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PRÓLOGO 

EL DIBUJO DE ARQUITECTURA: 
DEL PLANO 

A LA INTELIGENCIA ANGÉLICA 

Entre todas las declaraciones atribuidas a Antoni Gaudí, hay una 
que me parece particularmente interesante: «La sabiduría de los 
ángeles --dijo-- consiste en ver directamente las cuestiones del 
espacio sin pasar por el plano. He preguntado a diferentes teólogos, y 
todos me dicen que es posible que sea asb) 

Este caso da una buena idea de la grandeza y la miseria del 
dibujo de arquitectura. Parece evidente, por una parte, que la 
arquitectura, tal como se ha entendido a lo largo de la historia, ha 
tenido en el dibujo un instrumento tan esencial como la misma 
construcción. En términos generales, no se concibe un edificio de 
cierta complejidad sin una representación previa más o menos 
esquemática, sin un proyecto. De otro lado, esta necesidad imperiosa 
de que toda idea pase por el plano, ha podido vivirse como una trá­
gica limitación por parte de algunos arquitectos geniales: sabemos que 
Borromini utilizó mucho las maquetas de cera; Gaudí experimentó 
con estructuras funiculares suspendidas; Le Corbusier hizo presenta­
ciones secuenciales de sus espacios, como en un story board cinemato­
gráfico ... Pero ni siquiera estos experimentadores geniales soñaron 
nunca con prescindir del trazado de sus ideas sobre el papel. 

Algunos aspectos del diseño arquitectónico son inseparables de la 
problemática del dibujo en general. En lo que atañe a la representa­
ción de 10 existente, y hasta de su análisis parcial, la fotografia ha 
cobrado, desde hace más de un siglo, una importancia considerable. 
Esto afecta a todas las ciencias, desde la biología a la astronomía, y 
no sólo a la historia de la arquitectura. Sin embargo, cuando se trata 
de concebir lo que todavía no existe, la mano que crea imágenes sigue 
siendo insustituible. No conviene, pues, olvidar que el dibujo ha sido 
siempre un instrumento científico imprescindible y un medio de 
expresión artística. Tal vez en ningún otro lugar como en la 
arquitectura hayan confluido estas dos dimensiones de un modo tan 
evidente. De hecho, la consideración otorgada al arquitecto ha 
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estado muy condicionada por la que se atribuía al hecho de que sus 
dibujos fueran, bien meros intermediarios de una idea objetivable, o 
manifestaciones de un rasgo genial irrepetible. En la Italia del 
Renacimiento, el dibujo (particularmente el de arquitectura) pudo 
gozar de un status muy elevado porque, situado «en el plano», 
precediendo a la grosera materialización, se encontraba más cerca de 
la idea platónica. Algo de eso perduraba todavía en el Romanticis­
mo: el trazo individual, no normalizado, expresaba mejor la persona­
lidad inefable del artista. No está claro que el dibujo arquitectónico 
haya merecido la misma estima en nuestra sociedad contemporánea, 
donde predominan los trazados uniformes y las plantillas. 

El dibujo de arquitectura tiene, desde luego, una posición fronte­
riza entre las distintas artes, y entre éstas y la ciencia. Un caso 
privilegiado para comprobarlo nos lo ofrece la perspectiva, que 
siempre ha mantenido un diálogo intenso con la pintura. Durante los 
siglos XV, XVI YXVII, las escenas teatrales y muchas vistas pictóricas 
de ciudades mostraban, en perspectiva centralizada rigurosa, edifi­
cios inexistentes, fantasías que cautivaban la imaginación. Por el 
contrario, el proyecto arquitectónico propiamente dicho, como seña­
la Jorge Sainz, solía presentarse mediante el sistema de planta, 
alzado y sección (con la apoyatura eventual de una maqueta). En el 
siglo XVIII, sin embargo, la vista en perspectiva empieza a conquis­
tar el edificio proyectado. ¿Qué significa esta traslación de lo 
pictórico hacia lo técnico? ¿No se está sugiriendo, de cara al cliente, 
la factibilidad tectónica del ensueño óptico? La voluntad de materia­
lizar la utopía, sin la que no se explica el aliento revolucionario del 
mundo moderno, se habría manifestado de un modo sutil en los usos 
y costumbres del dibujo arquitectónico. 

Parece evidente que el dibujo no juega respecto a la pintura el 
mismo papel que con la arquitectura. En el primer caso, la relación 
es más inmediata, y la transcripción de imágenes, directa. Pero 
también es, normalmente, más engañosa, ya que nada hay tan 
alejado de un cuadro como su dibujo, cuyo color, tamaño y textura 
son completamente distintos. La notación gráfica de la arquitectura 
es más abstracta y convencionalizada, se distancia más del objeto que 
representa, pero sin embargo nos parece normalmente más rigurosa. 
Un buen conjunto de dibujos nos da mejor idea de un edificio que de 
un cuadro al óleo. Esto permite comparar el dibujo de arquitectura 
-y así lo hace en algún momento Jorge Sainz- con una partitura 
musical que nos hace conocer con exactitud una melodía aunque no 
la estemos escuchando; todo ello, sin menoscabo del valor autónomo, 
como «obra de Arte», de un buen diseño arquitectónico, algo que no 
se suele atribuir a la materialidad visual de la partitura. 

Estas son sólo algunas de las muchas consideraciones que se 
pueden hacer para convencernos de la extraordinaria importancia 
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del tema desarrollado en el presente libro. Su autor elabora de forma 
magistral una teoría del dibujo de arquitectura engastada en una 
historia embrionaria de esa disciplina. Hacer cada una de esas cosas 
por separado es muy dificil, y casi milagrosa me parece, por tanto, la 
sensación de facilidad que emana de esta operación conjunta. El 
texto es sobrio, informativo, limpio y moderadamente redundante, 
como si fuera también un buen dibujo de arquitectura. La claridad, 
visto lo que circula habitualmente como producción escrita por y 
para arquitectos, me parece aquí la bandera crítica de una hermosa 
poética. Con esta obra se traza el mapa de una disciplina, que queda 
ahora sistematizada, por primera vez entre nosotros, al tiempo que se 
señalan nuevos caminos, propuestas a desarrollar. 

U na de ellas me ha interesado de modo especial: ¿cuál es la 
relación entre los procedimientos gráficos utilizados en cada momen­
to, o por un autor, y el estilo arquitectónico? Jorge Sainz afirma que 
diferentes estilos se han servido de los mismos sistemas de diseño, y 
también recuerda con agudeza que un mismo edificio puede estar 
bien dibujado de muchas maneras diferentes. Pero es dificil separar­
nos de la impresión de que el sistema de planta, alzado y sección 
descrito por Rafael en su célebre carta a León X es indiferente en la 
derrota renacentista del estilo gótico; o de que el Movimiento 
Moderno tiene algo que ver con el estilo lineal, sin claroscuros, de los 
dibujos de máquinas y herramientas. Quizá podamos considerar el 
dibujo de arquitectura como un elemento de «tiempo largo», por 
utilizar la terminología de F. Braudel: un sistema de larguísima 
duración como el diédrico no tendría por qué ser eterno; aunque 
haya permitido el desarrollo de diversos lenguajes arquitectónicos, 
también podría haber impedido el nacimiento en su seno de formas 
poco compatibles con las proyecciones ortogonales. ¿No se refiere a 
eso Gaudí, sin mencionarlo, cuando habla de la inteligencia angéli­
ca? ¿No es la deconstrucción el último tour deJorce con ese sistema de 
diseño que ha desalentado (por obvias dificultades de representación, 
entre otras cosas) toda arquitectura que no se base en la intersección 
del plano horizontal y el vertical? 

Pero responder a éstas o a otras preguntas me parece aquí fuera 
de lugar. Jorge Sainz lo hace, en parte, en las páginas de este libro. 
Casi todas las cuestiones relativas al tema quedan resueltas de un 
modo convincente, dejando otras esbozadas y semicrudas, como 
corresponde a un sabroso menú. Buen provecho, querido lector. 

Juan Antonio Ramírez 
Madrid, febrero 1990 
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INTRODUCCIÓN 

La arquitectura se presenta ante nosotros con una forma definida. 
Esta forma tiene una imagen que puede ser real o únicamente 
gráfica, en función de que se haya hecho realidad o bien se haya 
quedado sobre el papel. En este libro se va a estudiar cómo se reflejan 
las ideas y las realidades arquitectónicas sobre un plano gráfico. Se 
va a examinar el tema del dibujo de arquitectura desde un punto de 
vista teórico, sobre la base documental de un breve esquema 
histórico. 

Cuando se inició la labor investigadora que ha dado lugar a este 
estudio, la primera intención fue buscar una amplia historia del 
dibujo de arquitectura que sirviera de apoyo al establecimiento de 
relaciones entre la disciplina gráfica y la disciplina arquitectónica. 
Sin embargo, una historia exhaustiva de este tipo de grafía es un 
trabajo que aún está esperando al investigador que se decida a 
escribirla. 

A este respecto sólo se han encontrado pequeños repasos históri­
cos que sirven como introducción a enfoques más específicos. Existen, 
eso sí, monografías de arquitectos que, al incluir toda su obra, nos 
permiten encontrar la mayor parte de la labor gráfica realizada por 
una persona concreta. También existen catálogos que recogen los 
fondos de determinadas colecciones que guardan verdaderos tesoros 
gráficos de arquitectura, como pueden ser el Royal Institute of 
British Architects o el Gabinetto Disegni eStampe degli Uffizi. Todo 
ello es parte del material imprescindible para empezar a trabajar, 
pero no sugiere una estructura o una clasificación que permitan 
ordenar el conjunto de la información. 

Los pocos libros que abordan el tema desde un punto de vista 
crítico suelen considerar los dibujos como obras de arte, y describirlos 
en términos estéticos. Estas descripciones de tipo visual no se basan 
habitualmente en categorías fijas y coherentes, por lo que no 
permiten hacer comparaciones entre dibujos de épocas o autores 
claramente dispares. 

Del mismo modo, la teoría del dibujo de arquitectura sigue 
siendo prácticamente inexistente. Es fácil encontrar, junto a los ya 
mencionados libros de «obras maestras» del dibujo, otros que sólo 
enfocan el tema desde un punto de vista instrumental, considerando 
la representación gráfica como una mera herramienta al servicio del 
arquitecto. Ambas posturas pecan de parciales y no afrontan seria­
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mente el hecho de que el dibujo de arquitectura posee rasgos 
peculiares que lo hacen trascender los simples aspectos técnicos o 
artísticos para alcanzar la categoría de un verdadero sistema gráfico 
específico de la arquitectura. 

A lo largo de las páginas siguientes el lector podrá descubrir un 
auténtico esfuerzo por centrar el tema en sus dimensiones propias, hu­
yendo tanto de las tentaciones estéticas de {'art pour Fart, como de algu­
nas aproximaciones estérilmente utilitarias de la geometría descriptiva. 

Para todo ello se ha considerado imprescindible aclarar algunos 
temas que, por su ambigüedad, obstaculizaban el acercamiento al 
dibujo de arquitectura como hecho diferenciado. En el capítulo 1 se 
ponen las bases de lo que después constituirá la estructura teórica 
que se propone para el estudio general de la representación gráfica 
de la arquitectura. Se examina asimismo cl dibujo como lenguaje 
desde el punto de vista de la semiología gráfica, y se establecen los 
límites que constituyen su ámbito disciplinar. 

Este trabajo tiene vocación de universalidad en cuanto a la 
aplicación de su esquema teórico. No obstante, el material documen­
tal que lo ilustra se centra mayoritariamente en el período compren­
dido entre el despertar del Renacimiento y el alba de la arquitectura 
moderna, si bien ocasionalmente se han utilizado ejemplos pertene­
cientes tanto a la cultura medieval como a la contemporánea. 
Igualmente importante es la delimitación en cuanto a lo que se 
puede llamar dibujo de arquitectura tanto cuantitativa como cuali­
tativamente, lo cual requiere identificar dicho concepto con la mayor 
precisión posible. 

En el capítulo 2 se expone un esquema teórico para el dibujo de 
arquitectura que se ha establecido en paralelo con una teoría de la 
arquitectura comúnmente aceptada por su validez general. Se pro­
ponen tres categorías o variables independientes que servirán después 
para comparar estructuralmente la organización del dibujo arquitec­
tónico con la propia arquitectura. 

Este esquema teórico implica en primer lugar la definición del 
objeto de estudio: el dibujo de arquitectura. Tras un selectivo repaso 
histórico de los diversos intentos de definirlo, trataremos de llegar a 
una formulación que permita incluir todo lo que aporte claridad, 
excluyendo al mismo tiempo todo lo que signifique confusión. El 
concepto de dibujo de arquitectura se trata en el capítulo 3. 

Una vez establecida su esencia, hemos de estudiar los atributos 
que le son propios o que los estudiosos, a lo largo de la historia, han 
considerado inherentes a este concepto de dibujo de arquitectura. De 
todo ello trata el capítulo 4. 

Podría parecer a simple vista que el uso principal al que se 
destina el dibujo de arquitectura es el de elaborar gráficamente 
proyectos de objetos arquitectónicos para que puedan construirse. Si 
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bien ha habido épocas en las que este uso ha podido ser predominan­
te, en una perspectiva global del tema hemos de considerarlo 
simplemente como uno más entre los que históricamente han existi­
do. El estudio en profundidad del conjunto de fines o usos a los que se 
destina el dibujo de arquitectura se desarrolla en el capítulo 5. 

Cualquiera de estos fines se puede conseguir con dibujos que 
presentan apariencias diferentes. Nos referimos con esto a las dimen­
siones meramente gráficas de la representación, incluyendo los 
diferentes sistemas de proyección y las distintas variables formales 
que sc pueden utilizar. Así, podemos encontrarnos con dibujos en 
planta, perspectiva o isometría. Las variables formales, por su parte, 
nos llevan a diferenciar entre dibujos a línea, con O sin textura, color, 
sombras, etc. Aunque tanto los sistemas de proyección como la 
inclusión o no de las variables formales están en estrecha relación con 
el momento histórico en que se producen, en la actualidad la elección 
de estas características puede llevarse a cabo en función de los rasgos 
propios del objeto a representar, así como de los objetivos que persiga 
la representación gráfica. Los sistemas de representación se tratan cn 
el capítulo 6 y las variables gráficas en el 7. 

Las imágenes arquitectónicas reflejadas en los dibujos suelen ir 
acompañadas también de otro tipo de signos gráficos relacionados 
con el lenguaje escrilo: las letras y los números. La inclusión de este 
tipo de signos gráficos se desarrolla en el capítulo 8. 

La realización material de los dibujos constituye la variable que 
suele denominarse «técnica gráfica». Actualmente tenemos a nuestra 
disposición una enorme variedad de técnicas, de las cuales algunas se 
remontan a tiempos remotos mientras que otras son de invención 
reciente. Así, podemos encontrarnos desde dibujos impresos median­
te xilografia hasta las más sofisticadas realizaciones con aerógrafo. La 
articulación de esta dimensión técnica con el resto de las categorías 
del dibujo de arquitectura se aborda en el capítulo 9. 

