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El muro perimetral al llegar al suelo le recibe un banco corrido,
que queda fragmentado por las puertas. En cambio, cuando
se encuentra con las ventanas se va deshaciendo en pelda-
Aos, para volver a convertirse en los bancos que acompanan
al festejador (fig. 8).

Otro aspecto que participa de este espacio continuo, es
la piedra de Santanyi. Esta piedra célida de arena pulida
se presenta en el interior de la Lonja como un gran lienzo
y no como piezas auténomas. Ello se debe a que el edifico
estd modulado a partir de una pieza tipo de 30,5 cm de
alto™, 45 cm de profundidad y un largo variable™ (fig. 7).
Esta modulacién construye un interior de lineas paralelas y
equidistantes, un equilibrio que acentula la textura y el color
de la piedra y no el despiece de ella.

El aparejo se realiza con juntas de 2 mm, rellenadas con
yeso, que eran repasadas con una herramienta que rasgaba
la superficie y dejaba unas hendiduras que diluia la junta
con la textura de la piedra, consiguiendo la continuidad de
ésta. Sagrera ademas evitaba hacer juntas en las esquinas,
donde no puede diluir la junta'y es un punto débil que tiende
a agrietarse.

En la pagina anterior se presentan unas laminas que des-
componen estos elementos pieza a pieza, similar a las plan-
tilas que debieron ser utilizadas para construir el edificio
(figs. 10y 11).

En definitiva, la Lonja es una idea de espacio Unico y con-
tinbo, conseguido por medio de la construccion. Los ele-
mentos que lo conforman no aparecen aislados, sino que
estan entrelazados unos con otros y es la conjuncion de
estos que otorga el aspecto final del edificio. Es un edificio
fascinante por su sencillez y pionero en su construccion.

" Fragmento de la memoria de: “La primera iglesia de Vistabella”. Josep
Ma2r|§1 Jujol, publicada en “Lo Missatger del Sagrat Cor de Jesus”, mayo

2 Nombre que recibia la ciudad hasta que Felipe V instaura el nombre de
Palma con los Decretos de Nueva Planta.

8 Barcel¢ Crespi, Maria. El raval de mar de la Ciutat de Mallorca, Ed.
Lleonard Muntaner, Paima, 2012. Pag. 35.

4 “Asi como la generacion de Donatello se cans6 en Florencia de las su-
tilezas y refinamiento del estilo gético internacional y aspird a crear fguras
mas vigorosas Y austeras, también un escultor de mas alla de los |PeS
se esforzo por lograr un arte mas lleno de vida y mas realista que el de
las delicadas obras de sus predecesores. Este escultor es Claus Sluter,
que trabajo entre 1380 y 1400 en Dijon, capital entonces del prospero y
opulento ducado de Borgona” E.H. Gombrich. Historia del Arte.

® Jorn Utzon construy6 dos casas Mallorca, en las cuales utilizo la piedra
de Santanyi para el pavimento y la piedra de marés para muros y pilares.

& Una breve definicion de la geologia de Mallorca nos explica las difer-
entes formaciones de piedra arenisca. Mallorca esta formada por dos
sierras la de Tramuntana y la de Levante. Entre ellas circulaba un mar
bajo el cual fueron depositandose conchas de moluscos, dando lugar a
una gran plataforma de piedra arenisca que emergi6 por la bajada del
mar. Esta piedra arenisca recibe en nombre popular de pedra de mares.
En cambio, una parte concreta del levante mallorquin se formé por me-
dio de lagunas de coral, dando lugar a la llamada pedra de Santanyi.

7 “Primeramente, cuando un maestro ha hecho la traza de una capilla
cuadrada, ha de procurar sacar las plantillas de los enjarjes, y mirar con
la cana la medida de cada una; después ha de tomar la medida de la
clave; y este cuidado se debe a que el enjarje y la clave son piezas ex-
traordinarias y es necesario tomar las medidas para darlas al que extrae
de la cantera’(piedra de santanyi); todo lo demas, por ejemplo, la piedra
del arco principal, los formeros’y ojivos y la plementeria, es piedra ordi-
aar"aqurJte T85h3a e menester tanta precision (piedra de mareés)”. Joseph
elabert, ]

8 Guillem Sagrera fue maestro mayor de la Seu desde 1420 hasta 1447.
9 “A través del espejo”, tesis doctoral de Xomeu Mestre.

