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UN PROLOGO ANECDOTICO

A la salida de una reciente exposicién en
la que dominaba la obra de arquitectos
jovenes, un colega, otro veterano, entre
asombrado e irritado me dijo: "Bernar-
do,... no tienen planos, no hay planos".
Era verdad. La mayoria de los paneles con-
tenian imagenes, esquemas, representa-
ciones,... pero no planos, 0 muy pocos...
Su asombro, y mas bien su irritacién, sin
duda compartidos por muchos de sus
companeros generacionales y por muchos
mas formados en los viejos modos, no era
en realidad un comentario. Era una queja,
una protesta, incluso una denuncia. La
expresion de quien ve que se aprecian y
premian unos modos de hacer muy distin-
tos, incluso contrarios, a los que habian
aprendido, respetado, teorizado, practica-
do y, los mas fieles, sacralizado. Probable-
mente lo que en el fondo queria decir es
que al no haber planos, no habia proyec-
to. No es de extranar.

PLANTA, SECCION Y ALZADO

La representacion del proyecto mediante
el trio planta/seccién/alzado es una con-
vencion, o un acuerdo, profundamente
arraigada en la profesion. Un modo uni-
versalmente aceptado de representar la
arquitectura, acriticamente asumido. Sin
embargo, la inmensa mayoria de quienes
lo utilizan probablemente no es conscien-
te de que no siempre fue asi, ni de las
consecuencias que ese modo de represen-
tacién tiene y ha tenido en el proyecto
moderno.

Tedricamente y en sentido estricto, planta,
seccion y alzado no son mas que ejercicios
de geometria descriptiva: un modo con-
vencional de representacion basado en
proyecciones ortogonales de cortes hori-
zontales sobre un plano también horizon-
tal (plantas); proyeccion del exterior del
edifico sobre un plano vertical (alzado); y
mas adelante, cortes verticales proyecta-
dos sobre un plano vertical (secciones) N1.
Ninguno de esos tres modos de represen-
tacién 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 geometria descriptiva,
los planos serfan 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-
cién imaginaria o a la construccion mate-
rial N2. Los planos serian o podrian ser a
la vez descriptores ex post del proyecto o
instrucciones ex ante para su construc-
cién. La adopcién generalizada de ese
modo de representacion de lo edificado
(de lo edificable) llegd a ser un cédigo for-
mal y formidable de transmisién de cono-
cimientos; de internacionalizacién de cul-
turas, estilos y modelos. Los planos viajan
mas que las personas (e infinitamente mas
que los edificios) N3.

Entendidos como geometria descriptiva,
la planta, la seccién y el alzado ejercerian
un papel neutro sobre el proyecto. Sin
embargo, en la practica, planta, seccién y
alzado pronto dejaron de ser descripcio-
nes para convertirse en instrumentos de
proyecto; y debido a como 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 acritica o irreflexivamente.

¢{DE QUE HABLA CADA UNO? N4

Ni la planta, ni la seccién, ni el alzado
expresan la totalidad del edificio o dan
idea aproximada de su realidad. Cada
uno -planta, seccion, alzado- cuenta
solo parte de la realidad completa del
edificio que describe: cada representa-
cién especializada habla de aspectos
especializados:

La planta es depositaria del orden. Habla
de posiciones, medidas, geometria basica,
relaciones; de peso y de tamano. Es lo que
quedaria en el suelo si el edifico se va.

EN ESTA PAGINA: SECCION Y
ALZADO DE LA VILLA CAPRA “LA
ROTONDA” DE PALLADIO. EN LA
PAGINA SIGUIENTE: PLANTA Y
ALZADO DE LA VILLA STEIN EN
GARCHES DE LE CORBUSIER.

N1 La seccién descriptiva es
el modo de representacion
arquitecténica mas tardio.
Con el nombre de "Alzados
Interiores”, las primeras sec-
ciones formales se atribuyen
a Rafael.

N2 E incluso asi la repre-
sentacion es mucho mas
abstracta que la que aporta
la percepcion de la realidad.
La imagen re-construida es
holistica, global, simultanea
e inmaterial mientras que la
percepcion real es parcial,
detallada, secuencial y tac-
til.

N3 Los Tratados eran en
realidad libros de texto para
aprender “cémo”, coleccion
de modelos homologados
“hégalo usted mismo”.
Eran pocos quienes podian,
como parte de su Grand
Tour, viajar a Roma para
conocer su arquitectura.
Otros, la mayoria, adquirian
o consultaban libros como
el Letaroully. (Paul Leta-
roully: Edifices de Rome
Moderne)

N4 Sin forzar demasiado
las cosas podrian estable-
cerse asociaciones con la tri-
logia a la que recurre Vitru-
bio cuando confrontado a
la necesidad de definir la
arquitectura por si misma la
reduce a su virtudes: Planta
= utilitas; seccién = firmitas;
alzado = venustas.

Salvo en edificios sin particién alguna, es
lo que no se ve. Opera en el plano intelec-
tual del anélisis, y la razon es su territorio.
Instrumentalmente la planta es el origen
de proceso de construccion, habla de
como se comienza, no de como 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 si misma, la planta
no implica ni forma ni estilo. Una planta
s6lo implica forma cuando se sabe de
antemano a qué modelo de edificio
corresponde N5. La planta convencional
es estatica, habla de orden duradero, de
permanencia y, por tanto, es buena amiga
de los principios “clasicos”.

La seccion es depositaria de la secuencia
con que gradualmente se yergue el edifi-
cio, de como se elevan y vacian sus fabri-
cas y elementos. Constructivamente habla
de organizacién y tipo estructural, de
pesos, de modos de transmitir la fuerza de

gravedad. Arquitecténicamente habla del
mundo del interior, de su ocupacién/apro-
piacion por el hombre o el colectivo. Habla
por tanto de escala, de espacios y de luz.
Es territorio de la percepcion y de la inteli-
gencia poética, del sentimiento lucido.
Refleja lo interior en si mismo, espacial-
mente, y en cémo serd percibido por el
observador. Alzados interiores, confort
tactil, confort luminico... La seccién es
potencialmente pandptica, lo que por su
caracter tridimensional le estd vedado al
edificio como tal.

El alzado es depositario de la apariencia
formal: epidermis ultima vy 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 GEOMETRIA
DESCRIPTIVA QUE GENERAN SU REPRESENTACION EN PLANTA SECCION Y ALZADO. EL TIEM-
PO Y EL USO HAN IDO TRASTOCANDO SU SIGNIFICADO HASTA CONVERTIR LOS MODOS DE
REPRESENTACION EN MODOS DE PROYECTO, IRREFLEXIVAMENTE. ;COMO EMPEZAMOS A
CONCRETAR EN ATISBOS DE PROPUESTAS LAS IDEAS DEL PROYECTO? ;QUE DIBUJA EL PRI-

MER LAPIZ QUE DESCRIBE LO QUE EL PROYECTO QUIERE SER? ;Y POR QUE 'EL LAPIZ'?
NUEVOS TIEMPOS, NUEVAS FORMAS, MAS LIBRES E INTEGRADAS.

nacio el edifico o querria haber nacido (al
que emular, o del que querria apropiarse
total o parcialmente). El alzado es lo mas
efimero, el territorio de lo epictreo, del
deleite y de la buena educacién. Cons-
tructivamente habla de materiales, de ofi-
cios y de ornato. Arquitecténicamente
habla de adscripciéon cultural, de simbolis-
mo, de percepcién. En él se escriben fiso-
nomia y maquillaje, posicion cultural o
egos, adscripcion colectiva o individuali-
dad. Ejemplos, miles: desde las iglesias ita-
lianas cuyas fachadas pre-renacentistas
quedaron sin rostro a la espera del nuevo
orden simbélico hasta los abigarrados
repintados de las “guaguas” y “colecti-
vos” del trépico o el oriente.

