espada, una estrella y una media 

luna. Relega, sin embargo, el símbolo a una fase 

arcaica, superada por la modernidad iconoclas-

ta en la que el conocimiento científico disipa la 

ansiedad por el misterio del cosmos2 (Le Corbu-

sier, 1925: 121-130).

Ese friso griego, registro fósil del símbolo, re-

aparece casi treinta años después, en un pe-

queño boceto realizado durante un vuelo a la 

India en 19513 (la media luna es sustituida por 

una nube) acompañado de la frase: “La vida es 

despiadada”. La imagen y el lema se convierten 

en un emblema personal de Le Corbusier que 

eclipsará el esquema titulado Iconostasio en 

Modelo de yeso, escala 1:50 del Cabanon de acuerdo con los primeros bocetos de Le Corbusier. Modelo de Giuseppina Scavuzzo. | Iconostasio en la apertura de Le Poéme de l'Angle Droit. En Le Corbusier, 
Poéme de l'Angle Droit 1955.
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medidas de la primera ciudad del mundo que se 

organizará completamente en este rango armó-

nico” (Le Corbusier, 1955: 32).

La arquitectura de Chandigarh es el intento de 

hacer florecer esta armonía aun terrenal, supe-

rarla en una armonía que, como el niño del dibu-

jo, tiende hacia el cielo.

La cuestión de la confrontación entre religiones 

es, en la historia de Chandigarh, una premisa 

dramática. La división, en 1947, de la antigua co-

lonia británica en los dos estados independien-

tes de la India, con mayoría hindú, y Pakistán, 

musulmán, causó sangrientos enfrentamientos 

que dejaron medio millón de víctimas. La pro-

vincia de Punjab, especialmente marcada por 

el conflicto entre hindúes y musulmanes y des-

membrada por las nuevas fronteras, pierde su 

antigua capital, Lahore, asignada a Pakistán. El 

gobierno hindú decide establecer el comienzo 

» Chandigarh
Le Corbusier identifica en la necesidad de recu-

perar una dimensión arquetípica de lo sagrado 

que supere la confrontación entre las diferen-

tes religiones, una cuestión crucial en la bús-

queda del equilibrio entre el norte y el sur del 

mundo y una tarea para la arquitectura. 

La clave que permite a la arquitectura llevar a 

cabo dicha tarea no puede ser el Modulor: “No 

me importa el Modulor, ¿qué quieres que haga 

con el Modulor? ¡Y luego no! El Modulor es fa-

talmente correcto, son ustedes que no sienten 

nada. El Modulor prolonga la oreja a los burros” 

(Le Corbusier, 1966). Es solo un instrumento, 

para guardar en el bolsillo como un decímetro, 

y del bolsillo, dice, se le escabulle mientras pa-

trulla, a bordo de un jeep, el área donde se le-

vantará la capital: “Ahora está ahí, en el corazón 

mismo, integrado al suelo. Florecerá en todas las 

dos en la imágen de un niño-ave que representa 

la voluntad de romper con lo terrenal. La escul-

tura “L’enfant est là” recoge este tema y lo con-

duce al último de los símbolos lecorbuserianos, 

la mano abierta. En la escultura, el cuerpo de la 

madre contiene el del niño que tiende al cielo, y 

la mano de la madre se fusiona con la boca, en el 

acto de dar y recibir que será el significado de la 

Mano abierta. 

Que este sistema de figuras esté a punto de po-

blar el Capitolio de Chandigarh se anuncia con 

la aparición del mismo tema en una carta que 

Le Corbusier envía a su esposa, a Cap Martin, 

desde la India. Aquí, una mujer indígena con 

un niño mirando hacia el cielo está al lado de la 

perspectiva de la futura ciudad. La misma ima-

gen aparece en un dibujo realizado durante el 

primer viaje a la India, titulado “Nacimiento de 

una capital”4(Le Corbusier, 1955: 38).

Le Corbusier, Nacimiento de una Capital, Chandigarh 3 mar. 1951, Carnet Nivola I, dibujo n.139. Fuente: Semerani (2006). | Le Corbusier, Il Purusha de los Bramanes (1955). 

La totalidad de los edificios del Campidoglio 

ya han sido interpretados (Moore, 1977) como 

una transposición de las cinco figuras del mural 

del Pabellón suizo y de la serie pictórica de los 

toros, vistos anteriormente. 

El Toro padre, deidad solar, coincidiría con el Pa-

lacio de la Asamblea, cuyo porticado en sección 

recuerda una gran cabeza taurina y cuya puerta 

esmaltada está dominada por el tema del sol. 

El edificio del Secretariado sería identificable 

como Toro hijo: el extraño diseño del parasol 

en la entrada constituiría su boca girada hacia 

arriba. La divinidad femenina madre podría 

identificarse en el Palacio del Gobernador, en el 

centro del Capitolio, donde la curva horizontal 

de la terraza en la parte superior del edificio, 

llamada como en la arquitectura hindú tradicio-

nal Barsati, recuerda a la diosa luna en el centro 

del mural. El Tribunal Supremo, en la extrema 

derecha de la composición, con el orden triple 

de los grandes tabiques del pórtico, recordaría 

a Capricornio, la cuarta figura del mural.