' De entre todos los edificios de arquitectura romana destaca el Pantedn
de Roma, un gran espacio interior vacio.

" La Seu de Mallorca se diferencia de las catedrales del goético francés
por la configuracion de su espacio interior. En el gético franceés, el es-
pacio interior esta formado por tres naves, pero prima el espacio de la
nave central respecto las laterales. En cambio en la Seu las tres naves
configuran un espacio Unico.

12 “Festejador: Pedris que hi ha a cada costat de finestra, en les cases
Enggqesmpltlsr a seure-hi i conversar”. Diccionari Catala-Valencia-Balear.
. Borja Moll.

'8 *Jarjamento, jarjas o enjarje: Arranque comun de los diversos nervios
gue concurren @ Un Mismo apoyo en una boveda de cruceria, constru-
ido por sillares segarados por lechos horizontales.” Enrique Rabassa
Diaz, 2000. (pag.365).

4 E| sistema de medida adoptado en la Lonja viene definido en el contrato
y es a partir de la cana de Montpellier.

® E| largo variable quedaba a criterio del cantero para un mejor
rendimiento del material en cantera.

ABSTRACT. Entender la Lonja es entender los inicios de nuestra
modernidad. Se acabaron las construcciones centenarias y el poder
dual de reyes y obispos. Un nuevo colectivo entra y acompafiara a
las artes hasta los inicios del siglo XX, estos son los mercaderes y 10s
comerciantes que se hicieron fuertes durante los siglos Xl y XV, y piden
pertenecer al gobiemno y tener un edificio que les represente.

La Lonja de Mallorca es un edificio del siglo XV emplazada en Ciutat de
Meallorca en un antiguo barrio extramuros, el Raval de Mar. Guillem Sa-
grera, el autor del edificio, es de una generacion de artistas que nacid
a finales del siglo XIV y desarrollé su practica al final de un ciclo e inicid
un nuevo modo de hacer.

Aprendieron los oficios del siglo XIV pero trabajaron con las nuevas condi-
ciones del siglo XV. Conocian la geclogfa del territorio, la talla de la piedra
en canteras, el transporte, la labra de ésta, €l arte de montear, la construc-
cion de cimbras de madera para la construccion de bévedas, el levan-
tamiento de éstas y ofras tantas cosas mas.

La Lonja del Colegio de la Mercaderia no solo sera el nuevo edificio que
los represente, sino también un nuevo modo de construir la ciudad y de
concebir el espacio interior.
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1. El “Grand tour”, una fuente de experiencias de ar-
quitectura.

«Este viaje maravilloso no responde al deseo de formarse falsas
ideas sobre mi mismo, sino al de conocerme mejor. Cuando
llegué aqui, no aspiraba a nada. Y ahora solo persigo que nada
siga siendo para mi un mero nombre, una simple palabra. Qui-
ero ver y descubrir con mis propios ojos todo aquello que se
considera bello, grandioso y venerable».

Johann Wolfgang von Goethe'

Como en un salto al vacio desde los confines del mundo supues-
tamente conocido, hacia las ignotas aguas del mar abierto, a lo
no ya definido, el viaje nos lanza a otras posibilidades de vida, a
ensanchar los limites de lo posible. Al igual que un nifio, el via-
jero “mira” con todos los poros de su piel, recopilando imagenes,
olores, sonidos, texturas, sabores. Se zambulle en la vivencia
de la experiencia que pasara a formar parte de él mismo, de su
memoria, y que dara forma a su imaginacion. La percepcion, la
memoria y la imaginacion estan en constante interaccion®. Puede
decirse entonces, que las raices de nuestro entendimiento res-
iden en nuestra propia vida, y son las experiencias personales
y biograficas, la base del proceso creativo y, por lo tanto, de los
proyectos de arquitectura®. El viaje, como un periodo intenso de
experiencias y sensaciones, da forma a nuestro propio ser, lle-
gando a poder transformar completamente la vida.