Pero esto, que importa poco cuando se
trata de representaciones de lo ya conoci-
do o concebido, entrafia riesgo cuando el
modo de describir comienza a convertirse
en modo de pensar o de proyectar.

MODERNIDAD INCOMPLETA

Si la descripcién de un edifico hermoso
genera plantas, alzados y secciones her-
mosas e interrelacionadas, es facil caer en
la tentacion de recorrer el camino inverso

y adoptar los modos de representacion
como modos de proyecto, elaborar el pro-
yecto desde su planta y seccion (la practi-
ca mas frecuente) y envolverlo con el dise-
fio de su alzado (también préctica
frecuente). Actuar asi equivale a elaborar
0 “componer” el proyecto como union de
elementos de pensamiento conceptual-
mente diferenciados. En esto radico,
como luego veremos, una de las claves del
éxito de los modos neoclasico/académicos
de proyectacion.

La Modernidad no supo ver o superar ese
riesgo. Su revolucién frente a la academia
quedd incompleta. No se dieron cuenta
de que no bastaba con rechazar su len-
guaje, su logica de muros y dinteles y las
rigidas normas con que pautaban la trama
compositiva. Limitarse, como hizo la
Modernidad, a soliviantar los fundamen-
tos retorico/formales del neoclasico,
pero manteniendo su légica de presenta-
cién/formulacién, no impedia que el pro-
yecto siguiese siendo el resultado interac-
tivo (y muchas veces secuencial) de
pensamiento/planta, pensamiento/sec-
cién, pensamiento/alzado. Pensamiento
proyectual fragmentado y demediado que
construye el proyecto sobre mecanismos
de representacién/control en lugar de
apoyarlo en la integridad del objeto arqui-
tectonico. Esto se daba incluso en los mas
ltcidos.

Los cinco principios de Le Corbusier
(1925) son postulados parciales e inde-
pendientes sobre los que planea el mode-
lo convencional de representacién/proyec-
to N7: uno es sobre la planta, planta libre;
dos sobre la seccion, pilotis y cubierta jar-
din; y otros dos sobre alzado, fachadas
independientes de la estructura y fenétre
a longeur. Ninguno habla de la globalidad
del objeto. Su conocida afirmacion sobre
el todo, "arquitectura es el juego sabio,
correcto, magnifico de los volimenes bajo
ja luz”, tiene mas que ver con la pulsion
purista heredada de Amédée Ozenfant
que con lo enunciado en los cinco princi-
pios. No es arquitecténica N8 y aporta
poco a la logica del objeto resultante,

N5 La planta de un templo
dérico tardio 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 paleontélogo
bien entrenado puede
deducir peso, edad, forma,
tamano y demas rasgos del
animal que la dejo.

N6 En simil afortunado de
Roberto Fernandez, (Pieles,
2006, Universidad de Mar
de Plata, Primeros Foros de
Montevideo).

N7 En 1925 expuso sus
cinco puntos para una
nueva arquitectura: 1. Cons-
truccion sobre pilotis; 2.
Terrazas-jardin (cubiertas
planas ajardinadas); 3. Plan-
ta libre; 4. Fachada libre
independiente de la estruc-
tura; 5. Ventanas longitudi-
nales que cubren la fachada.
N8 La arquitectura no es
cosa de volumenes; los
volumenes eran cosa de
escultura.

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

AN ANECDOTIC PROLOGUE

Recently, as we were leaving an exhibition in which the
work of young architects was predominant, a colleague,
another veteran, half astonished and half irritated said to
me: “Bernardo..., they have no plans, there are no
plans”, It was true. Most of the panels had images,
sketches, representations, but no plans, or very few...
His astonishment, or rather his irritation, no doubt shared
by many of his generational colleagues and by many
more educated in the old ways, was not just a comment.
It was a complaint, a protest, even a reproach. The
expression of someone who sees appreciation and
awards being given to very different, even opposite, ways
of working to those he had learnt, respected, theorized,
practiced and, in the case of the most loyal -made sacred.
What he probably meant really was that if there were no
plans, there was no project. It is not surprising.

PLAN, SECTION AND ELEVATION

The representation of the project through the trio plan-
section-elevation is a convention, or an agreement,
deeply rooted in the profession. A universally accepted
way of representing architecture, accepted uncritically.
But the vast majority of those who use it are probably not
aware that it has not always been like this, nor are they
aware of the consequences that this way of representa-
tion has and has had in the modern project.
Theoretically and in a strict way, plan, section and eleva-
tion are nothing more than exercises of descriptive
geometry, a conventional method of representation
based on: orthogonal projections of horizental cuts on an
also horizontal surface (plans); projection of the building
on a vertical surface (elevation); and then, vertical cuts
projected on a vertical surface (sections) N1. None of
these three methods of representation express the total-
ity of the building or brings its reality closer. Each one
describes a partial aspect, or a limited set of aspects. The
building, its virtual reality, is ‘built’ in the trained mind of
the observer integrating the information given by each
formal document.

As exercises of descriptive geometry, plans would be the
professionally agreed method of codifying in two dimen-
sions the imagined reality and the three dimensions of
the building, in such a way that a skilled observer can
decode them and then continue with an imaginary
reconstruction or to actually materialize it N2. The plans
would be, or could be, at one and the same time after the
fact descriptions of the project, or before the fact instruc-
tions for its construction. The generalized adoption of this
method of representation of what is built (what can be
built) became a formal, and formidable, code for trans-
mitting knowledge; of internationalization of cultures,
styles and models. Plans travel more than people (and
infinitely more than the buildings) N3.

Understood as descriptive geometry, the plan, section
and elevation, play a neutral role in the project. However,
in practice plan, section, and elevation soon stop being
descriptions to become tolls of the project; and due to
how they are used, or to put it a better way, the method
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salvo para reducirlo a un juego sencillo de
reduccion y yuxtaposicion de envolventes
elementales.

En ese contexto de no superacion del pré-
cis metodoldgico, no es de extranar que
criticos como Rudolph Wittkower y Colin
Rowe hayan publicado andlisis 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 histéricamente
separados como la Villa Garches de Le
Corbusier y la Malcontenta de Andrea
Palladio. Siendo la planta sélo parte, y
parte independiente, de la composicion
global del edificio, la identidad conceptual
de ambos proyectos afecta sélo en parte
al resultado final, que puede discrepar y
de hecho discrepa en tantas otras cosas
que las similitudes se disuelven hasta ser
practicamente irreconocibles.

