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UN PRÓLOGO ANECDÓTICO 
A la salida de una reciente exposición en 
la que dominaba la obra de arquitectos 
jóvenes, un colega, otro veterano, entre 
asombrado e irritado me dijo: "Bernar­

do, ... no tienen planos, no hay planos". 
Era verdad. La mayoría de los paneles con­
tenían imágenes, esquemas, representa­
ciones, ... pero no planos, o muy pocos ... 
Su asombro, y más bien su irritación, sin 
duda compartidos por muchos de sus 
compañeros generacionales y por muchos 
más formados en los viejos modos, no era 
en realidad un comentario. Era una queja, 
una protesta, incluso una denuncia. La 
expresión de quien ve que se aprecian y 
premian unos modos de hacer muy distin­
tos, incluso contrarios, a los que habían 
aprendido, respetado, teorizado, practica­
do y, los más fieles, sacralizado. Probable­
mente lo que en el fondo quería decir es 
que al no haber planos, no había proyec­
to. No es de extrañar. 

PLANTA, SECCIÓN Y ALZADO 
La representación del proyecto mediante 
el trío planta/sección/alzado es una con­
vención, o un acuerdo, profundamente 
arraigada en la profesión. Un modo uni­
versalmente aceptado de representar la 
arquitectura, acríticamente asumido. Sin 
embargo, la inmensa mayoría de quienes 
lo utilizan probablemente no es conscien­
te de que no siempre fue así, ni de las 
consecuencias que ese modo de represen­
tación tiene y ha tenido en el proyecto 
moderno. 
Teóricamente y en sentido estricto, planta, 
sección y alzado no son más que ejercicios 
de geometría descriptiva: un modo con­
vencional de representación basado en 
proyecoones ortogonales de cortes hori­
zontales sobre un plano también horizon­
tal (plantas); proyección del exterior del 
edifico sobre un plano vertical (alzado); y 
más adelante, cortes verticales proyecta­
dos sobre un plano vertical (secciones) N1 . 

Ninguno de esos tres modos de represen­
tación expresa la totalidad del edificio ni 
aproxima su realidad. Cada uno describe 
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un aspecto parcial, o un limitado conjun­
to de aspectos. El edifico, su realidad vir­
tual, se "construye" en la mente entrena­
da del observador integrando las 
informaciones que parcialmente le aporta 
cada documento formal. 
Como ejercicios de geometría descriptiva, 
los planos serían la manera profesional­
mente pactada de codificar en dos dimen­
siones la realidad imaginada y tridimensio­
nal del edificio proyectado, de tal modo 
que un observador entrenado pueda 
decodificarlos y proceder a la reconstruc­
ción imaginaría o a la construcción mate­
rial N2. Los planos serían o podrían ser a 
la vez descriptores ex post del proyecto o 
instrucciones ex ante para su construc­
ción. La adopción generalizada de ese 
modo de representación de lo edificado 
(de lo edificable) llegó a ser un código for­
mal y formidable de transmisión de cono­
cimientos; de internacionalización de cul­
turas, estilos y modelos. Los planos viajan 
más que las personas (e infinitamente más 
que los edificios) N3. 

Entendidos como geometría descriptiva, 
la planta, la sección y el alzado ejercerían 
un papel neutro sobre el proyecto. Sin 
embargo, en la práctica, planta, sección y 
alzado pronto dejaron de ser descripcio­
nes para convertirse en instrumentos de 
proyecto; y debido a cómo se les usa, o 
mejor dicho al modo en que se les produ­
ce, dejaron de ser neutros. Nada hay peor 
para el pensamiento que los axiomas 
aceptados acrítica o irreflexivamente. 

¿DE QUE HABLA CADA UNO? N4 

Ni la planta, ni la sección, ni el alzado 
expresan la totalidad del edificio o dan 
idea aproximada de su realidad. Cada 
uno -planta, sección, alzado- cuenta 
sólo parte de la realidad completa del 
edificio que describe: cada representa­
ción especializada habla de aspectos 
especializados: 
La planta es depositaria del orden. Habla 
de posiciones, medidas, geometría básica, 
relaciones; de peso y de tamaño. Es lo que 
quedaría en el suelo si el edifico se va. 

EN ESTA PÁGINA: SECCIÓN Y 
ALZADO DE LA VILLA CAPRA "LA 
ROTONDA" DE PALLADIO. EN LA 
PÁGINA SIGUIENTE: PLANTA Y 
ALZADO DE LA VILLA STEIN EN 
GARCHES DE LE CORBUSIER. 

N 1 La sección descriptiva es 
el modo de representación 
arquitectónica más tardío. 
Con el nombre de "Alzados 
Interiores", las primeras sec­
ciones formales se atribuyen 
a Rafael. 
N2 E incluso así la repre­
sentación es mucho más 
abstracta que la que aporta 
la percepción de la realidad 
La imagen re-construida es 
holística, global, simultánea 
e inmaterial mientras que la 
percepción real es parcial, 
detallada, secuencial y tác­
til. 
N3 Los Tratados eran en 
realidad libros de texto para 
aprender "cómo", colección 
de modelos homologados 
"hágalo usted mismo". 
Eran pocos quienes podían, 
como parte de su Grand 
Tour, viajar a Roma para 
conocer su arquitectura. 
Otros, la mayoría, adquirfan 
o consultaban libros como 
el Letaroully. (Paul Leta­
roully. Edifices de Rome 
Moderne) 
N4 Sin forzar demasiado 
las cosas podrían estable­
cerse asooaciones con la tri· 
logfa a la que recurre V1tru­
bio cuando confrontado a 
la necesidad de definir la 
arquitectura por si misma la 
reduce a su virtudes: Planta 
= utífitas; sección = firm,tas; 
alzado = venustas. 

Salvo en edificios sin partición alguna, es 
lo que no se ve. Opera en el plano intelec­
tual del análisis, y la razón es su territorio. 
Instrumentalmente la planta es el origen 
de proceso de construcción, habla de 
cómo se comienza, no de cómo se llega a 
ser. Es también su huella: reflejo del modo 
en que el edifico deposita en el suelo el 
peso de la materia. Por sí misma, la planta 
no implica ni forma ni estilo. Una planta 
sólo implica forma cuando se sabe de 
antemano a qué modelo de edificio 
corresponde NS. La planta convencional 
es estática, habla de orden duradero, de 
permanencia y, por tanto, es buena amiga 
de los principios "clásicos". 
La sección es depositaria de la secuencia 
con que gradualmente se yergue el edifi­
cio, de cómo se elevan y vacían sus fábri­
cas y elementos. Constructivamente habla 
de organización y tipo estructural, de 
pesos, de modos de transmitir la fuerza de 

gravedad. Arquitectónicamente habla del 
mundo del interior, de su ocupación/apro­
piación por el hombre o el colectivo. Habla 
por tanto de escala, de espacios y de luz. 
Es territorio de la percepción y de la inteli­
gencia poética, del sentimiento lúcido. 
Refleja lo interior en sí mismo, espacial­
mente, y en cómo será percibido por el 
observador. Alzados interiores, confort 
táctil, confort lumínico... La sección es 
potencialmente panóptica, lo que por su 
carácter tridimensional le está vedado al 
edificio como tal. 
El alzado es depositario de la apariencia 
formal: epidermis última y estilo N6. Es el 
papel sobre el que escribe el tiempo y el 
que dice a la historia en qué momento 



TRADICIONALMENTE EL PROYECTO SE HA DESCRITO MEDIANTE EJERCICIOS DE GEOMETR[A 

DESCRIPTIVA QUE GENERAN SU REPRESENTACIÓN EN PLANTA SECCIÓN Y ALZADO. EL TIEM­
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nació el edifico o querría haber nacido (al 

que emular, o del que querría apropiarse 

total o parcialmente). El alzado es lo más 
efímero, el territorio de lo epicúreo, del 

deleite y de la buena educación. Cons­
tructivamente habla de materiales, de ofi­

cios y de ornato. Arquitectónicamente 
habla de adscripción cultural, de simbolis­

mo, de percepción. En él se escriben fiso­
nomía y maquillaje, posición cultural o 

egos, adscripción colectiva o individuali­

dad. Ejemplos, miles: desde las iglesias ita­
lianas cuyas fachadas pre-renacentistas 

quedaron sin rostro a la espera del nuevo 

orden simbólico hasta los abigarrados 
repintados de las "guaguas" y "colecti­

vos" del trópico o el oriente. 
Pero esto, que importa poco cuando se 

trata de representaciones de lo ya conoci­
do o concebido, entraña riesgo cuando el 

modo de describir comienza a convertirse 

en modo de pensar o de proyectar. 
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MODERNIDAD INCOMPLETA 
S1 la descripción de un edifico hermoso 
genera plantas, alzados y secciones her­

mosas e interrelacionadas, es fácil caer en 
la tentación de recorrer el camino inverso 

y adoptar los modos de representación 

como modos de proyecto, elaborar el pro­
yecto desde su planta y sewón (la prácti­

ca más frecuente) y envolverlo con el dise­
ño de su alzado (también práctica 

frecuente). Actuar así equivale a elaborar 
o "componer" el proyecto como unión de 

elementos de pensamiento conceptual­
mente diferenciados. En esto radicó, 

como luego veremos, una de las claves del 
éxito de los modos neoclásico/académicos 

de proyectación. 
La Modernidad no supo ver o superar ese 
riesgo. Su revolución frente a la academia 

quedó incompleta. No se dieron cuenta 
de que no bastaba con rechazar su len­

guaJe, su lógica de muros y dinteles y las 

rígidas normas con que pautaban la trama 

compositiva. Limitarse, como hizo la 
Modernidad, a soliviantar los fundamen­

tos retórico/formales del neoclásico, 

pero manteniendo su lógica de presenta­

ción/formulaoón, no impedía que el pro­
yecto siguiese siendo el resultado interac­
tivo (y muchas veces secuenoal) de 

pensamiento/planta, pensamiento/sec­

ción, pensamiento/alzado. Pensamiento 

proyectual fragmentado y demediado que 
construye el proyecto sobre mecanismos 

de representación/control en lugar de 

apoyarlo en la integridad del obJeto arqui­

tectónico. Esto se daba incluso en los más 

lúcidos. 
Los cinco principios de Le Corbusier 
(1925) son postulados parciales e inde­

pendientes sobre los que planea el mode­
lo convencional de representación/proyec­

to N7: uno es sobre la planta, planta libre; 

dos sobre la sección, p1lot1s y cubierta Jar­

dín; y ot ros dos sobre alzado, fachadas 
independientes de la estructura y fenetre 
a longeur. Ninguno habla de la globalidad 
del objeto. Su conocida afirmaoón sobre 

el todo, "arquitectura es el juego sabio, 
correcto, magnífico de los volúmenes bajo 
la luz", tiene más que ver con la pulsión 
purista heredada de Amédée Ozenfant 

que con lo enunciado en los cinco princi­
pios. No es arquitectónica NS y aporta 
poco a la lógica del objeto resultante, 