El Monumento a la Mano abierta, pensado para 

el espacio entre las dos estructuras femeninas 

del Palacio del Gobernador y el Tribunal Supe-

rior, se coloca en la misma posición de la mano 

en el mural, entre la diosa Luna y el Capricor-

nio. Es un símbolo compuesto que representa 

el gesto hacia el cielo del niño-pájaro, la mano 

abierta para dar y recibir y el vuelo horizontal 

de una paloma, asociada con la idea de pacifica-

ción y renacimiento. 

El papel concluyente del monumento en esta 

representación simbólica sería confirmado por 

la composición con la cripta abierta que sostie-

ne la mano, un todo que parece coincidir con la 

superposición de los dos últimos dibujos del Ico-

nostasio del poema5.

» El palacio
Continuando con esta hipótesis interpretati-

va del Campidoglio como una inscripción en la 

arquitectura del simbolismo lecorbuseriano, 

tuosidad de la naturaleza y al Himalaya en el 

fondo. El vacío central coincide con uno de los 

fundamentos de la arquitectura tradicional 

hindú. Según el mito, el dios Brahma modeló a 

un humanoide, Purusha, quien, habiendo es-

capado al control del dios, comenzó a devastar 

la Tierra. Todo el panteón de deidades corrió 

para bloquearlo: la cabeza, hacia el noreste, la 

mantuvo firme Shiva, mientras que en el centro, 

Brahma sostenía el vientre. Debajo de cada casa 

yace la energía de Purusha mantenida a raya 

por la vigilancia de los dioses y el vacío central 

es necesario para asegurarse esta protección. 

Es probable que Le Corbusier sea consciente 

de este mito, seguramente conozca la unidad de 

medida que da como resultado: el Purusha de los 

brahmanes, corresponde a un hombre con los 

brazos en alto, que rediseña como una versión 

hindú del Modulor (Le Corbusier, 1955: 206) .

de una nueva vida para el país con la fundación 

de una ciudad: la nueva capital se espera como 

un signo. 

Un equipo compuesto por Albert Mayer, Le 

Corbusier, Pierre Jeanneret, Maxwell Fry y 

Jane Drew es responsable del nuevo plan de 

la ciudad. Le Corbusier es personalmente res-

ponsable del proyecto del Campidoglio, el con-

junto monumental de los edificios más repre-

sentativos de la ciudad.

Ningún edificio religioso aparece en el plan de 

Le Corbusier. El análisis del Campidoglio reve-

la cómo se confía la evocación de lo sagrado a 

este conjunto de edificios, según la creencia de 

que “algunas cosas son sagradas, otras no, sean 

o no religiosas” (Le Corbusier, 1965).

El poder evocador se confía, en primer lugar, a 

la modulación plástica del conjunto y al vacío 

central que aísla al visitante frente a la majes-

Las dos últimas partes del Iconostasio y el monumento a la Mano Abierta. Montaje de Giuseppina Scavuzzo. | El Iconostasio en el 
frente del Palacio del Gobernador. Elaboración gráfica de Giuseppina Scavuzzo.
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Modelo en yeso de los bajorrelieves de Chandigarh obtenido de bocetos sin medidas de Le 
Corbusier. Modelo de Giuseppina Scavuzzo.

podemos identificar en el Palacio del Gobernador el punto culminante 

del proceso de transformación como perfeccionamiento y sublimación. 

Es posible identificar una correspondencia precisa entre la arquitec-

tura del edificio, considerada un unicum simbólico con la Mano abierta 

que debía estar a su lado, y la estructura del Iconostasio del poema: si 

bien los dos últimos niveles (y los dibujos relacionados) del Iconostasio 

parecen transpuestos en el Monumento, los otros niveles, reducidos a 

cinco, como en el frontispicio del poema, y ​​espejados, tienen un perfil 

sorprendentemente similar a los primeros dibujos del perfil del edificio 

(que debería haberse reflejado en los espejos de agua que se encuen-

tran delante).

No se pretende aquí revelar una derivación cierta o mecánica de la obra 

poética a la arquitectura, sino detectar una analogía que nos permita 

intuir algo del misterio que siempre rodea el nacimiento de la forma. El 

perfil del edificio nació antes del proyecto completo: en mayo de 1951, 

durante un viaje a Bogotá, Le Corbusier observó edificios cuya forma 

recuerda la del palacio con su Barsati. Junto a los bocetos, escribe que 

encuentra “una confirmación extraordinaria, ocho días después de ha-

ber enviado a Smila el proyecto del Capitolio (Palacio del Gobernador)” 

(Le Corbusier, 1981: 430-431). Pero la propuesta para el edificio se pre-

sentará a las autoridades hindúes por primera vez en el 1954. Durante 

dos años y medio el proyecto sigue en gestación, alimentándose de las 

reflexiones que Le Corbusier está llevando a cabo: desde 1948 trabaja 

en el poema, publicado en 1955.