Puede sorprender que en un edificio con
la indiscutible calidad de Villa Garches los
mecanismos explicitos (en la ordenacion
de la planta y el trazado del alzado) y los
implicitos o resultantes (en la descripcion
de la seccion) 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 Unico; mas bien parece querer
mostrar la coexistencia de una familia
interrelacionada de érdenes relativamente
afines, cuyo valor se refuerza y pone de
relieve por vecindad y contraste.

Jompive M st b o e s i e ph 2
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UN NO TAN PEQUENO PASO ATRAS

Cuando los edificios se construian despa-
cio, casi no hacian falta planos: el maestro
de obras estaba alli para impartir instruc-
ciones precisas. Si llevamos las cosas al
limite, podriamos pensar que lo mas que
necesitaba eran: sus propias notas de tan-
teo y verificacién; 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 habrian de reali-
zar las fabricas, piezas o detalles especiali-
zados. Podria entenderse que toda su
documentacién -la poca que habia- tenia
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el caracter de un manual o gula minima
orientada a la construccion del edificio; no
incluia lo que se confiaba al buen saber de
los oficios 0 a lo que se especificaba y
detallaba en obra N10. La variante méas
extrema de este método consistiria (con-
sistio) en expresar la planta (el nacimiento
del edifico) y formalizar una generosa
maqueta a escala, a copiar. Todo lo
demés, detalles constructivos, sélo 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 tamano. El
resto estaba en el “modelo”, en el cono-
cimiento completo, previo, heredado y
gradual, lentamente perfeccionado en
repetidos experimentos construidos.
Puede parecer una exageracion, y casi
seguro lo es, pero para definir plenamen-
te un templo dérico bastaria con decir su
orden, "ddrico”, su tamario total y el
nimero de columnas al frente: “templo
dorico exastilo de 20 x 90 varas"” y salvo
por cuestiones de ornato sabriamos casi

j
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todo sobre el edificio resultante.

Esta cuestion del "modelo” es esencial.
Volveremos sobre ella.

La Arquitectura tal como hoy la entende-
mos, o mejor dicho el proyecto, nacié
desde el dibujo. La conquista gradual del
dibujo permitié que el oficio de arquitecto
se fuese separando del de Maestro de
Obra o del Constructor de Edificios. El
Arquitecto era quien concebia y podia
concebir y representar los edificios, y no
ya quien los hacia, El dibujo era el instru-
mento con gue transmitir instrucciones a
quien habia 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
DORICOS 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 ordenes repetiti-
vos basados en secuencias
enteras armonicas. Alzados:
trazados reguladores de
series dureas o de raices
cuadradas. Secciones: ejerci-
cios de geometria descripti-
va que narran las conexio-
nes generadas por los
vacios interiores y las apro-
piaciones de espacios exte-
riores (definidos ambos por
su tratamiento en planta).
N10 Por ejemplo, el aparejo
de sillerias se dibujaba a
escala natural en pisos de
yeso como guia exacta para
los canteros.

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

WHAT IS EACH ONE TELLING US? N4

Neither 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 specialized representation tells us about
specialized aspects:

The plan is the depository of order. It comments on posi-
tions, measurements, basic geometry, and relationships
of weight and size. It is what would remain on the
ground if the building was taken away. Except in build-
ings without any partition, it is what is not visible. It func-
tions on the intellectual plan of analysis, reason is its ter-
ritory. Instrumentally the plan is the origin of the con-
struction process; it tells us how it begins rather than
how it will come about. It is also its footprint: a reflection
of the way the building will deposit the weight of the
material on the ground. By itself, the plan does not imply
form or style. A plan only implies form when one knows
before hand to which model of building it corresponds
N5. The conventional plan is static; it tells us about
durable order, permanence and, therefore, is a good
friend of the ‘classic’ principles.

The section is depository 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 gravity force. Architectonically, it
tells us about the world of the interior, about its occupa-
tion/appropriation by man or by the collective. It tells us,
therefore, about scale, about spaces and about light. It is
the territory of perception and poetic intelligence, of lucid
feeling. It reflects the interior in itself, spatially, and in
how it will be perceived by the observer. Interior eleva-
tions, tactile comfort, light comfort... The section is
potentially panoptic, so that its three dimensional char-
acter is inaccessible to the building as such

The elevation is the depasitory of formal appearance:
final epidermis and style N6. It is the paper on which time
leaves its mark and which tells the history of the moment
the building was born (or wanted to be barn, or to emu-
late, or of which it wished to appropriate totally or par-
tially). The elevation is the most ephemeral, it is epicure-
an territory, that of delights and good manners. In terms
of construction it speaks of materials, of trades and
adornments. Architectonically it tells us about cultural
attachment, symbolism, perception. Physiognomy and
make up, cultural position and egos, collective and indi-
vidual attachments are written in it. Examples, there are
thousands: from Italian churches whose pre-Renaissance
facades remain featureless awaiting the new symbolic
order to the rainbow-coloured paint jobs of the ‘guaguas’
and 'colectivo’ vehicles of the tropics and the far-east
But this, which is not very relevant when dealing with
representations of the previously known or conceived,
entails a risk when the way of describing begins to
become the way of thinking or projecting.

INCOMPLETE MODERNITY

If the description of a beautiful building generates beau-
tiful and inter-related plans, sections and elevations, it is
easy to fall into the temptation of going down the
reverse path and adopting the methods of representation
as project methods, to develop the project from its plan
and section (the most common practice) and to wrap it
up with the design of its elevation (also a common prac-
tice). To work this way is the same as producing or ‘com-
posing' the project as a combination of conceptually dif-
ferentiated elements of thought. As we shall later see, in
this lies one of the keys of the success of the neo-classi-
cal/academic methods of projecting.

Madernity was unable to see or to get over this risk. Its
revolution against academia was never finished. They
didn't realise that it was not enough just to reject the
language, its logic of walls and trabeates and the rigid
norms with which they provided guidelines for the com-
positional phase. To limit oneself as Modernity did, to
stirring up the rhetorical/formal fundamentals of neo-



representaban descripciones inteligibles
del "modelo” deseado, susceptibles de
ser “leidos” e interpretados como instruc-
ciones de obra por el Maestro Constructor
N11. Permitian probar, investigar, avanzar
en la experimentacién de proyectos no
construidos; y verificar y controlar antici-
padamente los resultados. Pero no opera-
ban en un vacio. Se daban por conocidas
muchas de las caracteristicas del modelo,
o mejor dicho, de sub-modelos parciales
que no necesitaban ser descritos como
parte intrinseca del proyecto; elementos
formalmente independientes, sabidos y
codificados.

Las primeras descripciones eran grafica-
mente torpes, contenian tan solo lo
imprescindible para actuar. Mas adelante
su papel cambid, dejaron de estar motiva-
das solo o principalmente por la construc-
cién para convertirse ademds, a través de
los tratados, en objeto de ensefanza y
propaganda. Los tratados, descripciones
cuidadosas de objetos arquitectonicos, se
convirtieron en norma, fueron material
codiciado por arquitectos y gobernantes,
y se emplearon como poderosos instru-
mentos de investigacién/verificaciéon for-
mal para la elaboracién del proyecto.