NS La planta de un templo 
dórico tardío permite saber 
todo lo que -salvo sorpresas 
y ornato singular- hay que 
saber de él, al igual que a 
partir de una huella de 
dinosaurio el paleontólogo 
bien entrenado puede 
deducir peso, edad, forma, 
tamaño y demás rasgos del 
an,mal que la de¡ó. 
N6 En símil afortunado de 
Roberto Fernández, (Pieles, 
2006, Universidad de Mar 
de Plata, Primeros Foros de 
Montevideo) 
N7 En 1925 expuso sus 
cinco puntos para una 
nueva arquitectura 1 Cons­
trucción sobre p1lot1s; 2. 
Terrazas-¡ardín (cubiertas 
planas a¡ard1nadas); 3 Plan­
ta hbre; 4 Fachada hbre 
1ndepend1ente de la estruc­
tura, 5. Ventanas long1tud1-
nales que cubren la fachada. 
NS La arquitectura no es 
cosa de volúmenes; los 
volúmenes eran cosa de 
escultura 

PLANS OR MODELS 
ON THE SUBJECT OF AN EMERGENT 
METHOD FOR PROJECTS 

AN ANECDOTIC PROLOGUE 
Rece~tly, as we were leavmg an exh1b1t1on n wh,c'l the 
work of young arc~1tects was predommdnt, a colleague. 
another .-eteran, half astomshed and ~ali ,rntated sa,d to 
me • Bernardo they ~Jve ne plan$ there are no 
ptans • lt was true Most of t~e parels had Images, 
SKetches. represertat,o"s. but no plans, or very 1ew. 
t-<,s aston s.~ment, or •~t~er ,1Is ,r t.t,on, no do"bt shared 
by ll'any of h,s generat,"nal colleague• and by many 
ll'Ore educated 1" t~e old ways. was not ¡~st a C0ll'me"I 
lt was a complamt, a protest, even a rep~oach The 
expres>1on of so:,-ie;;ne who see<. apprec,at,on and 
awards bemg g1Ven to very d,fferent, even opposlte, ways 
of work,ng to those ~e had earnt, respected. theo~ zc1. 
pract,ced and, ,r the case of the most loyal 'Tlade sacred 
What e probarly 'Tl~art ••ally was t~at ,, there were no 
plars, t~ere was "º proIect lt s not sur¡;, s ng. 

PLAN, SECTION ANO ELEVATION 
"'e representat,on of the p•o¡ect •hrough the t• , plan 
sect,o. elevat1on ,; a co veruo. , or an agreemert, 
deeply rooted n t~e profess,o". A umversally accepled 
way of represent,rg drch1te<1ure, ac epted unrnt1Cally. 
But lhe vast ma¡onty uf those who use tare probabiy not 
aware that ,t has not always been hte th,s, nor are t~ey 
!ware of t~e c.nse.¡u nles that th11 way of rep,~senta-
1,on •31 and has ~ad '" the moder' pro¡ect. 
'ñeoret,colly !rd ,r a Mnct way, p,in, sect,or and eleva 
t,on are "Othing 'Tlo;e t~an exereoses of desc••pl!Ve 
geometry, d convent,onal melhod of representdtIon 

sed o~ orthogonaI pro¡e1,1Icns of ho, zwtal cuts on an 
also hor zontal surface (plans); pro¡erno~ of t~e bu,ld,ng 
on a vert,col s.rfac• (elevat,on). and then. vert1,aI cuis 
ro¡ected ~n a vertI,aI surf~ce l~1ons) N1 None of 

t•ese three methods of •epresentat,on express t~e total­
IV of the building 01 bnrgs Its reality e oser. Ealh one 
deswoe; a pa~1al aspect, or a ,mued set o: aspects. 'he 
~u d1ng, ts vu ual reahty, s 'bum' n the tra,red mmd f 
t~e observe, ,nt.gratmg the 1rforma11on g,ven by eac~ 
lc"'lal document 
As exerc,ses f •esrnotive geometry. plans wouId be the 
,rofess,onally dgreed method of cod,ty,ng n two dimen 
sIons the ,mag,ned reahty drd t~e •iree d,wens ons uf 
t~e b.11d ·g. ,, such a way that a skuled observer car 
decode thern ard then co:11in~e w,th an mag,nary 
•eco~wuc•,on e• to actually mater alize t N2 The pldns 
.... o~ld be, 01 c~uld be it one and the same time alter t~e 
fact dese, pt,ons of the pro¡ect, or before l~e facr mstruc­
tions frr ts corst JctIon. The generalized adoption of this 
met~od of representat,on of what s bu1lt (what can be 
bu,lt) bec.lme a 1ornal, and formidable, code for trans­
mItt1rg k 1owiedge, of mte,...at,onahzat,or of culture~ 
styl I and ll'ode1s. Plans travel '110, e thar peopIe (ard 
mf,mtely 'TlNe th n •he !)u1Idings) N3 

Under;tood as dese· pt,ve geometry, the plan, sectIon 
and elevation, play a neutrdl role m the pro¡ect. HLwever, 
in prdct1te plan. section. ard elevation soon stop be•ng 
desc·ptions to become 10111 of the pro¡ect; and due to 
how they are used. or te put 11 a better way, t~e rne•l>ntJ 
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salvo para reducirlo a un juego sencillo de 

reducción y yuxtaposición de envolventes 
elementales. 

En ese contexto de no superación del pré­
cis metodológico, no es de extrañar que 
criticas como Rudolph Wittkower y Colin 

Rowe hayan publicado análisis como el 

que confrontaba similitudes en los ritmos 

compositivos y el esquema de orden de 
las plantas de dos edificios residenciales 

exentos tan dispares e históricamente 

separados como la Villa Garches de Le 
Corbusier y la Malcontenta de Andrea 

Palladio. Siendo la planta sólo parte, y 
parte independiente, de la composición 

global del edificio, la identidad conceptual 
de ambos proyectos afecta sólo en parte 

al resultado final, que puede discrepar y 
de hecho discrepa en tantas otras cosas 

que las similitudes se disuelven hasta ser 
prácticamente irreconocibles. 

Puede sorprender que en un edificio con 

la indiscutible calidad de Villa Garches los 
mecanismos explícitos (en la ordenación 

de la planta y el trazado del alzado) y los 

implícitos o resultantes (en la descripción 

de la sección) obedezcan a reglas y claves 
de orden tan dispares N9. Aunque tal vez 

lo novedoso y sorprendente del resultado 
radique en que Villa Garches no obedece 

a un orden único; más bien parece querer 

mostrar la coexistencia de una familia 

interrelacionada de órdenes relativamente 
afines, cuyo valor se refuerza y pone de 

relieve por vecindad y contraste. 

~ ITTfHI 
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UN NO TA N PEQUEÑO PASO ATRÁS 

Cuando los edificios se construlan despa­

cio, casi no hacían falta planos: el maestro 

de obras estaba allí para impartir instruc­

ciones precisas. Si llevamos las cosas al 

límite, podríamos pensar que lo más que 
necesitaba eran: sus propias notas de tan­

teo y verificación; un dibujo o planta para 

poder realizar el replanteo de la obra; e 
instrucciones o modelos a escala natural o 
conocida para instruir a los operarios o 

guiar a los artesanos que habrían de reali­

zar las fábricas, piezas o detalles especiali­
zados. Podría entenderse que toda su 
documentación -la poca que habla- tenía 
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el carácter de un manual o guía mínima 

orientada a la construcción del edificio; no 
incluía lo que se confiaba al buen saber de 
los oficios o a lo que se especificaba y 
detallaba en obra N10. La variante más 

extrema de este método consistiría (con­

sistió) en expresar la planta (el nacimiento 

del edifico) y formalizar una generosa 

maqueta a escala, a copiar. Todo lo 
demás, detalles constructivos, sólo cuan­
do fuesen necesarios. 

En el repertorio de las instrucciones basta­

ba con la planta, a veces incluso con 

menos, y con la escala o el tamaño. El 
resto estaba en el "modelo", en el cono­

cimiento completo, previo, heredado y 
gradual, lentamente perfeccionado en 

repetidos experimentos construidos. 

