
Polis · Revista de la Facultad de Arquitectura, Diseño y Urbanismo, Universidad Nacional del Litoral · año 14 · nº 1338 

Relación entre dibujo y proyectualidad
Por su carácter plano, el dibujo es una reducción arbitra‑
ria de las cualidades morfológicas tridimensionales de lo 
representado a su posible graficación bidimensional. El 
convencionalismo en que se desenvuelve esta operación 
la transforma en automática, en un dato culturalmen‑
te asimilado. Se sistematiza en la enseñanza superior y 
su arbitrariedad se internaliza mentalmente. Aunque en 
cada disciplina hay una representación plana aceptada, 
éstas son arbitrarias en la decisión de qué es incluido y 
qué es excluido del dibujo. En especial en los dibujos 
producidos por los arquitectos para presentar sus pro‑
yectos a otros arquitectos, emerge una representación 
que se aparta de la convención para subrayar determina‑
dos aspectos, sirviendo de fundamento legitimante del 
proyecto. Valen como ejemplo los dibujos y fotomontajes 
de Le Corbusier realizados para ilustrar el Plan Voisin, 
tan distintos de los de Colin Rowe sobre el mismo pro‑
yecto. Los primeros, destacando la oscuridad del espa‑
cio del París tradicional y minimizando la intensidad de 
la sombra de los rascacielos, los segundos ateniéndose 
a la oposición sólido‑vacío, poniendo en relieve la cualifi‑
cación espacial del espacio urbano tradicional. 
En el dibujo de arquitectura, la línea separa zonas com‑
puestas por distinta materia. El muro de piedra del aire 
que contiene una habitación o rodea la casa. En algu‑
nos casos, esa diferencia se hace más explícita al llenar‑

se completamente con el color de la línea, generalmente 
negra, la materia sólida del muro, diferenciándola más 
completamente de la materia gaseosa del aire, blanco. 
Sólido y gaseoso se equiparan a lleno y vacío, contene‑
dor y contenido. En la tratadística clásica, el sólido co‑
rresponde a los «elementos de arquitectura» y el vacío a 
los «elementos de composición».1
En la arquitectura beaux‑arts, el sólido de los muros se 
denominaba poché, y se representaba en color rosado. 
Éste permitía configurar las habitaciones del modo de‑
seado absorbiendo las diferencias formales entre ellas, 
una suerte de relleno, subsidiario de la forma de los es‑
pacios principales. La forma del poché es a la vez un 
agente y un sobrante, puede ser vista como un productor 
de forma y como un residuo de otras formas privilegiadas 
por el proyectista. Una forma subordinada a la voluntad 
de crear otra. El vacío es una forma voluntaria y el poché 
es su sobrante, confinado, en principio, al espesor varia‑
ble de los muros. Pero también pueden serlo espacios 
huecos ocupados por armarios o pasos, incluso habita‑
ciones secundarias o de menor tamaño. Aparece así un 
principio de organización en que la forma de los espacios 
principales es conseguida con la ayuda de la forma de 
muros y espacios menores. Ya no se trata de una opo‑
sición literal entre sólido y vacío, sino de una oposición 
conceptual entre aquello percibido como sólido, detrás 
de los paramentos interiores visibles, y el espacio arqui‑
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Figura 1: Plan Voisin, según Le Corbusier y según la representación de Colin Rowe.
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tectónico cualificado. Una sofisticada organización es‑
pacial, basada en la percepción de una «figura» espacial 
y un «fondo» constituido por lo que desde determinada 
posición no es visible. Colin Rowe identifica esta corre‑
lación con el concepto de «gestalt», donde la forma, la 
figura que ocupa la atención visual, aparece como opo‑
sición al fondo.2 Queda así planteada una correlación 
entre las nociones de forma subordinada‑sólido‑fondo, 
opuesta a la de forma subordinante‑espacio‑figura.
Esta correlación puede ser intencionadamente sugeri‑
da por el dibujo de planta según la particular forma de 
representación. En la representación Beaux‑arts, el co‑
lor rosado hace explícita la cualidad subordinada de la 
forma. En los dibujos de las obras contemporáneas aquí 
consideradas de Aires Mateus, Herzog & de Meuron y 
OMA, los autores producen una representación que hace 
explícitos los espacios subordinados y, por lo tanto, tam‑
bién los espacios subordinantes. Al hacerlo, los arqui‑
tectos muestran, simultáneamente, la percepción espe‑
rada tanto como el procedimiento de proyecto utilizado. 
En estos casos, la tradicional correspondencia entre 
negro y sólido, en oposición a la correspondencia entre 
blanco y vacío, es alterada en una parte del dibujo, invir‑
tiéndose. E invirtiendo también el valor de la línea, que 
pasa de su negro convencional al blanco. Esta desvia‑
ción del canon de la convención revela un procedimiento 
de organización del proyecto contemporáneo que recu‑