EL METODO: CONSAGRACION DE LOS
PLANOS COMO INSTRUMENTO DE
PROYECTO

Al aceptar y generalizar una forma cané-
nica y homologada de representar o des-
cribir el edificio, la arquitectura abrié una
peligrosa caja de Pandora cargada de
promesas y de riesgos. Del lado de las
promesas, la posibilidad de anticiparse a
la ejecucion material, a la obra, y predefi-
nir con exactitud el edifico deseado, con-
virtiendo a su vez la descripcion en ins-
trucciones para la ejecucién de lo
proyectado. Del lado de los riesgos, con-
vertir la descripciéon en protagonista del
proyecto de tal forma que el pensamien-
to sobre planta/seccién/alzado secuestre
y sustituya al pensamiento sobre el edifi-
co: quien tuviese un método para resol-
ver bien la trilogia de los planos tendria
un método para resolver bien la arquitec-
tura demandada. La tentacion estaba ahi;
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 XVIIl e inicios
del XIX N12.

La creacion del estado moderno vy las
grandes transformaciones urbanas reque-
rian la rapida y eficaz construccion de un
gran numero de edificios de nuevo cufio
para albergar instituciones publicas y alo-
jar a la nueva y emergente burguesia aco-
modada. Habia que hacer mucho, deprisa
y bien, bastante para justificar e implantar
un método que diese garantias de seguri-
dad y eficacia en la proyectacién de lo
nuevo (y que fuese coherente con las exi-
gencias culturales de la razén ilustrada).
Lo formalizé Jean-Nicolas-Louis Durand
en sus Précis des Lecons d'Architecture
Données & L'Ecole Polytechnique (1809),
mas conocidos como “El Método” N13.
Aungue no es éste el lugar ni el momento
de extenderse, ni en su descripcion critica
ni en su valoracion tedrica, conviene hacer
algunos apuntes muy simplificados.

El Método, daba por hecho y aceptaba de
pleno que la buena arquitectura podia y
debia expresarse en el lenguaje de los
ordenes clasicos, que ademas tenian la

ventaja de estar perfectamente codifica-
dos en sus mas minimos detalles N14.

Daba por hecho que los buenos edificios,
la buena arquitectura, resultaban de la
correcta y armoniosa yuxtaposicion/com-
posicién de partes o fragmentos coheren-
tes y bien disenados, especificamente
concebidos para cada una de las distintas
funciones o aspectos a atender por el edi-
ficio: una coleccion de objetos especificos,
corpbreos, matéricos, reconocibles;
modelos parciales tridimensionales mane-
jables como las piezas de un Lego; un
repertorio de Elementos de Composicion.

N11 Es indudable que el
dibujo, cierto tipo de dibu-
jos 0 notas, era instrumen-
tal tanto para la transmisién
de los conocimientos arqui-
tecténicos como para la
concepcion del proyecto;
pero esas “notas de traba-
jo", esos "apuntes”, no
tenian necesariamente las
caracteristicas de “planos”
en sentido estricto.

N12 Si bien sus anteceden-
tes inmediatos podrian ade-
lantarse a mediados del XIX
y a la llustracion.

N13 Arquitectos como Jac-
ques Frangois Blondel, pro-
fesor en la Ecole des Arts,
en Paris desde 1740; Etien-
ne-Louis Boullée, profesor y
tedrico en la Ecole Nationa-
le des Ponts et Chaussées
entre 1778 y 1788, fueron
sentando las bases, un
tanto eclécticas pero revesti-
das de rigor, que més tarde
recogeria su discipulo Jean-
Nicolas-Louis Durand como
profesor en la Escuela Poli-
técnica de Paris hasta esta-
blecer “El Método” que
marcaria la pauta basica del
neocldsico pre-moderno.
N14 En lo referido a los esti-
los, Durand nadaba a favor
de corriente y barria para
casa: antes de publicar la
primera version de sus lec-
ciones publicod una colec-
cion de edificios “notables
por su belleza”, todos ellos
en lenguaje clasico.

Recueil et parallele des édi-
fices de tout genre, anciens
et modernes: remarquables
par leur beuté, par leur
grandeur, ou par leur singu-
larité, et dessinés sur une
méme échelle (1799-1800)

classicism, but to keep their logic of presentation/formu-
lation, did not stop the project from continuing to be the
interactive result (and often the sequential result) of
thought/plan, thought/section, thought/elevation,
Fragmented and unmeasured projectural thought which
constructs the project on mechanisms of repre-
sentation/control instead of supporting them on the
integrity of the architectonic object. This was true even in
the most lucid examples,

The five principles of Le Corbusier (1925) are partial and
independent postulates upon which to plan the conven-
tional model of representation/project N7: one is about
the plan, free plan; two of them are about section, pilo-
tis 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 totality
of the object. His known affirmation about the whole,
‘architecture is a wise, correct, magnificent play of vol-
umes under light’ has more to do with the purist drive
inherited from Amédée Ozenfant than what is spelt out
in the five principles. It is not architectonic N8 and does
not contribute much to the logic of the resulting objects,
except to reduce it to a simple game of reduction and
juxtaposition of elemental envelopments,

In this context of not overcoming the methodological
précis, it is no surprise that the critics Wittkower and
Collin Rowe should have published analyses like that
which compared similarities in the compositional
rhythms and the scheme of order of the plans of two
detached residential buildings so different and histori-
cally separate as the Villa Garches by Le Corbusier and
the Malcontenta by Andrea Palladio. The plan being
only part, and an independent part at that, of the glob-
al composition of the building, the conceptual identity
of both projects only partly affected the final result,
which can and does differ in so many other facets that
the similarities dissolve until they become practically
unrecognisable.

It may come as a surprise that in a building with the
undeniable quality of Villa Garches the explicit mecha-
nisms (in the ordering of the plan and the drawing of the
elevation) and the implicit or resulting mechanisms (in
the description of the section) follow the rules and keys
of ordering so different N9. Although perhaps what is
original and surprising in the result lies in that Villa
Garches does not obey one single order; rather it appears
to want to show the coexistence of an inter-related fam-
ily of closely related orders, whose value is reinforced and
highlighted by vicinity and contrast.

A NOT SO SMALL STEP BACKWARDS

When buildings are built slowly, plans are almost unnec-
essary: the master of works was there on site to give pre-
cise instructions. If we take things to the limit, we could
believe that the most he would need would be: his own
notes of trials and results; a sketch or plan to be able to
redefine the work; and instructions and models that are
life-size or to a known scale to instruct the operatives or
to guide the craftsmen who would have to produce the
stonework, the blocks and the specialized details. We
would see that all of his papers, what few there were,
had the nature of a manual or a minimal guide directed
at organising the building work necessary. It did not
include what was entrusted to knowledge and experi-
ence of the trades, or to what was specified or detailed
in the work. N10 The most extreme variation of this
method would consist (consisted) in expressing the plan
(the birth of the building) and formalizing a generous
model to scale, to copy. Everything else: constructive
details, only when necessary.