A partir de mediados del siglo XVII, entre los jévenes de la burgue-
sia inglesa, se popularizo la realizacion de un viaje que completara
su formacion viajando hasta las raices de la cultura occidental, un
viaje que les pusiera en contacto con las élites de otros paises
y les sirviera para enfrentarse a lo desconocido. Estos viajeros
ilustrados buscaban la precision, la racionalidad y el conocimiento
objetivo. Si algo distinguid el Grand Tour que realiz6 J.W. Goethe
a ltalia* en 1786 de los de sus predecesores, fue la subjetividad, la
emocionalidad y la interpretacion de lo visto y lo vivido. A partir de
entonces se puede entender el Grand Tour como un viaje espir-
itual, una exploracion del viajero desde si mismo, una vivencia de
la otredad, una externalizacion de la curiosidad y aceptacion del
azar, la sorpresa y hasta el infortunio.

Para completar la formacion de los arquitectos — del mismo modo
que la de los artistas- la experiencia del Grand Tour se convirtio
en fundamental. Cabe preguntarse si la historia del Arte y la Ar-
quitectura que hoy conocemos serfa la misma sin la existencia de
estos viajes iniciaticos. Al igual que J.W. Goethe, muchos son los
arquitectos que reconocen que estos viajes transformaron su vida
y su obra. Los britanicos del siglo XIX, como John Soane, John
Ruskin o Charles Rennie Mackintosh, no concebian concluida su
formacion sin el “Grand Tour”. Por citar algunos viajes que han in-
fluido en la arquitectura contemporanea cabe recordar que Adolf
Loos vigja a observar la nueva arquitectura en Estados Unidos en
1893; Frank Lloyd Wright lo hace a Japon en1905 y a Europa en
1909; Erik Gunnard Asplund lo hace por Italia y el norte de Africa
en 1913; Alvar Aalto en 1921 viaja por Europa justo después de
graduarse y antes de abrir su estudio profesional; Walter Gro-
pius lo hace en 1928, tras renunciar a su cargo de Director de
la Bauhaus de Dessau; etc. En 1911, Le Corbusier realizaria su
importante viaje a Oriente que marcarfa el resto de su carrera. En
su caso, dado el cuidadoso mimo con el que su obra quedo cata-
logada, se puede plantear una revision de su obra relacionando
directamente los viajes que realizé a lo largo de su carrera 'y su
obra arquitecténica, pictérica y escultérica.

v Fig. 1 Le Corbusier en la Acropolis

2. Los viajes de Le Corbusier y su arquitectura.

Todos los viajes de Le Corbusier estan acompafiados por la
publicacién de libros, lo que permite analizar la evolucién de su
obra desde la perspectiva de los viajes. En 1912, tras sus anos
de formacion con Charles L'Eplattenier y Auguste Perret, realiza
un viaje a Alemania becado por instituciones de su ciudad natal.
Este viaje fue recogido en el libro Etude sur le mouvement d’art
décoratif en Allemagne, La Chaux de Fonds 1912. Esta beca
le sirvi6 para costear el Gran Tour que realizé en 1911, junto
con su amigo Auguste Klipstein, que les llevé hasta Estambul,
Grecia e Italia. Este viaje fue decisivo para su obra por todas las
experiencias que en €l vivid. En los afos posteriores, numerosas
publicaciones dieron forma a sus primeras hipotesis que qu-
edaron recogidas en el libro Vers une architecture, Paris 1923.
Tras este viaje y sus largas e intensas secuelas, otros viajes ser-
virian al ajuste de las hipoétesis iniciales; en 1928-1929, el viaje a
Sudamérica, en él descubre la plasticidad del paisaje de Rio de
Janeiro gracias a los vuelos junto a Saint-Exupéry; en 1930, el
primer viaje a Argel, que le ayudaria a formular por primera vez la
idea de una relacién «acustica» con el lugar; en 1935, el viaje a
Nueva York, que le serviria para encontrar la escala del rascacie-
los en el Rockefeller Center y el parque urbano en Central Park.
Precisiones (1929), La Ville Radieuse (1933) y Cuando las cat-
edrales eran blancas (1937) seran los libros de notas del viajero,
el registro de su biografia artistica. Estos viajes le sirvieron para
abandonar definitivamente la repeticion isétropa de rascacielos
y las escalas desmedidas de sus primeros proyectos. A partir de
entonces, sus proyectos estableceran un didlogo con el paisaje,
y se centrara en la busqueda de lugares singulares con cierto
dramatismo para ubicar sus rascacielos, ahora ya Unicos. El ge-
nius loci, el lugar, pasaré a ser determinante de los procesos de
conformacién de los proyectos frente a la universalidad de las
primeras propuestas®.