pera un interés en el espacio,3 y hace explícito un modo 
proyectual que vincula tres tradiciones de diseño: la clá‑
sica, la moderna y la contemporánea. 

Adición y sustracción
La noción de que el proyecto de arquitectura es el re‑
sultado de una sumatoria de partes preexistentes es la 
natural consecuencia de imaginarlo como una sumato‑
ria de habitaciones. Inversamente, la subdivisión de una 
gran habitación produce habitaciones menores. El per‑
feccionamiento de estos principios fue inherente a la ar‑
quitectura clásica, y con Durand4 la noción de «compo‑
sición» se hizo dominante. Noción que nunca abandonó 
del todo la arquitectura moderna. Le Corbusier dejó en 
sus obras completas un documento revelador que apa‑
rece a página completa. Las «4 composiciones», así 
explícitamente llamadas, ilustran cuatro «modos» de 
componer. Se trata de un menú de procedimientos com‑
positivos: el primero, ilustrado con la Maison Roche, es 
visiblemente el resultado de la adición de formas con‑
trastantes. El segundo, ilustrado con la Maison á Gar‑
ches, muestra un paralelogramo que debe ser dividido 
interiormente para crear las habitaciones. El tercero, 
ejemplificado por la Maison á Stuttgart, sigue el princi‑
pio de la Maison Dominó, mostrando la independencia 
entre columnas y muros. El cuarto, ejemplificado con 
la Ville Saboye, muestra un proceso sustractivo, donde 

1	 Aunque para la composición clásica, 
dice Corona Martínez, «no todas 
las partes de la construcción eran 
Elementos de Arquitectura, así como 
no cualquier construcción forma 
parte de la Arquitectura». 
Corona Martínez, A. (1990): Ensayo 
sobre el proyecto. Buenos Aires: cp67.

2	 Perls, F. (1973): The Gestalt Approach 
& Eye Witness to Therapy.
Palo Alto: Science and Behavior 
Books, isbn 0-8314-0034-x.

3	 Así lo manifiesta Manuel 
Aires Mateus en conversación 
con Fernando Diez, 
Lisboa, abril de 2008.

4	 Durand, J. (1819): Précis de 
Leçons d’architecture. Paris.

Figura 2: Las 4 composiciones de Le Corbusier.
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el perímetro rectangular de la planta alta (casi un cua‑
drado) es de superficie mayor a la necesaria para el pro‑
grama cubierto. El patio irregular es el resultado de una 
suerte de sustracción espacial producida por la ubica‑
ción de las habitaciones. «Muy generoso», anota Le Cor‑
busier, subrayando que «afirma al exterior una voluntad 
arquitectónica y satisface al interior las necesidades 
funcionales». Los dos ejemplos extremos representen 
adición (la Roche) y sustracción (Saboye). En ambos, 
esas operaciones son estrictamente mentales, es decir, 
que se verifican en el plano del proyecto, pero también 
son perceptibles a simple vista.5 En nuestro medio, el 
desarrollo más específico sobre la idea de adición y sus‑
tracción lo encontramos en los trabajos de Raúl Gómez 
Crespo, quien define la noción de «sintaxis operacional» 
para describir las operaciones compositivas en el proce‑
so de proyecto.6