El diseño de este perfil, que permanece casi sin modificaciones a pesar 

de los muchos cambios en el proyecto, es un caso especial en la produc-

ción lecorbuseriana. El carácter excepcional parece estar consagrado 

por la inserción de una silueta del edificio entre los dibujos para los re-

lieves que se van a imprimir en el cemento de los edificios del Capitolio. 

El palacio parece insertado entre una luna y un toro, confirmando la in-

terpretación mitológica clásica vista previamente. Pero la luna y un toro 

son también símbolos asociados en la iconografía hindú con el dios Shi-

va, que Le Corbusier conoce, como lo atestiguan sus bocetos. Shiva es el 

dios que tiene la cabeza del Purusha al noreste, la posición ocupada por 

el palacio del gobernador en relación con el vacío central del Capitolio.

Es extraño que la forma de una arquitectura se use, caso único, como 

un signo. Se subvierte la distinción, ordenada en progresión, entre sig-

nos visuales (relieves, esmaltes, tapices), signos-monumento (como Le 

Corbusier llama las pequeñas arquitecturas que salpican el Capitolio, la 

Torre de las sombras, el Monumento a los Mártires y a la Mano abierta) 

y arquitectura como relación entre los signos presentes en Chandigarh. 

Pareciera que Le Corbusier reconoce en esta forma un estatuto especial 

que le permite regresar al mundo simbólico que la generó. 

El frente del Palacio es un ícono, un moderno 

símbolo heteróclito (Frampton, 1980) del inten-

to de trascendencia de uno mismo y la propia 

cultura: su significado compuesto proviene de 

referencias al imaginario clásico y moderno, oc-

cidental y oriental.

Además de la coincidencia formal entre el Ico-

nostasio y el Palacio, es el proceso de diseño de 

este último, atestiguado por los dibujos de las 

tres versiones sucesivas del proyecto, el que 

revela las técnicas compositivas, distributivas 

y constructivas, a través de las cuales el tema 

del camino ascético del perfeccionamiento, 

descripto por el poema, se traduce en el tema 

compositivo/arquitectónico del proyecto. 

Los primeros dibujos de estudio6 (Le Corbusier, 

1983) establecen la relación con el lugar, tenien-

do en consideración la incidencia de los factores 

climáticos, la exposición y la dirección del vien-

to, las condiciones de iluminación y ventilación. 

En relación con el sitio, el edificio es un cuerpo 

anclado al suelo y se recorta sobre el paisaje de 

fondo, aislado como una figura totémica.

En otros dibujos7 (Le Corbusier, 1983), aparece el 

programa funcional y el cálculo de las superficies 

necesarias. El organigrama de las funciones (ce-

remonias, trabajo, hospitalidad a los huéspedes, 

alojamiento privado, servicios) establece un prin-

cipio de autonomía entre funciones y un principio 

de jerarquización en una superposición vertical. 

La autonomía se propicia alojando cada función 

en un piso, casi siempre articulado en un nivel 

principal y uno indicado como bis. La jerarqui-

zación está dada por el carácter cada vez más 

privado de los ambientes, desde los espacios 

públicos hasta el departamento privado del go-

bernador. Por lo tanto, la organización funcio-

nal expresa una idea de progresión.

El primer proyecto, redactado en enero de 

1954, fija los caracteres que seguirán siendo 

válidos en las versiones posteriores: la lógica 

compositiva del edificio es la de una sucesión 

de sólidos superpuestos de forma piramidal. La 
Dibujo n. 431"Bogotá 12 mayo 1951" (Le Corbusier, 1981). | Boceto de la vista axonométrica del Palacio. Dibujo n. 4321 
(Le Corbusier, 1983).
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superposición de bloques está coronada por la 

bóveda invertida de Barsati. La estructura por-

tante es una trama cuadrada de dieciséis pilares 

distanciados, en el primer proyecto, de 10 m. 

Como lo muestra el croquis de un despiece es-

quemático del palacio, la lógica de la articula-

ción interior es la de una sucesión conceptual-

mente moderna de plantas libres8 (Le Corbu-

sier, 1983). 

De hecho, cada planta tiene su propia especi-

ficidad espacial dada por la diferente relación 

entre el nivel principal y el nivel bis, obtenida a 

través de cuatro soluciones estructurales dife-

rentes. Es la técnica que ofrece las herramien-

tas para implementar la idea espacial, que a su 

vez es la expresión de un pensamiento poético: 

las técnicas han ampliado el campo de 

la poesía [...] a través de la precisión de 

los instrumentos de medida, han abier-

to ante nosotros de una manera fantás-

tica los espacios y, en consecuencia, el 

sueño... sueño, poesía surgen en todo 

momento de esta progresión técnica 

(Petit, 1970).