Puede parecer una exageración, y casi 
seguro lo es, pero para definir plenamen­
te un templo dórico bastaría con decir su 

orden, "dórico", su tamaño total y el 

número de columnas al frente: "templo 
dórico exástilo de 20 x 90 varas" y salvo 

por cuestiones de ornato sabríamos casi 

todo sobre el edificio resultante. 

Esta cuestión del "modelo" es esencial. 

Volveremos sobre ella. 

La Arquitectura tal como hoy la entende­

mos, o mejor dicho el proyecto, nació 

desde el dibujo. La conquista gradual del 

dibujo permitió que el oficio de arquitecto 

se fuese separando del de Maestro de 
Obra o del Constructor de Edificios. El 
Arquitecto era quien concebía y podía 

concebir y representar los edificios, y no 

ya quien los hacía, El dibujo era el instru­
mento con que transmitir instrucciones a 
quien había de construir. Sus dibujos 

EN ESTA PAGINA ARRIBA: PAUTADOS 
DE LA VILLA GARCHES Y MALCON 
TENTA DE LE CORBUSIER, ABAJO: 
DIBUJO PARA ESCULTURA. IZQUIER· 
DA, PUNTOS PARA UNA NUEVA 
ARQUITECTURA • LE CORBUSIER Y 
PLANTAS DE TEMPLOS GRIEGOS 
DÓRICOS EXASTILOS 
EN LA PAGINA SIGUIENTE ARRIBA: 
DURAND, El METODO, ALTERNATIVA 
DE SAN PEDRO DE ROMAY ORDE· 
NES CLASICOS 
ABAJO: CROQUIS DE IGLESIAS DE 
PLANTA CENTRAL. CODICE ATLAN 
TICO DE LEONARDO DA VINCI, 

N9 En Villa Garches. Planta: 
métrica y órdenes repetItI­
vos basados en secuencias 
enteras armónicas. Alzados: 
trazados reguladores de 
senes áureas o de raíces 
cuadradas. Secciones: e¡erci­
cios de geometría descnpt1-
va que narran las conexio­
nes generadas por los 
vacíos interiores y las apro­
piaciones de espacios exte­
riores (definidos ambos por 
su tratamiento en planta). 
N10 Por ejemplo, el apare¡o 
de sillerías se dibujaba a 
escala natural en pisos de 
yeso como guía exacta para 
los canteros. 

In which they are produced, they are no longer neutral. 
Nothing is worse far thought than axioms which are 
accepted uncritically or without thought 

WHAT IS EACH ONE TELLING US? N4 

Ne1ther the plan. nor the section, nor the elevation com­
pletely describe the whole building or give an approxi­
mate idea of what it is really like. Each one of them tells 
only part of the whole reality of the building being 
described; each spec,alized representalion tells us about 
specialized aspects: 
The plan is the depos1tory of arder. 11 comments on posi­
tIons. measurements. basic geometry, and relat1onships 
of we1ght and size. lt is what would remain on the 
ground 11 the building was taken away. Except in build­
mgs w1thout any part1tion, it is what is not visible. lt func 
tIons on the intellectual plan of analysis. reason is its ter­
ritory. lnstrumentally the plan Is the origin of the con 
struction process; 11 tells us how it begins rather than 
how It will come about. lt is also its footprint: a reflection 
of the way the building will deposit the weight of the 
matenal on the ground. By itself, the plan does not imply 
form or style. A plan only implies form when one knows 
befare hand to which model of building 11 corresponds 
NS. The conventional plan is statIc; it tells us about 
durable arder, permanence and, therefore, is a good 
friend of the · classic' pnnc1ples. 
The section is depos,tory of the sequence with which 
the building gradually rises. of how Its fabrics and ele­
ments rise and create space. Constructively it tells us 
about organization and structural type, about weights, of 
ways to transmit the grav,ty force. Architectonically, it 
tells us about the world of the interior. about Its occupa­
tion/appropriat,on by man or by the collect,ve. lt tells us. 
therefore, about scale. about spaces and about light. lt ,s 
the territory of perception and poet,c intelligence, of lucid 
feeling. lt reflects the interior in rtself, spatially, and in 
how rt will be perceived by the observer. Interior eleva­
tions. tactile comfort. light comfort . . The sect,on is 
potent,ally panopt,c. so that ,ts three dimensional char• 
acter is inaccessrble to the building as such. 
The elevation is the depository of formal appearance: 
final ep,derm,s and style N6 lt ,s the paper on which t,me 
leaves rts mark and which tells the history of the moment 
the building was born (or wanted to be born. or to emu­
rate. or of which 11 wished to appropnate totally or par 
t,ally). The elevation ,s the most ephemeral. rt ,s ep,cure­
an territory, that of delights and good manners. In terms 
of construct,on ,t speaks of materials. of trades and 
adornments. Architectonically 11 tells us about cultural 
attachment. symbolism, percept,on. Physiognomy and 
make up. cultural posit,on and egos. collectrve and indi• 
vidual attachments are wrrtten in it. Examples. there are 
thousands: from ltalian churches whose pre-Renaissance 
facades remain featureless awarting the new symbolic 
arder to the rainbow-coloured paInt jobs of the 'guaguas· 
and ·colect,vo· vehicles of the tropics and the far-east. 
But this. which is not very relevant when dealing with 
representatIons of the previously known or conce,ved. 
enta,ls a rrsk when the way of describing beg,ns to 
brcome the way of th,nk,ng or pro¡ect,ng 

INCOMPLETE MODERNITY 
11 the descriptron of a beautrful building generates beau· 
t,ful and inter-rela1ed plans. sect,ons and elevat,ons. 11 s 
easy to fall into the temptation of go,ng down the 
reverse pa1h and adoptrng the methods of representatron 
as project me1hods. to develop 1he pro¡ect from ,ts plan 
and section (the most common pract,ce) and to wrap ,t 
up wrth 1he design of ,ts elevat,on (also a common prac 
t,ce). To work lhis way is 1he same as producing or 'com­
posing· the project as a combinat,on of conceptually dif­
ferent,ated elements of thought. As we shall later see. in 
1his lies one of 1he keys of the success of 1he neo-class,­
cal/academrc methods of proIect,ng 
Modern,ty was unable 10 see or to get over th,s risk. lls 
revolut,on againsl academia was never finished. They 
d,dn't real,se that ,t was not enough JUSI 10 re1ect the 
language, ,ts logic of walls and trabeates and lhe rig,d 
norms with wh,ch 1hey provided guidelines for the com­
posi1,onal phase. To hm,t oneself. as Modernity did. to 
swing up the rhetorrcaliformal fundamentals of neo-



'l .. 
representaban descripciones inteligibles 

del "modelo" deseado, susceptibles de 
ser "leídos" e interpretados como instruc­
ciones de obra por el Maestro Constructor 

N11. Permitían probar, investigar, avanzar 

en la experimentación de proyectos no 
construidos; y verificar y controlar antici­
padamente los resultados. Pero no opera­

ban en un vacío. Se daban por conocidas 

muchas de las características del modelo, 
o meior dicho, de sub-modelos parciales 

que no necesitaban ser descritos como 
parte intrínseca del proyecto; elementos 

formalmente independientes, sabidos y 
codificados. 

Las primeras descripciones eran gráfica­
mente torpes, contenían tan sólo lo 

imprescindible para actuar. Más adelante 

su papel cambió, dejaron de estar motiva­
das sólo o principalmente por la construc­

ción para convertirse además, a través de 

los tratados, en objeto de enseñanza y 

propaganda. Los tratados, descripciones 
cuidadosas de objetos arquitectónicos, se 

convirtieron en norma, fueron material 

codiciado por arquitectos y gobernantes, 

y se emplearon como poderosos instru­
mentos de investigación/verificación for­
mal para la elaboración del proyecto. 

EL MÉTODO: CONSAGRACIÓN DE LOS 

PLANOS COMO INSTRUMENTO DE 

PROYECTO 

Al aceptar y generalizar una forma canó­

nica y homologada de representar o des­
cribir el edificio, la arquitectura abrió una 

peligrosa caja de Pandora cargada de 

promesas y de riesgos. Del lado de las 
promesas, la posibilidad de anticiparse a 

la ejecución material, a la obra, y predefi­
nir con exactitud el edifico deseado, con­

virtiendo a su vez la descripción en ins­

trucciones para la ejecución de lo 

proyectado. Del lado de los riesgos, con­
vertir la descripción en protagonista del 
proyecto de tal forma que el pensamien­

to sobre planta/sección/alzado secuestre 

y sustituya al pensamiento sobre el edifi­
co: quien tuviese un método para resol­
ver bien la trilogía de los planos tendría 
un método para resolver bien la arquitec­

tura demandada. La tentación estaba ahí; 
para caer en ella bastaba con encontrar la 

conveniencia y la necesidad, y con tener 

• • • ... 

una coartada intelectual para achicar los 

objetivos de la arquitectura y satisfacerlos 
con poco. Estas circunstancias se dieron 
en la Francia de finales del XVIII e inicios 

del XIX N12 . 

La creación del estado moderno y las 
grandes transformaciones urbanas reque­

rían la rápida y eficaz construcción de un 

gran número de edificios de nuevo cuño 
para albergar instituciones públicas y alo­
jar a la nueva y emergente burguesía aco­

modada. Había que hacer mucho, deprisa 
y bien, bastante para justificar e implantar 

un método que diese garantías de segun­
dad y eficacia en la proyectación de lo 

nuevo (y que fuese coherente con las exi­
gencias culturales de la razón ilustrada). 
Lo formalizó Jean-Nicolas-Louis Durand 

en sus Précis des Le<;ons d'Architecture 
Oonnées á L 'tcole Polytechnique (1809), 

más conocidos como "El Método" N13. 