Formas subordinantes y subordinadas
Colin Rowe y Fred Koetter7 analizan la persistencia his‑
tórica de ciertos procedimientos de proyecto centrados 
en la oposición formal entre fondo y figura, tanto como 
en la capacidad organizativa de una forma dominante 
desde el punto de vista perceptivo conceptos que se ali‑
mentaban de la teoría gestalt. En la comparación más 
elocuente proponen ver a la Galleria degli Uffizi en Flo‑
rencia (Vasari, siglo XVI) como un espacio cuyo vacío es 
similar en forma y dimensiones al sólido objeto que cons‑
tituye la Unité d’Habitation de Marsella (Le Corbusier, 
1946). Ambas correlaciones, fondo y figura, sólido y va‑
cío, se encuentran indisolublemente ligadas. En el Hotel 
de Beauvais y en la planta alta de la Ville Saboye, una 
forma estabilizadora dominante es el medio para esta‑
blecer un control de una organización que se construye 
por un proceso similar a una sustracción. En el caso del 

Figura 3: Reproducción de Collage City mostrando las plantas altas del Hotel de Beauvais y la Ville Saboye.
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Hotel Particuliere, el perímetro irregular del lote es neu‑
tralizado por Le Pautre con un patio de forma regular, 
un vacío a cuya forma dominante ordena los espacios de 
las habitaciones principales. A su vez, la clara voluntad 
formal y proporcional del espacio de estas habitaciones, 
que son a veces rectangulares con extremos redondea‑
dos, obliga a la utilización de habitaciones aún menores 
(vacíos) tanto como a la regulación del espesor de los 
muros (sólidos) para darles forma y acomodarlas entre 
sí. Se trata de una relación entre formas subordinantes 
y subordinadas que tiene por objeto controlar la forma 
y proporción de las primeras a costa de las segundas. 
En el caso de la Ville Saboye, Le Corbusier decide un 
perímetro fuerte, regular, al cual subordinar toda la or‑
ganización de la planta alta. La rampa, escaleras y las 
habitaciones principales consumen la superficie interior 
de este perímetro produciendo un sobrante irregular, el 
patio. Sólo los aleros de la terraza devuelven una apa‑
riencia de regularidad al patio‑terraza del primer piso. 
En una suerte de teorema, Rowe sugiere una fórmula de 
equivalencias diciendo que las Galerías Uffizi son a la 
Unité d’Habitation lo que el patio del Hotel de Beauvais 
es a la planta alta de la Ville Saboye. Sugiere que el vacío 
del patio del Hotel es el opuesto al perímetro de la planta 
alta de la Ville Saboye.

Casos clave
Casi veinte años después de las observaciones de Rowe, 
el panorama contemporáneo comienza a mostrar arqui‑
tectos de vanguardia que hacen un uso explícito de estos 
recursos proyectuales. En el proyecto para el concurso de 
la Biblioteca de Francia de OMA, los dibujos describen 
en negro el espacio genérico, subordinado, y en blanco 

los espacios principales, formalmente subordinantes en 
la composición. La forma cuadrada del perímetro repite 
la operación de la Ville Saboye, pero las formas sustraí‑
das son ovales o rectángulos diagonales al perímetro, ha‑
ciendo que el espacio resultante sea irregular. Todo el ar‑
gumento formal se basa en esta oposición figural que se 
hace explícita en la representación utilizada.8
En la Ciudad de la Cultura que proyecta Peter Eisenman 
en 1999 en Santiago de Compostela, Galicia, se advier‑
te un énfasis similar en un poché que se percibe espe‑
cialmente en las secciones, donde es el mediador entre 
unas formas exteriores e interiores a las que el arquitecto 
impone una voluntad formal que espera una total subor‑
dinación de los recursos constructivos.9