Finalmente, el capítulo 10 se ocupa de las relaciones que pueden 
detectarse entre las diversas categorías gráficas del dibujo de arqui­
tectura y las diferentes categorías propiamente arquitectónicas. El 
establecimiento de una similitud estructural entre ambos conjuntos 
de dimensiones nos permitirá establecer una posible teoría general 
para hacer las comparaciones y comprobaciones necesarias. 

Con todo ello, se pretende poner al alcance de los estudiosos de 
temas gráficos y arquitectónicos una útil herramienta de investiga­
ción que les permita abordar de una manera general y ordenada el 
estudio de los diversos aspectos del dibujo de arquitectura. Para los 
amantes de estc tipo de dibujos, el presente libro será sólo otra excusa 
para seguir escudriñando inquisitivamente esos trozos de papel 
donde siempre se han reflejado las sutilezas creativas de la genialidad 
arquitectónica. 





CAPÍTULO 1 

EL ARTE DEL DIBUJO 
ARQUITECTÓNICO 

El lenguaje gráfico 

El arquitecto tiene tres formas de expresar sus ideas -en especial las 
relativas a la arquitectura- y de comunicarlas a los demás: el 
lenguaje natural, el lenguaje gráfico y el lenguaje arquitectónico. El 
primero corresponde a lo que habitualmente entendemos como sus 
teorías; el segundo tiene que ver con sus dib~jos; y el tercero hace 
referencia a sus obras. 

La denominación de lenguaje, dada tanto a las manifestaciones 
elaboradas gráficamente como a las propias obras de arquitectura 
construidas, es relativamente reciente y deriva de la aplicación de las 
leyes de la lingüística establecidas en 1916 por Ferdinand de Saussu­
re l. 

Las tres formas de comunicación y expresión señaladas no se dan 
siempre juntas ni, por supuesto, en el orden mencionado. Obviamen­
te, el lenguaje natural es el más habitual de los tres y, por tanto, el 
menos específico de los arquitectos, ya que mediante él se expresan 
todos los seres humanos; no ocurre lo mismo con el lenguaje gráfico, 
el cual, además de cumplir su papel como medio para la realización 
fisica de una obra concreta, adquiere a veces un valor en sí mismo 
que puede estar en abierta contradicción con su materialización 
posterior; el lenguaje arquitectónico es, evidentemente, el más especí­
fico de los tres y, por tanto, el que está más restringido al círculo de 
personas familiarizadas con la arquitectura. 

Así pues, vemos que el orden establecido anteriormente responde 
a un mayor o menor grado de especificidad de cada uno de los 
lenguajes con relación a la arquitectura considerada como un todo. 
Por tanto, se puede decir que la esfera en la que se mueve el dibujo 
arquitectónico posee una amplitud intermedia entre la del lenguaje 
natural y la de la propia arquitectura construida. 

Si, a primera vista, el dibujo de arquitectura parece ser un medio 
necesario para conseguir un fin que es exterior al propio dibujo· la 
ejecución material de un proyecto--, la cuestión que hemos de 
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plantearnos es dónde reside la importancia y el interés de este 
interludio gráfico entre la idea arquitectónica y la realidad construi­
da. Para ello debemos ponerlo en relación con la serie de circunstan­
cias que lo rodean, y de este modo podremos extraer algunas 
conclusiones. 

Con respecto a sí mismo -es decir, en tanto que actividad 
artística-, la obra realizada gráficamente puede enfocarse desde un 
punto de vista estético, y estudiarse como una rama de la Historia del 
Arte; se le aplicarían así las dimensiones analíticas correspondientes a 
las diversas teorías artísticas y a los diferentes pcríodos históricos. Su 
interés quedaría establecido entonces de acuerdo con el estudio 
estético de sus formas, contenidos y técnicas artísticas. 

En relación con su autor -esto es, como parte de la producción 
de un artista~, los dibujos suelen tener gran interés biográfico, ya 
que en ellos se pueden reflejar toda una serie de estados de ánimo, 
emociones, ideas y datos de la vida de su creador. La valoración de 
los dibujos ha aumentado mucho en los últimos tiempos, ya que se ha 
empezado a considerar con más atención el hecho de que el medio 
gráfico puede aportar una frescura y una espontaneidad que son más 
difíciles de encontrar en manifestaciones artísticas más mediatizadas 
y dilatadas en el tiempo. Un dibujo puede ser, indudablemente, el 
primer indicio observable de una idea genial 2 

• 

Por lo que se refiere a la relación del dibujo con aquello que 
representa ~en nuestro caso un objeto arquitectónico-, el interés es 
claramente de tipo documental. Si cl edificio se ha construido, los 
dibujos anteriores a su ejecución contribuirán a poner de manifiesto 
la evolución sufrida desde la idea original hasta el resultado final, es 
decir, los avatares del proceso de diseño. Si, por el contrario, el 
edificio no se ha llegado a realizar, esos mismos dibujos constituyen 
valiosas pruebas de las intenciones arquitectónicas del autor. Tam­
bién poseen gran importancia documental los dibujos realizados a 
posteriori, es decir, a partir de un edificio existente. Algunos de estos 
dibujos han llegado a ser los únicos datos de que disponemos en 
relación con la apariencia formal de algunos monumentos desapare­
cidos 3. 

Además de estas tres circunstancias~el propio dibujo, su autor y el 
objeto representado-, podemos considerar también la relación que 
mantiene el dibujo con el desarrollo y la evolución de la propia 
arquitectura e, igualmente, con su mismo devenir como utensilio 
para hacer posible la materialización fisica de las ideas arquitectóni­
cas. A este respecto, son muy claras las palabras de Luigi Vagnetti 
-uno de los estudiosos más interesados en el dibujo de arquitectu­
ra-, para quien la importancia de la representación gráfica se 
centra en «el desarrollo del pensamiento arquitectónico» y en «la 
formación y la investigación de los modos más adecuados para dar 
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, 
IL PRIMO LIBRO 

DELLARCHITETTVRA 
DI ANDRIlA PALLADIO 


Pr~mio a1 Letton. 


1. Andrea Palladio, página 5 del 
libro primero de 1 quattro librí 
del!'architeltura, 1570. 

2. Andrea Palladio, trazado de 
la voluta del capitel jónico; de 
Vitruvio, De architeclura, edición 
de Daniele Rarbaro, 1556. 

forma real a una intuición constructiva» 4. Estos dos aspectos tras­
cienden las simples finalidades instrumentales o expresivas del dibujo 
arquitectónico para llegar al nivel de la evolución artística y técnica 
-o lo que es lo mismo, disciplinar- de la propia arquitectura, para 
la cual el dibujo resulta una actividad de la que no es posible 
prescindir. 

La importancia y el interés del dibujo desde el punto de vista de 
la arquitectura quedan subrayados por el hecho de que es el medio 
de expresión y comunicación más utilizado por los arquitectos. 
Muchos de éstos han sido realmente parcos en palabras y escritos, 
pero nos han dejado una obra construida de primera categoría. Un 
caso paradigmático sería el de Alvar Aalto, de quien se ha llegado a 
decir que el hecho de no escribir sobre arquitectura era su caracterís­
tica más atractiva. En el extremo opuesto, buen número de arquitec­
tos han escrito muchas páginas de tratados sin haber conseguido 
hacer realidad casi ninguna de sus ideas arquitectónicas. Es el caso 
de Étienne-Louis Boullée. En algunas ocasiones, los grandes maestros 
de la arquitectura han aportado su genio a las tres actividades 
mencionadas (teórica, gráfica y edificatoria). Uno de los pocos 
ejemplos de esta versatilidad pragmática e intelectual lo constituye la 
figura de Andrea Palladio, quien no sólo escribió un tratado cuyo 
alcance aún hoy se puede apreciar (figura 1), sino que también 
preparó los grabados para la edición del libro de Vitruvio realizada 
por Daniele Barbaro (figura 2); todo ello, además de construir una 
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notable cantidad de edificios públicos y privados (figura 3). En estas 
tres actividades Palladio demostró ser un auténtico creador. Su 
teoría de las proporciones armónicas y la aplicación de la fachada del 
templo clásico a sus villas campestres constituyen dos hitos en la 
historia de las ideas y las realizaciones arquitectónicas. Por su parte, 
como tendremos oportunidad de ver más adelante, también algunos 
de los dibujos de Palladio presentan importantes innovaciones gráfi­
cas con respecto a sus antecesores. 

De lo que no hay duda es de que prácticamente ningún arquitec­
to de relieve ha prescindido de ese lenguaje intermedio que es la 
representación gráfica. Por todo ello, no es aventurado afirmar que 
este medio gráfico, el dibujo de arquitectura, es realmente el que 
mayores posibilidades ofrece para el estudio de todo el conjunto de 
temas relacionados con la disciplina arq uitectónica. 

El arte del dibujo 

El lenguaje gráfico de la arquitectura participa, como es natural , de 
algunas características inherentes a su condición de dibujo en general 
y, al mismo tiempo, posee algunas dimensiones que le son propias 
tanto en función del objeto que representa (la arquitectura) como en 
función de los objetivos que persigue (objetivos muy diversos, uno de 
los cuales es, sin duda, la transmisión de conceptos arquitectónicos). 

3. Andrea Palladio, 
rachada a l jardín de 
Villa Foscari, La 
Malcontenta, 1559-60. 
(Foto: M. T. 
Valcarce.) 
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4. Miguel Angel, 
estudio para un 
combatiente d e La 
batalla de Cascina; 
carboncillo y tinta, 
27, 2 x 19,9 cm. 
Albertina , Viena . 

Resulta sencillo comprobar las profundas diferencias que se 
aprecian entre los dibujos de los arquitectos y los realizados por 
pintores, escultores, científicos, ingenieros o cualquier otra serie de 
personas que utilicen los procedimientos gráficos como forma de 
estudio o de comunicación. 

Los objetos arquitectónicos son muy complejos, y su estudio ha de 
acometerse a través de unas dimensiones específicas de la arquitectu­
ra, lo que induce a pensar que la representación gráfica de tales 
objetos ha de exigir unos procedimientos distintos a los de otras 
disciplinas. La extensa variedad de fines que persigue el dibujo de 
arquitectura (desde la simple intención de suministrar información 
suficiente para construir un edificio, hasta los ejemplos más com­
plejos de pensamiento gráfico) también motiva la existencia de unas 
categorías específicas que dan a este tipo de dibujo una personalidad 
inconfundible. 

Así pues, el dibujo de arquitectura es un campo específico 
incluido dentro de la esfera más extensa del Arte del Dibujo, 
considerado éste como una actividad artística autónoma, indepen­
diente y que constituye un fin en sí misma. Esta actividad se 
manifiesta a través de los medios gráficos y es la base del desarrollo 
de las artes visuales. En el Renacimiento italiano las tres artes 
plásticas mayores -Pintura, Escultura y Arquitectura- quedaban 
englobadas en un conjunto denominado arti del disegno. La primera 
academia artística, fundada por Vasari en Florencia poco después de 
la mitad del siglo XVI , se denominaba precisamente Accademia delle 
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Arti del Disegno 5. Es necesario aclarar a este respecto que el término 
italiano disegno abarca tanto el concepto español de diseño , en su 
sentido de creación o invención gráfica, como el de dibujo, entendido 
como mera representación. 

En cualquier caso, es difícil considerar el dibujo como una de las 
artes mayores . Y ello se debe, precisamente, al alto contenido 
instrumental que acompaña siempre a su capacidad expresiva. Las 
tres artes plásticas, figurativas o visuales, utilizan en mayor o menor 
medida el dibujo como medio creativo. Los pintores suelen hacer 
bocetos iniciales antes de pintar un cuadro (figura 4), e incluso los 
hacen a tamaño natural cuando se trata de una pintura al fresco. Los 
escultores también trazan bosquejos o apuntes gráficos antes de 
iniciar una pieza escultórica (figura 5). Por su parte , muchos 
arquitectos prácticamente piensan dibujando (figura 6) . Por todo 
ello, se puede afirmar que el dibujo está al servicio de la pintura, la 
escultura y la arquitectura del mismo modo que la escritura está al 
servicio del pensamiento y la imaginación. Pero los valores puramen­
te expresivos del dibujo son limitados, y hacer demasiado hincapié en 
t'sos aspectos podría compararse al hecho de considerar bella en sí 
misma una partitura musical al margen de los sonidos que exprese, o 
una inscripción literaria independientemente de lo que diga. Sería 
como hablar del arte de la caligrafia o del arte de la tipografía. Sin 
duda son artes, pero eviden temen te tienen una limitación en sí 
mismas: su contenido suele tener muchísimo más valor expresivo que 
su forma. Esto no significa que estemos rebajando la categoría 
artística del dibujo, sino que conviene situarlo en un nivel adecuado 
dentro de nuestro contexto para evitar valoraciones erróneas. 

5. Miguel Ange l, 
es tudio para un 
Esclavo ( 1534-36?); 
lá piz negro, 
27 ,3 x 8,8 cm. UfTizi , 
Fl orencia. 

6. Miguel Angel, 
est udio prelimina r 
pa ra la tumba d e los 
M edici en San 
Lorenzo, Florencia 
( 1520-21 ); pluma, 
2 1,6 x 16,9 cm. British 
Museum, Londres. 
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7. Ejemplo de dibujo 
arquitectónico de 
carácter monos/mico: 
esquema estructural 
en planta de un 
edificio con fi)[jados 
reticulares. De las 
Normas Tecnológicas 
Kl'pafiola.>, EHR, 2. 

EL ARTE DEL DIBLZ70 ARQJHTECTÓNJCO 

El medio gráfico 

Dentro del campo artístico general, el dibujo de arquitectura forma 
parte del sistema gr4fíco, entendido éste como un conjunto de signos 
observables visualmente y relacionados entre sÍ. Dicho sistema es el 
objeto de estudio de la semiología gráfica. A este respecto, buena 
parte de las investigaciones realizadas hasta el momento se han 
centrado primordialmente en los aspectos convencionales o monosémi­
cos de la representación gráfica, por lo cual sólo afectan a una 
pequeña parte del dibujo de arquitectura. La obra fundamental en 
este campo es el libro de Jacques Bertin Sémiologie graphique, en cuya 
parte teórica quedan definidas las características de la grafia en 
general: 

«La representación gráfica forma parte de los sistemas de signos 
que el hombre ha construido para retener, comprender y comunicar 
las observaciones que le son necesarias. Como lenguaje destinado a la 
vista, disfruta de las propiedades de ubicuidad de la percepción 
visual. Como sistema monosémico, constituye la parte racional del 
mundo de las imágenes) 6. 

Es esta última característica -la cualidad monosémica- la que 
hace que el dibujo de arquitectura no encaje dentro del sistema 
gráfico definido por Bertin. Para que un dibujo arquitectónico 
cumpliera tal condición debería alcanzar un grado de convencionali­
dad muy alto que, de hecho, no se da más que en ejemplos muy 
concretos y con frecuencia de carácter técnico (figura 7). Tales 
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ejemplos no suelen encontrarse entre los dibujos de arquitectura más 
interesantes de la historia. 