Aunque no es éste el lugar ni el momento 

de extenderse, ni en su descripción crítica 
ni en su valoración teórica, conviene hacer 

algunos apuntes muy simplificados. 

El Método, daba por hecho y aceptaba de 
pleno que la buena arquitectura podía y 
debía expresarse en el lenguaje de los 

órdenes clásicos, que además tenían la 

ventaja de estar perfectamente codifica­

dos en sus más mínimos detalles N14. 

Daba por hecho que los buenos edificios, 

la buena arquitectura, resultaban de la 
correcta y armoniosa yuxtaposición/com­
posición de partes o fragmentos coheren­

tes y bien diseñados, específicamente 

concebidos para cada una de las distintas 

funciones o aspectos a atender por el edi­
ficio: una colección de objetos específicos, 
corpóreos, matéricos, reconocibles; 

modelos parciales tridimensionales mane­
jables como las piezas de un Lego; un 

repertorio de Elementos de Composición. 

N11 Es indudable que el 
d1bu¡o, cierto tipo de d1bu­
JOS o notas. era instrumen­
tal tanto para la transmisión 
de los conoc1m1entos arqui­
tectónicos como para la 
concepción del proyecto; 
pero esas "notas de traba­
¡o", esos "apuntes". no 
tenlan necesariamente las 
características de "planos" 
en sentido estricto. 
N12 S1 bien sus anteceden­
tes inmediatos podrían ade­
lantarse a mediados del XIX 
y a la Ilustración 
N13 Arquitectos como Jac­
ques Fran~o1s Blondel, pro­
fesor en la École des Arts, 
en París desde 1740; Ét1en­
ne-Louis Boullée. profesor y 
teórico en la École Nat1ona­
le des Ponts et Chaussées 
entre 1778 y 1788. fueron 
sentando las bases, un 
tanto eclécticas pero revesti­
das de rigor, que más tarde 
recogerla su discípulo Jean­
N1colas-Louis Durand como 
profesor en la Escuela Poli­
técnica de París hasta esta­
blecer "El Método" que 
marcarla la pauta básica del 
neoclásico pre-moderno 
N14 En lo referido a los esti­
los. Durand nadaba a favor 
de comente y barría para 
casa. antes de publicar la 
primera versión de sus lec­
ciones publicó una colec­
ción de ed1fic1os "notables 
por su belleza", todos ellos 
en lengua¡e clásico 
Recuei/ et para/le/e des édt­
fices de tour genre, anciens 
et modernes. remarquables 
par leur beuté. par leur 
grandeur, ou par leur singu­
larlté, et dessmés sur une 
méme échelle (1799-1800) 

class,osm, but to keep the1r Iog1c of presentat,on1formu• 
lat1on, drd not stop the pro¡ect from contrnurng to be the 
,nteract,ve result (and often the sequential result} of 
thought/plan. thought/sectron. thought/elevat,on. 
fragmented and unmeasured pro¡ectural thought wh1ch 
,Jnstructs the pro¡ect on mechanrsms of repre­
sentatronlcontrol instead of supportmg them on the 
integrrty of the archrtectonrc ob¡ect Th1s was true even in 
the most luod examples. 
T~e five prrnc,ples of le Corbus1er (1925) a,e part,al and 
rndependent postulates upon which to plan the conven­
t,onal '!lodel of representat1ontpro¡ec1 N7 one s about 
the plan, free plan; two of them are about sect1on, pilo 
· ·s and covered gardens. the other two are about eleva• 
tion, facades that are independent from the structure and 
'fenetre a longueur' None of them speak of the totahty 
Jf the ob¡ect. H,s known affirmat,on about the whole, 
'archtrecture ,s a w,se corre</, magnd1Cent play of vol­
umes under light' has more to do w,th the punst drrve 
rnherrted from Amédée 0zenfant than what ,s spelt out 
rn the f,ve pnnc,ples. 11 s not archrtectornc N8 and does 
not contnbute much to the log1c of the resultrng ob¡ects, 
except to reduce rt to a simple game of reduction and 
1uxtapos,11on of elemental envelopmeots. 
Ir th1s context of not overcomrng the methodolog,cal 
préc1s, 1t 11 no ssrpnse that the critics W1ttkower and 
Coll1n Rowe should have publ1shed analyses hke that 
wh1ch compared 11milant1es m the compos,t,onal 
rhythms and the scheme of order of the plans of two 
detached res1dent1al burldings so d,fferent and h11toP­
cally separate as the Villa Garches by Le Corbus1er and 
the Malcontenta by Andrea Pallad,o. The plan berng 
only part, and an ,ndependent part at that, of the glob­
al compos1t1on of the bu,ldrng, the conceptual dent,ty 
of both pro¡ects omy partly affected the final result, 
wh1ch can and does d1ffer m so many other facets that 
the s1m1lant1es d1sso1ve unt1I they become pract1cally 
unrecognrsable. 
't may come as a ssrpnse that 1n a building with t~e 
andemable qualrty of Villa Garches the exphc,t mecha 
111ms ( n the orderrng of the plan and the drawing of the 
eievatron} and the rmphcn or result,ng mechamsms (,n 
the aescription of the section) follow the rules and keys 
of o•denng so d,fferent N9 Although perhaps what 1s 
or ginal and s~rpnsrng 1~ the res~lt 1es ,n that Villa 
Garches does not obey one single order, rather 1t appears 
to want to show the coexistence of an rnter-related fam• 
1y of closely related orders, whose value 1s rernforced and 
h1gh11hted by Vl""'ly •~d ,,nir-· t. 

A NOT SO SMALL STEP BACKWARDS 
W~ •n building, ire b,.,11 , wiy, p are lmost unnec­
e ,sary the master of works w., there on s,te to g,ve pre· 

se nstruct,ons lf we take th1ngs to the l1m,t, we could 
~lieve that the most he would need would be: h11 own 
otes of tnals and results; a sketch or plan to be able to 

redefine the work; and instruct,ons and models that are 
,fe-srze or to a known scale to rnstruct the operat,ves or 
t, gu,de the craftsmen who would have to produce the 
,tonework, the blocks and the spec,alrzed deta1l1. We 
would see that ali of h1s papers, what few there were, 
h 1d the nature of a manual or a mrn,mal gu,de d,rected 
,t organrsrng the building work necessary. lt did not 
elude what was entrusted to know1edge and experr-

ence of the trades. or to what was specif,ed or detailed 
,n the work. NlO The most extreme varrat,on of th,s 
method would cons,st (con111ted) rn expressmg the plan 
(the b1r1h of the bu1ld1ng) and formalrzing a generous 
model to scale, to copy. Everything else: construct,ve 
details. only when necessary. 
' he reper101re of mstruct,ons conta,ned enough mforma­
t1on with just the plan, at times w1th even less. and w,th 
the scale or the size. The rest was m the model, in the 
complete, prev1ou1, mherrted and gradual knowfedge, 
slowly perfected in repeated constructed experiments. lt 
may seem to be an exaggeration, ,t almost cer1arnly rs. 
but to define a Doric temple it 11 enough to say rts style. 
'Doric', 1ts total size, and the number of columns of the 
front 'Dor,c temple w,th s,x columns o/ 20 x 90 yard­
sticks and except for matters of decoration we know 
almost everything about the resultmg building.This mat• 
ter of the model 11 es1ent1al. We shall return to 11 later. 
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Arch1tecture as we understard It today, or more precise­
ly 111 pro¡ects are born m the drawmg. The gradual 
development of the dbtl1ty to draw allowed the profe<­
sIon of arch1tect to separate nself from tha: of Master of 
Works, 01 of Master Budder. Tre arc~1tec• wa• the ore 
who conce•ved and was capable of corceIvmg and rep-
1esentIng the bu1ld1ngs, no longer the one who buril 
trem The drawmg was the mstrument which transmIt 
ted the •nstruC'·ons to tre person who would bu1ld t 
The drawmgs represented ,ntelligible desc11pt1ons of the 
mouel de11red', capable of be1ng read' and interpreted 
as work m11ructIons for the Master Burlder Nt t They 
would make 11 possible •o try out ideas to researrh ard 
to advance n the experimentatIon of uncorstructed 
pro1ects: to veri fy and ontrol m advance the results. But 
they do not operate m a vacuum. Many of t'e chardcter 
stics of the model, or more •o the poInt, many of the 

parual sub-models which did not need •o be wr1tten 
down as an Inl' nsIc part of the pro1ect were taken for 
granted; formally mdepPndent elemerts, wh1cr are 
known and codified. 
The f,rst desrnptions were g1aph1cally awkward, they 
conta1ned Iust the bare esser t1als to work or. Later, tre,r 
role changed, they stopped he1rg motrvated rnly 01 
mainly by construction to also become, through 11, , tIe~ 
the ~b1ect of learnmg and propaganda. The reatIe1, care­
ful desrnpt1ors of arc'1tector Ic ob1ects, ueome the 
norm, they contamed r1aterIaI whKh was coveted by 
mMectl ard those In posItInns lf power and they were 
used as powerful nstruments for formal researchlve11f1-
catIon fo• tl'e elaboratlon of the pro¡ect 