A partir de mediados del siglo XVII, entre los jovenes
de la burguesia inglesa, se popularizd la realizacion
de un viaje que completara su_formacion viajando
hasta las raices de la cultura occidental, un viaje que
les pusiera en contacto con las élites de otros paises y les
sirviera para enfrentarse a lo desconocido.

En 1939, en el proyecto Obus E de Argel, Le Corbusier cree
encontrar el contexto adecuado para recoger sus experiencias
previas. Un lugar con cierto dramatismo, gracias a la topografia
y su situacion entre el mar y la Kasbah, marca las decisiones prin-
cipales del proyecto en cuanto a posicion y a escala. El uso por
primera vez del brise-soleil, no ya como artefacto técnico, sino
como érgano expresivo, es el encargado de poner en relacion el
rascacielos con los estimulos del lugar, de establecer un didlogo a
través de un lenguaje de sombras que se hace «eco» de la topo-
grafia natural y artificial, en una metafora acustica que Le Cor-
busier buscara a partir de entonces. Asimismo, la plasticidad, ma-
sividad y textura del hormigén dara pie a una nueva deriva en la
biografia artistica de Le Corbusier. En el proyecto de Argel, el ob-
jeto arquitectonico ha encontrado un equilibrio entre magquinismo
y sensibilidad artistica, hasta entonces irresuelto, que anuncia los
proyectos de su Ultima etapa, Marsella (1947-1952), Ronchamp
(1950-1955) y Chandigarh (1950-1965) °.




A Fig. 2 Proyecto Obus, Argel. Le Corbusier, 1939

3. Le Corbusier y el Acrépolis. La emocién en la arqui-
tectura.

“Accion de la obra (arquitectura, escultura o pintura) sobre su
entorno: ondas, gritos o clamores (el Partenén en la Acropolis
de Atenas), los trazos que brotan como por radiacién, como ac-
cionados por un explosivo; el lugar, préximo o lejano, se ve sacu-
dido, afectado, dominado, acariciado. Reaccion del medio: los
muros de la obra, sus dimensiones, el lugar con el peso diverso
de sus fachadas, las extensiones o las pendientes del paisaje y
hasta los horizontes desnudos de la llanura o los crispados de
las montanas, todo el ambiente influye sobre ese lugar donde
se halla la obra de arte, signo de una voluntad humana, a la
que impone sus profundidades o sus salientes, sus densidades
severas O vagas, sus violencias y suavidades. Se presenta un
fendmeno de concordancia, exacto como una matematica,
verdadera manifestacion de acuUstica plastica, si se nos permite
denominar asi a uno de los ¢érdenes de fendmenos mas sutiles,
portador de alegria (musica) o de opresion (el estruendo)”.

En septiembre de 1945, con el mundo en ruinas a causa de
la Segunda Guerra Mundial, Le Corbusier redacta el articulo
“l’espace indicible” ® en el que se manifiesta la transformacion
anteriormente expuesta a través de sus viajes. El contenido del
texto aborda el tema de la apropiacion del espacio a través
del urbanismo, la arquitectura, la pintura y la escultura. Todas
las disciplinas trabajan el espacio y su fin es la busqueda de la
emocioén estética mediante la armonia, la acustica plastica. El
texto, y los conceptos en él vertidos, acompanaron a Le Cor-
busier hasta el final de su vida. Libros, exposiciones, notas a lo
largo de veinte afos hacen continua referencia al concepto de
Espacio Inefable. Incluso existe un borrador manuscrito de un
libro con el mismo titulo que nunca llegd a ver la luz. Por ello, se
abre un nuevo punto de vista desde el que enfocar la obra de
Le Corbusier a partir de estos conceptos y su vinculacion con
los viajes, especialmente aquel viaje iniciatico de 1911. Resulta
significativo que Le Corbusier utiliza su vivencia en el Partendn
en 1911 para ilustrar los conceptos de apropiacion del espacio,
resonancia, acustica plastica y emocion estética. El descubrim-
iento de la Acrépolis y del Partendn fue una de las impresiones
mas fuertes de su juventud y permaneceria en las garras de
esta impresion hasta el final de sus dias. Su interés por Grecia
nacio gracias a sus maestros L'Eplattenier, Perret y Behrens, asi
como a través de la obra de Violet Le Duc y K.F. Schinkel. Tal
como escribe a William Ritter, se despertd en él una esperanza
en Atenas®. Llegd a Atenas en Septiembre de 1911 tras haber
pasado por Viena, los Balcanes y Estambul. Durante las tres
semanas que estuvo en la capital Griega, utiliza todos sus re-
cursos, textos, dibujos, acuarelas o fotografias, para capturar la
belleza del lugar. En sus obras posteriore se pueden encontrar
reflejos de la experiencia vivida alli, como la presencia rotunda
del prisma puro que es el Partenén dominando el paisaje en lo
alto de la coling; la relacién cosmogodnica del lugar entre el suelo,
el cielo y el horizonte, gracias al aislamiento de su entorno dado
por la elevacion de esa gran plataforma que es la Acrépoalis; el
aparente desorden de los edificios de la colina; o la escenografia
del recorrido poniendo de manifiesto la sublime relacion con el
paisaje y entre los edificios mismos'™®.