Bertin descarta en concreto la escritura simbólica precisamente 
porque sus signos se caracterizan por no tener una relación biunívoca 
entre significante y significado. La diferencia se establece, según el 
autor, dependiendo de la relación entre el momento en que se 
observa un signo y el momento en el que se comprende su significa­
do: 

«Un sistema es monosémico cuando el conocimiento de la significa­
ción de cada signo precede a la observación del conjunto de los 
signos ... 

A la inversa, un sistema es polisémico cuando la significación 
sucede a la observación y se deduce del conjunto de los signos. La 
significación es entonces personalizada y discutible» 7 • 

En otras palabras, los sistemas monosémicos son convencionales, 
esto es, se define una vez cada signo y su significado va a ser el mismo 
en cualquier circunstancia. Los sistemas polisémicos, por su parte, 
nunca son convencionales, sino que su significado es interpretado de 
diferentes maneras, ya sea simultáneamente por parte de distintos 
receptores, o bien sucesivamente en el transcurso del tiempo. 

Así pues, la obra de Bertin nos aporta algunos elementos útiles 
para nuestro estudio de la representación gráfica de la arquitectura. 
Entre ellos destacan las variables que se pueden manejar para 
elaborar cualquier gráfico significativo. Sin embargo, la estructura 
general de su «sistema gráfico» no es aplicable al dibujo de arquitec­
tura, al que por el momento no podemos elevar a la categoría de 
sistema, sino que hemos de considerarlo un simple medio. 

La capacidad representativa 

El dibujo, como representación de la realidad, tiene una capacidad 
limitada para transmitirnos algunas características del mundo que 
nos rodea. La representación del espacio arquitectónico se ve restrin­
gida por las propiedades del medio gráfico en que se desenvuelve. 
Hay autores que se empeñan en repetir que no hay ningún tipo de 
representación gráfica que pueda ofrecer una imagen completa de la 
obra arquitectónica. En realidad, es evidente que ninguna re-presenta­
ción puede sustituir al conocimiento directo de la realidad. En el 
campo de la arquitectura, ni el más exhaustivo conjunto de planos, 
vistas, fotografias, películas y maquetas podrá reemplazar nunca a la 
experimentación real y personal de los valores arquitectónicos de un 
edificio concreto. Lo importante, sin embargo, es señalar que entre 
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los objetivos o pretensiones de la representación gráfica no se 
encuentra el de sustituir a la experiencia directa. En todo caso, 
cabría decir que la representación podría reemplazar al propio 
objeto representado, si bien de un modo imperfecto y a través de los 
diversos sistemas de proyección. 

Vagnetti califica a la obra de arquitectura como un campo de 
fuerzas selectivo que atrae tan sólo a las sensibilidades formadas. Este 
«campo arquitectónico» no lo produce, según este autor, ninguna 
representación gráfica de ningún tipo, ni imagen fotográfica alguna. 
Pero lo que no se puede negar es que los dibujos de arquitectura sí 
producen su propio «campo gráfico» que, al igual que el de los 
objetos arquitectónicos, atrae de un modo selectivo a los tempera­
mentos cultivados en cuestiones gráficas. 

Así pues, una vez reconocido el carácter indispensable de la 
experiencia directa para el conocimiento del espacio arquitectónico, 
hemos de aceptar la tesis de Zevi: 

« ... dondequiera que exista una completa experiencia espacial para 
la vida, ninguna representación es suficiente. Tenemos que ir noso­
tros, tenemos que estar incluidos y tenemos que llegar a ser y 
sentirnos parte y medida del organismo arquitectónico. Todo lo 
demás es didácticamente útil, prácticamente necesario, intelectual­
mente fecundo; pero no es más que una mera alusión y función 
preparatoria de aquella hora en la que todo lo físico, todo lo 
espiritual y especialmente todo lo humano que hay en nosotros, nos 
haga vivir los espacios con una adhesión integral y orgánica. Y ésta 
será la hora de la arquitectura» 8 • 

Esta limitación del dibujo en relación con la experiencia directa 
de los objetos arquitectónicos no se da en lo que se refiere a las 
categorías más específicas de la propia arquitectura. Como ya hemos 
adelantado, el dibujo puede tener un carácter autónomo, pero en 
general está en relación directa con el resto de las disciplinas 
auxiliares de la arquitectura. Así pues, desde los estudios históricos 
hasta los puramente tecnológicos pueden realizarse a través de 
procedimientos gráficos. La capacidad del dibujo de arquitectura en 
este aspecto abarca las vertientes utilitaria, formal y técnica de la 
disciplina. Se pueden dibujar esquemas funcionales, volumétricos o 
constructivos y la mayoría de las veces los gráficos son el mejor medio 
de poner de manifiesto las cualidades concretas de un objeto arqui­
tectónico. Sin embargo, la diferenciación de los tipos específicos de 
dibujo de cada una de las materias es un hecho relativamente 
reciente, ya que en buena parte de la historia la arquitectura se ha 
representado de un modo global, sin hacer distinciones entre -por 
poner un ejemplo-- sus valores formales y sus valores constructivos. 
De esta manera, el dibujo arquitectónico puede entenderse también 



30 Ff. DIBUJO DE ARQUITECTURA 

como un substrato que pone en relación las categorías disciplinares 
de la arquitectura, es decir, sus aspectos funcionales, formales y 
técnicos. 

Límites cuantitativos y cualitativos 

Para acotar la extensión del concepto de dibujo de arquitectura 
hemos de referirnos en primer lugar a las dimensiones del objeto 
representado. Podríamos denominar límites cuantitativos a los um· 
brales que separan la representación gráfica de la arquitectura de la 
de otras disciplinas que tienen como objeto ámbitos mayores o 
menores que el estrictamente arquitectónico. 

Los edificios tienen un tamaño intermedio dentro del conjunto de 
los objetos arquitectónicos. La gran mayoría de los edificios se 
encuentran dentro de las ciudades, que constituyen una categoría 
nueva en cuanto a su tamaño y que tienen dimensiones analíticas y 
compositivas específicas. Las ciudades se encuelllran; a su vez, en 
regiones que forman parte de países. Podríamos considerar entonces 
que el límite superior del dibujo de arquitectura lo constituye la 
cartografia, ya sea en su vertiente puramente documental o bien 
como soporte para la planificación del desarrollo de la civilización. 

Por su parte, los edificios están compuestos de motivos arquitectó­
nicos que, a su vez, se pueden descomponer en elementos más 
sencillos elaborados cada uno con un solo material. Este material 
tiene unas características estructurales propias que ya no constituyen 
el objeto específico de la arquitectura. Podríamos decir entonces que 
el límite inferior del dibujo de arquitectura lo constituye'ia represen­
tación gráfica de los complejos moleculares. Dentro del campo 
general de la química, ha sido la orgánica la que más ha utilizado los 
modelos gráficos, dada la mayor complejidad de sus compuestos. 

Una vez acotados los límites cuantitativos de los objetos a 
representar dentro del ámbito del dibujo de arquitectura, hemos de 
establecer ahora los correspondientes a la forma de la representación; 
los que vamos a denominar límites cualitativos. 

La arquitectura ocupa las tres dimensiones del espacio. La 
representación gráfica, por su parte, se presenta sólo en las dos 
dimensiones del plano. Esta limitación o imposibilidad de reflejar 
gráficamente con absoluta fidelidad la tercera dimensión hizo que se 
desarrollara un tipo de representación de arquitectura en tres 
dimensiones: la maqueta, o lo que es lo mismo, un modelo a escala 
reducida del objeto arquitectónico ideado o existente. Se conocen 
maquetas de arcilla muy antiguas, pcro resulta arriesgado afirmar 
que se consideraran un instrumento para la concepción o ejecución 
de edificios. A principios del Renacimiento, la práctica habitual en 
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8. La ROlonde de la 
Vilelle en París 
(1786-1822), de 
Claude-Nicolas 
Ledoux, según lres 
formas d e re­
presen/ación: una 
maq uela de madera, 
un dibujo en alzado, 
y una COlografia del 
nalural. 
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9. La Trinidad (1427) 
de M asaccio en Santa 
M ari a NoveJla, 
Florencia (izquierda), y 
la capilla Orlandi­
Ca rdini ( 1451 ) 
a tribuid a a Andrea 
Cava lcanti , en San 
Francesco, Pescia 
:derecha ). De Ballisti , 
Filippo BruneLLeschi, 
1976. 

Italia conSlstla en dibujar una especie de planta de cimentaciones 
que reflejara sumariamente la estructura formal del edificio, y una 
vez que ésta era aceptada por el cliente o las autoridades, se procedía 
a construir una maqueta, generalmente de madera. Esto demuestra 
la gran importancia que ha tenido y sigue teniendo esta forma de 
representación volumétrica de la arquitectura en la visualización de 
un futuro edificio 9 . 

A pesar de ello, las maquetas también constituyen un medio de 
representación insuficiente, ya que permiten observar la composición 
global del edificio y las relaciones que se establecen entre los diversos 
elementos arquitectónicos, pero no pueden valorarse perfectamente 
las que existen entre éstos y las dimensiones del observador. Última­
mente, los progresos de la macrofotografia han permitido obtener de 
las maquetas imágenes semejantes a las que vería un supuesto 
espectador que tuviera su misma escala. Pero esto corresponde más al 
campo de la fotografia que al del modelismo, ya que la esencia de la 
maqueta radica precisamente en la diferencia de escalas entre el 
observador y la representación plástica del edificio (figura 8). Tam­
poco ofrecen estos modelos tridimensionales la posibilidad de apre­
ciar la relación real del edificio con el entorno, con el paisaje, si no es 
a través de los mismos trucos fotográficos ya mencionados. En este 
aspecto, la capacidad visual de las perspectivas puede llegar a ser 
considera blemente mayor. Como afirma Clemens Holzmeister: 

«La maqueta impresiona si es de buena fa ctura; sin embargo, siem­
pre ha sido y seguirá siendo una pieza más de la caja de los juguetes 
infantiles» 10 . 
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10. Los desposori os de 
la Virgen ( 1504 ) de 
R afae l, en la 
Pin aco teca Brera, 
Milán (i<: quierda) , y el 
temple te de San 
Pietro in Montorio 
( 1505-6) de Bra mante, 
en Rom a (derecha; 
foto: R. O su na) . 

En definitiva, la maqueta es otro de los diversos tipos de 
representación de la arquitectura. Al igual que los demás, no 
pretende sustituir a la experiencia directa de las formas arquitectóni­
cas . Tiene sus ventajas y sus inconvenientes; pero lo que es indudable 
es que no forma parte de nuestro concepto de «dibujo de arquitectu­
ra». 

Tampoco entran dentro de nuestra esfera las llamadas «arquitec­
turas pintadas» que vamos a denominar, con una expresión más 
adecuada, la pintura de arquitectura. Se refiere este concepto a cuadros 
u otro tipo de obras pictóricas cuyo tema es primordialmente 
arquitectónico. Desde siempre se ha representado en la pintura un 
marco arquitectónico que albergaba las diversas actividades huma­
nas. A partir de cierto momento histórico -con el descubrimiento de 
las leyes perspectivas a finales del siglo XV-, la arquitectura siguió 
formando parte del ambiente que describe el cuadro, pero empezó a 
tener un peso cada vez mayor. Ejemplos como La Trinidad de 
Masaccio (figura 9), o Los desposorios de la Virgen de Rafael (figura 10) 
ponen de manifiesto que algunas arquitecturas pintadas eran prácti­
camente simultáneas a la ejecución real de ciertas ideas arquitectóni­
cas 11. 

Más adelante, el tema arquitectónico pasó a ocupar un lugar 
preeminente en las obras de algunos pintores holandeses del siglo 
XVII , en cuyas obras las figuras nunca están subordinadas a la 
arquitectura (figura 11). Entre estos artistas destaca la personalidad 
de Pieter Saenredam, quien tenía un método de trabajo que podía 



ll. Pieter 
Saenredam, Interior de 
la iglesia de San Bavón 
( 1628); óleo sobre 
tabla. Rijksmuseum, 
Amsterd am. 

considerarse más propio de levantamientos gráficos de arquitectura 
que de ejecución de obras de arte 12. 

Hemos de mencionar finalmente a un grupo de arquitectos que 
compatibilizaron su trabajo profesional con la dedicación a la 
pintura romántica. Karl Friedrich Schinkel y Leo von Klenze son tal 
vez los ejemplos más conocidos, y su obra, tanto arquitectónica como 
pictórica (figura 12), ocupa un puesto importante en el arte de su 
tiempo 13. 

Estas representaciones pictóricas tienen un indudable interés 
estético y documental. Incluso algunas de ellas tienen un contenido 
analítico o experimental, como las vistas imaginarias de Venecia que 
hizo Canaletto con edificios de Palladio. Pese al reconocimiento que 
nos merecen, también en este caso hemos de considerar que no 
pertenecen estrictamente a la esfera del dibujo de arquitectura. Esta 
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12. Leo van Klenze, 
Los propileos de M únich 
(1848); óleo sobre 
lienzo, 87 x ¡ 30 cm. 
Stadtmuseum, 
Múnich. 

cuestión quedará aclarada definitivamente en el capítulo lU, cuando 
hablemos de la definición de dicho concepto. Baste decir aquí que el 
tema arquitectónico no hace de cualquier representación un dibujo de 
arquitectura. Es necesario algo más; y este algo más tiene que ver con 
los aspectos específicos de la disciplina arquitectónica, es decir, no 
sólo con los temas visuales o formal es, sino también con los utilitarios 
y constructivos. 

Hasta la invención de la fotografia, los únicos medios de represen­
tación con que contaba la arquitectura - aparte del dibujo-- eran, 
pues, la maqueta y la pintura. En un primer momento la fotografia 
cumplió un importante papel documental con respecto a la arquitec­
tura. Progresivamente, su capacidad fue aumentando hasta conver­
tirse en un utensilio más del proyecto arquitectónico, sea de nueva 
planta o de actuación sobre un edificio existente. Pero desde el punto 
de vista documental, es precisamente en su mayor cualidad - la 
reproducción fiel de la realidad visual- donde reside también su 
mayor limitación. 

El dibujo de arquitectura puede tratar de reproducir con absolu­
ta fidelidad una determinada imagen real a través de medios 
gráficos, al igual que hace la fotografia mediante procedimientos 
ópticos y químicos. Sin embargo, el dibujo es más selectivo y puede 
establecer una jerarquía de valores entre los diversos aspectos de la 
realidad. El dibujo puede reconstruir visualmente edificios o partes de 
edificios que se han perdido (figura 13). Es capaz, incluso, de construir 
gráficamente imágenes ficticias de objetos que nunca llegaron a 
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realizarse. La fotografia documental exige una cuidadosa elección 
del punto de vista, del ángulo óptico, de la iluminación y del 
encuadre, pero a partir de ahí la representación se hace realidad de 
un modo prácticamente automático mediante el cual la imagen 
adquiere un grado de iconicidad muy alto. 