The repertoire of instructions contained enough informa-
tion with just the plan, at times with even less, and with
the scale or the size. The rest was in the model, in the
complete, previous, inherited and gradual knowledge,
slowly perfected in repeated constructed experiments. It
may seem to be an exaggeration, it almost certainly is,
but to define a Doric temple it is enough to say its style,
‘Doric’, its total size, and the number of columns of the
front: ‘Doric temple with six columns of 20 x 90 yard-
sticks and except for matters of decoration we know
almost everything about the resulting building.This mat-
ter of the model is essential. We shall return to it later.
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Architecture as we understand it today, or more precise-
ly its projects are born in the drawing. The gradual
development of the ability to draw allowed the profes-
sion of architect to separate itself from that of Master of
Waorks, or of Master Builder. The architect was the one
who conceived and was capable of conceiving and rep-
resenting the buildings, no longer the one who built
them. The drawing was the instrument which transmit-
ted the instructions to the person who would build it
The drawings represented intelligible descriptions of the
model ‘desired’, capable of being 'read’ and interpreted
as work instructions for the Master Builder. N11 They
would make it possible to try out ideas, to research and
to advance in the experimentation of unconstructed
projects; to verify and control in advance the results. But
they do not operate in a vacuum. Many of the character-
istics of the madel, or more to the point, many of the
partial sub-models which did not need to be written
down as an intrinsic part of the project were taken for
granted; formally independent elements, which are
known and codified.

The first .descriptions were graphically awkward, they
contained just the bare essentials to work on. Later, their
role changed, they stopped being motivated only or
mainly by construction to also become, through treaties,
the object of learning and propaganda. The Treaties, care-
ful descriptions of architectonic objects, became the
norm, they contained material which was coveted by
architects and those in positions of power and they were
used as powerful instruments for formal research/verifi-
cation for the elaboration of the project.

THE METHOD: THE ESTABLISHMENT OF
PLANS AS AN INSTRUMENT FOR PROJECTS
By accepting and generalizing a canonical and approved
form of representing or describing a building, architec-
ture opened a dangerous Pandora’s box full of promises
and risks. Among the promises: the possibility of antici-
pating the material execution, the works and predefining
precisely the desired building, in turn converting the
description into instructions for carrying out what has
been projected. Among the risks, converting the descrip-
tion into the main participant of the project in such a way
that the thinking about plan/section/elevation hijacks
and substitutes the thinking about the building: anyone
with a method for solving in a satisfactory way the trilo
gy of plans would have a way to satisfactorily produce
the architecture demanded.

The temptation was there, it would only need the con-
venience and necessity, for one to fall into it, and also to
have an intellectual excuse to lower the expectations and
be satisfied with little. These circumstances occurred in
France at the end of the Eighteenth century and the
beginning of the Nineteenth century. N12

The creation of the modern state and the great urban
transformations demanded rapid, efficient construction
of a great number of buildings of a new stamp to accom-
modate public institutions and to house the new emerg-
ing, well-off middle class. It was necessary to do a lot, to
do it quickly and well: which was sufficient pretext to jus-
tify and introduce a method which would give guaran-
tees of safety and efficiency in planning what is new (and
that would also be coherent with the cultural demands of
erudite reason). Jean Nicolas Louis Durand formalized it
in his 'Précis des Legons D'Architecture Données a
L'Ecole Polytechnique’ (1809), better known as The
Method. N13

Although this is not the place, nor the moment to go
more deeply into either its critical description or its theo-
retical assessment, it would be useful to make some very
simple notes. The Method:

It takes for granted, and fully accepts that good architec-
ture can and should express itself in the language of clas-
sical orders, which also have the advantage of being per-
fectly codified in their smallest details. N14

It takes for granted that good buildings, good architec-
ture, is the result of the correct and harmonious juxtapo-
sition/composition of coherent, and well-designed parts
or fragments, specifically conceived for each of the dis-
tinct functions or aspects requesting attention in the
building: a collection of specific objects, physical, materi-
al, recognisable; partial three-dimensional models
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N15 En funcion del caréacter
del edificio, la eleccién tipo-
l6gica llevaba asociada una
eleccion de estilo: cuartel,
dorico; edificio cultural,
jénico; edifico publico
representativo, corintio sim-
ple o compuesto; etc.

N16 Algo similar ocurrié con
la aplicacion civil de lo goti-
co, concebido inicialmente
para modelos espacio-fun-
cionales de indole sacra.
N17 Magqueta de 1919-1920,
en los Museos del Estado
Ruso, San Petersburgo.

ARRIBA: VLADIMIR TATLIN,
MONUMENTO A LA TERCERA
INTERNACIONAL. ABAJO:
DURAND, EL METODO, LAMI-
NA12, ESCALERAS.

I

Confiaba a la planta, pautada y estricta-
mente modulada, las decisiones de posi-
cion y dimensién de los distintos elemen-
tos: muros en las lineas de pautado,
columnas o pilares en los vértices... orden.
La invencién arquitectonica se depositaba
en el conocimiento y elaboracién de tipos
establecidos en funcion del uso: hospita-
les, cuarteles, ayuntamientos, residen-
cias... funcion N1s.

La aparente facilidad del trabajo en planta
propugnada por Durand era engafosa-
mente simple. Para Durand, la planta
venia a ser una “planilla de montaje”
sobre la que manejar elementos
fisico/espaciales conocidos, de un tamario
definido y con un lenguaje sabido. Con
esos supuestos, la planta, unida al reper-
torio de elementos seleccionados, deter-
minaba todos los aspectos arquitecténica-
mente relevantes del edifico. Las
secciones y alzados quedaban implicita
pero exactamente definidos puesto que el
binomio planta/elementos implicaba la
plena definicién de lo formal (apariencia),
lo constructivo (estructura) y lo espacial
(vacios interiores). La planta actuaba
como instruccion basica que se comple-
mentaba con la seleccion e identificacién
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 parecia estar lejos de
los antiguos modos de fidelidad al mode-
lo, pero en la practica mantenia intacta la
anosa fidelidad al modelo especializado
conocido, desplazandola hacia la investi-
gacién tipolégica (imprescindible en aquel
momento de invenciones sociales) N16.

PRIMERAS RECUPERACIONES DEL
OBJETO ARQUITECTONICO COMO
SUJETO DEL PROYECTO

Al no cuestionar el valor proyectual de
“los planos” como soporte y razén del
proceso de pensamiento, la primera
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modernidad no consiguié cercenar los
lazos que la hacian heredera de su pasado
inmediato. Su ruptura con el pasado tuvo
mas de revolucion de palacio que de ver-
dadera revolucion; es mas, al abandonar a
su suerte al constructivismo, abortd casi
de raiz los productos méas prometedora-
mente revolucionarios, productos que
deseaban partir de cero para entroncar
directamente con la verdad del objeto
material, con el modelo inventado. ;Cual
es la planta y cual la seccion 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
solo vinieron, de la mano de los maestros,
después de décadas, de superar una gue-
rra mundial y de un cambio mas que sig-
nificativo de las condiciones y prioridades
sociales. La capilla de Ronchamp en Fran-
cia, la iglesia Crosses Vuoksenniska en
Imatra, el tardiamente construido museo
Guggenheim de Nueva York... serian
algunos ejemplos notables, notables pero
aislados incluso en la produccion de sus
autores. Concebidos para situaciones y
programas singulares, conviven en el tiem-
po con otros proyectos, de los mismos
arquitectos, desarrollados con la légica de
planta/seccién/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 proyectacién consistentes en
depositar en una de las representaciones
la casi totalidad del proyecto, especial-
mente en la planta o la seccion puesto
que en ellas conviven interior y exterior,
forma y espacio.