El primer piso está organizado alrededor de un 

vacío central, donde está la escalera monumen-

tal para el primer piso-bis. La escalera se sostiene 

por una estructura adicional que la ancla al sue-

lo. El segundo piso-bis es una bandeja suspendi-

da que balconea a los espacios de doble altura 

del segundo piso, enganchándose a la estructura 

principal de los pilares cruciformes. En el tercer 

piso están los departamentos dispuestos en dos 

niveles con diferentes espacios de doble altura. 

Las losas del tercer piso-bis están suspendidas 

de la losa del piso superior a través de tirantes. 

Finalmente, el quinto piso-bis, conformado por 

la la curva cóncava de la terraza, se eleva por 

cuatro de los pilares de la estructura principal 

que continúan más allá del techo del quinto piso. 

La compleja variedad de intenciones espaciales 

Modelos de madera en escala 1: 200 del cuarto piso del palacio. En la parte superior izquierda, de acuerdo con los primeros bocetos, 
en la parte superior derecha el primer proyecto, el segundo en la parte inferior derecha, el proyecto final en la parte inferior izquier-
da. Modelos de Giuseppina Scavuzzo. | Símbolo de la OM (Gorlin, 1980).

implicaba problemas estructurales relaciona-

dos con la dificultad de hacer que los espacios 

vacíos en planta y la posición de las vigas fueran 

compatibles. Le Corbusier (1954) pide ayuda a 

Nervi, quien sugiere suspender con tirantes las 

losas de los pisos-bis de aquellas superiores.

Le Corbusier adopta esta solución solo en el 

tercer piso, y prefiere utilizar cuatro soluciones 

constructivas diferentes que logran, en su pro-

gresión, el tema poético del ascetismo: desde el 

radicarse al suelo del primer piso-bis hasta la 

suspensión del segundo y tercer piso-bis, hasta 

el tender hacia la cima del quinto. 

El primer proyecto es rechazado por el alto cos-

to y por una dimensión excesiva, reconocida por 

el propio Le Corbusier. En el despacho de Rue de 

Sèvres, se desarrolla una segunda versión del edi-

ficio: la altura se reduce de 33 a 24.6 m, el ancho 

en la base de 55 a 43.9 m, la distancia entre ejes 

de los pilares de 10 a 9 m. El segundo proyecto 

también es rechazado, por lo que, entre enero de 

1955 y junio de 1956, se produce una última ver-

sión, la más conocida publicada en las Obras com-

pletas. El Palacio se reduce aún más, la distancia 

entre ejes de los pilares se reduce a 8.48 m y el 

ancho total del frente a 42.4 m.

» El cuarto piso y la fusión alquímica 
El cuarto piso, con el departamento del gober-

nador y su familia, es el único en un nivel y se 

distingue por la forma de los muros interiores 

curvos insertados en el marco cuadrado de la 

planta. Tanto los croquis iniciales9, como los 

dibujos del primer proyecto10 (Le Corbusier, 

1983), presentan una composición de células 

definidas por curvas en espiral, con la más gran-

de, el departamento del gobernador, que con-

tiene dentro otra célula más pequeña, el espa-

cio para la oración. Los espacios de servicio y las 

conexiones, definidos por líneas rectas, ocupan 

los espacios residuales. Los pilares son indife-

rentemente internos o externos a las células.

En el segundo proyecto, la planta sufre cambios Completamiento de una capital, Chandigarh 1 marzo 1951. Dibujo n. 137. Le Corbusier en Semerani (2006).
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derivación del símbolo OM del Yoga (Gorlin, 

1980). Pero la hipótesis solo puede sustentarse 

si se tiene en cuenta la versión final de la plan-

ta, mientras se desmiente en la observación de 

las versiones anteriores, que demuestran un 

origen diferente y sugieren una interpretación 

simbólica más compleja. 

El dibujo de apertura del cuarto capítulo del 

poema, llamado “Fusión”, es una composición 

de rectas cortadas abiertas, cruzadas ortogo-

nalmente, y de curvas, en su mayoría cerradas: 

una composición que recuerda la evolución del 

cuarto piso del edificio que acabamos de ver. 

Pero la correspondencia entre las dos composi-

ciones, arquitectónica y poética, se revela más 

profunda que este paralelo morfológico.

En los versículos del capítulo, Le Corbusier se 

refiere claramente a la fusión alquímica: 

Sentados en demasiados compromisos 

/ estamos sentados al lado de nuestras 

vidas [...] Así que no condenen quién / 

quiera asumir su parte de los riesgos de 

la vida / Dejen fundirse los metales / to-

leren los alquimistas [...] Es a través de la 

puerta de los ojos abiertos que las mira-

das / cruzadas han podido conducir / al 

acto violento de comunión [...] Un nuevo 

tiempo se ha abierto / una etapa un final 

un cambio / Entonces no estaremos más 

/ sentados al lado de nuestras vidas (Le 

Corbusier, 1955: 113-116).