Así pues, la fotografia tiene un valor inestimable, aunque parcial, 
en cuestiones documentales, y últimamente también como instru­
mento de proyecto. Pero, sin entrar a discutir su mayor o menor 
eficacia gráfica, es evidente que se trata de un campo claramente 
diferenciado del «dibujo de arquitectura» 14. 

La cinematografia ha aportado a la representación arquitectóni­
ca el factor tiempo, la cuarta dimensión. El espectador de una película 
experimenta una serie de impresiones visuales en movimiento que 
están más cerca de la percepción directa que ninguna otra forma de 
representación arquitectónica. El cine tampoco pretende sustituir a 
la vivencia real de un espacio; en realidad, la reproducción exacta 
sobre la pantalla de un recorrido real dentro de un edificio suele ser 
bastante más confusa que el montaje de las imágenes siguiendo los 
procedimientos del lenguaje cinematográfico 15. Con las limitaciones 
ya establecidas en cuanto al término, en estos momentos dicho 
lenguaje conoce perfectamente sus posibilidades de comunicación y 
significación. Se puede añadir algo semejante a lo dicho para la 
fotografia: desde el punto de vista documental , su reproducción casi 
fiel de la realidad visual constituye una de sus limitaciones. 

El dibujo - al tener capacidad no sólo para reproducir un objeto 
en sus cualidades visuales, sino también para investigar su organiza­
ción real- permite, entre otras muchas cosas, diferenciar entre la 
esencia y la apariencia de un objeto arquitectónico. La fotografia y el 

13. Catedral de El y, 
1nglaterra, estado 
ac tual (iz quierda ), y 
reconstrucción gráfica 
del cuerpo occidental 
(derecha ). De Kubach, 
ArchiteUura romanica, 
J971. 
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14. Croquis 
(izquierda ) y vista 
aérea (derecha ) de la 
«ciudad europea» 
construid a en los 
estudios U niversal en 
los años treinta . De 
Ramírez, La 
arquitectura e1/ el cine, 
1986, 
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cine --éste sobre todo-- aprovechan su carácter eminentemente 
visual para que la pura apariencia se vea como una auténtica 
realidad gracias a los sets o decorados cinematográficos (figura 14). 

Esa capacidad selectiva del dibujo hace que la documentación 
gráfica tenga en general más valor que la fotografía como apoyo de 
las diversas teorías o enfoques críticos e históricos de la arquitectura. 
La falta de este rigor en la base documental más específica de la 
disciplina arquitectónica produce una sobrevaloración de los aspec­
tos superficiales y algunos errores en la apreciación de los valores 
esenciales de la formas arquitectónicas. A este respecto, Vagnetti 
afirma: 

«Si se prescinde de estos atributos y de muchos otros que no son 
perceptibles sin el examen consciente de una planta, de una sección o 
de un detalle técnico, se puede llegar quizás a un elegante ejercicio 
li terario o, en el caso más normal, a una mera actividad periodísti­
ca... Se podrá llegar a veces hasta la enunciación de un concepto de 
crítica estética, pero se quedará siempre fuera de la verdadera 
sustancia del hecho arquitectónico examinado... » 16, 

La arquitectura ha evolucionado sin la fotografía y sin el cine; el 
uso de maquetas es ocasional; pero del dibujo no se ha prescindido y 
no se prescindirá nunca, ya que es el mejor medio para pasar de la 
idea arquitectónica a su realización. 
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El ám.bito del dibujo arquitectónico 

El establecimiento de los límites cuantitativos y cualitativos nos ha 
llevado, por exclusión, a la necesidad de definir el campo estricto en 
el que se mueve el dibujo de arquitectura. Ya hemos mencionado 
que, en su parcela monosémica, el medio gráfico ha alcanzado la 
categoría de sistema tras el establecimiento e identificación de sus 
elementos componentes y de las relaciones que existen entre ellos. 
Debemos, pues, someter el conjunto restringido de signos que consti­
tuyen el dibujo de arquitectura a un análisis comparativo que nos 
permita averiguar cuáles son las dimensiones que le resultan perti­
nentes y cuáles no le son de aplicación. 

Siguiendo a Bertin 17, establecemos que el medio gráfico en el que 
se desenvuelve el dibujo de arquitectura ha de cumplir las siguientes 
condiciones: 

1, que el tema se pueda representar o imprimir; 
2, que se haga sobre una superficie, generalmente papel o similar 

(es decir, fácilmente transportable), y en su mayor parte blanco, 
transparente o con fondos de color claro; 

3, que este soporte tenga un tamaño comprendido aproximada­
mente entre una hoja de cuaderno y un pliego de papel; 

4, que permita, por tanto, una visión general del conjunto, pero 
también un estudio de sus pequeños detalles; 

5, que esté realizado por cualquier procedimiento gráfico disponi­
ble y adecuado. 

De las anteriores condiciones se deduce que están excluidos de 
este campo: el relieve real, los espesores, los anaglifos y la estereos­
copía; los procedimientos fotoquímicos; y el movimiento real (vibra­
ción de la imagen, dibujos animados, cine, etc.). 

Una vez eliminados estos últimos aspectos, lo que nos queda -en 
terminología de Bertin- son en general manchas. Dado que estas 
manchas se encuentran sobre un plano, se podrán clasificar inicial­
mente en puntuales, lineales y superficiales, dependiendo del número 
de dimensiones fisicas que tengan. El estudio de estas manchas nos 
permitirá establecer una estructura para la organización teórica de 
la representación de arquitectura, de modo que podamos hablar de 
un auténtico arte del dibujo arquitectónico. 



CAPÍTULO 2 


EL MARCO TEÓRICO 


Teoría gráfica y teoría arquitectónica 

El dibujo arquitectónico es un elemento más de la propia arquitectu­
ra entendida como hecho cultural. Esto quiere decir que en el 
presente estudio el dibujo arquitectónico siempre se va a considerar 
como un conjunto incluido dentro de otro conjunto mayor. En otras 
palabras, se va a examinar el dibujo de arquitectura desde la 
arquitectura y nunca como un fenómeno autónomo, con indepen­
dencia de su calificación o no de artístico. 

Aclarado esto, es necesario encuadrar el tema gráfico dentro de 
un marco teórico aplicable a los objetos arquitectónicos. Es decir, 
hay que situar el dibujo dentro de una teoría integral de la 
arquitectura. 

En 1963 Christian Norberg-Schulz escribió su libro Intentions in 
architecture, y dejó establecida para el futuro una base teórica que 
debía ser revisada y completada de un modo continuo a la luz de las 
nuevas investigaciones. Su propuesta posee tal grado de abstracción 
y tal coherencia estructural que resulta aplicable a cualquier fenóme­
no arquitectónico. 

Dentro de su teoría, el autor sitúa la representación gráfica en el 
apartado dedicado a la «Producción». Este término ha de entenderse 
como el conjunto de operaciones que llevan a «la creación de un 
medio físico ordenado y un medio simbólico significativo». El dibujo 
arquitectónico, por tanto, sólo se nombra explícitamente en su 
versión de instrumento a través del cual producir arquitectura. No 
obstante, de la lectura global del libro y de la propia actividad del 
autor se puede deducir que es consciente de que el dibujo tiene 
cabida en muchas otras facetas de la actividad arquitectónica en 
general. Sin ninguna duda, la representación gráfica interviene 
también en los epígrafes que Norberg-Schulz titula como «Análisis» 
y «EducacÍófi», y que hacen referencia respectivamente a los méto­
dos de indagación e investigación de la arquitectura, y a la forma­
ción de los futuros arquitectos. 

Centrándonos en los aspectos de la producci6n, para el autor 
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noruego la intervención del medio gráfico constituye una cuestión 
subsidiaria frente al verdadero objeto de la actividad arquitectónica: 
la creación. «El arquitecto», dice, «cuando trabaja, se encuentra con 
dos problemas secundarios. En primer lugar, necesita instrumentos 
auxiliares para presentar sus ideas; y en segundo lugar, ha de llegar a 
un entendimiento con el resto de las personas interesadas en la 
solución del cometido del edificio en cuestión» l. Evidentemente, 
aquí se habla sólo del arquitecto como profesional, cuyo trabajo 
consiste en proyectar nuevas edificaciones. No se menciona el caso 
del arquitecto que se dedica a levantar planos de edificios existentes o 
del historiador que traza esquemas analíticos. 

Otro aspecto interesante de esta relación instrumental entre 
dibujo y arquitectura consiste, según el autor, en que la propia 
naturaleza de los medios determina en cierto sentido el resultado 
formal de la arquitectura: «Los instrumentos auxiliares del arquitec­
to son hoy mucho mejores que en el pasado. No sólo es posible 
realizar dibujos o maquetas de un modo técnicamente más perfecto, 
sino que los nuevos instrumentos también permiten una nueva 
libertad formal» 2. 

De acuerdo con el aspecto instrumental del dibujo, Norberg­
Schulz habla sólo de representación y nunca de expresión o documenta­
ción gráficas. Coincidiendo con otras opiniones ya citadas en el 
capítulo anterior con respecto a la capacidad de tal representación, 
el autor considera que los gráficos nunca son suficientemente satisfac­
torios, pues el cliente generalmente no los entiende, «no sólo porque 
los dibujos y las maquetas son abstracciones, sino también porque el 
profano sólo es capaz de percibir los edificios completos y, además, de 
manera insatisfactoria» 3. 

Es discutible que todos los profanos carezcan de capacidad para 
leer dibujos de arquitectura. En todo caso, habría que decir que 
dentro de los diferentes tipos de dibujos hay diversos grados de 
abstracción, y que los que más se acercan a la imagen visual pueden 
leerse con tanta facilidad como se hace con una fotografía. Ésta es la 
razón por la cual a partir del momento en que los concursos de 
arquitectura empezaron a tener un carácter más público, se comenzó 
a utilizar con más frecuencia la perspectiva visual. Sin embargo, la 
opinión de Norberg-Schulz al respecto no es exactamente ésta. «El 
dibujo en perspectiva», dice, «se ha devaluado, y se usa para 
mistificar a la gente por medio de representaciemes de motivos 
anecdóticos y arbitrarios. Es sintomático que la mayoría de los 
programas de los concursos de arquitectura exijan todavía dibujos en 
perspectiva libre del proyecto» 4 • ' 

Desde nuestra óptica, en este caso no se trata simplemente de una 
mayor o menor capacidad del público en general para entender el 
dibujo de arquitectura, sino primordialmente de un procedimiento 
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aproximativo de control visual del resultado que se pretende. La 
falta de dicho control puede llevar a soluciones aparentemente 
satisfactorias desde un punto de vista compositivo, pero totalmente 
inadecuadas en el aspecto perceptivo. 

Como vemos, dentro de esta teoría integral de la arquitectura, el 
dibujo se trata sólo en su vertiente instrumental. Nuestra intención 
es, por el contrario, utilizar el esquema estructural elaborado por 
Norberg-Schulz para adaptarlo a nuestro propio estudio. No preten­
demos con ello forzar una organización a priori para nuestro tema, 
sino más bien encontrar una serie de dimensiones que sean específicas 
del dibujo arquitectónico, pero que mantengan lo que el propio 
Norberg-Schulz denomina una «similitud estructural» con las di­
mensiones intrínsecas de la arquitectura. Esta similitud nos permitirá 
establecer comparaciones entre dimensiones homogéneas y facilitará, 
por tanto, la obtención de conclusiones científicamente válidas. 

Efec tiva'men te, nuestra investigación pretende tener un carácter 
científico. Entendemos la ciencia en un sentido amplio y no identifi­
cado únicamen te con los estudios de las leyes naturales o los análisis 
de tipo cuantitativo. Desde esta perspectiva, una investigación se 
puede considerar científica si cumple las siguientes condiciones: 1, 
que trate de un tema reconocible y definido, de modo que sea 
reconocible también por los demás; 2, que diga de ese tema cosas que 
no se hayan dicho ya, o bien que reconsidere con un enfoque 
diferente las cosas que ya se han dicho; 3, que sea útil a los demás; 4, 
que proporcione los elementos que permitan verificar o contradecir 
las hipótesis que presenta. 

Para satisfacer estas exigencias, nuestra teoría comienza con un 
intento de definición lo más estricta posible del dibujo de arquitectu­
ra; a continuación, se hace un balance de las características propias 
del concepto definido. A este fin se van a utilizar las diversas 
concepciones que del dibujo de arquitectura se han establecido a lo 
largo de la historia. 

Las categorías gráficas 

Pero el núcleo central de nuestro problema consiste en elegir unas 
dimensiones que permitan el establecimiento de una teoría coherente 
del dibujo de arquitectura. Para que tales dimensiones hagan posible 
realizar análisis verídicos de dibujos concretos deberán ser mutua­
mente independientes menos como hipótesis- y en conjunto 
deberán cubrir el extenso campo del tema en estudio. 

Aceptamos, pues, como esquema de trabajo la estructura teórica 
propuesta por Norberg-Schulz para la arquitectura, y trataremos de 
adaptar dicho esquema a nuestro propio análisis. 
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Ante todo, hemos de diferenciar claramente entre teoría e histo· 
ria. Una y otra se necesitan mutuamente, pero sus estructuras 
internas son distintas. La teoría nos señala las categorías que definen 
el enfoque que se debe dar al objeto estudiado, mientras que la 
historia nos presenta una gran variedad de ejemplos existentes. Al 
igual que en el caso de la arquitectura, la historia del dibujo 
arquitectónico no es sólo una sucesión de resultados gráficos distintos, 
sino que refleja una scrie de usos del dibujo que han ido cambiando 
progresivamente; lo mismo puede decirse de los aspectos formales o 
técnicos de la representación. 

Para Norberg·Schulz, «la teoría debe abarcar todas las dimensio· 
nes semióticas. Sólo de esa manera quedará completa. ( ... ) El 
esquema semiótico ha de rellenarse con conceptos adaptados al 
campo que estemos tratando. Los conceptos deben estar unificados, 
tanto empírica como lógicamente, en un sistema» 5. Nuestra teoría 
no pretende únicamente divulgar soluciones concretas, sino presentar 
el conjunto de las posibilidades existentes dentro del campo gráfico 
específico de la arquitectura. Nos ha de permitir englobar dibujos de 
todas las épocas sin que ello signifique que la representación tenga 
una base absoluta. «La teoría está vacía en sí misma» 6, dice el 
teórico noruego. En reálidad, es un esqueleto de dimensiones compa· 
rativas que hacen posible el estudio de cualquier dibujo arquitectóni. 
to determinado. 

Estas dimensiones nos permitirán no sólo saber si un dibujo es 
más o menos hermoso, sino también si cumple satisfactoriamente el 
fin para el que se supone que fue realizado; asimismo, nos ayudarán 
a descubrir si su sistema de representación facilita o perturba sus 
posibilidades descriptivas o visuales; y finalmente, nos revelarán 
incluso si la técnica utilizada tenía una intención adicional o sólo era 
la más habitual en la época de su realización. 