Si el objeto arquitectonico es planta super-
puesta como en los rascacielos de cristal
de Mies, o, mejor aun, planta extruida,
como en tantas obras de Aalto, la planta
lo es todo: la planta es el modelo, o mejor
dicho, el modelo esta en la planta.

Lo mismo ocurre si es seccion 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 cardcter incompleto e
insatisfactorio de la representacion/pro-
yectacién “convencional” de planta/sec-
cién/alzado; aunque no llego a hacerlo
explicito. Su promenade architecturale
puede interpretarse como la necesidad de
encontrar un esquema de orden gue no
radique en la planta: un nuevo tipo de
“planta” mas coherente con el modo,



manoeuvrable like pieces of Lego, a repertoire of
Elements of Composition.

The ruled and strictly modulated plan was entrusted with
decisions of position and dimension of the different ele-
ments; walls in the ruled lines, columns or pillars in the
vertices. . .order.

Architectonic invention lay in the knowledge and pro-
duction of established types dependent on their func-
tion: hospitals, barracks, town halls, residences,.
function. N15

The apparent ease of working on plan advocated by
Durand was deceivingly simple. To Durand the plan
became a “chart for assembly’ on which to manipulate
the known physical/spatial conditions, of a defined size
and with a known language. With these suppositions
the plan, along with the repertoire of selected ele-
ments, would determine all of the architectonically rel-
evant aspects of the building. The sections and the ele-
vations remained implicit but precisely defined given
that the binomial of plan/elements implied the full def
inition of the formal (appearance), the constructive
(structure) and the spatial (interior spaces). The plan
would act as basic instructions and was complemented
by the selection and identification of the applicable
‘sub-models’. Consequently, everything was complete-
ly defined from the plan

By way of this device, and despite the fact that it may
appear to be a partial order, to project ‘on |
almost to project everything. Formally it appears to be a
long way from the old methods of remaining faithful to
e it keeps intact the aged faith
jalized model, displacing it

lan” was

the model, but in
fulness to the known s
towards typological research (indispensable at that time

of social inventions). N16

pe

THE FIRST RESTORATIONS OF THE ARCHI-
TECTONIC OBJECT AS THE SUBJECT

By not questioning the projectural value of ‘the plans’as
the medium and reason of the process of thought, the
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either? N17

The first restorations of the invented model as main fea-
ture of of masters,
after d
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dindmico, de percepcion real de lo edifica-
do. Timidamente en Villa Saboya, mas
directamente en partes de la Maison La
Roche, y mas 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 caracter de “planta”.
Otros si lo han hecho, mas 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-
metrias estdticas y posiciones (absolutas o
relativas). Pero el concepto de orden
puede ser muy otro; puede ser tan apa-
rentemente dindamico e impredecible
como el de la caida de una hoja y estar
sin embargo sujeto, como ella, a las rigu-
rosas leyes fisicas de la gravedad y aero-
dinamica.

Cuando el concepto arquitecténico que
gobierna el proyecto del edifico se apoya
en ordenes no convencionales, dinamicos
0 no, la planta convencional colapsa tanto
en su funcion descriptiva como en su
papel como instrumento proyectual.
iCuél seria, en estos casos, la planta?
¢Coémo describir-pensar el orden rector, la
l6gica compositivo-constructiva del espa-
cio/forma arquitectonico? Recurriendo a
“algo"” que permita entender la trabazon
dinamica del conjunto.

La reciente y conocida Embajada de
Holanda en Berlin (Rem Koolhaas, OMA)
es casi un manifiesto del que ya habia un
anticipo en el proyecto ganador de las
bibliotecas de la universidad de Jussieu
(Paris). En ambos, especialmente en el
primero, el edificio solo se entiende des-
plegando la trayectoria que articula el
conjunto.

Su aparentemente sinuoso volverse y
revolverse en los confines del sélido
capaz esconde un orden lineal mas exten-
50, un eje virtual o conceptual tan exigen-
te como un eje geométrico. La trayectoria
n19 explica y define el orden: la planta
arquitectonica esta en la trayectoria. La
planta convencional deja de ser un
esquema de orden para ser de nuevo sélo
un ejercicio de geometria descriptiva: lo
que se veria al hacer un “corte” horizon-
tal en el edificio, al igual que la seccion
deja de ser un sistema de espacio/estruc-
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DE IZQUIERDA A DERECHA
ALVAR AALTO, 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,
sin_tesis, Ed. Gustavo Gili
S.A; Barcelona 2004.

N19 Federico Soriano, ibid.
S los denomina Espacio
esgrima "... elementos gene-
radores de construcciones
diagonales y las plantas pier-
den su nombre o continui-
dad para referenciarse como
cualquier otra seccion verti-
cal o transversal”.

N20 La homologacién formal
de la produccién del Movi-
miento Moderno no estaba
tanto en la predefinicién de
un modelo resultante cuanto
en la capacidad de recono-
cer la adscripcion proyec-
tual/formal de lo edificado a
una determinada praxis pro-
gramatica homologada.

Rl

tura y se limita a describir lo que se ve al
hacer un “corte” vertical.

La narracion, el hilo argumental, puede
proceder de otros elementos, como en el
caso de la ampliacion del museo Victoria
and Albert (Libeskind, Londres) cuyo
orden nace del contrapunto entre su
fachada enroscada y los elementos verti-
cales de transmision de fuerzas, instala-
ciones y personas. Si se utiliza como si
fuera un recortable, el plano desplegado
de sus fachadas, ampliamente publicado,
sirve para construir una maqueta auto-
portante del edificio.