La fusión alquímica designa una etapa en el pro-

ceso de purificación realizado por el alquimista 

sobre los metales básicos para liberar el ele-

mento puro y es, asimismo, una metáfora de la 

liberación espiritual de la conciencia. Le Corbu-

sier la usa en este sentido, como símbolo de un 

momento crucial después del cual el verdadero 

conocimiento de uno mismo puede desarrollar-

se, para los solitarios que corren el riesgo. El 

acto de comunión de los versos se refiere a una 

to se reduce a un marco cuadrado, porque todos 

los apartamentos tienen líneas rectas hacia el 

exterior, alineadas con la fachada. 

En el tercer proyecto, este marco desapare-

ce por completo. El principio de las entidades 

circulares autónomas dentro del cuadrado de 

base ya no es tan claramente reconocible. 

En última instancia, la relación entre las curvas 

y el cuadrado, desde los dibujos iniciales hasta 

las tres versiones del proyecto, se somete a una 

progresiva rigidez.

Repasar las tres versiones del proyecto nos 

permite captar la complejidad de la transición 

desde la dimensión simbólica a la compositiva, 

que se distorsiona si solo observamos la versión 

final del proyecto. 

Gorlin (1980), por ejemplo, al estudiar las re-

ferencias vinculadas al simbolismo hindú en el 

palacio, lee el diseño del cuarto piso como una 

decisivos11 (Le Corbusier, 1983), dictados por la 

reducción de tamaño: los pilares están engloba-

dos dentro de los apartamentos, evidentemente 

para que los espacios reducidos de circulación 

no sean obstaculizados. Por su parte, el comedor 

queda definido por líneas ortogonales y separa-

do del resto por una fila de pilares. La planta está 

sujeta a una rotación: los tres apartamentos más 

pequeños, que anteriormente estaban alineados 

en el frente sudoeste, son llevados hacia el norte. 

Esto implica la transformación de uno de los tres 

apartamentos, que pierde sus formas curvas 

para ser tratado, como la parte posterior, con 

líneas ortogonales. Incluso los otros apartamen-

tos pierden su forma de espiral, que contenía el 

baño en la parte más interna. El espacio exterior 

que rodea las células en el primer proyecto, me-

diando pero subrayando el contraste entre las 

curvas y el cuadrado base, en el segundo proyec-

La sala de oración en comparación con el Barsati en la elevación y en las plantas de las diferentes versiones del proyecto. 
Elaboración gráfica por Giuseppina Scavuzzo.

Construcción geométrica del segundo piso del Palacio. Dibujo de Giuseppina Scavuzzo.

variante simbólica de la fusión alquímica, la me-

táfora del matrimonio químico entre principios 

opuestos, luna-agua, fuego-sol, masculino-fe-

menino. La litografía que termina el capítulo de-

riva de la representación alquímica de la fusión 

de dos cuerpos. El mismo tema se encuentra en 

un dibujo titulado “Completamiento de una ca-

pital”, contemporáneo con el dibujo “Nacimien-

to de una capital”12, a partir del cual comenzó 

nuestra lectura simbólica del Capitolio.

La relación entre lo ortogonal y la curva está 

vinculada a este choque-fusión de dos princi-

pios opuestos, a través del tema de la relación 

arquetípica entre cuadrado y círculo y el paso 

de uno al otro (la cuadratura del círculo) pre-

sente en varias culturas arcaicas. 

André Wogenscky, colaborador de Le Corbu-

sier por mucho tiempo, después de haberlo ob-

servado dibujar durante años, dice: 

Un día su mano dibuja un cuadrado, pero 

redondeado. Es una especie de interme-

diación entre un cuadrado y un círculo. 

Un cuadrado cuyas ángulos se curvan. 

Él me explica que ama esta forma plana, 

que la encuentra bella de acuerdo con la 

exactitud que se le da. No es una solución 

intermedia entre el círculo y el cuadrado. 

Es un dosaje preciso vinculado al ges-

to de la mano, una especie de equilibrio 

correcto que se encuentra en el balance 

que va del cuadrado al círculo y regre-

sa. El espacio complejo llevado a formas 

simples y enriquecido por el entrelaza-

miento de las formas. Ir más allá de la 

yuxtaposición que es inercia entre for-

mas cercanas. Acoplarlas es establecer 

un intercambio, un vínculo, un impulso 

entre ellas que nos permite ver nuestro 

impulso vital. La forma es bella porque es 

una imagen de nuestro pensamiento, un 

impulso que trata de expresar nuestras 

aspiraciones (Wogenscky, 1987).
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Diagrama de la planta del segundo piso del Palacio. 
Dibujo de Giuseppina Scavuzzo.

Esquema del brise-soleil del Palacio. Dibujo de 
Giuseppina Scavuzzo.