¿Cuáles son, entonces, las categorías o dimensiones mediante las 
cuales vamos a enfocar el estudio específico del dibujo de arquitectu­
ra? En realidad ya hemos venido haciendo referencia a ellas implíci. 
tamente a lo largo del libro. Se trata del uso, el modo de presentación y la 
técnica gráfica. 

Con el término uso queremos dar a entender el conjunto de 
cometidos que, a lo largo de la historia, han cumplido -y aún 
cumplen-los dibujos de arquitectura. En algunos casos, tales usos o 
fines no son explícitos, aunque pueden deducirse gracias a datos 
intrínsecos o históricos del propio dibujo, de su autor, e incluso a 
veces del propio objeto arquitectónico que representa. 

Los modos de presentación se refieren a los aspectos formales que 
muestran los dibujos. En este caso hay que distinguir tres apartados: 
1, el que se refiere a los meros sistemas de representación -geométricos 
o no-, como pueden ser las vistas del natural, !'as fantasías, o los 

, 
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diversos tipos de proyecciones geométricas; 2, el· que trata de las 
diferentes variables gráficas que pueden entrar en la composición del 
dibujo, como la línea, la superficie, el color, etc.; y 3, el que se ocupa 
de la inclusión en los dibujos de lenguajes no estrictamente gráficos, 
como las cotas, los rótulos, etc ... · 

Las técnicas gr4fiéas incluyen todos los procedimientos que se han 
utilizado y se utilizan para la producción de dibujos de arquitectura. 
Se refieren tanto a los métodos directos o autógrafos como a los 
indirectos o de reproducción, ya que no se van a hacer discriminacio­
nes con respecto a la autoría de los dibujos reproducidos mediante 
planchas grabadas y los realizados directamente sobre su soporte 
definitivo. 

Naturalmente, estas tres dimensiones tienen relaciones entre sí 
que nos obligan a volver al dibujo singular como totalidad compleja, 
yana perder de vista que el análisis es siempre un proceso de 
reducción que trata de estudiar un aspecto prescindiendo temporal­
mente de los demás, pero cuyo objetivo final es siempre la mejor 
comprensión del objeto analizado, entendido éste como una unidad 
indivisible. «El dibujo», dice Vagnetti, «es uno y sólo uno, y su 
subdivisión en muchos aspectos elementales se efectúa por comodi­
dad didáctica de significado y de valor explicativo, pero no puede ni 
debe anular el concepto fundamental del carácter unitario del 
fenómeno del dibujo» 7. 

El estudio de las relaciones entre las diversas dimensiones puede 
hacernos llegar a la conclusión de que el dibujo de arquitectura 
constituye un auténtico sistema gráfico. Éste consistiría en una manera 
característica de organizar la totalidad gráfica -esto es, el dibujo 
concreto-, con lo que podríamos hablar del sistema gráfico de un 
arquitecto determinado, que estaría formado por el conjunto de 
rasgos pragmáticos, formales y técnicos que caracterizan su modo de 
dibujar arquitectura. Si dejamos a un lado las diversas finalidades 
que puede tener un dibujo, al conjunto de sus aspectos formales y téc­
nicos se les podría englobar dentro del término estilo gráfico, lo que nos 
permitiría comparar, por ejemplo, estilos gráficos de épocas diversas. 

Para Norberg-Schulz, una obra de arquitectura «consiste en 
llevar a cabo técnicamente un cometido dentro de un estilo» B. En el 
caso del dibujo, el cometido no es estrictamente gráfico, sino que 
suele ser más bien arquitectónico. Por otro lado, como ya hemos 
adelantado, el estilo gráfico no sólo responde a aspectos formales, 
sino que va íntimamente ligado a la ejecución técnica, por lo que en 
nuestra concepción ambas nociones deberían quedar englobadas 
bajo un único término. De este modo, el enunciado de nuestra 
formulación sería: un dibujo de arquitectura consiste en una imagen arquitec­
tónica realizada dentro de un determinado estilo gráfico y con una determinada 
finalidad arquitectónica. 
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Tal vez la cuestión fundamental estribe precisamente en esta 
última finalidad arquitectónica. Ésta puede ser una prímera forma de 
diferenciar un auténtico dibujo de arquitectura de un mero dibujo 
artístico de tema arquitectónico. La diferencia consistiría en que en 
este último la finalidad es únicamente gráfica. 

Si aplicamos conceptos semiológicos, podríamos decir que el 
referente del dibujo de arquitectura es arquitectónico, y por tanto 
extragráfico, mientras que el del dibujo en general es eminentemente 
gráfico con independencia del tema que represente. Este esquema es 
de aplicación para todos los tipos de dibujos relacionados con las 
diversas ciencias -Medicina, Botánica, Zoología, etc.- en las que el 
dibujo es un instrumento insustituible para la investigación. Se 
podría decir que cada uno de estos tipos de dibujo, aun cuando 
puedan usar las mismas técnicas gráficas y los mismos modos de 
presentación, se diferencian precisamente en sU referente; y su calidad 
no depende sólo de su valor estético. 

En resumen, una vez establecido su carácter específico, pretende­
mos estudiar el dibujo de arquitectura como un sistema basado en las 
tres categorías o dimensiones mencionadas. Cualquier ejemplo con­
creto deberá poderse describir o analizar posteriormente por medio 
de tales dimensiones para llegar a un conocimiento más profundo de 
su organización gráfica y arquitectónica. 



CAPÍTULO 3 


LA IDEA Y LA IMAGEN 


Diseño interno y dibujo externo 

En términos generales, dibujar consiste en «delinear en una superfi­
cie, y sombr~a-r imitando la figura de un cuerpo». Naturalmente, a 
este concepto-eminentemente gráfico se le puede añadir otra serie de 
acepciones en sentido figurado que no interesan aquí. De este sencilla 
definición sacamos ya dos observaciones que van a ser fundamenta­
les: 1, la importancia de la línea; y 2, la transposición de las tres 
dimensiones del espacio a las dos del plano. Se podría decir entonces 
que basta con que el cuerpo cuya figura se imita sea arquitectónico 
para que nos encontremos ante un dibujo de arquitectura. Como ya 
hemos adelantado en el capítulo anterior, tal condición no es 
suficien te, y será necesario dar un repaso a las diversas acepciones 
que dicho concepto ha tenido a lo largo de la historia para llegar a 
una auténtica definición específica de lo que es el dibujo de arquitec­
tura. 

En el siglo XIX se hizo muy famosa la romántica leyenda relatada 
por Plinio en su Historia natural, según la cual el dibujo nació cuando 
la hija del alfarero Dibutades trazó sobre una pared el contorno de la 
sombra de su amado para no olvidarle cuando se marchara (figura 
15) l. En esta leyenda ya se refleja la preeminencia del contorno en la 
definición de la figura, y se establece también -lo cual es más 
importante-- que esta práctica lineal es anterior a la realización 
definitiva de cualquier obra artística, sea ésta de pintura, escultura o 
arquitectura 2. 

Si bien se conservan numerosas representaciones gráficas en las 
que la arquitectura aparece como parte del ambiente en el que se 
desarrollan las actividades del hombre, el primer dibujo de arquitec­
tura -en sentido estricto-- que ha llegado hasta nosotros se remonta 
a principios del siglo IX, y es la famosa planta del monasterio de St. 
Gallen en Suiza, que más adelante describiremos con detalle. 

No obstante, para encontrar algún texto en el que se trate desde 
una perspectiva teórica el tema de la representación gráfica de la 
arquitectura hemos de esperar a los inicios del Renacimiento. La 
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edición príncipe del tratado De re d!dificatoria, de Leon Battista 
Alberti, es de 1485, un año antes de la primera publicación renacen­
tista del libro de Vitruvio. En el primero se expone un concepto de 
disegno que no contiene nada que dependa de la materia, y que se 
puede identificar como algo invariable con independencia de los 
edificios concretos. Este concepto ha llevado a parte de la crítica a 
deducir que Alberti consideraba secundaria la ejecución material de 
la obra de arquitectura en relación con la labor de proyectar, 
actividad primordial del arquitecto. Sin embargo, esta interpretación 
ha sido contestada posteriormente por autores que consideran que, 
restituida tal concepción al contexto donde apareció, cualquier 
interpretación idealista de las afirmaciones de Alberti pierde su 
sentido. La operación de Alberti consiste en diferenciar didáctica­
mente el diseño y la construcción. En su concepción de dicho diseño, 
Paolo Portoghesi ve «incluso antes que un conjunto de líneas 
trazadas sobre un pedazo de papel, un conjunto de operaciones 
establecidas por la mente humana» 3. No se trata de algo inmaterial, 
sino de una forma exacta que se puede concretar gráficamente en 
una serie de líneas y ángulos. 

Así pues, para Alberti la parte gráfica del disegno -que es la que 
constituye el objeto de nuestro estudio--- es el reflejo de las ideas que 
se generan en la mente del arquitecto. Los dibujos constituyen el 
único signo observable y transmisible de tales ideas y son por tanto 
-junto con las maquetas- el medio idóneo para su "posterior 
realización fisica. 

Es también Alberti quien establece desde el principio las diferen­
cias entre el dibujo de los arquitectos y el de los pintores: 

«Entre el dibujo del pintor y el del arquitecto hay esta diferencia: 
que aquél procura mostrar los resaltos de la tabla con sombras, 
líneas y ángulos desmenuzados; y el arquitecto, menospreciadas las 
sombras, pone los resaltos allí por la descripción y planta del 
fundamento, y enseña los espacios y figuras de cada frente y lados en 
otra parte, con líneas constantes y ángulos verdaderos, como quien 
quiere que sus cosas no sean imaginadas con vistas aparentes, sino 
notadas eon ciertas y firmes medidas rdivisiones j)) 4. 

Alberti apuesta claramente por la utilización de la proyecclOn 
ortogonal horizontal -la planta- en los documentos gráficos es­
pecíficos de la arquitectura, y deja las representaciones de carácter 
visual o ilusorio -las perspectivas- para las producciones artísticas 
de naturaleza pictórica. 

Lo más importante con respecto a este concepto de dibujo de 
arquitectura no es tanto la preferencia por uno u otro modo de 
representación, sino la confirmación de que desde siempre se había 
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tenido conciencia de que el medio gráfico arquitectónico poseía unas 
cualidades diferenciadas que lo hacían distinguible de los demás. 
Como en muchas otras de sus concepciones, Alberti no hizo más que 
manifestar unas ideas que ya eran tradicionales en el campo de la 
edificación. No debe olvidarse que en las logias medievales los 
procedimientos gráficos formaban parte del conjunto de secretos 
profesionales cuya violación se llegaba a castigar con la muerte. 

Poco más de treinta años después de la aparición del tratado de 
Alberti, Rafael dio un paso más en la definición de lo que debía ser el 
dibujo de arquitectura. En su conocida carta al papa León X, de 
1519, y con motivo del comienzo de los trabajos de levantamiento de 
planos de algunos edificios antiguos de Roma, Rafael escribía: 

«Así pues, el dibujo de los edificios pertinente al arquitecto se di­
vide en tres partes, de las cuales la primera es la planta, es decir, el 
dibujo plano. La segunda es la pared de fuera con sus ornamentos. 
La tercera es la pared de dentro, también con sus ornamentos» 5. 

La aportación de Rafael es crucial. No se trata ya, como para 
Alberti, de una planta que se complementa con una maqueta, sino 
de un auténtico sistema que desde entonces constituye el núcleo 
central de toda la producción gráfica de arquitectura. El sistema 
planta-sección-alzado no se codificó geométricamente hasta la apa ri­
ción de la Géométrie descriptive de Gaspard Monge en 1798, pero 
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siempre se practicó intuitiva y coherentemente, y - como veremos­
constituye la parte principal de muchas definiciones del dibujo de 
arquitectura (figura 16). 

En la segunda mitad del siglo XVI se fundó en Roma la 
Accademia di San Luca. Bajo la dirección de su presidente, Federico 
Zuccari, se llevaron a cabo diversos trabajos teóricos que buscaban la 
concreción de algunos conceptos artísticos. Se dieron definiciones de 
Pintura, Escultura y Arquitectura, todas ellas con más carácter 
poético que científico. La de Disegno rezaba así: 

«Forma expresa de todas las formas inteligibles y sensibles qu e da 
luz al intelecto y vida a las actividades», o oien «scintilla divinitalÍs» 6 

. 

El propio Zuccari desarrolló en su obra teórica el concepto de 
diseño arquitectónico, profundizando en la doble vertiente ya men­
cionada cuando hablábamos de Alberti. En su libro L'idea de' scultori, 
pittori e architetti, concebía el disegno como algo constituido por dos 
componentes: el «disegno interno», es decir , la idea que el artista 
tiene en su mente y que trata de comunicar al mundo; y el «disegno 
estemo», el dibujo o representación gráfica, que es la forma concreta 
en la que se reflejan las ideas anteriores. 

Resulta significativo el hecho de que también a la idea se la 
denomine disegno, aproximándose así a su carácter figurativo, concre­
to y real. Este matiz incluye un problema terminológico y de 
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traducción, ya que en castellano la palabra disef[o tiene precisamente 
el contenido de una idea propia del artista manifestada gráficamente, 
mientras que el dibujo se refiere exclusivamente al procedimiento 
utilizado para su materialización figurativa. De cualquier forma, con 
esta definición Zuccari concede una importancia crucial al dibujo, al 
ser el primer signo observable de la efervescencia creativa del artista. 
Vagnetti abunda en esta idea apoyándose en otros autores: 

«El "disegno esterno, forma de todas las formas, ejemplo de todas 
las cosas que se pueden imaginar y formar ... circunscrito de forma y 
sin sustancia de cuerpo", como hahía precisado Romano Alberti, 
posee por tanto legitimidad moral, y tiene un noble significado que 
supera su mero aspecto instrumental precisamente porque refleja el 
disegno interno, está generado por este último y, corno tal, posee el 
germen de la chispa divina que se fecunda en la idea» 7. 

Así pues, desde sus primeras formulaciones teóricas en el Renaci­
miento, el dibujo de arquitectura se ha concebido como algo mucho 
más trascendente que el simple utensilio del que se valen los 
arquitectos para que sus proyectos se hagan realidad. Alberti y 
Zuccari lo entienden como un verdadero procedimiento creativo de 
búsqueda e indagación de ideas artísticas que inmediatamente 
despu~s de concebirse se plasman y congelan en un punto determinado 
de su proceso de desarrollo. Por tanto, además de ser un instrumento 
de producción, estamos ante un auténtico medio de inducción y 
generación de concepciones arquitectónicas' en el sentido más amplio 
del término. 

Quizás uno de los aspectos más positivos de la labor de las 
academias en el siglo XVI fuera el de establecer una primera 
convencionalización del lenguaje gráfico de la arquitectura de modo que 
se pudieran producir documentos más precisos y con ciertas reglas 
comunes a todos los casos, tanto en la redacción de proyectos para 
construir como en la recopilación de levantamientos de los edificios 
antiguos. 