Astor Place Hotel,
New York, 1999, Herzog & de Meuron y OMA
Herzog & de Meuron y OMA proyectan un hotel en New 
York (nunca construido) «concebido como un monolito 
exento que se separa de los edificios vecinos».10 La su‑
gerencia monolítica del volumen exterior se conseguiría 
por la homogeneidad de sus superficies y por el trata‑
miento escultural del volumen decreciente, suerte de 
obelisco truncado, horadado por huecos irregulares, to‑
dos diferentes. 
Al interior, las habitaciones deben acomodarse a un pe‑
rímetro siempre variable mediante un procedimiento 
proyectual que se hace explícito en la particular forma 
en que se representa la planta, empleando el negro para 
los espacios subordinados, al igual que los muros; y el 
blanco, para el espacio «positivo» de las habitaciones. 
Los baños y roperos se asimilan a los muros para produ‑
cir una forma regular y determinada en las habitaciones.

5	 Ver: Corona Martínez, A. (1976): 
El proyecto, la influencia de los 
medios analógicos en la arquitectura.
Buenos Aires: Mac Gaul.

6	 Gómez Crespo, R. (1985): Sintaxis 
arquitectónica. La Plata:
Ediciones arx, isbn 950-9392-04-09.

7	 Rowe, C.; Koetter, F. (1981): Ciudad 
Collage. Barcelona: Gustavo Gili.

8	 Koolhaas, R.; Mau, B. (1995): 
S, m, l, xl. oma. Rotterdam: 
010 Publishers. 

9	 Conferencia de Eric Goldemberg en 
la Facultad de Arquitectura, Diseño 
y Urbanismo, uba, 01/sept/2003.

10	http://www.oma.eu/index.
php?option=com_projects&vie
w=portal&id=637&Itemid=10

Figura 4: Hotel Astor. Figura 5: Hotel Astor, planta de los autores / planta de muros / planta espacios / negativo espacios.
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El dibujo asume asi el papel de un discurso, de una ex‑
plicación sobre el proceso de proyecto tanto como de la 
forma correcta de interpretación de lo proyectado. Los 
dibujos analíticos muestran el contraste entre la repre‑
sentación de los autores y la sección horizontal de los 
muros sólidos (Figura 5).

Manuel y Francisco Aires Mateus
El trabajo de los hermanos Aires Mateus muestra, 
en una sucesión de proyectos realizados desde el año 
1999, la utilización explícita de espacios subordinantes 
y subordinados, revelando un nuevo interés por la inte‑
rioridad del espacio.11 En las casas de Alvalade (1999) y 
Alentejo (2000‑2003) aparece una dialéctica entre lle‑
nos y vacíos, y su explícita representación en planos de 
fondo y figura, donde algunas partes vacías son presen‑
tadas como sólidos. Aunque la casa en Alvalde (1999) 
permanece sin construirse, tiene un lugar relevante en 
la monografía que edita Gustavo Gili en 2002.12 La plan‑
ta está constituida por un perímetro cuadrado con una 
serie de espacios rectangulares interiores separados por 
pasillos de ancho constante. En sus propios dibujos, los 
autores muestran estos corredores en negro, asimilándo‑
los a la representación convencional de un muro. 
En la Casa de Alentejo, un perímetro cuadrado con sólo 
dos aberturas define la geometría de la casa. El dibujo 

de los autores muestra las habitaciones y patios en ne‑
gro, en contraste con la sala y comedor en blanco. Apa‑
rece así enunciada la subordinación formal de los pri‑
meros a favor de los segundos. En el sector negro del 
dibujo, las líneas que delimitan los muros se han inver‑
tido, representándose en blanco. Esta representación 
hace explícito el principio de organización de la compo‑
sición. Pero esta subordinación de espacios es también 
acomodación, no hay sufrimiento en la resolución de la 
forma de cocina, baños y dormitorios. 
Este modo de concebir y representar el espacio arqui‑
tectónico se afirma como una constante en los sucesi‑
vos proyectos de las casas en Sesimbra y Alcácer do Sal; 
y quizá de un modo más espectacular y explícito en la 
casa en Brejos de Azeitão.