Esquema del sistema Palacio-explanada. Dibujo de 
Giuseppina Scavuzzo.

ajustar la acústica de la sala. Un papel funda-

mental lo juega el color. De todo el proyecto del 

Palacio, las únicas anotaciones sobre el color se 

refieren a la sala de honor y prevén la aplicación 

de rojo, amarillo y verde en los pilares crucifor-

mes. Estos, también decorados con relieves en 

el cemento, se nombran de acuerdo con el tema: 

pilar de los animales, con imágenes de cuervo, 

buey, perro, pilar de pasos en el que aparecen 

los padoukas, huellas de pie, en India grabadas 

tradicionalmente en los tallos erigidos en memo-

ria de los santos; de otros pilares se indica solo el 

nombre, pilar de la familia; de las batallas, de los 

juegos, de las oraciones, de la justicia, del gober-

nador, del templo, de la música.

Los tapices de la sala, o muros nómadas, como 

los llama Le Corbusier, retoman partes del poe-

ma: el ritmo solar, el orden matemático de las 

relaciones, la casa de los hombres, el Modulor, 

el ángulo recto, la mano abierta, todo vinculado 

al tema del acuerdo de la arquitectura con los 

ritmos y las relaciones entre el hombre, la natu-

raleza y el cosmos. 

El lado del Salón en el frente del Palacio esta-

blece la relación interior-exterior de este espa-

cio, modulando la entrada de luz en cada tramo 

definido por los pilares. La transparencia varia-

ble resulta de la superposición de tres capas: 

elementos de cierre (marcos), elementos de la 

estructura (una fila de soportes con una sección 

rectangular) y elementos brise-soleil, que en 

conjunto enmarcan el paisaje y dosifican la luz. 

El brise-soleil, estructuralmente autónomo, está 

separado del frente del edificio del cual marca 

el segundo piso otorgándole reconocibilidad.

Para proteger de los rayos del sol al gran venta-

nal orientado al sudoeste, es necesario contar 

con planos verticales y horizontales. La estruc-

tura consta de 6 tabiques verticales de 3.66 

m de profundidad, y un plano horizontal que 

descansa encima. Las cuatro divisiones centra-

les están alineadas con los pilares cruciformes, 

las dos en los extremos están alineadas con el 

alada. La sala de oración en el departamento 

del Gobernador, o Puja, en la esquina inferior 

derecha del Barsati, parece corresponder con 

su forma plástica a las manos unidas en oración 

de la diosa luna. La posición del Puja en relación 

al Barsati, considerando el frente del Palacio, 

sigue siendo la misma en todas las fases del 

proyecto, abajo a la derecha, incluso en las ver-

siones donde el departamento del Gobernador 

tenía una ubicación distinta en el mismo piso.

» El Salón de Estado y el brise-soleil 
Otro ejemplo de las técnicas implementadas 

para realizar el tema de composición del cami-

no de iniciación está representado por el siste-

ma de acceso y el Salón de Estado. El Salón está 

ubicado en el segundo piso que, en el frente 

principal al suroeste, coincide con el nivel más 

bajo, de acceso al palacio desde la explanada. 

La planta segunda está inscripta, como las de-

más, en un cuadrado. La trama estructural de 

los pilares cruciformes confirma la bidireccio-

nalidad del cuadrado, pero la gruesa mampos-

tería en dos de los lados da una dirección al es-

pacio, determinando un eje privilegiado. 

La forma rectangular del Salón, atravesada por 

una fila de pilares, introduce una división per-

pendicular a este eje, ocupando 2/5 del piso. 

El piso segundo-bis, que consiste en el balcón 

de los músicos, se inserta horizontalmente en 

este espacio de doble altura.

El Salón es un lugar complejo, debido a las im-

portantes funciones de representación (cere-

monias, recepciones oficiales) pero también 

de administración relacionadas con el ejer-

cicio del poder ejecutivo. Por este motivo, Le 

Corbusier estudia un uso flexible definiendo 

algunas áreas diversificadas, adaptables a di-

versos usos, sin delimitarlas físicamente para no 

interrumpir la continuidad espacial del impo-

nente volumen interno.

Las diferentes áreas están definidas por elemen-

tos móviles, muebles y tapices colocados para 

El tema de la fusión pasa de principio simbóli-

co a método compositivo-arquitectónico, y la 

forma del cuadrado con bordes redondeados, 

sobre el que Wogenscky alude , se convierte en 

la síntesis de este pasaje. 

Esta forma es parte de las figuras autobiográfi-

cas lecorbusieranas: retoma el símbolo de la ca-

beza-piedra, asimismo, es la forma que, en rojo, 

se elige para la portada de los volúmenes de las 

Obras completas, y, de igual modo, es recurrente 

en su pintura y en sus últimas arquitecturas, como 

en los agujeros de los tabiques en la Asamblea y 

en los muros de la rampa de la Corte Suprema.