Representación y expresión 

El siguiente impulso en la definición del dibujo de arquitectura viene 
de la mano de los primeros racionalistas franceses de la segunda 
mitad del siglo XVIII. Durante la época barroca, las definiciones 
tenían más bien un marcado carácter filosófico, como es el caso de la 
siguiente enunciación, debida a Gerardo de Brujas: 

"'-­
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«El arte dd dibujo... puede denominarse con razón la paciente ma­
dre de todas las artes y las pues todo lo que se hace a través 
del mismo proporciona buen aspecto y bienestar; y además de todo 
esto, el arte del dibujo es el principio y el fin, o la conclusión de 
todas las cosas imaginables, por lo que puede llamársele sentido de la 
poesía, segunda naturaleza, libro viviente de todas las cosas ... » B. 

l\"aturalmente, esta definición se refiere al dibujo en general, pero 
Jos términos en que está escrita reflejan un carácter superficial que no 
nos permite obtener indicios de una posible concepción diferenciada 
del dibujo de arquitectura en el período correspondiente al siglo XVII 
y la primera mitad del XVIII. 

Uno de los primeros diccionarios de arquitectura (1755) se lo 
debemos a Augustin-Charles D'Aviler, para quien el dibujo (dessein) 
es simplemente «la representación geométrica o perspéctiva de 
aqueUo que se ha proyectado}> 9. 

En esta definición se refleja ya la superación del dilema sobre si el 
arquitecto debería utilizar únicamente las proyecciones ortogonales 
(el sistema planta-sección-alzado) o bien combinar éstas con el uso 
de perspectivas que permitieran apreciar el resultado de su proyecto 
de un modo visual. No hay que olvidar que la perspectiva no se 
utilizó como documento de proyecto hasta bien entrado el siglo 
XVIII, concretamente en las obras de Filippo Juvarra y Johann 
Bernhard Fischer von Erlach. Sigue existiendo una mención explícita 
al disegno interno al hablar de «aquello que se ha proyectado», como 
dando a entender que tal actividad es anterior a la representación 
gráfica de su solución formal. Como inicio de lo que será una 
costumbre muy extendida, este enunciado genérico va acompañado 
de varios tipos de dibujos, con apelativos que se refieren básicamente 
a su medio de realización, como pueden ser el dibujo a línea (au 
trait) o a la aguada (lavé). Esto indica la íntima unión que se ha 
dado y se da siempre entre la apariencia formal del dibujo y la 
técnica con la que está realizado. Sin embargo, este aspecto no suele 
ser decisivo en cuanto a la esencia misma del dibujo en general y, por 
supuesto, tampoco del de arquitectura. 

Pocos años después (1770) encontramos una generalización aún 
mayor en la obra de Roland Le Virloys, para quien el dessin -que 
traduce al español como bosquejo-- es «en general la representación 
de un edificio ... según la idea del artista que lo saca a la luz» 10. 

Si bien no se puede afirmar con seguridad que Le Virloys 
estuviera pensando en algún otro tipo de representación que no fuera 
una de las ya tradicionales, el hecho de que el libro se refiera también 
a la arquitectura militar hace pensar en la posibilidad de que por 
primera vez se esté considerando la axonometría, desde un punto de 
vista teórico, como el tercer sistema de proyección propio de la 
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arquitectura. De hecho, la obra de Jacques-Androuet du Cerceau 
demuestra que tal sistema se había considerado adecuado para la 
documentación de edificios existentes ya desde mediados del siglo 
XVIII. 

Pero además de esta definición de dibujo, Le Virloys dice que 
dibujar es «expresar, representar alguna cosa, con el lápiz o de otro 
modo». Creemos que no es casual la introducción del término 
expresar. Por primera vez aparece por escrito que dibujar es, o puede 
ser, algo más que una simple representación. El paso de la plasma­
ción de la idea concebida por el artista a la expresión y representa­
ción de un objeto cualquiera implica que el dibujo ha dejado de ser 
exclusivamente el disegno esterno que refleja el disegno interno, para 
convertirse en parte integrante e impulsor de este último, es decir, de 
la propia actividad creativa del arquitecto. 

La ciencia del dibujo y el lenguaje de la arquitectura 

Antes de finalizar el siglo XVIII se produjo un hecho crucial para el 
desarrollo del dibujo de arquitectura. En 1798 el gran matemático 
francés Gaspard Monge estableció las bases de la geometría descrip­
tiva, y codificó de un modo estrictamente científico todos los sistemas 
de representación utilizados por la arquitectura: proyecciones orto­
gonales, perspectivas y axonometrías (figura 17). Añadió además la 

....... 




EL DIBUJO DE ARQ/JITECTURA 

JI 

proyección oblicua, imprescindible para el cálculo científico de las 
sombras propias y arrojadas, dando entrada así a una variable que 
siempre se había utilizado de un modo intuitivo, aproximado o, en 
todo caso, pictórico. 

La obra de Monge es un hito en la evolución de la representación 
gráfica de la arquitectura. A partir de este momento se puede hablar 
claramente de un sistema gráfico que sirve de apoyo a la creación y 
representación de edificios. Según las leyes de Monge, cada objeto se 
puede reproducir, dentro de un determinado sistema de representa­
ción, de un modo unívoco e independiente del ejecutor material del 
dibujo. En este aspecto, el método establecido por Monge se puede 
considerar como un auténtico sistema de comunicación, ya que posee 
ciertos elementos bien definidos y se aprecian ciertas relaciones entre 
ellos. Posee además un carácter monosémico, ya que es fácil com­
prender que se establece una proyección biyectiva entre el conjunto 
de los significantes y el de los significados. El dibujo de arquitectura 
en general puede utilizar o no estas leyes geométricas, puesto que, 
además de una forma de comunicación, tiene también múltiples 
facetas que reflejan su naturaleza significativa. Por todo ello, Vag­
netti afirma que a partir de la obra de Monge queda definitivamente 
diferenciado el dibujo -propiamente dicho-- de la ciencia del dibujo. 
El primer concepto «significa simultáneamente», según el autor, 
«técnica de la representación y arte autónomo». Por su parte, la 
vertiente científica del dibujo «comprende el gran capítulo de los 
métodos gráficos convencionales y objetivamente demostrables para 
la representación de cualquier objeto» l2, 

El dibujo de los arquitectos tenía, a partir de entonces, todo un 
entramado científico en el que apoyarse y, por tanto, no podía 
definirse ya en función de los sistemas de representación ni de las 
técnicas gráficas. En el siglo XIX, el concepto de dibujo de arquitec­
tura comenzó a buscar su auténtica esencia y un lugar propio dentro 
del esquema estructural de la arquitectura. 

Tanto en su aportación a la EncycloPédie méthodique como en su 
posterior Dictionnaire historique d'architecture, Quatremere de Quincy 
afirma que dibujar «es expresar, representar alguna cosa con la 
ayuda de las líneas o de los trazos que forman el contorno de los 
objetos que imita» l3 • 

Esta definición -idéntica en su primera parte a la de Le 
Virloys- especifica sin embargo que se ha de utilizar un método de 
«líneas o trazos» para reproducir el perfil de un objeto que trata de 
imitar. Quatremere era un firme partidario de la sencillez en los 
dibujos de arquitectura y, en esta línea, concedía a este tipo de 
expresión o representación el carácter abstracto necesário para 
diferenciarlo de otros dibujos más figurativos. Tampoco se menciona 
explícitamente la idea o el proyecto del arquitecto, sino sólo «los 
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objetos que imita», con lo cual el concepto se hace extensivo a 
dibujos que reproduzcan edificios existentes. Se admite implícita­
mente que el proyectar no es la única actividad del arquitecto, con lo 
que se sientan las bases teóricas del movimiento de recuperación 
arqueológica de la arquitectura que tiene su nacimiento en la labor 
de Winckelmann. 

De la primera acepción del dibujo como medio de imitación, 
pasamos a la primera' mención de su cualidad comunicativa. Para 
Durand, el dibujo es «el lenguaje natural de la arquitectura» 14. Por 
supuesto, el término lenguaje no hay que entenderlo en el sentido 
estructuralista moderno. Más bien lo que quiere expresar el autor es 
la idea de que si el hombre transmite sus pensamientos en general a 
través de un lenguaje verbal, cuando dichos pensamientos se refieren 
al campo de la arquitectura el medio más idóneo no es el oral o el 
escrito, sino el gráfico. En cualquier caso, el concepto de dibujo ha 
dejado de estar vinculado únicamente a los conceptos de representa­
ción o de expresión para pasar claramente al campo más extenso de 
la comunicación de las ideas arquitectónicas. Se pone el acento por 
vez primera en la cualidad del dibujo como transmisor de los 
razonamientos e intuiciones de los arquitectos, bien sea entre ellos 
mismos o con otras personas implicadas en el proceso edificatorio 
(clientes, autoridades, etc.). Leído en términos lingüísticos, Durand 
está abogando por un sistema de signos que no plantee ninguna 
ambigüedad de lectura. Está a favor del lenguaje gráfico, pero sólo en 
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su función estrictamente comunicativa e instrumental. De hecho, 
critica la práctica del lavado tanto en los alzados como en las 
perspectivas, dado que puede provocar efectos que no sean exclusiva­
mente descriptivos (figura 18). En resumen, propugna el empleo de 
la ciencia gráfica y desecha el dibujo como actividad que pueda llegar a 
tener autonomía formal. 

Entre 1854 y 1868 vio la luz la primera edición del Dictionnaire 
raisonné... de Eugene Viollet-Ie-Duc. A pesar de que se refiere 
explícitamente a la arquitectura francesa de los siglos XI al XVI, en 
algunos artículos el autor se explaya en sus reflexiones sobre la 
situación de la actividad arquitectónica de su época. No ocurre así 
con respecto al tema que nos ocupa. No aparece el término dessin ni 
ninguno de los tradicionalmente relacionados con éL Hace mención, 
en cambio, a lo que se podría traducir como arte del trazado (art du 
trail), que define como sigue: 

«Es así como se designa la operación que consiste en dibujar a ta­
maño natural, sobre una superficie, las proyecciones horizontales y 
verticales, las secciones y los abatimientos dc las diversas partes de 
una construcción ... El trazado es una operación de geometría descrip­
tiva, una descomposición de los múltiples planos que componen los 
sólidos que se emplean en la construcción» 15. 

El dibujo deja los complejos mundos de la mente creadora para 
bajar al taller artesanal de la obra. Es el plano de detalle en su 
versión más estricta: a tamaño natural. Refleja la práctica medieval 
de las plantillas para trazar molduras y pilares complicados. Es el 
dibujo del constructor que actúa como intermediario entre el arqui­
tecto y el cantero, entre el artista y el carpintero (figura 19). Aparece 
también la primera referencia a la escala. Hasta aquí la relación de 
tamaños entre el dibujo y el objeto arquitectónico se ha dejado a un 
lado o se ha confiado a unidades repetitivas. A partir de la instaura­
ción del sistema métrico decimal, la proporción representante/repre­
sentado va a ser un dato más del dibujo de arquitectura. 

De hecho, de ahora en adelante será habitual encontrar dicho 
dato en las definiciones del instrumento gráfico de la arquitectura. 
Así, en 1867, Joseph Gwilt seguía definiendo el dibujo (drawing) en 
términos tradicionales (es casi una traducción literal de la definición 
de Quatremere, excluyendo el término «expresión»), pero al referirse 
a draught -que podemos entender en castellano como plano en 
general-, dice que debe estar «dibujado a escala, por medio de la 
cual todas las partes se presentan en las mismas proporciones que las 
partes del edificio que se trata de representan> 16. 

La escala se ha extendido a todas las culturas occidentales 
independientemente de su sistema de medidas. Inglaterra ha mante­
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nido su sistema imperial de unidades hasta hace poco más de una 
década, y los Estados Unidos aún lo utilizan. Así pues, la introduc­
ción de la escala no fue una consecuencia de la implantación del 
sistema métrico decimal, sino un paso más en la consolidación de un 
instrumento absolutamente preciso de producción gráfica. 

A partir de aquí las aportaciones novedosas sor: cada vez menos 
frecuentes v , hacen mención sólo a leves matices. Este es el caso de 
Bosc, quien habla ya de los «medios gráficos» como el soporte básico 
del arte de representar los objetos 17. 

Diseño y pensam.iento 

Estas últimas concepciones del dibujo de arquitectura se aproxima­
ban más a su versión instrumental que a su cualidad creativa o 
artística. Sin embargo, la idea de que el dibujo participa Íntimamen­
te en el disegno interno se ve afianzada paralelamente a la elaboración 
de la ciencia del dibujo. 

Así, en los círculos profesionales ingleses se seguía considerando el 
dibujo en singular como «la idea madura del diseñador expresada en 
líneas». Y precisamente por este carácter creativo, se defendía la 
propiedad de los documentos gráficos por parte de los arquitectos: 

« ... en condiciones normales, los dibujos pertenecen al arquitecto; 
se le contrata para diseñar y para erigir la construcción, sea cual sea, 
con la debida atención a los gastos, y por ello se le paga; los dibujos 
son simplemente sus medios de actuación» 18. 

~ 
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Además de esto, la palabra inglesa deJign ha tenido desde siempre 
un significado múltiple, en muchos casos paralelo al del término 
castellano diseño. El mismo diccionario cita tres posibles acepciones: 
la primera corresponde exactamente a dibujo en el sentido de una 
actividad gráfica; la segunda tiene el significado de proyecto, es decir, 
un dibujo que ilustra una idea; y la tercera, «la aceptada por los 
artistas», es la de la propia idea o creaci6n 19. Así pues, el término 
design abarca, de un modo extensivo, desde la actividad intelectual 
del arquitecto hasta la propia ejecución gráfica de la delineación; 
incluye todo el proceso, desde la primera chispa del disegno interno 
hasta el resultado final del disegno esterno. 

Para acabar con este repaso histórico citaremos la definición de 
dibujo de arquitectura dada por Guédy en 1902. En ella se resume el 
proceso sufrido por este concepto desde la simple representación 
hasta la auténtica creación arquitectónica: 

«En arquitectura el dibujo es el pensamiento mismo del arquitec­
to; es la imagen presente de un edificio futuro. Antes de elevarse 
sobre el terreno, el monumento se dibuja y se forma en la mente del 
arquitecto; éste lo copia de este modelo meditado, ideal, y su copia se 
convierte a su vez en el modelo que habrán de repetir la piedra, el 
mármol o el granito. El dibujo es, pues, el principio generador de la 
arquitectura; es su propia esencia» 20. 

En el lapso de un siglo se ha pasado del dibujo como lenguaje al 
dibujo como pensamiento; de la representación y la expresión, a la 
imagen presente de la realidad futura. El dibujo de arquitectura no 
es un simple instrumento o una forma de expresión; es el principio 
generador, el motor de la arquitectura, y forma parte de su propio 
ser. Sin el dibujo, la propia arquitectura es imperfecta. 