De manera sutil, estos ejemplos (y
muchos otros de indole similar) hablan
de la definicién de un “modelo” previo a
la representacion en el que los planos de
planta/seccién/alzado pueden llegar a
adquirir casi un caracter geométrico y
cartografico.

iOjo! No es un camino unico. La supera-
cién de la planta como depositaria fun-
damental del orden se est4 produciendo
en muchos frentes y con distintos tipos
de mecanismos y esquemas conceptua-
les: convivencias de ordenes superpues-
tos (Eisenman...), multiplicidad de lectu-
ras y presencia de las distintas logicas del
objeto (Chinchilla...), neo-constructivis-
mos de catélogo (Lacaton & Vassal...),
etc. Pero no es ahi 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 prescindibles. No
pierden su utilidad, pero se colocan en un
nivel subsidiario del proceso central: verifi-
cacién, dimensionado, revision, analisis,
perfeccionamiento o concreciéon de un
modelo que les antecede. Lo que surge es
un nuevo/viejo modo de proyecto en que el
modelo es, vuelve a ser, concepcion 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 specific examples, Le Corbusier had
already sensed the incomplete and unsatisfactory nature
of the ‘conventional’ representation/projection of
plan/section/elevation, although he never managed to
make it explicit. His ‘architectural promenade’ could be
interpreted as the need to find some scheme of order
which does not stem from the plan: a new type of more
coherent ‘plan’ with the dynamic method of the real per-
ception of what is built. Timidly in Villa Saboya, and more
directly in certain parts of the Maison La Roche, and with
more determination in the Carpenter Center for the
Visual Arts he experimented with the concept of a per-
ceptive order, but at the moment of organizing and/or
describing the ordering system of what is built, he did not
proportion it with sufficient potential to become the
main feature, to give it the character of ‘plan’. Others did
manage to do this later.

To reiterate, the traditional plan is, in the words of
Federico Soriano; N18 ‘a system which orders’. On the
route towards the project it is the tool for thinking and
ordering. It tells us about a stable space, an order creat-
ed by measurement, static geometry and positions
(absolute or relative). But the concept of order could be
very different, it could be so apparently dynamic and
unpredictable as a leaf falling and on the contrary it
could also be subject, like the leaf, to the rigorous phys-
ical laws of gravity and aerodynamics.

When the architectonic concept that controls the project
for the building is based on orders that are not conven-
tional, whether they are dynamic or not, the convention-
al plan falls apart both in its descriptive function and in
its role as a tool of projection. What would the plan be in
this case? How can we describe/conceive the governing
order, the compositional-constructive logic of the archi-
tectonic space/form? By turning to 'something’ which
allows the understanding of the dynamic connection of
the complex

The well-known, recent Dutch Embassy in Berlin (Rem
Koolhaas, OMA) is almost a manifesto of what had been
anticipated in the winning project for the libraries at the
university at Jusieux (Paris). In both cases, but especially
in the former, the building can only be understood by
unfolding the trajectory which articulates the complex.

It apparently turns back and forth sinuously within the
confines of what is solid, which is capable of hiding a
more extensive linear order, a virtual or conceptual axis,
which is as demanding as any geometrical axis. The tra-
jectory defines or explains the order: the architectonic
plan is in the trajectory. N19 The conventional plan stops
being a scheme of order to once again become an exer-
cise in descriptive geometry: what one would see if one
sliced horizontally through the building; in the same way
that the section changes from being a system of
space/structure and limits itself to describing what could
be seen if a vertical ‘cut” were to be made.

The narrative, the thread of the argument, can proceed
from other elements, as in the case of the extension to
the Victoria and Albert Museum (Libeskind, London)
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whose order is born from the counterpoint between its
‘coiled’ fagade and the vertical elements that transmit
forces, services and people. If it is used as if it were a cut-
out, the much published unfolded plan of its facades
serves as a freestanding model of the building.

In a subtle way these examples (and many others of a
similar nature) tell us of the definition of a ‘model’ prior
to the representation in which the plans of
plan/section/elevation can acquire an almost geometri-
callcartographical character.

But Beware! It is not the only path. The superseding of
the plan as the fundamental depository of order is hap-
pening on many fronts and with distinct mechanisms and
conceptual schemes: the coexistence of superimposed
orders (Eisenman...), the multiplicity of readings and the
presence of different logics of the object (Chinchilla...),
neo-constructivisms from the catalogue (Lacaton &
Vassal...). But day to day that is not the route by which
we wish to investigate more deeply.

THE MODEL AS DIRECT SUPPORT FOR THE
PROJECT

Having reached this point, the plans, especially plan, as a
system of ordering and as key elements in the projectur-
al process could be dispensed with. The plan does not
lose its usefulness, but the plans are relegated to a sec-
ondary level in the central process: checking, measuring,
revision, analysis..., the perfecting or realising of a
model that precedes them. What emerges is a new/old
method of projecting in which the model is, once again,
a previous conception.

With one difference: the absence of models that are uni-
versally endorsed, the opening of the narrow circle of ref-
erences. N20

The autonomy of the model and the absence of one sin-
gle reference is opening up new paths of projectural free-
dom and allowing the birth of proposals which would
have been incanceivable within the framework of the
conventional methad of projecting. Compared to the tra-
ditional method the new emerging method gives the full
capacity of prior manipulation back to the project.
Information technology and 3D scanning have allowed
these to be produced as they are, by making it possible
to make exact representations of complex objects.

It had been in gestation, the hatching occurred with a
building that was an instant success in professional,
media, social and economic terms, the Guggenheim in
Bilbao. It was the heir to the previous experiments in
which the choice of model was as uninhibited as it was
literal; the fish as the form of reference for a fish restau-
rant. The means of the project were not the plans; they
were the manipulation of the model, changing its scale,
breaking it up and reading the fragments in architectural
key (form/space), putting them back together, subordi-
nating the structure to the modelled result. This gave
birth to the formidable decomposing beached whale into
whose white belly, like Jonas, we are entering. Who can
easily read its plans and sections? Can anyone affirm that

tura del apretado circulo de referentes n2o0.
La autonomia del modelo y la ausencia de
un referente Unico estan abriendo cami-
nos inéditos de libertad proyectual y
hacen posible el nacimiento de propuestas
que hubiesen sido inconcebibles en el
marco del modo convencional de proyec-
tar. Frente al modo tradicional un nuevo
modo emergente devuelve al proyecto la
capacidad plena de manipulacion previa.
La informatica y el escaneado 3D lo han
hecho posible al permitir representaciones
exactas de objetos complejos, se produz-
can éstos como se produzcan.

Venia gestandose, pero la eclosion se pro-
dujo con un edifico de instantaneo éxito
profesional, mediatico, social y economi-
co: el Guggenheim de Bilbao. Era herede-
ro de ensayos anteriores, en los que la
eleccion 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 naci6 la formidable ballena varada en
descomposicion en cuyo blanco vientre, al
igual que Jonas, nos adentramos.;Quien
puede leer con facilidad sus plantas o sec-
ciones? ;Alguien puede afirmar que el
proyecto naci6 de ellas? ;/No parece méas
facil admitir que son resultado y no
causa?

Los ejemplos proliferan, los ejemplos rele-
vantes serian cientos. De cada uno de
ellos, y ain mas desde las suma de todos,
se puede extraer una conclusién: con la
exclamacioén "jno tienen planos!” no se
esta, como mi colega quiso expresar y
muchos querrian creer, frente a una pér-
dida o un retroceso del rigor proyectual;
se esta frente a un modo de proyecto,
mas libre y mas rico, que recupera la con-
dicion integral del objeto arquitecténico,
del modelo, como verdadero protagonis-




ta del pensamiento arquitecténico. El edi-
fico no necesita “explicarse” o narrar su
l6gica desde los planos. Sus proyectos se
pueden presentar desnudos, sus presen-
taciones no tienen planos. En su lugar,
narraciones, imagenes y, sélo cuando
conviene, geometrias descriptivas.