El prisma puro.

El cuadro que pinté en 1918, Le Cheminée, es un claro pa-
ralelismo con la Acrépolis y el Partenon. Un enigmatico cubo
blanco que se refleja sobre la superficie horizontal de la repisa
de la chimenea, dialoga compositivamente con el espacio vacio
dejado a la derecha del cuadro, y los dos libros representados a
la izquierda del prisma puro. Su arquitectura también se trans-
formd abandonando el pintoresquismo de las primeras obras,
en las que se buscaba la fragmentacion de los volimenes, ten-
diendo de nuevo hacia el prisma como en la Villa Stein.

El cielo.
Obras como el atico del apartamento de Charles de Beistegui
o la cubierta de la Unité d’habitation, replican el espacio de la

Acrépolis planteando un espacio cuyo techo es el cielo mismo y
el horizonte es el paisaje lejano como si se estuviera en la cubierta
de un gran barco.®

El desorden aparente.

De nuevo la cubierta de la Unité d’habitation, asi como otros
ejemplos como el Palacio de los Soviets, el Mundaneum, el Cen-
trosoyus, el Palacio de Naciones de Ginebra e incluso la planta
baja del Pabelldn Suizo de Paris o el plan de Chandigarh estu-
vieron influenciados por el aparente desorden que Le Corbusier
percibié en la Acropolis y también en otros viajes, como aquel a la
Piazza dei Miracoli de Pisa. Los elementos se disponen sobre una
superficie horizontal creando relaciones entre siy con el entorno,
generando un espacio unitario.

La escenografia.

La descripcion escenografica del sitio que recogié en su cuad-
erno de viaje transmite lo emocionalmente impactante que fue
esta experiencia. Desde sus primeros proyectos estuvo presente
la promenade architectural como elemento generador del es-
pacio. Esta escenografia encontré un paralelismo directo con
el Partenén en la obra de Ronchamp por la aproximacién por
el camino ascendente, la presencia diagonal en lo alto de una
colina, o los recorridos alrededor y dentro del edificio.

Cincuenta afios separan al Grand Tour de Le Corbusier de la
publicacion del libro Le Voyage d’Orient. En julio de 1965, revisa
las notas de aquel viaje apenas anadiendo unas frases. Un mes
después, Le Corbusier encontraria la muerte en su nado diario en
el Mediterraneo. Podria decirse que en este libro, en este viaje,
comienza y termina una vida dedicada a la arquitectura y marcada
profundamente por una experiencia.

“El Partendn. He aqui la maquina de conmover. Entramos en
una mecanica implacable. No hay sistema de simbolos unido a
estas formas: estas formas provocan sensaciones categoricas;
no hay necesidad de una clave para comprender. Es brutal, in-

tenso, muy dulce, muy fino y muy fuerte. ;Y quién ha hallado la
composicién de estos elementos? Un inventor genial. Estas pie-
dras se hallaban inertes en las canteras del Pentélico, informes.
Para agruparlas de este modo, no habia que ser ingeniero, habia
que ser un gran escultor”.