Forma artística e instrumento técnico 

Actualmente existe la tendencia a separar claramente el instrumento 
gráfico de producción de arquitectura del auténtico dibujo arquitec­
tónico, que tiene unos valores propios y diferenciados de los que 
pueden darse en el dibujo como arte en general. Se reconoce al 
dibujo de arquitectura un doble papel de comunicación y significa­
ción dentro de la actividad del arquitecto. Este tipo de dibujos no 
suelen mostrarse en exposiciones como obras artísticas que hayan de 
ser admiradas colgadas de la pared. Pero tampoco se limitan a la 
ejecución de gráficos inequívocos que el constructor haya de inter­
pretar sin vacilación. Si a lo primero se le suele denominar dibujo 
artístico y a lo segundo dibujo técnico, hemos de decir que el dibujo de 
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arquitectura es algo distinto. Puede que comparta algunos valores y 
algunos procedimientos con esos dos tipos de dibujo, pero no es ni la 
suma de ambos ni el conjunto de sus rasgos comunes. Su carácter 
distintivo viene precisamente de su objeto arquitectura-- y de la 
íntima relación que mantiene con ella. 

En este sentido han de entenderse las concepciones que vienen a 
continuación, en las que se busca un equilibrio entre los valores 
técnicos y los artísticos sin considerar nunca que el dibujo de 
arquitectura sea la unión de todos ellos. Así, en la Enciclopedia 
Universale dell'Arte leemos sobre el término disegno: 

«En cuanto que procedimiento de ideación formal, el dibujo ar­
quitectónico, incluso en planta, tiene el mismo valor artístico que 
el dibujo figurativo. El hecho de que los dibujos arquitectónicos 
originales se realicen a menudo mediante el empleo de sistemas 
convencionales de transcripción, proyectivos o perspectivos, no inci­
de, en teoría, sobre la calidad artística, ya que todos y cada uno de 
los dibujos, como se ha dicho, se valen de sistemas convencionales 
más o menos complicados» 21. 

El simple hecho de utilizar sistemas de un grado mayor de 
convencionalidad no hace perder su poder de atracción visual y 
estética a ninguna representación gráfica, pero tampoco la naturale­
za artística del dibujo hace perder al arquitecto su absoluta necesi­
dad de transmitir contenidos descriptivos. 

También en este sentido se ha de diferenciar el puro dibujo 
técnico de otro tipo de representaciones en las que el arquitecto 
quiera poner de manifiesto sus intenciones en aspectos que trascien­
dan el campo descriptivo. Un excelente ejemplo es la tradición 
francesa del rendu, práctica obligada en la École des Beaux-Arts de 
París, y que alcanzó un notable nivel de exquisitez gráfica tanto en 
los levantamientos como en las restituciones. El concepto actual del 
rendu -problemático en su traducción al castellano- consiste en 
«pasar a limpio un proyecto, un levantamiento, etc.; [ es] el dibujo de 
arquitectura propiamente dicho, pasado a limpio y dotado de efectos 
particulares tendentes a realzar el tema representado (sombras, 
colores, paisaje, etc.)>> 22. 

Esta manera de realzar el objeto arquitectónico representado 
trasciende el concepto de proyecto. El arquitecto quiere añadir 
«efectos particulares» que no pueden aparecer en los planos descrip­
tivos. No hay que confundirlo tampoco con el dibujo de presenta­
ción, generalmente realizado en perspectiva para facilitar su legibili­
dad a personas no habituadas a códigos gráficos arquitectónicos. La 
producción más extensa de dibujos de presentación tuvo lugar en 
Inglaterra con la aparición de los perspectivistas, verdaderos artistas de 

...... 
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la perspectiva arquitectónica que eran contratados expresamente 
para los concursos y que generalmente no participaban en la 
concepción del proyecto, sino sólo en su presentación. 

Abundando en el carácter artístico del dibujo de arquitectura, 
Heribert R. Hutter expone así su idea de las representaciones 
gráficas que van más allá de la simple descripción: 

« ... los dibujos artísticos de arquitectura son un producto acabado 
en su forma y en su calidad de dibujos, y difieren de los planos y 
diseños impersonales y exactos precisamente en el mismo carácter de 
escritura que distingue a los dibujos artísticos. ( ... ) Pese a la considera­
ble exactitud con la que a menudo están dibujados los planos, la 
manifestación personal predomina en el fluir de la línea. ( ... ) 
Distintos también del tipo de dibujo arquitectónico en planta son los 
dibujos artísticos de carácter autónomo creados por arquitectos del 
siglo xx...» 23. 

Nuevamente constatamos la existencia de un dibujo específica­
mente arquitectónico que se encuentra en un punto intermedio entre 
los planos exactos de proyecto y las obras gráficas de carácter 
autónomo. 

Huttcr afirma también que estos dibujos suelen tener «un conte­
nido abstracto», y es importante recalcar que tal abstracción es 
muchas veces la expresión de unas ideas arquitectónicas nuevas 
destinadas a impulsar el desarrollo de la disciplina, no limitándose a 
representar simplemente un proyecto a construir. Es así como el 
dibujo alcanza también el nivel de un medio de exposición de 
concepciones teóricas que trascienden la obra singular. No sólo las 
ideas concretas se transmiten gráficamente; también conceptos como 
espacio, masa o superficie pueden quedar determinados de un modo 
general a través del dibujo de arquitectura. Asimismo, los libros de 
teoría han de expresar sus planteamientos y conclusiones en esque­
mas gráficos de carácter genérico que constituyan la esencia de las 
realizaciones singulares de un mismo género. Para llegar a tales 
generalizaciones es el propio dibujo el que se constituye, a su vez, en 
herramienta. Ahora no para pasar de la idea a la realidad, sino del 
ejemplo concreto a sus principios compositivos. Se trata del dibujo 
como instrumento analítico, que permite al investigador estudiar la 
arquitectura gracias a uno de sus procedimientos específicos: la 
representación gráfica. 

La mentalidad arquitectónica 

Hasta aquí hemos dado un repaso a la evolución del concepto de 
dibujo arquitectónico desde el Renacimiento a nuestros días. Ahora 
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trataremos de concretar lo que entendemos por este término dentro 
del marco de nuestro estudio. 

Para empezar, es necesario aclarar algunos aspectos referentes a 
lo que puede considerarse específicamente como dibujo de arquitec­
tura y a lo que simplemente constituye una imagen gráfica de tema 
arquitectónico. Pongamos un ejemplo: una moneda romana que 
tiene en una de sus caras el frente de un templo. No hay duda de que 
se trata de una representación de un objeto arquitectónico; en 
algunos casos, monedas de esta clase han sido fundamentales para el 
estudio histórico y formal de la arquitectura. Pero, ¿es realmente un 
dibujo de arquitectura? No, sin duda. Se trata de una moneda; nadie 
lo llamaría dibujo. Entonces, ¿qué es un dibujo de arquitectura? En 
sus aspectos materiales, se trata de una producción realizada en el 
marco del medio gráfico y, por tanto, hemos de repetir aquí las 
condiciones ya establecidas al respecto en el capítulo l. 

En primer lugar, es una imagen, o lo que es lo mismo, una serie 
de rasgos que componen una figura reconocible de carácter ideogra­
mático. En segundo lugar, es una superficie lisa; no tiene relieve. En 
tercer lugar, su contenido ha de ser primordial y eminentemente 
arquitectónico. Finalmente, ha de tener una finalidad también 
arquitectónica y debe estar realizado con una técnica que permita 
alcanzar ese propósito. Es posible que este cúmulo de detalles no 
lleguen a definir completamente el complejo concepto de dibujo de 
arquitectura, pero nos servirán al menos para diferenciarlo, por 
ejemplo, de la pintura de tema arquitectónico. 

No obstante, existe también un rasgo de carácter más abstracto, 
más intelectual, que distingue al dibujo de arquitectura. Consiste en 
una disposición mental, una intención espiritual que hace que el 
dibujo trascienda los aspectos meramente reales: 

«No basta el tema arquitectónico para que el mismo adjetivo defina 
cualquier representación gráfica de aquél: es necesaria también una 
forma mentis arquitectónica, manifestada primero por la elección de lo 
que del tema se ha querido representar o poner en evidencia, después 
por el método de representación, y finalmente por la técnica de 
ejecución -e incluso a veces por ciertas convencioncs-- para confe­
rir al dibujo ese carácter arquitectónico» 24. 

Es esa forma mentís lo que falta en la moneda romana, y también 
en un cuadro de Canaletto. Es ese carácter intermedio, que hace 
participar a la arquitectura tanto en el mundo de los valores 
artísticos como en el de los científicos, lo que lleva a que el dibujo 
arquitectónico constituya un campo diferenciado dentro del medio 
gráfico. Como muy bien dice la cita anterior, la mentalidad arquitec­
tónica contamina tanto la elección del tema como los sistemas de 
representación y las técnicas gráficas . 

.... 
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Si retomamos la formulación enunciada al final del capítulo 
anterior, podremos establecer que el carácter específico del dibujo de 
arquitectura lo constituye esaforma mentís o intencionalidad arquitec­
tónica que se concreta en la búsqueda de un propósito extragráfico 
que ya hemos aceptado como referente. Así pues, lo que distingue al 
dibujo de arquitectura dentro del medio gráfico es, precisamente, el 
hecho de tener un referente arquitectónico. 



CAPÍTULO 4 

Los ATRIBUTOS GRÁFICOS 

Utilidad, belleza y durabilidad 

El dibujo de arquitectura, como parte de la naturaleza misma de la 
propia arquitectura, debe compartir algunas características generales 
de los objetos arquitectónicos. Podría decirse incluso que son carac­
terísticas comunes a la mayoría de los objetos culturales. Un buen 
dibujo de arquitectura ha de ser a la vez útil, bello y duradero. 

La utilidad es inherente a toda obra arquitectónica. Los edificios 
se construyen para satisfacer una determinada necesidad social. 
Cumplen, por tanto, un cometido, y es precisamente en virtud de esa 
apropiación social como adquieren su carácter específicamente ar­
quitectónico. Para Adolf Loos era la utilidad la que rebajaba la 
arquitectura al rango de simple construcción. La arquitectura debía 
ser bella; era la construcción la que debía ser útil. Ésta es una 
concepción parcial, ya que sin duda la arquitectura puede tener una 
dimensión utilitaria sin perder su condición artística. 

Paralelamente a este razonamiento, el dibujo de arquitectura 
tiene como rasgo propio su utilidad, su capacidad como medio para 
conseguir un fin. Ya hemos advertido que el término útil ha de 
entenderse en un sentido amplio. No nos referimos aquí únicamente 
a los planos de proyecto que sirven para materializar fisicamente 
unas ideas arquitectónicas. La utilidad de los dibujos de arquitectura 
es múltiple y variada, y prácticamente cualquier objetivo dentro del 
campo arquitectónico se puede alcanzar recurriendo a la representa­
ción gráfica. 

La búsqueda de la belleza es inherente a la conciencia del 
hombre. Referida al campo de la arquitectura, se ha concretado en 
innumerables esfuerzos por encontrar la clave de ese cúmulo de 
sensaciones que hacen que un edificio sea preferible a otro. Los 

........ 
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arquitectos han buscado la belleza a través de las dimensiones 
propias de su arte, y la han encontrado en la mera satisfacción de sus 
necesidades, en el tamaño, la masa o el espacio de sus construcciones, 
en la decoración de sus superficies, en sus proporciones, en la riqueza 
de los materiales, etc. A pesar de la existencia, por un lado, de 
posturas contrarias a la búsqueda explícita de la belleza, y, por otro, 
de actitudes proclives a la exclusión de todo lo que no se refiera 
únicamente a ella, las formas bellas siempre ocupan un lugar destaca­
do en la disciplina arquitectónica. 

La calidad estética ha sido un tema conflictivo en la esfera del 
dibujo de arquitectura. En realidad, la primera demostración feha­
ciente de que las realizaciones gráficas de los arquitectos tenían un 
interés que trascendía su mero carácter instrumental o documental se 
produjo a mediados del siglo XVI, cuando Giorgio Vasari comenzó a 
coleccionar dibujos de los maestros cuyas vidas estaba escribiendo. 
Desde entonces hasta hoy los dibujos arquitectónicos se han converti­
do en tesoros artísticos que se conservan cuidadosamente en coleccio­
nes de mayor o menor importancia en todo el mundo. 

La solidez es otra categoría propia de la arquitectura. La 
búsqueda de la inmortalidad a través de las formas monumentales ha 
hecho que hoy tengamos impresionantes vestigios de civilizaciones 
que sucumbieron ante otras culturas, pero cuyos monumentos no 
pudieron ser totalmente devastados, ni por el hombre ni por la 
naturaleza. Desde las pirámides de Gizeh hasta el vVorld Trade 
Center, pasando por el Coliseo, Reims, San Pedro o la torre Eiffel, el 
arquitecto también ha buscado la inmortalidad a través de la 
durabilidad de sus obras. Perdurar más allá de la propia vida es una 
condición inherente al alma humana. 

Mientras sólo eran considerados como herramientas, los dibujos 
de arquitectura desaparecían inmediatamente después de haber 
cumplido su misión. Los pergaminos eran verdaderas pizarras en las 
que se trazaba y se borraba a medida que se iba avanzando en la 
construcción del edificio gótico. Ante un palimpsesto, el investigador 
se halla como ante un enfermo de amnesia: nunca podrá saber todo 
lo que ese pedazo de piel tuvo dibujado encima. Cuando, además de 
útiles, se empezaron a mirar como portadores de valores estéticos, sus 
admiradores -no sus autores- comenzaron a conservarlos. La 
conciencia de estar produciendo para las generaciones futuras -no 
sólo obras reales, sino también ideas no llevadas a cabo-- fue un 
fenómeno de la Ilustración. Los dibujos debían durar para que los 
hombres aprendieran y recordaran. Cuando se institucionalizó esta 
actitud, las escuelas de Bellas Artes y las academias comenzaron a 
formar archivos más organizados y a conservar unos dibujos que, 
probablemente, se cuentan entre los más preciosistas de la historia 
gráfica de la arquitectura. 
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De la verdad al mensaje 

Para Alberti la característica más importante del dibujo del arquitec­
to era su veracidad. En su distinción entre los dibujos de pintores y 
arquitectos, Alberti abogaba por un sistema de representación -la 
planta- y una variable gráfica -la que fueran capaces de 
reflejar la forma del edificio tal como es, y no tal como se ve. El 
dibujo de arquitectura se debía juzgar por las verdaderas medidas o 
divisiones basadas en la razón. 

El concepto de perspectiva que tenía Alberti consistía en observar 
los objetos reales a través de un marco, de modo que la pirámide 
visual quedara cortada por una especie de cristal transparente. 
Añadiendo las sombras, el pintor conseguía representar la apariencia 
de las cosas, pero no sus formas auténticas. El arquitecto, en cambio, 
debía basar sus creaciones en la proportio y en la divisio -las 
proporciones y las medidas principales-, pero la perspectiva aparente 
distorsionaba peligrosamente ambas cosas. Por lo tanto, la planta 
-junto con la maqueta- era el tipo de representación que propor­
cionaba gráficamente la verdad de las formas arquitectónicas, mien­
tras que la perspectiva, al distorsionar los valores puramente arqui­
tectónicos, debía considerarse necesariamente falsa y, por ello, no 
había de utilizarse más que como un recurso ocasional I • 

Esta veracidad geométrica propugnada por Alberti era una 
cualidad de los dibujos de arquitectura de las logias medievales, pero 
en Italia el furor perspectivo de finales del siglo xv y principios del 
XVI retrasó la evolución de las proyecciones ortogonales. Antonio da 
Sangallo el Joven, sucesor de Rafael en las obras de San Pedro, fue el 
primer arquitecto italiano que desplegó su actividad arquitectónica 
por medio de dibujos verdaderos en el sentido de Alberti. Antes de él, 
todo el trabajo de producción gráfica de arquitectos como Bramante 
y todo su círculo de colaboradores parecía impregnado por la 
influencia de su labor como pintores. 