THE METHOD: THE ESTABLISHMENT OF 
PLANS ASAN INSTRUMENT FOR PROJECTS 
By acceptmg and generaliz•ng ¡ raroniol ard approved 
form of ,epreser1Irq or aescr bmg bu1ld1ng, .rch1tPr 
ture opened a dangerous Pandera• box h,11 af promIse1 
and r11ks. Among the promI1e, the oss1bIhty 01 dntIc, 
patmg the material executIon, tre works and iredel1r1rg 
prec,sely tre des1red burld1rg, Ir tum convertmg tre 
de1cript1on mto Irw·1ctI0~1 fo1 carrymg out wl\at ha~ 
been pro¡ected. Among the mks, co: vertmt¡ the desrnp 
tIon INo tre '11am partIopant of t'e pro¡ect m sucr a wdy 
that the •~mkmg about plan ectIor elevat 111 h11ack 
and 1ubst1tute1 tre th1nkmg abe ut •he burlll1n~ ,nyom 
w,th a met~od for 1olv1rg 11 • 1at11factory way the tfll< 
gy ol plans would have a way to s.iusfactonly p oduc 
the arch1tecture demanded 
'ne temptat,on was there, 1! would e,, ly 0 eed the cur 
verIerce and ne, essity, 'e• ne to 1all Irto 11, and lis to 
ave ir 1ntellectual excuse to ower the expect uons an 

'le sat1sf1ed w11h lntle. T 1e1e e rcumstances occurred 1 
rance at the end of the E1grteent' cen•ury ird t, 

beg1rn1rg of the N1reteent. certury. N12 
The creat,on of the modern state ird the grnt ,rba 
transformat1on1 derianded rdp,d, effic ent co. 11 ,.to 
of a grea• number of budd1°g• el a new 1tar1p to iccom 
fT'Odate pubhc In1tItu1Ion1 an to hr esP tre new efT'erq 
in~, well ot rn1ddle dass lt w 1 ,ecPssary •o 1o a le t, t 
o 1! qu,ckly and well wh1ch \',as suffic en! pretexr to ¡us 

t1fy anu ntroduce l metnI d v. ich w, u" gIve ¡uaIar 
tees of salery aI d effi c1ency n planning what 11 ew 1an 
t at would also be eche en• w th tre c•Jltur aI defl'and1 ot 
e11d1tP rea,1n). ean Nimia' lou1s 01 rdnd formahzed t 
n ~Is 'Prem d. Leíº"' D'Arch1trc•ure Don~ee, a 
L 'tcofe Poly1echmque ( 1809), better kno\'.~ as T 1e 
Metrod. N13 
Although 1h11 Is not the placP, ror thP momrct tn qo 
n ore dee.,ly INu e,, er ts rntic.l dP,rnp1101 cr 1!1 t~eo 
retIcaI as1e1<rrent, t would be useful •o make sorne \,<y 
\líT'ple rotes ~ e Metn1 d: 
lt takes for granted, and 1·,lly accepts •~at ..;o<,c .rc'1t0 c 
ture can ard shoulu expres tself n tre anguage of das 
sical r rders. which also havP •hP aavartagP cf bPmg er• 
•ectly cod1f1ed n •h r s:.a I s, deta111. N14 

t takes lo granted t'at good bulid g• g0oc a1ch11ec 
•u, Is t! e resul• of the correct and armonious ¡uxt0po 
sI•Ion1ComposItIor of cohe•i:-1, and w, 1 des,gred parts 
or fr3gment~ spec fically conceIveI o each rl 1e d11 
!lnc' function1 o· aspects reque1t11 g attent on in the 
building. a collect1on ot specItic obJects, phys1cal, "'laten 
al. recogn1sablP parual t ree-d1mer11oraI fT'odels 
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N15 En función del carácter 
del edificio, la elección tipo­
lógica llevaba asociada una 
elección de estilo cuartel, 
dónco, edificio cultural, 
Jónico; edifico público 
representativo, conntI0 sim­
ple o compuesto; etc. 
N16 Algo similar ocurrió con 
la aplicación civil de lo gótI· 
co, concebido inicialmente 
para modelos espac10-fun­
cionales de índole sacra. 
N17 Maqueta de 1919-1920, 
en los Museos del Estado 
Ruso, San Petersburgo. 

ARRIBA: VLADIMIR TATUN, 
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Confiaba a la planta, pautada y estricta­

mente modulada, las decisiones de posi­
ción y dimensión de los distintos elemen­
tos: muros en las líneas de pautado, 
columnas o pilares en los vértices ... orden. 
La invención arquitectónica se depositaba 
en el conocimiento y elaboración de tipos 
establecidos en función del uso: hospita­
les, cuarteles, ayuntamientos, residen­
cias ... función N15. 

La aparente facilidad del trabajo en planta 
propugnada por Durand era engañosa­
mente simple. Para Durand, la planta 
venía a ser una "planilla de montaje" 
sobre la que manejar elementos 
físico/espaciales conocidos, de un tamaño 
definido y con un lenguaje sabido. Con 
esos supuestos, la planta, unida al reper­
torio de elementos seleccionados, deter­
minaba todos los aspectos arquitectónica­
mente relevantes del edifico. Las 
secoones y alzados quedaban implícita 
pero exactamente definidos puesto que el 
binomio planta/elementos implicaba la 
plena definición de lo formal (apariencia), 
lo constructivo (estructura) y lo espacial 
(vacíos interiores). La planta actuaba 

como instrucción básica que se comple­
mentaba con la selección e identificación 
de los sub-modelos aplicables. Con ello, 
desde la planta, todo quedaba completa­
mente definido. 

Mediante ese dispositivo, y pese a que hoy 
pueda aparecer como orden parcial, pro­
yectar "en planta" era, casi, proyectar el 
todo. Formalmente parecía estar lejos de 
los antiguos modos de fidelidad al mode­
lo, pero en la práctica mantenía intacta la 
añosa fidelidad al modelo especializado 
conocido, desplazándola hacia la InvestI­
gación tipológica (imprescindible en aquel 
momento de invenciones sociales) N16. 

PRIMERAS RECUPERACIONES DEL 
OBJETO ARQUITECTÓNICO COMO 
SUJETO DEL PROYECTO 
Al no cuestionar el valor proyectual de 
"los planos" como soporte y razón del 
proceso de pensamiento, la primera 

modernidad no consiguió cercenar los 
lazos que la hacían heredera de su pasado 
inmediato. Su ruptura con el pasado tuvo 
más de revolución de palacio que de ver­
dadera revolución; es más, al abandonar a 
su suerte al constructivismo, abortó casi 
de raíz los productos más prometedora­
mente revolucionarios, productos que 
deseaban partir de cero para entroncar 
directamente con la verdad del objeto 
material, con el modelo inventado. ¿Cuál 
es la planta y cual la sección del Monu­
mento a la Tercera Internacional de Vladiir 
Tatlin, que nunca las tuvo? N17 

Las primeras recuperaciones del modelo 
inventado como protagonista del proyecto 
sólo vinieron, de la mano de los maestros, 
después de décadas, de superar una gue­
rra mundial y de un cambio más que sig­
nificativo de las condiciones y prioridades 
sociales. La capilla de Ronchamp en Fran­
cia, la iglesia C rosses Vuoksenniska en 
lmatra, el tardíamente construido museo 
Guggenheim de Nueva York . .. serían 
algunos ejemplos notables, notables pero 
aislados incluso en la producción de sus 
autores. Concebidos para situaciones y 
programas singulares, conviven en el tiem­
po con otros proyectos, de los mismos 
arquitectos, desarrollados con la lógica de 
planta/secoón/alzado o sus derivados. 
La posible IncongruencIa de un pensa­
miento triple y el deseo de integridad con­
ceptual del edifico generaron, desde el 

principio pero especialmente en la segun­
da modernidad, nuevos y singulares 
modos de proyectación consistentes en 
depositar en una de las representaciones 
la casi totalidad del proyecto, especial­
mente en la planta o la secoón puesto 
que en ellas conviven interior y exterior, 

forma y espacio. 
Si el objeto arquitectónico es planta super­

puesta como en los rascacielos de cristal 
de Mies, o, mejor aún, planta extru1da, 
como en tantas obras de Aalto, la planta 
lo es todo: la planta es el modelo, o meJor 
dicho, el modelo está en la planta. 
Lo mismo ocurre si es sección extruida, 
como en algunas obras de Reidy, Aalto o 
MVRDV. 

NUEVAS "PLANTAS" PARA EL EDIFICIO 
OBJETO 
Al margen de ejemplos puntuales, Le Cor­
busier ya intuyo el carácter incompleto e 
insatisfactorio de la representación/pro­
yectación "convencional" de planta/sec­
oón/alzado; aunque no llego a hacerlo 
explícito. Su promenade architecturale 
puede interpretarse como la necesidad de 
encontrar un esquema de orden que no 
radique en la planta: un nuevo tipo de 
" planta " más coherente con el modo, 



manoeuvrable like p,eces of Lego, a reperto,re of 
Elements of Compos,t,on. 
The ruled and stnctly modulated plan was entrusted w,th 
dec,s,ons of position and d1mens1l n of the different ele­
ments: walls in the ruled lines. columns or pillars ,r the 
vertices. arder. 
Architecton,c invention ay in the knowledge and p,. 
duct,or of estabhshed types dependent on their 'une 
tion: hosp,tals, barracks, town halls, re11dence1, 
funct1on. NI 5 