El cuadrado con bordes redondeados, síntesis 

de la relación arquetípica entre el círculo y el 

cuadrado, es una forma arquetípica que sigue in-

mediatamente el rastro expresivo de la mano; si 

de hecho esta última es el primer signo grabado 

por el hombre, el cuadrado biselado podría ser 

su primer dibujo, la figura que el hombre dibuja 

queriendo trazar un cuadrado (que puede pen-

sar gracias al instrumento de su mente, el ángulo 

recto) con su mano (el instrumento proporciona-

do por la naturaleza). “Oferta”, la mano abierta, 

e “Instrumento”, el ángulo recto, son las dos últi-

mas partes del Iconostasio, retomadas y resumi-

das por el Monumento a la Mano abierta: tanto 

en el poema como el Monumento reaparecen la 

figura del cuadrado con bordes redondeados. 

La fusión es, por lo tanto, una metáfora de la 

comunión, incitación ética en los versos. Sin 

embargo, también es un método compositivo. 

Asimismo, se sintetiza en una forma que es fi-

gura simbólica-arquetípica aunque también se 

concreta en forma arquitectónica.

En el poema, al cuarto capítulo dedicado a la 

“Fusión”, sigue el quinto titulado, “Carácter”, 

cuya litografía correspondiente está dominada 

por la figura-luna en oración, la misma que la del 

mural del Pabellón suizo. Del mismo modo que 

en el Palacio sobre el cuarto piso, en el quinto, 

se encuentra la terraza Barsati con su curva co-

rrespondiente al cuerpo arqueado de la figura 
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radójicamente, el esfuerzo de Le Corbusier por 

inculcar en el Palacio el poder simbólico de ar-

quetipos universales es tan eficaz que perturba 

a los comitentes que sin saberlo intentan redu-

cir el efecto pidiendo un redimensionamiento. 

La fuerza evocadora del Palacio, debido a la gé-

nesis misma de la forma más que a la dimensión, 

parece concentrarse en cualquier reducción de 

medida, condenando el proyecto a no realizarse.

Podemos definir este edificio como una máquina 

simbólica, un dispositivo funcional para el habitar, 

coherente con los datos geográficos y climáti-

cos, congruente desde un punto de vista técni-

co-constructivo, pero cuyo propósito es también 

construir relaciones entre formas, figuras y signi-

ficados: un sistema de signos comunicativos pero 

enigmáticos, en el que todo debe ser descifrado. 

Este parece ser el secreto del espacio inefable: 

En una obra completa y eficaz, se escon-

den masas de intenciones, realmente 

un mundo, que se revela a quienes debe 

revelarse, es decir: a quien lo merece. 

Entonces se abre una profundidad sin 

límites, elimina las barreras, aleja las 

presencias contingentes, cumple el mi-

lagro del espacio indescriptible. Ignoro 

el milagro de la fe, pero vivo ante aquel 

del espacio inefable, la coronación de la 

emoción plástica (Le Corbusier, 1946).

En esta arquitectura, la forma quiere ser una se-

milla que encierra la energía germinal del arque-

tipo, no para imponer algún tipo de verdad sa-

grada, sino para regresar a los hombres a la con-

dición primaria de habitantes del universo y así 

“introducir en el hogar el sentido de lo sagrado”. 

En un momento histórico donde lo sagrado es 

un tabú o reaparece con el rostro amenazador 

del fundamentalismo, que la arquitectura pue-

da convertirse en portadora de un sentido uni-

versal de lo sagrado, es una afirmación fuerte 

de su rol ético y civil.

drio y de las relaciones que se establecen entre 

las dos partes. Inmediatamente después, se atra-

viesa el corte a toda altura en el gran ventanal, 

con una puerta pivotante alta y estrecha, proba-

blemente esmaltada como la de la Asamblea. 

La sugestión de superar este umbral se intensi-

fica por el hecho de que a esta secuencia sigue 

un cambio de dirección repentino producido 

por la presencia del palco de los músicos y de la 

escalera, paralela a la fachada. 

El brise-soleil se compone en total por 33 placas 

de tres espesores diferentes, 11 horizontales 

(incluyendo la placa superior), 14 verticales 

y 8 frontales, proporcionadas por el Modulor, 

las cuales se encuentran ubicadas en base a la 

exposición solar a controlar (consideraciones 

ambientales y funcionales), ensambladas para 

obtener autonomía estructural (consideracio-

nes constructivas), sincronizadas para ocultar 

y luego indicar el ingreso, mediar y finalmente 

introducir, enfatizando el paisaje.

Es un dispositivo funcional al uso, pero también 

vinculado al fenómeno poético que debe lograr. 

Como cualquier otro elemento en el Palacio, se 

relaciona con el Modulor pero también con un 

metro superior, que es el significado y el rol asu-

mido dentro del pensamiento poético-simbóli-

co de Le Corbusier. 