PREGUNTA AUN SIN RESPUESTA
SOBRE EL OBJETO CIUDAD N21

Lo que se acaba de decir puede ser mas o
menos cierto en funcion de la escala de lo
edificado. Cuando ésta crece, la duda
aumenta. Llevada al limite la pregunta es
obligada. ¢Qué ocurre cuando el objeto
se hace ciudad, o fragmento grande de
ciudad, cuando dominan las dos dimen-
siones del plano horizontal y por compa-
racion la vertical es diminuta? Ocurren
varias cosas.

Si el &mbito es extenso, muy grande, en
la practica sélo se puede dibujar en plan-
ta, por lo menos en lo que se refiere a la
totalidad. A esa escala la seccién seria tan
solo vibraciones respecto de una horizon-
tal o una oblicua N22. Recordemos: plan-
ta igual a orden, traza, medida, relacio-
nes, funcién... ¢A qué suena?. A lo que
se comentd al principio, a un proyecto
huérfano de los demas aspectos que inte-
gran la arquitectura. Se estara trabajando
a la antigua, con proyectos demediados
en los que la planta y sus contenidos
especificos de orden, trazado, topologia,
etc... tendran caracter protagonista
excluyente. Se estara 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 timi-
da condicién de bajorrelieve, de trabajo
arquitecténico casi bidimensional; el volu-
men se hace en realidad tejido; y la forma
se hace en realidad caligrafia.

La tercera dimension, y con ella la seccion
y el alzado, comienzan a aparecer a medi-
da que la escala se hace menor, en la
esfera del disefio o el proyecto urbano

mas que en la de la planificacion. Los
mejores lo supieron, y es por ello que
para describir lo que la planta no podia,
para narrar mas plenamente el objeto
que deseaban, recurrieron a representar
fragmentos, porciones, ejemplos: lo que
se verfa haciendo un zoom sobre peque-
fas partes del todo.

No es casualidad que la etiqueta de “orde-
nacion 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 trabajar
sobre fragmentos menores. Y tampoco es
casualidad que de esos fragmentos no
haya surgido adn, y probablemente no
pueda surgir, un modo adecuado de obje-
tivar la ciudad y trabajar desde su modelo.
La modernidad intento superar este pro-
blema, con un reduccionismo optimista.
Planted el disefio de edificios tipo y de
reglas de agregacién para ir juntandolos
hasta construir un todo (;de nuevo los
ecos del précis de El Método?). Ver por
ejemplo los croquis y disefios de Le Corbu-
sier para Marsella; o de Mies y Hilbersei-
mer para Lafayette Park. Pero la respuesta
no estaba ahi.

La respuesta probablemente no es facil y
esta por escribir. Yo no la sé. Pero si sé que
en tanto el objeto ciudad no recupere su
condicién de objeto arguitecténico no sera
posible desplegar sobre él toda la potencia
del proyecto. El trabajo esta atin por hacer.
Hasta que no se haga, hasta que no sepa-
mos recuperar el caracter matérico del
inmenso objeto ciudad, habremos de
seguir intentandolo.

N21 El presente articulo
podria haber terminado
con las ultimas lineas del
epigrafe anterior, pero se
escribié 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,
parecia conveniente y, en
todo caso, cortesia obliga-
da.

N22 Siempre hay excepcio-
nes. Da la casualidad de
que algunas de las ciuda-
des mas bellas o emocio-
nantes del mundo -San
Francisco, Rio de Janeiro,
Hong Kong...- tienen alza-
do y seccidn; se los da la
topografia. Y da la casuali-
dad de que las ciudades
maés fotografiadas del
mundo —New York, Chica-
go, algunos pasajes de
Londres...— tienen alzado;
se los da el poder ser vistas
“desde fuera” o desde el
mar. Todas ellas son ciuda-
des que, mas alla de la
planta, tienen un marcado
caracter de objeto tridi-
mensional.

ARRIBA: VISTA DESDE EL RIO,
PLANTA Y SECCION DEL
MUSEQ 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 project was born from them? Would it not seem eas-
ier to admit that they are the result not the cause?

The examples proliferate, there would be hundreds of rel-
evant examples, and even more so from the sheer total
of them, a conclusion can be drawn; with the exclama-
tion ‘they don’t have plans!’ we are not facing, as my col-
league wished to express and many would like to believe,
a loss or a regression in projectural rigour, We are facing
a method of projecting that is freer and richer, which
recovers the integral condition of the architectonic
object, of the model, as the real main participant of archi-
tectonic thought. The building does not have to ‘explain
itself' or to narrate its logic from the plans. Its projects
can be presented bare, its presentations don’t have
plans. In its place are, narratives, images and, only when
advisable descriptive geometries.

A QUESTION STILL WITH NO ANSWER ON
THE OBJECT CITY N21

What we have just said could be true to a greater or
lesser extent of the scale of what is built. As this
increases the doubt grows. When taken to its limit the
question becomes obligatory. What happens when the
object is made into the city, or a part of a big city, when
the two dimensions of the horizontal plan dominate
and in comparison the vertical is minute? A number of
things happen.

If the site is extensive, very big, then in practice only the
plan can be drawn, at least as far as the whole is referred
to. At that scale the section would only be vibrations in
respect to a horizontal or an oblique. N22 We must
remember, plan equals order, appearance, measure, rela-
tions, function.... What does that remind you of? Of what
we commented at the beginning, a project orphaned of
the other aspects which make up architecture. It would
be carried out in the old manner, with projects that are
split up in which the plan and its specific contents of
order, layout, topology and so on would have the exclu-
sive principle character. They work on the utilitas, on
what is not visible, on the mental aspect, not on the
whole of the constructed reality. As the scale increases, in
the best cases, the plan acquires the timid condition of a
bas-relief, of an architectonic work that is almost two-
dimensional, the volume in reality is woven, and the form
becomes calligraphy.

The third dimension, and along with it the section and
the elevation, begin to appear as the scale gets bigger, in
the design sphere or in the urban project more than in
the sphere of planning. The best architects knew this, and
that is why in order to describe what the plan was inca-
pable of to narrate more completely the object they
desired, they resorted to representing fragments, por-
tions, examples; what one sees when one zooms in on
the small parts that make up the whole.

It is not by chance that the label ‘urban organization' is
the one that is applied to extensive attempts to project
the city. Neither is it 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 objectifying the city and working from that model
has emerged, and neither will it do so in all probability.
Modernity tries to overcome this problem, with an opti-
mistic reductionism. It sets out the design for buildings of
various types and the rules for combination to put parts
together until the whole has been created (once again
echoes of the summary of the Methed?). See for exam-
ple the sketch and designs by Le Corbusier for Marseilles,
or those of Mies — Hilberseimer, for Lafayette Park. But
the answer wasn't there

The answer probably isn't easy and still has to be written.
I don’t know. But | do know that as long as the abject city
does not recover its condition of architectonic object, it
will not be possible to extend over it the full potential of
the project. The work still has to be done. Until it is, while
we do not how to get back the material character of the
immense object city, we shall have to keep trying.
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