The apparent ease of workmg on pldn advocated by 
Durand was dece,v,ngly simple To Ourand the pla 
became a 'chart far assembly' on wh,ch to manipulate 
the known phys,calispat,al cordit,ons, of a def,ned s,i 
and w,th a known language. W1th these 1uppos111on 
the plan, along with the repertoIre of selected el 
ments, would determine all of the arch,tecton,cally 'E 

evant aspects of the building. The sections and the el 
vat,ons remained implic,t but preC1sely defined g,ven 
that the binomial of plan/elements 1mphed the full de 
init,on of the formal (appeararce), the const·uc111 
(structurel and the 1pat1al (inte• ior 1pace1). The pi 
would actas bas,c mst·uctions and was c~mplemented 
by the select,on and ident,ficat,on of the apphcab 
sub-models'. Consequently, everyth,ng was complete 
ly defined from the plan. 
By way of tl>is dev,ce, and despite the fact that II m, y 

appear to be a part1al o•der, to pro¡ect or piar' w, 
almost to pro¡ect everything Formally It appears to bf> 
long way from the cid Tiethod< of •ema,ning fa,thful t 

the model, but in practice t keeps intact the aged fa1th 
fulness to the krown 1peC1ahzed model, d,splacing 
towards typolog,cal researc~ (indispensable at that tm 
of soc al nvent,ons). N16 

THE FIRST RESTORATIONS OF THE ARCHI 
TECTONIC OBJECT AS THE SUBJECT 
By not que111oning the proIel•uraI value of the plans', 
the medium and reason of tre process of thought, t• 
first modern,ty d1d not manage to sever the inks wh1c 
made ,t heir to ts mmed,ate past ""e b1each \;1th tt 
past was more of a palace coup t~an a rea, revoIu•I0 
more than that by abandonmg ,ts luá to constructIvIsn 
11 virtually cut off al the rO<'tS the most promIsIngIy •v< 
lut,onary product• products v..,,ch aImed to start fro 
the very begmning to connect directly w,th t~e real,ty 1 
the material o~¡ect, w,t, tl>e mvented IT'odeI Wh1Ch pa 
,s the plan and wh1Ch the sect,on of the Monumert t 
the 1rnd nternat1oral 1Jy ijla, dn Tathr, wh1cn ever h 
e,ther1 N11 

The flfst •estorat,on• of the nvented model as mam fe 
ture of the proJect only call'e, at the han s of rnasteI 
alter decades, ,fter gemng over I wo, d war and a IT"O 

•han s,gmficant change f social CO"d1t1ors and 1101 
1I€S !he Chapel at Rcnchamp n F•arc• (he c~urch 
Crosse< Vuoksenn1ska I" !Matra, •he oelatedly construc 
ed Guggen~e,m Museum in New Yor~ . .vould be scrr 
notable examples, notable but solate omong the 
autrors' product,or Conce,ved for 1IrguIdr 1Itua•Ior 
and programme~ trey coexist n time w1th othe1 proIect 
by tre same archuects, developed w,t the og,c 
plan/seC'.1onlelevat1on or ,ts denvat,ons 

e possible ncongruence of a t• ple thinking aíld th 
deslíe 101 co ceptuaI ,rteqnty of t~e bu1ld1rg ge"ercte 
from the beg,nmrg, but espec,ally " the second de 
"•ty. new, singular "letrods of pr0Ject1ng e nsI<tent w,1 

plaC1rg almost the totahty of •he p oiect n one of th 
eoreseNat,ors. e<peC1ally n •~e plan or •~e seL' o 

g,ven t~at ntenor ard exte• or, and 0·11 and sp~c 
coexist withm •hem. 
lf the arch,tectomc ob¡ect ,s supe, mpo• ed on l plan l' 

, the gIa,1 skyscrapers f MIe< or better st,11, on ar 
extruded plan, like so rnary of Aal•o s worK~ the piar 
everythmg, or pul d,fferen•ly, •he 11odel s n the pan 
!he same thing ~appers f the <ect,on Is extr•Jded, as 
certam wo1ks by Re•dy, Aalto or MROV. 

dinámico, de percepción real de lo edifica­
do. Tímidamente en Villa Saboya, más 
directamente en partes de la Maison La 
Roche, y más resueltamente en el Carpen­
ter Center for the Visual Arts, experimen­
ta con el concepto de un orden perceptivo 
pero, a la hora de organizar y/o describir el 
sistema de orden edificado, no llega a 
darle el grado potencial de protagonista, 
de asignarle el carácter de "planta". 
Otros si lo han hecho, más tarde. 
Reiteramos: la planta tradicional es, en 
palabras de Federico Soriano N18: "un 
sistema que ordena". En el camino hacia 
el proyecto es el instrumento del pensa­
miento-orden. Habla de un espacio esta­
ble, de un orden hecho de métrica, geo­
metrías estáticas y pos1oones (absolutas o 
relativas). Pero el concepto de orden 
puede ser muy otro; puede ser tan apa­
rentemente dinámico e 1mpredec1ble 
como el de la caída de una ho¡a y estar 
sin embargo sujeto, como ella, a las rigu­
rosas leyes físicas de la gravedad y aero­
dinámica. 
Cuando el concepto arquitectónico que 
gobierna el proyecto del edifico se apoya 
en órdenes no convenoonales, dinámicos 
o no, la planta convencional colapsa tanto 
en su función descriptiva como en su 
papel como instrumento proyectual. 
¿Cuál sería, en estos casos, la planta? 
¿ Cómo describir-pensar el orden rector, la 
lógica compositivo-constructiva del espa­
oo/forma arquitectónico? Recurriendo a 
"algo" que permita entender la trabazón 

dinámica del conjunto. 
La reoente y conocida Emba¡ada de 
Holanda en Berlín (Rem Koolhaas, OMA) 
es casi un manifiesto del que ya había un 

anticipo en el proyecto ganador de las 
bibliotecas de la universidad de Jussieu 
(París). En ambos, especialmente en el 
primero, el ed1fic10 sólo se entiende des­
plegando la trayectoria que articula el 
conjunto. 
Su aparentemente sinuoso volverse y 
revolverse en los confines del sólido 
capaz esconde un orden lineal más exten­
so, un eje virtual o conceptual tan exigen­
te como un eje geométrico. La trayectoria 
N19 explica y define el orden: la planta 
arquitectónica está en la trayectoria. La 
planta convencional deja de ser un 
esquema de orden para ser de nuevo sólo 
un ejercicio de geometría descriptiva: lo 
que se vería al hacer un "corte" horizon­
tal en el edificio, al igual que la sección 
deJa de ser un sistema de espac10/estruc-
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DE IZQUIERDA A DERECHA· 
ALVAR AALTD. IGLESIA CROSSES 
VUOKSENNISKA EN IMATRA. 
MIES VAN DE ROHE, RASCACIE· 
LOS DE CRISTAL. MUSEO 
GUGENHEIM DE NUEVA YORK. 
CROQUIS DE lA CAPILlA DE 
RONCHAMP EN FRANCIA DE LE 
CORBUSIER. CROQUIS DEL TEA· 
TRO ESSEN DE ALVAR AALTO Y 
PERSPECTIVA DOUBLE HOUSE 
EN UTRECH DE MVRDV 
ABAJO: INTERIOR lA BIBLIOTECA 
DE VIIPURI DE ALVAR AALTO. 

N18 Federico Soriano. 
sm .. tesis; Ed. Gustavo Gilí 
S.A; Barcelona 2004 
N19 Federico Sanano, ib1d. 
F S los denomina Espacio 
esgrima " .. elementos gene­
radores de construcciones 
diagonales y las plantas pier­
den su nombre o continui­
dad para referenc,arse como 
cualqu,er otra sección verti­
cal o transversal" 
N20 La homologación formal 
de la producción del Movi­
miento Moderno no estaba 
tanto en la predefinición de 
un modelo resultante cuanto 
en la capacidad de recono­
cer la adscripción proyec­
tuaVformal de lo ed1f1cado a 
una determinada praxis pro­
gramát1Ca homologada 

tura y se limita a describir lo que se ve al 
hacer un "corte" vertical 
La narración, el hilo argumental, puede 
proceder de otros elementos, como en el 
caso de la ampliación del museo Victoria 
and Albert (L1beskind, Londres) cuyo 
orden nace del contrapunto entre su 
fachada enroscada y los elementos verti­
cales de transmisión de fuerzas, instala­
oones y personas. St se utiliza como s1 
fuera un recortable, el plano desplegado 
de sus fachadas, ampliamente publicado, 
sirve para construi r una maqueta auto­
portante del ed1f1cio 
De manera sutil, estos ejemplos (y 
muchos otros de índole s1m1lar) hablan 
de la definición de un "modelo" previo a 
la representación en el que los planos de 
planta/sección/alzado pueden llegar a 
adquirir casi un carácter geométrico y 
cartográfico. 
iOJol No es un camino único. La supera­
ción de la planta como depositaria fun­
damental del orden se está producrendo 
en muchos frentes y con distintos tipos 

de mecanismos y esquemas conceptua­
les. convivencias de ordenes superpues­
tos (E1senman ). mult1pl1cidad de lectu­
ras y presencia de las distintas lógicas del 
ob¡eto (Chinchilla ), neo-construct1v1s­
mos de catálogo (Lacaton & Vassal. ), 
etc. Pero no es ahí donde hoy queremos 
adentrarnos. 