Casa en Brejos de Azeitão, Aires Mateus, 2000‑2003
Este proyecto consiste en la recuperación de un antiguo 
almacén de vinos, una construcción de gruesos muros 
y planta rectangular y un techo a dos aguas que cubre 
una generosa altura interior. Su transformación en una 
casa consigue conservar la unidad espacial de esta úni‑
ca nave a pesar de la introducción de un programa que 
naturalmente supone una serie de pequeñas habitacio‑
nes (dormitorios, baños, cocinas). Todas las áreas auxi‑
liares de planta baja se alojan entre las paredes exis‑

Figura 6: Aires Mateus, Casa en Alvalde. Dibujo de los autores / Figura 7: Aires Mateus, Casa en Alvalde. Dibujo de los autores.
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tentes en el perímetro y las nuevas, que las duplican al 
interior. En la planta alta, una serie de volúmenes «flo‑
tan» en la espacialidad de la nave, son los dormitorios y 
sus baños. Esta disposición permite ver siempre el gran 
techo y tener una percepción constante y unitaria del 
espacio interior. El esfuerzo estructural para hacerlo 
posible permanece oculto bajo la delicadeza de los vo‑
lúmenes blancos. La gráfica utilizada por Aires Mateus 
en el monográfico realizado por 2G presenta intencio‑
nadamente en negro no sólo los muros sino también los 
espacios auxiliares de planta baja (baños, cocinas, ba‑
jo‑escalera) asimilados a un poché que reconstruye re‑
gularmente (aunque de apenas menores dimensiones) 
el gran espacio unitario de la bodega. Esta intenciona‑
lidad revela el procedimiento proyectual y la esperada 
percepción espacial.

Caixa Forum, Herzog, de Meuron y Gugger, Madrid, 2006
El nuevo programa de promoción y exhibición artística 
fue alojado dentro de los gruesos muros de ladrillo de 
una vieja usina.13 Al mismo tiempo, debía conservarse la 
memoria de la usina como parte del patrimonio construi‑
do de la ciudad y proveer un espacio contemporáneo de 
gran visibilidad y capacidad de atracción. 
El proyecto vacía el interior de la nave pero también de‑
muele la planta baja, convirtiéndola en un espacio con‑
tinuo con la plaza adyacente que crean los arquitectos. 
Para ello se realiza un gran esfuerzo estructural que man‑
tiene suspendida la caja de ladrillo. Esto permite una in‑
serción urbana en la que el edificio aparece como un ob‑
jeto prominente, asimilado al tejido urbano continuo y, al 
mismo tiempo, presidiendo la pequeña plaza. Debido a 
su planta baja libre, el conjunto edificio‑plaza ofrece un 
contraste con el continuo construido de la edificación tra‑
dicional. Es allí donde la noción de sólido‑vacío se hace 
potente. Para anticipar su efecto, los arquitectos utilizan 
una gráfica en donde el negro representa la edificación 
de los edificios circundantes tanto como las partes no ac‑
cesibles de la planta baja del propio edificio.

Figura 8: Casa en Sesimbra, planta.

Figura 10: Casa Brejos de Azeitão, planta baja,
dibujo de los autores.

Figura 9: Casa en Alcácer do Sal, planta.

11	Manuel Aires Mateus confirma 
esta percepción: «a diferencia 
de la mayoría de los arquitectos 
contemporáneos, nos interesa el 
espacio», (en conversación con 
Fernando Diez, Lisboa, 2008).

12	Mateus, A.; Belo Rodeia, J.; 
Campo Baeza, A. (textos) (2002): 
2g, nº28. Barcelona.

13	 Summa+100. Buenos Aires, 
abril 2009, pp. 42‑47.
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En el resto de las plantas se utiliza la misma gráfica, 
discriminando ente los espacios principales, a los cua‑
les se subordinan los espacios secundarios o utilitarios, 
que son representados en negro, al igual que los muros. 
Notoriamente en el subsuelo, donde sólo se muestra en 
blanco el auditorio, su foyer y las salas de conferencias, 
o sea, los espacios de acceso al público. Idéntico criterio 
se sigue en la gráfica de la sección.