Como decia Aby Warburg en el Atlas Mnemosyne, nuestra me-
moria es una maquina para pensar y recordar imagenes, creando
correspondencias entre recuerdos y experiencias vividas, evocan-
do analogias, asociando libre y salvajemente aquellas imégenes
que han quedado grabadas en nosotros, imagenes arquitectoni-
cas, espaciales, sensoriales. Los vigjes son una fuente de expe-
riencias y recuerdos que quedan grabadas en nuestra memoria.
Imagenes que podemos hacer revivir en nuestro espiritu y que
nos pueden ayudar a encontrar y crear unas nuevas imagenes.

' GOETHE, J.W., Vigje a Italia.

2 PALLASMAA, Juhani, Los ojos de la oo/el, la arquitectura y los sentidos.
Editorial Gustavo Gili, SL, Barcelona, 2006.

8 ZUMTHOR, Peter, Pensar la arquitectura. Editorial Gustavo Gili, SA, Bar-
celona, 2004.

“ GOETHE, J.W., op. Cit.

5 | E CORBUSIER, Etude sur le mouvement d’art décoratif en Allemagne, La
Chaux-de-Fonds, 1912.

° LE CORBUSIER, Vers une architecture, Paris 1923. s
ABALOS, Ihaki, “Le Corbusier, naturaleza y paisaje” En: Doblando el Angulo
Recto, 7 Ensayos en torno a Le Corbusier, Ediciones Arte y Estética, Circulo
de Bellas Artes, Madrid, 2009.

5 Ibid.

7 LE CORBUSIER, L’Espace indicible, en “L’Architecture d’aujourd’hui” 1946,
ndmero_especial 2/§rt 52:9717; Le Corbusier, manuscrito, 13 Septiembre

1945, FLC, B3.7.210-204; mecanografiado, FLC, B3.7.239-246: mecano-

rafiado con notas manuscritas, FLC, B3.7.507-511 y meécanografiado, FLC,
3.7.255-274.

8 LE CORBUSIER, EI espacio_inefable en “Minerva” Revista del Circulo de
Bellas Artes, numero 2.06, 2006. Texto original traducido al castellano por
Marisa Pérez Molina.

¢ LE CORBUSIER, Carta a William Ritter, 10 de septiembre de 1911, FLC R3-
18-106, citado por COHEN, Jean-Louis en “Vers une Acropole, d’Athénes a
Ronchamp”. En: L'invention d’un architecte, FLC, Paris. 2011.

© L UCAN, Jacques, Acropole; tout a commence fa... en “Le Corbusier; une
encyclopedie”, Centre Pompldou, Paris, 1987.

" 11. LE CORBUSIER, Vers une architecture, Paris 1923.

ABSTRACT. A lo largo de la historia, la formacion del arquitecto ha
venido acompanada por el viaie. Bl “grand tour” completaba, inicial-
mente, los conocimientos de historia y composicion, pero servia, a su
vez, como una fuente de experiencias que acompanarian al arquitecto
a lo largo de su vida y obra. El hecho mismo de viajar supone una
deslocalizacion, una tabula rasa en la que los sentidos se desplertan
y agudizan, haciendo del sujeto una caja de resonancia sensible que
permite una profunda asimilacion de lo percibido que alimenta su imagi-
nario. Percepcién, memoria e imaginacion estéan intimamente ligadas.
Dado que el arquitecto tiene una habilidad innata de recordar e imaginar
espacios, el vigie constituye una fuente de experiencias y emociones
que dan forma a su memoria.

LLa obra de Le Corbusier esta marcada por sus viajes. Es posible definir
Su arquiitectura, pintura y esculitura por medio de sus visitas a Argel, Rio
de Janeiro, Nueva York, India o Italia. Pero si hay una que sintetice mejor
todas ellas, quizés ese sea el vigle a Oriente de 1911, y fundamental-
mente la visita a la Acrépolis de Atenas. Le Corbusier definié el Partendn
Como una maquina de conmover y le sirvio, afos mas tarde, para definir
el concepto de “Espacio inefable”, clspide de la emocion pléstica.

El articulo trata de mostrar de qué forma afect¢ a la arquitectura de Le
Corbusler esa visita al Partendn, analizando su experiencia y la evolu-
cién del recuerdo de la misma a lo largo de su vida.

Palabras clave: Le Corbusier; Espacio inefable; memoria.

Alfredo Baladrén Carrizo es arquitecto por la UPM ETSAM,
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v Fig. 3 Le cheminée, Le Corbusier 1918
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