EL MODELO COMO SOPORTE DIRECTO 
DEL PROYECTO 

Llegados a este punto, los planos, y espe­
cialmente las plantas, como sistemas de 
orden o como elementos clave del proceso 
proyectual pueden ser presondibles. No 
pierden su utilidad, pero se colocan en un 
nivel subs1d1ano del proceso central: verifi­
cación, dimensionado, revisión, análisis, 
perfecoonam1ento o concreción de un 
modelo que les antecede. Lo que surge es 
un nuevo/VieJo modo de proyecto en que el 
modelo es, vuelve a ser, concepción previa. 
Con una diferencia: la ausencia de mode­
los universalmente homologados, la aper-
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NEW 'PLANS' FOR THE OBJECT BUILDING 
Apart from a few ,.pec1fic examples, le Corbus1er had 
already sensed the 1ncomplete and unsatisfactory nature 
ol the ·convent1onal' representat1on/pro¡ec11on of 
plan/sectronlelevat1on, although ~e never 'Tlanaged to 
make it exphc1t. H1s 'arcflltectura/ promenade could be 
1nterpreted as the need to find sorne scheme of arder 
which does not stem from the piar: a new type ol more 
coherent 'plan· v.ith the dynamrc 'Tletrod of the •eal per­
ceptIon of what Is bu1lt Tim,dly in Villa Sabaya, and more 
directly in certain parts of the Ma1son la Roche, and w,th 
rrore dete171mat1on n the Carpenter Center for the 
Visual Arts he expenmented with the concept ola pe1-
ceptIve arder, but at the moment of organiz,ng andlm 
de1wb1ng the ordering 1y1tem of what 11 built, he d1d not 
proportion It with sufficient potent1al •o become the 
mam feature, to g,ve rt the cMracter of plan' Others d1d 
manage to do th1s later. 
To reIterate, the trad1t1onal plan Is, ,n 1he words of 
Fedenco Sonaro; N18 'a sysrem wh1ch orders On the 
route towards the pro¡ect rt Is me tool for thmbng and 
ordenng 11 tells us about a stable space, ar order ueat· 
ed by measurement, 1tat1c geometry and posItIon1 
(absolute or relat1ve) But t~e concept of order could be 
very d1fferent, ,t could be 11. apparently clynam1c and 
unpred,ctable as a leaf falhng and on the contrary It 
could also be 1ub1ect, hke 1he leaf, to the ngorous phys 
Kal laws of grav,ty and aerooramIcs 
wt-en the archtectonc concept that controls the pro¡ect 
for the bu,ld,ng Is based en orders that are not conven­
t1onal, whether they are dynamIc or nol, the convent,on· 
al plan falls apart botr Ir Its desrnpt1ve 1unwon and in 
Its •ole as a tool of pro¡ectIon. What would the plan be in 
th1s case 1 liow car we descnbe/conce,ve the governing 
arder, the compos1t1onal con1tructIve logK of the a1Ch1-
tectonic spaceiform' By turning to 'something wh1Ch 
allows the understand,ng ol tre dy:'am1c co~nectIon of 
the complex 
The well-known, recent Dutch Embassy in Berhn (Rem 
Koolraa~ OMA) Is almost a 'Tlar,festo of what had been 
anticrpated in the wrnning pro¡ect fer the lrbranes al •he 
unNersrty at Jus1eux (Pans). In both cases. but espec,ally 
in the forme,. the bu1ld1ng can only be understood by 
unfolding the tra¡ec1ory wh1ch art,culates the complex 
11 apparently turns back and forth srnuously w1t~rn •he 
confines of wha1 11 solrd. wh1ch 11 capable of ~1ding a 
more extens,ve linea, arder, a virtual or conceptual JxI1, 
wh1ch 11 as demand,rg as any geomet cal axis. The tra• 
Jectory def,nes or explarns tre order the archrtectonic 
plan s n the tra¡ectory N19 The conveet1onal plan stops 
berng a stheme of order to once agaIn become an exer­
crse in descr•pt,ve geometry: what ene would see ,f one 
shced ~or11on1ally through the building, rn tre same way 
that the sect,o~ changes from berng a system of 
1pacel1tructure and l1m1ts 111elf 10 de~cr1b1ng what could 
be seen rf a vertical 'cut' were 10 be made 
The narratrve the thread of the argument. can proceed 
from other elemerts, as Ir the case of the extensron to 
the Victoria and Albert Museum (l1be1k1nd, london) 
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ARRIBA REM KOOLHAS, OMA, 
EMBAJADA DE HOLANDA EN BER· 
UN, PLANTAS Y VISTA DE RECO· 
RRIDO INTERIOR. ABAJO PLANTA 
DE RECORRIDO DE LA EMBAJADA 
DE HOLANDA EN BERLIN 
DERECHA LIBESKIND, AMPLIA· 
CION DEL MUSEO VICTORIA ANO 
ALBERT EN LONDRES 

whose arder is born from the counterpoint between rts 
'corled' fa~de and the vertical elements that transmi 
forces, servrces and people. 111111 used as 11 rt were a cut­
out. 1he much published unfolded plan ol 1ts tacad, 
serves as a freestandrng model of the building. 
In a subtle way these examples (and many others of 
s,mrlar nature) tell us of the delm,t1on of a model' pr, 
to the representauon in wh1ch the plans ol 
plan/1ect1onlelevation can acquire an almost geometri­
cal/cartographical character. 
But Beware lt rs not the only path. The supersed,ng ,f 
the plan as the fundamental depo11tory of order Is hap­
pening on many fronts and w1th d1stinct mechanrsms and 
conceptual schemes: the coexI1tence of supenmposed 
orders (Ersenman .. l. the 'llUltrplrcrty of readings ard 1t 
presence of d,fferent log,cs of the ob¡ect (Chinc~1lla ). 
neo-constructIvIsms from the catalogue (Lacaton & 
Vassal ) But day to day that Is not 1he route by w~ich 
wr .••• •• " ~1,n~te -··e ~"'!rly. 

THE MODEL AS DIRECT SUPPORT FOR THE 
PROJECT 
• :1cned ti 1) l,"011 1, uit: p._11>, ~:,iJl!\.1\,.11y plo11, <.:, 

sys1em of ordermg and as key elements m 1he pro¡ectu 
al process could be d1spen1ed w1th. The plan does not 
lose ns useful~ess. but the plans are relegated to a se 
ondary JeveI In t~e central process. check1rg, measunn 
revrsron, analysIs. . the perfectmg or •ealrs1rg of a 
model that precedes them. What emerges is a newlold 
method of pro¡ecting rn wl11c~ the model rs. once aga,n. 
a previo s conceptIon 
W1th ene d,fference· the absence of 'Tlodels that are ur 
versally endorsed, the openmg of the narrow rncle of ref 
ererces. N20 
The autoromy of the model and the absence el one sr 
gle reference I open . g up new paths of pro1ectural fre 
dom and allow1ng the buth of proposal1 which would 
~ave beee 1nconce,vable w,thrn the framework of th 
corvent10nal method of pro¡ectrng Compared to the tr 
d,uonal method the new emerging 'Tlethod gNes the 11 
capac,1y of prior marnpulat,on back 10 the pro¡ect 
Informat1on technology and 3D 1canning have allowed 
these to be prOduced as they are, by 'Tlakrng rt poss,b 
to make exact representatIons of complex obJects. 
lt had been ,n gestauon, the hatchmg occurred w,th a 
building that was an 1n1tant success rn professron, 
media, socral and econom,c 1erm~ the úuggenhe1m 
Bilbao. 11 was 1he herr to the prevrous expenments 
which the choice of model was as ,ninh1b1ted as 11 wa• 
literal; tbe f1sh as the form of reference lora fish restau 
,ant The means of the proIect were 001 the plcns; th y 

were 1~e manrpulat,on of the model, chang ~g ns scal 
breaking ,t up and readmg the fragments in archItecturaI 
key (form/space), puttrng them back 1ogether, subord, 
na1,ng the structure to the modelled result Thrs gz 
but~ to t"e formidable decomposmg beached whale rn 
whose wl'1le belly, l,ke lonas, we are entenng. Who c,m 
eas,ly read 111 plans and sernons' Can anyone affirm th 31 

tura del apretado círculo de referentes N20. 
La autonomía del modelo y la ausencia de 
un referente único están abriendo cami­
nos inéditos de libertad proyectual y 
hacen posible el nacimiento de propuestas 
que hubiesen sido inconcebibles en el 
marco del modo convencronal de proyec­
tar. Frente al modo tradicional un nuevo 
modo emergente devuelve al proyecto la 
capacidad plena de manipulación previa. 
La informática y el escaneado 3D lo han 
hecho posible al permrtrr representaciones 
exactas de objetos complejos, se produz­
can éstos como se produzcan. 
Venía gestándose, pero la eclosión se pro­
dujo con un edifico de instantáneo éxito 
profesional, mediático, socral y económi­
co: el Guggenheim de Bilbao. Era herede­
ro de ensayos anteriores, en los que la 
elección del modelo fue tan desenfadada 
como literal: el pez como forma referente 
de un restaurante de pescado. Los instru­
mentos del proyecto no fueron los planos: 
Estuvieron en manipular el modelo, cam­
biarlo de escala, fragmentarlo, leer los 
fragmentos en clave de arquitectura 
(forma/espacio), reagruparlos, supeditar 
la estructura al resultado modelado ... De 
ello nació la formidable ballena varada en 
descomposición en cuyo blanco vientre, al 
igual que Jonás, nos adentramos.¿Quien 
puede leer con facilidad sus plantas o sec­
crones? ¿Alguien puede afirmar que el 
proyecto nació de ellas? ¿No parece más 
fácil admitir que son resultado y no 
causa? 
Los ejemplos proliferan, los ejemplos rele­
vantes serían cientos. De cada uno de 
ellos, y aún más desde las suma de todos, 
se puede extraer una conclusión: con la 
exclamación "¡ no tienen planos! " no se 
está, como mr colega quiso expresar y 
muchos querrían creer, frente a una pér­
dida o un retroceso del rigor proyectual; 
se está frente a un modo de proyecto, 
más libre y más neo, que recupera la con­
dición integral del objeto arqu1tectón1co, 
del modelo, como verdadero protagonis-
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ta del pensamiento arquitectónico. El edi­

fico no necesita "explicarse" o narrar su 

lógica desde los planos. Sus proyectos se 
pueden presentar desnudos, sus presen­
taciones no tienen planos. En su lugar, 

narraciones, imágenes y, sólo cuando 
conviene, geometrías descriptivas. 