Casa Wolf, Mauricio Pezo y Sofía von Ellrichshausen,
San Pedro Chile, 2006‑2007
Esta pequeña casa de sólo 136 metros cuadrados está 
construida totalmente en metal, estructura de acero 
PN24 y cerramiento de aluminio.14 El programa se divi‑
de en tres niveles, ubicándose en la planta baja un largo 
ambiente rectangular que contiene estar, comedor y co‑

cina. En la siguiente planta se ubica el dormitorio princi‑
pal asociado a un pequeño estudio, y en el último, los dos 
dormitorios de los niños. Continuidades espaciales ver‑
ticales entre los tres niveles administran la altura de los 
ambientes y dan una sensación de amplitud a las escasas 
superficies. Escaleras, baños y roperos median entre la 
forma rectangular y regular de estos ambientes principa‑
les y la forma exterior como un hexágono deformado. 
Aunque los dibujos con que los autores presentan el 
proyecto son convencionales, los nuestros presentan 
las plantas con una gráfica análoga a la utilizada por 
Aires Mateus, OMA y Herzog de Meuron. Invirtiendo ne‑
gro y blanco para representar los espacios subordina‑
dos, conservando el blanco para el vacío y el negro para 
el sólido de los espacios subordinantes. Estos dibujos 
se pueden contrastar con la estricta sección horizontal 

Figura 11: Casa Brejos de Azeitão, planta baja / planta alta: dibujo convencional (izquierda) / muros /
negativo muros / espacio percibido.
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de los muros sólidos. A su vez, el análisis permite discri‑
minar entre los espacios continuos y discontinuos, inde‑
pendientemente de sus condiciones formales.
La figura del rectángulo central de las habitaciones prin‑
cipales puede corresponderse con el patio del Hotel de 
Beauvais, o el perímetro del hexágono deformado como el 
perímetro de la planta alta de la Ville Saboye. En la casa 
Wolf, la regularidad del corazón y la forma exterior se con‑
siguen gracias a la paciente maniobra de acomodación 
de todos los elementos menores en el poché intermedio.

Adición y sustracción iconográfica
En las obras analizadas, los procedimientos sustractivos 
y las formas subordinantes y subordinadas resultantes 
son un medio de organizar las partes del proyecto, de 
establecer un orden legible entre espacios figuralmente 

reconocibles. Se trata de un procedimiento de proyecto, 
de un recurso operacional que permite una determinada 
organización que, a la vez, establece un patrón recono‑
cible, aunque complejo, en la organización de los distin‑
tos espacios de uso. Es necesario, sin embargo, señalar 
una diferencia con otro tipo de proyectos contemporá‑
neos donde los procedimientos sustractivos o aditivos 
son más evidentes pero radicalmente distintos. 
La adición puede ser un proceso de construcción lite‑
ral cuando se agrega una habitación a una construc‑
ción existente, o conceptual cuando el proyecto se 
expresa como una suma de partes aunque no lo sea. 
Como es notorio, ese exhibicionismo de la adición o la 
sustracción en general no simplifica sino que hace aún 
más complejas las resoluciones constructivas.15 En el 
caso del New Museum, diseñado por Kazuyo Sejima y 

14	Summa+98. Buenos Aires, 
diciembre 2008, pp. 128‑131.

15	 Repitiendo la observación de Evans 
sobre el deconstructivismo. 
En: Evans, R. (1995): The projective 
cast. London: The mit Press.