En Le Poème, en el segundo capítulo, se define 

al brise-soleil como sinfonía arquitectónica, el ins-

trumento que permite a la arquitectura partici-

par en la danza entre la Tierra y el Sol.

» El abandono del proyecto
Ni siquiera el último proyecto de 1956 se realizará, 

a pesar de la perseverancia de Le Corbusier como 

lo demuestra la intensa correspondencia con los 

funcionarios hindúes y con el propio líder Nehru. 

Más allá del costo de la obra, los líderes hin-

dúes temen que confiar tal carga expresiva y 

simbólica a la residencia de un representante 

del gobierno contrastará con las aspiraciones 

democráticas y de modernización de India. Pa-

borde interno de las paredes laterales de la sala. 

Por lo tanto, se obtienen dos luces laterales más 

estrechas y tres centrales más anchas. Este rit-

mo principal se completa con una estructura 

secundaria, relacionada con los elementos ho-

rizontales del gran ventanal y 2.26 m de profun-

didad, menos que la principal, para permitir un 

mayor aporte solar en invierno. Todas las medi-

das se basan en el Modulor. 

Esta estructura, que rigidiza los tabiques princi-

pales, produce un juego plástico simple pero po-

deroso por las sombras. A su ritmo se superpone 

el que le impone el gran ventanal desde el cual, 

en el segundo tramo de la izquierda, se accede.

Una serie de elementos jalona el camino para 

los que llegan al palacio: primero la configura-

ción de la explanada, con el camino a bayoneta 

entre los espejos de agua, a continuación, el ad-

venimiento plástico del brise-soleil, la secuencia 

de capas, y por último, en el interior, más allá de 

la puerta, la escalera y el parapeto del escena-

rio de los músicos. 

Cuando el observador está a más de 70 metros 

del edificio, distingue las partes principales de la 

coronación, el cuerpo y la base, pero no identifi-

ca el acceso, fuera del eje y oculto por el espesor 

del brise-soleil. Este último, sin embargo, tiene a la 

izquierda una densificación de la trama que cap-

tura la mirada, mientras que el recorrido desde 

la plataforma central impone la misma dirección. 

Cuando el observador está a menos de 50 me-

tros puede enfocar su mirada en la zona más 

densa del brise-soleil, donde un elemento ver-

tical no portante, tan alto como los tabiques 

principales, señala el acceso, definiendo, con 

los dos tabiques a los lados, un rectángulo áu-

reo que crea un punto focal en la trama. Los 

tres tramos restantes a la derecha también se 

distinguen por la duplicación de su imagen re-

flejada en el agua. 

Quien atraviesa el espesor del brise-soleil tiene 

la percepción simultánea de la superación de un 

dispositivo complejo, de lo que ve más allá del vi-
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Sobre este rol, Le Corbusier vuelve en el tes-

tamento escrito en el cobertizo, Mise au point. 

Aquí, decepcionado por lo que no pudo realizar, 

menciona como un consuelo las palabras de su 

discípulo, que parecen un comentario perfecto 

para la historia del Palacio13: 

Esta importancia de la poética del tema 

comienza a dar a su obra valores faraó-

nicos extraplásticos, aunque exploran 

una sensibilidad y un subconsciente 

completamente modernos (que es, por 

otro lado, la gran contribución de estas 

obras). Entonces, reprobar el formalismo 

se vuelve cómico, si no fuese trágico (Le 

Corbusier, 1966)●

NOTAS

1 - El mismo tema se encuentra tratado en manera 

más extensa en Scavuzzo, Giuseppina.2006. “Iconos-

tasi: la forma e i segni. Dalla costruzione simbolica 

alla composizione architettonica in alcune opere di Le 

Corbusier”, en Memoria, ascesi, rivoluzione: studi sulla 

rappresentazione simbolica in architettura, ed. Luciano 

Semerani (Venezia: Marsilio).

2 - “El símbolo esotérico lo encontramos, para los inicia-

dos de hoy, en las curvas que representan las fuerzas en 

las fórmulas que resuelven los fenómenos naturales”.

3 - “Aereo Air India/ 28 ottobre 1951/ Parigi Bombay/ la 

vita è senza pietà”. (Le Corbusier, 1981: 610).

4 - El mismo tema se encuentra expresado en el poe-

ma, en la imagen de una madre y de un hijo dibujada 

sobre un plan urbano.

5 - Esta similitud también es reportada por Moore (1977).

6 - Nos referimos a los dibujos n. 3886 y n. 4441.

7 - Dibujos n. 4152, n. 4154 y n. 4156.

8 - Dibujo 4321.

9 - Dibujo n. 4100, 25 noviembre 1953.

10 - Dibujo n. 4883, 2 enero 1954.

11 - Dibujo n. 5096, 12 julio 1954.

12 - Dibujo n. 137, 1 marzo 1951, Álbum Nivola.

13 - Le Corbusier refiere aquí las palabras de su alum-

no Jerzy Soltan.
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