PREGUNTA AÚN SIN RESPUESTA 

SOBRE EL OBJETO CIUDAD N21 

Lo que se acaba de decir puede ser más o 
menos cierto en función de la escala de lo 
edificado. Cuando ésta crece, la duda 

aumenta. Llevada al límite la pregunta es 

obligada. ¿ Qué ocurre cuándo el objeto 

se hace ciudad, o fragmento grande de 
ciudad, cuando dominan las dos dimen­

siones del plano horizontal y por compa­
ración la vertical es diminuta? Ocurren 
varias cosas. 

Si el ámbito es extenso, muy grande, en 

la práctica sólo se puede dibujar en plan­

ta, por lo menos en lo que se refiere a la 
totalidad. A esa escala la sección sería tan 
sólo vibraciones respecto de una horizon­

tal o una oblicua N22. Recordemos: plan­

ta igual a orden, traza, medida, relacio­

nes, función ... ¿A qué suena?. A lo que 
se comentó al principio, a un proyecto 
huérfano de los demás aspectos que inte­

gran la arquitectura. Se estará trabajando 

a la antigua, con proyectos demediados 
en los que la planta y sus contenidos 

específicos de orden, trazado, topología, 

etc... tendrán carácter protagonista 

excluyente. Se estará trabajando sobre la 
utilitas, sobre lo que no se ve, sobre lo 
mental; no sobre el todo de la realidad 

edificada. Cuando crece la escala, en los 

mejores casos, la planta adquiere la tími­

da condición de bajorrelieve, de trabajo 

arquitectónico casi bidimensional; el volu­
men se hace en realidad tejido; y la forma 

se hace en realidad caligrafía. 
La tercera dimensión, y con ella la sección 

y el alzado, comienzan a aparecer a medi­
da que la escala se hace menor, en la 
esfera del diseño o el proyecto urbano 

más que en la de la planificación. Los 
mejores lo supieron, y es por ello que 
para describir lo que la planta no podía, 

para narrar más plenamente el ob¡eto 

que deseaban, recurrieron a representar 
fragmentos, porciones, ejemplos: lo que 
se vería haciendo un zoom sobre peque­

ñas partes del todo. 

No es casualidad que la etiqueta de "orde­
nación urbana" sea la que se aplica a los 
grandes esfuerzos de proyectar la ciudad. 

Tampoco es casualidad que las propuestas 

de mayor interés se produzcan al traba¡ar 
sobre fragmentos menores. Y tampoco es 
casualidad que de esos fragmentos no 

haya surgido aún, y probablemente no 

pueda surgir, un modo adecuado de ob¡e­

tivar la ciudad y trabajar desde su modelo. 

La modernidad intento superar este pro­
blema, con un reduccionismo optimista. 

Planteó el diseño de edificios tipo y de 

reglas de agregación para ir juntándolos 
hasta construir un todo (¿ de nuevo los 
ecos del précis de El Método?). Ver por 

ejemplo los croquis y diseños de Le Corbu­

sier para Marsella; o de Mies y Hilberse1-

mer para Lafayette Park. Pero la respuesta 
no estaba ahí. 

La respuesta probablemente no es fácil y 

está por escribir. Yo no la sé. Pero sí sé que 
en tanto el objeto ciudad no recupere su 

condición de objeto arquitectónico no será 
posible desplegar sobre él toda la potencia 

del proyecto. El trabajo está aún por hacer. 

Hasta que no se haga, hasta que no sepa­

mos recuperar el carácter matérico del 
inmenso objeto oudad, habremos de 

seguir intentándolo. 

N21 El presente articulo 
podrla haber terminado 
con las últimas líneas del 
epígrafe anterior, pero se 
escribió con motivo de la 
Bienal Iberoamericana de 
Arquitectura y Urbanismo, 
Montevideo 2006. Intentar 
extraer algunas conclusio­
nes relativas al proyecto de 
lo urbano, de la ciudad, 
parecía conveniente y, en 
todo caso, cortesía obliga­
da 
N22 Siempre hay excepcio­
nes. Da la casualidad de 
que algunas de las ciuda­
des más bellas o emocio­
nantes del mundo -San 
Francisco, R10 de Jane1ro, 
Hong Kong ... - tienen alza­
do y sewón, se los da la 
topografía . Y da la casuali­
dad de que las ciudades 
más fotografiadas del 
mundo -New York, Ch1ca­
go, algunos pasa¡es de 
Londres ... - tienen alzado; 
se los da el poder ser vistas 
"desde fuera" o desde el 
mar. Todas ellas son ciuda­
des que, más allá de la 
planta, tienen un marcado 
carácter de objeto tridi­
mensional. 

ARRIBA: VISTA DESDE El RIO, 
PLANTA Y SECCION DEL 
MUSEO GUGENHEIM DE BIL· 
BAO DE FRANK GEHRY. 
ALZADO Y MAQUETA DE COOP 
HIMELBLAU, CONFLUENCES. 
CIUDAD DE LA CULTURA EN 
SANTIAGO DE COMPOSTELA 
DE PETER EISENMAN 
ABAJO: LAFAYETTE PARK DE 
MIES Y HILBERSEIMER. 

the pro¡ect was born from them? Would it not seem eas 
1er to adm1t 1hat they are the resul1 not 1~e eme 7 
The examples proliferate, there would be hundreds of rel 
evanl examples, and even more so from the sheer 1ot.il 
of them, a conclus on can be drawn; w1tr 1he exclama 
tIon theydon't have plansl' we are not facmg, as my col 
league w11hed to express and many would l1ke •o beueve, 
a loss or a regress1on 1n pro¡ectural rigour We a1e faclng 
a method of pro¡ect,ng that 1s freer and richer, wh1ch 
1ecovers t~e mtegral cond1t1on of the arch,tectomc 
ob¡ect, of the model, as 1he •eal ma1n pa111c,pan1 of arch1 
lectomc thought 'ñe bu1ld,ng aoes not have to 'expla1n 
•tself' or to narrate 1ts logre from the plans ts pro¡ects 
can be presented bare, 1ts presentat1ons don t have 
plans In ,ts place are, narrat1ves. 1mages and, only wher 
advisable desrnptive geometnes. 

A QUESTION STILL WITH NO ANSWER ON 
THE OBJECT CITY N21 

What we have pJst sa,d cou,d be true 10 a greater or 
lesser extent of the scale of what s built As th1s 
increases the doubt grows. When talen to 111 lim1t the 
quest1on becomes obligatory. What happens when the 
ob¡ect 1s made mto the c1ty, or a part of a b1g c,ty, when 
the two d1mens1ons of the ho11zortal plan dominate 
and n compar1sor the vertical ,s 111nute 1 A ~umber of 
things happen 
lf the s1te 1s extersive, very b1g, then ,n pract,ce only the 
plan can be drawn, at least as far as the who1e s referred 
to. At that scale the sect1on would oniy be v1brat,ons ,r 
respect to a horizontal or an obl1que N22 We must 
remember, plan equals order, appeararce, measure, rela 
t1ons, funct,on. What does that remmd you ofl 0f what 
we commented at the beg1nnmg, a pro1ect orphaned of 
the other aspects wh1ch make up archuecture lt would 
be carried out in the old manner, wrth pro¡ects that are 
spl1t up m wh1ch the plan and us spec1fic contents of 
order, ,ayout, topology and so on would have the exdu­
s1ve principie character. They work on tre ur,/rras, on 
what 1s not v1s1ble on the mental aspect, not on the 
whole of the constructed •eal,ty. As the scale increases, in 

the best cases. the plan acqu11es the t1m1d cond1t1on of a 
bas-rehef, of an arch,tector1c work that 1s almost two­
dimens,onal, the volume 1~ rea11ty s woven, and the form 
becomes calligraphy. 
The third dimens,on, and along w1th 1t the sec11on and 
the elevat1on, begm to appear as t~e scale gets b1gger, in 
the des1gn sphere or ,n the urban pro1ect more than in 

the sphere of planmng 'ne best archltects knew th1s, and 
that 1s why in order to describe what the plan was mca­
pable of. to narrate more completely the ob¡ect they 
des1red, they resorted to representing fragments, por­
t,ons, examples; what one sees when one zooms in on 
the small parts that make up the whole. 
lt 1s not by chance that the 1abe1 'urban organ1zat1on' 1s 
the one that 1s appl1ed to extens1ve attempts to pro¡ect 
the oty. Ne1ther s 11 chance that the most interestIng pro­
posals are produced by working on smaller fragments. 
Nor that from these fragments, so far, no method of ade­
quately ob¡ect1fy1ng the c1ty and workmg from that model 
has emerged, and ne11her w1II 1t do so in ali probabil1ty. 
Modern1ty tnes to overcome th1s problem, w1th an opt1· 
mist,c reduct1onism. 11 sets out the des1gn for bu1ldings of 
various types and the rules for combinat1on to put parts 
together unt1I the whole has been created (once again 
echoes of the summary of the Methodl). See for exam­
ple the sketch and des1gns by Le Corbus1er for Marse1lles, 
or those of Mies Hílberseimer, for Lafayette Park. But 
the answer wasn't there. 
The answer probably 1sn't easy and 11111 has to be wntten. 
1 don't know. But Ido know that as long as the ob¡ect oty 
does not recover ns cond1t,on of architectonic ob¡ect, ,t 
w1II not be poss1ble to extend over 1t the full potential of 
the pro¡ect. The work st1II has to be done. Untíl it is, wh1le 
we do not how to get back the material character of the 
1mmense ob¡ect c1ty, we shall have to keep trymg. 
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