Figura 12: Caixa Forum. Foto: Luis O’Grady / Figura 13: Caiza Forum, sección, dibujo de los autores.
Figura 14: Caixa Forum, subsuelo, planta baja y primer piso (dibujo de los autores).
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Ryue Nishizawa en la ciudad de New York,16 el edificio 
se presenta visualmente como el apilamiento de cajas 
prismáticas. Conseguir esta apariencia obliga a tras‑
ladar las cargas siempre a un plano diferente. Pero el 
esfuerzo estructural del apeo debe permanecer escon‑
dido para evitar que interfiera con la metáfora volumé‑
trica de cajas que visualmente deben aparecer como 
apiladas.
En la casa View, realizada en Rosario (Argentina) por Jo‑
hnston‑Marklee con Diego Arraigada,17 la sugestión más 
potente es la de una sustracción literal de formas esfé‑
ricas realizadas sobre una hipotética forma previa, pris‑
mática de un lado y circular del otro. El efecto retórico no 
podía ser más evidente desde el exterior.
Hay una correspondencia simétrica entre exterior e in‑
terior, es decir que a la concavidad exterior correspon‑
de una convexidad interior. Lo que obliga a que la su‑
perficie de hormigón que separa el afuera y el adentro 
sea una de espesor regular. Esta cuestión hace aún más 
complejos el cálculo y las armaduras de la cáscara, de 
pronto esférica, de pronto prismática. Paradójicamente, 
la simplicidad formal del resultado obliga a una comple‑
ja resolución constructiva para dar sustento a los volú‑
menes de hormigón. 
Sin duda, la adición o la sustracción metafórica consi‑
guen un efecto visual espectacular pero reduciendo el 
edificio a una imagen icónica, a la que se someten todos 
los otros aspectos y demandas de la complejidad del pro‑
yecto contemporáneo. En estos contraejemplos, la adi‑
ción o sustracción de formas simples es el modo de dar 
un sentido literal a formas complejas. Se trata de conse‑
guir una complejidad legible, que se opondría a la de las 
arquitecturas complejas analizadas anteriormente, que 
postergan la comprensión del conjunto a favor de una 
interrelación más intensa y compleja entre las partes y 
entre éstas y la totalidad. 
A diferencia de los casos anteriores, no se trata de un 
recurso organizacional sino metafórico. Es la simulación 
de un proceso aditivo o sustractivo, como mantenido en 
suspenso, por la sugestión de su reciente ejecución. Es‑
tas diferencias son radicales porque en los primeros ca‑
sos se trata de un recurso de proyecto que opera sobre 
la forma del espacio, y en estos últimos es un recurso 
que opera exclusivamente sobre la forma objetual del 
edificio, sobre su iconografía. Se pasa de la composi‑
ción a la expresión. De la organización del espacio a una 
retórica visual. Algo que tiene su sentido en la consecu‑
ción de un éxito comunicacional del edificio, que lo ale‑
ja de aquella «percepción difícil» que adjudicaba Rowe 
al proyecto moderno18 y lo acerca a una lectura fácil, a 
una elocuencia literal. De algún modo, esta eficiencia 
metafórica abre la oportunidad para una popularización 
de la arquitectura y para posibilitarle un protagonismo 
en el mundo de imágenes icónicas que dominan el es‑
cenario contemporáneo19 pero, también, a una perdida 
de densidad interna, de complejidad y riqueza espacial, 

Figura 15: Casa Wolf, dibujo original de los autores.
Figura 16: Casa Wolf, de arriba hacia abajo: espacios subordinados /
espacios subordinantes / muros.
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obsesionada por el aspecto visual antes que por la cua‑
lificación espacial. 
Las obras aquí analizadas sugieren, por el contrario, 
que algunos proyectos contemporáneos vuelven sobre el 
espacio como centro del proyecto, retomando una tra‑
dición compositiva donde la sustracción puede ser una 
herramienta de cualificación y organización formal, esta‑
bleciendo la posibilidad de una jerarquía más compleja y 
de espacios también más diversificados.

Figura 17: New Museum, New York.

16	Summa+104. Buenos Aires, 
noviembre 2009, pp. 58-65.

17	 Summa+104. Buenos Aires, 
noviembre 2009, pp. 38‑43.

18	Rowe, C. (1999): Manierismo, Arq. 
Moderna y otros ensayos. gg Reprints.
Barcelona: Gustavo Gili, p. 53.

19	Ver: Mateo, J. (2009): Iconoclastia: 
News from a post-iconic World. 
Architectural Papers iv: Iconoclastia.
Switzerland: Chair of Prof. 
Dr. Josep Lluís Mateo, eth-Zurich,
isbn 978-84-96540-71-2.
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Figura 18: Casa View, diagrama de los autores / Figura 19: Casa View, Rosario. Foto: G. Fritegotto.
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