Al igual que hizo con el concepto de dibujo de arquitectura, 
Rafael añadió al pensamiento de Alberti una profundización siste­
mática. Completó la planta con la sección y el alzado, y agregó a la 
veracidad del dibujo la exactitud en la reproducción de los elementos. 
En su famosa carta de 1519 el sistema ortogonal de planta-sección­
alzado era el «conveniente para entender todas las medidas y saber 
encontrar todos los miembros de los edificios sin error» 2. Además de 
reflejar la verdad, los dibujos habían de tener la suficiente precisión 
como para poder deducir a partir de ellos las medidas y los elementos 
con sus características exactas. Este sutil añadido confirma en el 
plano teórico lo que la propia obra del artista ya había puesto de 
manifiesto: que se trataba de uno de los mejores dibujantes de la 
historia. No es de extrañar, pues, que los dibujos realizados en San 
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Pedro durante los seis años de dirección de Rafael constituyan un 
conjunto de auténticas obras maestras del arte gráfico. 

VasarÍ fue el primer coleccionista de dibujos de arquitectura. 
Como promotor de la Accademia deBe Arti del Disegno de Floren­
cia, concebía el dibujo como el substrato expresivo común a las tres 
artes figurativas mayores: pintura, escultura y arquitectura. Sobre la 
manera que tiene el dibujo de reflejar las ideas del artista, decía 
Vasari: «se puede deducir que ese dibujo no es otra cosa que una 
expresión aparente de la manifestación del concepto que se tiene en 
el alma y de la idea que otro se ha imaginado y fabricado en la 
mente» 3. Conforme a su idea de que el dibujo refleja la naturaleza 
del alma y la mente de su autor, VasarÍ comienza a redactar 
biografias (Le vile) y a recopilar dibujos (Libro dei disegni). De sus 
diez colecciones, una está dedicada enteramente a los dibujos de 
arquitectura. Las biografias debían ir acompañadas del retrato del 
artista y de sus dibujos, que servirían para fundamentar los comenta­
rios. La formidable unidad quedó rota en el momento de la edición: 
aún no existían medios de reproducción gráfica que permitieran 
publicar dibujos autógrafos con cierta calidad. Tras la muerte de 
Vasari éstos se dispersaron y se convirtieron en codiciadas obras de 
arte 4 • Podríamos decir que a partir de este momento se reconoce otra 
de las características del dibujo de arquitectura: su personalidad, la 
capacidad de plasmar la forma de ser -irrepetible-- de su autor y, 
por tanto, la posibilidad de profundizar en el conocimiento de un 
artista a través de sus dibujos. Sólo los planos convencionales hechos 
por profesionales especializados únicamente a partir de 1800-­
pueden considerarse impersonales. Este rasgo individual del dibujo 
lleva aparejados toques de subjetividad, e incluso de cierta arbitrarie­
dad aparente, que suelen responder a una búsqueda gráfica de 
soluciones para la complejidad de los objetos arquitectónicos. 

Esta orientación del dibujo como producto personal e individua­
lizado, unido a la alta estima que se sentía en Italia por los artistas de 
los siglos xv y XVI, hizo que en las academias se tendiera a una 
sobrevaloración del dibujo en generaL Dentro de los conceptos ya 
mencionados de disegno interno y dise,gno esterna, Zuccari -presidente 
de la Accademia di San Luca en Roma- prácticamente consideraba 
el dibujo como algo dotado de atributos divinos y todopoderosos 5. 

Sin caer en semcjantes calificativos, pero también con una 
completa indefinición en los términos, Le Virloys (1770) consideraba 
que el dibujo había de poseer ciertas cualidades para ser perfecto. Sin 
definir ninguna de ellas, citaba las siguientes: «la correción, el buen 
gusto, la elegancia, el carácter, la diversidad, la expresión y la 
perspectiva» 6. Salvo la perspectiva, que dudosamente puede ser 
considerada una característtca del dibujo de arquitectura, todos los 
demás términos son ambiguos y subjetivos. 
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Una idea del dibujo como medio de imitación de la forma de los 
objetos en función de sus contornos-como la enunciada por 
Quatremere de Quincy- no podía por menos que exigir ciertas 
cualidades de fidelidad. Como ya se ha dicho, Quatremere no 
atacaba violentamente los lavados (lavis), pero sí propugnaba el uso 
de gráficos más sencillos con fines instrumentales. «Por lo demás)), 
dice en su Dictionnaíre, «no pretendo atacar este mérito del acabado 
de los dibujos, aunque, a decir verdad, el acabado de los dibujos de 
arquitectura consiste en la pureza del trazo, la fidelidad de las 
medidas y la precisión de las proporciones» 7 • 

Si bien el objetivo es imitar un objeto, no se debe olvidar la 
abstracción que supone el uso de la línea como única variable 
gráfica. Estas tres cualidades propuestas por Quatremere se resumen, 
pues, en una mayor fidelidad de la representación dentro de un 
determinado estilo. Sin embargo, cuando se trata de un proyecto y 
no de una reproducción, el concepto de fidelidad se hace más ambiguo. 
Es dificil saber si un dibujo determinado es fiel a una idea arquitectó­
nica. Podríamos hablar entonces de precisión, de modo que para que 
el edificio construido sea fiel a las ideas del arquitecto éste deberá 
representar con la mayor precisión posible la imagen de su concep­
ción. Los grados de semejanza entre dos realidades materiales 
(dibujo y edificio) se pueden medir; los que se establecen entre dibujo 
e idea (entre disegno interno y disegno estema) están sometidos a la 
especulación del autor, único que tiene pleno conocimiento de sus 
pensamientos. El concepto de fidelidad sería aplicable entonces a los 
dibujos que reproducen objetos existentes, como es el caso de los 
levantamientos y, en general, de todas las representaciones gráficas 
de carácter documental. 

En esta misma línea de pensamiento, Durand mantiene que las 
características que él considera propias de la arquitectura deben 
reflejarse en el lenguaje gráfico que utilizan los arquitectos: 

«'Todo lenguaje, para cumplir su cometido, debe estar perfectamente 
en armonía con las ideas de las que es expresión; ahora bien, siendo 
la arquitectura esencialmente sencilla, enemiga de toda inutilidad, 
de toda afectación, el tipo de dibujo que usa debe estar libe­
rado de cualquier clase de dificultad, de lujo; contribuirá enton­
ces singularmente a la celeridad, a la facilidad de estudio, y al 
desarrollo de las ideasi en caso contrarío, no hará más que volver la 
mano torpe, la imaginación perezosa, e incluso a menudo el juicio 
falso» 8. 

Durand no dice qué características ha de tener el dibujo de 
arquitectura. Habla de lo que habría que eliminar para que el 
lenguaje gráfico pudiera cumplir perfectamente su misión de trans­
misión de ideas arquitectónicas. Su formulación, como toda su obra, 
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tiene un gran contenido didáctico. En realidad, propone el uso de un 
lenguaje llano que sea fácilmente comprensible en su forma y en su 
contenido (basta repasar sus modelos de edificios para comprobar 
que una arquitectura prosaica como la suya difícilmente podía 
merecer un lenguaje gráfico poético). 

Podríamos convertir estas cualidades negativas en otras positivas, 
a saber: facilidad de comprensión, contención de recursos gráficos y 
sencillez formal. Sin embargo, sus augurios sobre el mal uso del dibujo 
no se cumplieron, y pocos años más tarde la École des Beaux-Arts 
estaba produciendo bellísimos dibujos que no produjeron el efecto de 
«volver la mano torpe, la imaginación perezosa» ni «el juicio falso». 

Un oficio artesanal 

Hasta aquí hemos dado un breve repaso a las consideraciones hechas 
por algunos teóricos de la arquitectura sobre las cualidades que debía 
tener el dibujo de arquitectura en sus diversas vertientes. 

Hay, sin embargo, una característica que si bien en el pasado sólo 
se ha puesto en duda en determinadas ocasiones, es en el presente 
donde plantea los problemas más acuciantes. Se trata del carácter 
manufacturado o artesanal de la representación gráfica de la arquitec­
tura. 

Conviene diferenciar el tema de la artesanía del de la autoría de 
los dibujos de arquitectura. La práctica totalidad de estos dibujos se 
han realizado originalmente de un modo manual. Sin embargo, no 
son tantos los que se pueden considerar autógrafos. Los casos pueden 
ser múltiples. Los grabadores en madera o cobre se limitaban a 
trasladar a la plancha el dibujo del autor y, por tanto, no se pueden 
considerar más que como traductores de una a otra técnica gráfica. 
Algo parecido ocurre con los delineantes, que son orientados y 
dirigidos en su trabajo por el arquitecto, autor de las ideas y de su 
representación. En otros casos, como el de algunos perspectivistas 
ingleses, la idea era del arquitecto, pero el dibujante le añadía toda 
su capacidad para realzar la calidad visual del proyecto. 

Así pues, sean o no obra material de su autor, los dibujos de 
arquitectura constituyen la parte artesanal de la labor profesional. 
Rob Krier, gran dibujante además de arquitecto, defiende este punto 
de vista: 

«Planificar y proyectar es una artesanía que se practica en el tablero 
de dibujo. Yo no conozco a ningún arquitecto que no sepa' 
dibujar o que no haya practicado apasionadamente esta tarea. La 
perfección del concepto espacial está relacionada directamente con 
la perfección del dibujo» 9. 
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Esta cualidad artesanal convierte el dibujo de arquitectura en un 
oficio. Como en todos los oficios, el artista controla con sus manos, y 
de un modo constante, su propia obra. Puede modificarla sobre la 
marcha si el resultado no concuerda exactamente con su idea o si ésta 
va variando al cabo del tiempo. Como ya mencionamos al compa­
rarlo con la fotografia, el dihujo de arquitectura se distingue también 
por su carácter selectivo. Cuando reproduce las concepciones arquitec­
tónicas originadas en la mente del artista, el dibujo permite elegir y 
poner de relieve los aspectos más determinantes, dejando otros más 
convencionales en segundo plano. Cuando representa un objeto 
existente, no solamente puede efectuar esta misma selección de 
características principales y secundarias, sino que puede añadir o 
eliminar elementos reales y sustituirlos por otros inventados. 

Experiencia y reproducción gráfica 

Si lo parangonamos con la vivencia directa de la arquitectura, el 
dibujo adquiere ciertos rasgos que le son propios. Sobre las opiniones 
de Zevi y Vagnetti acerca de la incapacidad de la representación 
gráfica para reflejar con fidelidad la experiencia real del espacio ya 
hemos hablado en el capítulo 1. Debernos hacer hincapié, sin em­
bargo, en que no es misión del dibujo de arquitectura sustituir a la 
experiencia directa sino, en todo caso -y de una manera absoluta­
mente convencional y parcial- al objeto que se quiere experimen­
tar. 

La experiencia de la arquitectura en general, y del espacio 
arquitectónico en particular, se caracteriza por ser dinámica, conti­
nua y variable. Cuando recorremos un edificio o una ciudad, 10 
hacemos de un modo dinámico, moviéndonos a 10 largo de calles y 
plazas o en el interior de los inmuebles. Además de esto, la experien­
cia real es continua, o sea, sin un principio ni un fin determinados y 
sin solución de continuidad. Cuando caminamos, experimentamos la 
realidad sin interrupción, sin saltos súbitos de una situación a otra. 
La tercera cualidad de la experiencia real es su carácter variable, es 
decir, la falta de constancia de algunos factores, en especial los 
luminosos. La experiencia de un mismo objeto arquitectónico es 
diferente en distintas épocas del año, a diversas horas del día y bajo 
variadas condiciones atmosféricas. 

Por su parte, los dibujos de arquitectura tienen rasgos contrarios 
a estas características de la experiencia arquitectónica. Un dihujo es 
algo esencialmente estático. Su disposición y su organización secuen­
cial pueden sugerir cierto movimiento, pero nunca lo reflejan direc­
tamente; esta condición sólo se cumpliría en el caso de una represen­
tación cinematográfica. Por otro lado, se trata de algo discontinuo y 
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fragmentario. Hay que elegir una serie de proyecciones o puntos de 
vista, ya que se ha de renunciar a representar el todo. El conjunto de 
estos dibujos fragmentarios ayuda a construir mentalmente la ima­
gen global, pero no existe una continuidad esencial entre las diversas 
unidades gráficas. Por lo demás, mientras la experiencia tiene una 
serie de visiones limitadas por la naturaleza humana del observador, 
el dibujo puede -y suele- seleccionar imágenes desde puntos de 
vista irreales o inaccesibles, de modo que se complete la experiencia 
de un posible espectador real. En conjunto, «cstas fragmcntacioncs», 
dice Guillerme, «normalmente no corresponden a unas distribucio­
nes de puntos de vista naturales; no coinciden con los ángulos sóli­
dos reales -vividos- de la visión de un espectador libre que se 
desplazara por los volúmenes del edificio levantado o proyectado» la. 

Finalmente, los dibujos mantienen sus cualidades figurativas a lo 
largo del tiempo. Para representar variaciones luminosas son necesa­
rios varios dibujos diferentes. Es precisamente esta cualidad, la 
constancia, lo que hace de los dibujos unos documentos de valor 
inestimable para el conocimiento visual de las condiciones en las que 
se encontraba la arquitectura en tiempos pasados. Varios dibujos del 
mismo edificio pueden reflejar su mayor esplendor, su decadencia y 
su ruina en épocas sucesivas. 

Transm.itir y sugerir 

El dibujo de arquitectura se mueve tanto dentro del campo de la 
estricta comunicación como en el de la significación. En el primer 
caso, nos encontraríamos ante el tema del dibujo como medio de 
representación, y, en el segundo, ante el del dibujo como medio de 
expresión. 

Sin embargo, esta doble naturaleza del dibujo arquitectónico no 
suele ser reconocida desde fuera de la propia disciplina arq ui tectóni­
ca, y en especial desde la crítica estética, que tiende a verlo como un 
simple instrumento de proyecto: 

«El dibujo de arquitectura presenta habitualmente una estructu­
ra tridimensional. Su ejecución ofrece generalmente rendus perfectos 
con los aPlats de lavados o acuarelas con sus tintas degradadas; 
adolecen de una precisión un poco fría que los diferencia de la 
factura más impulsiva de los realizados por pintores. El dibujo de 
arquitectura es un dibujo de presentación en el que el elemento 
primordial es la referencia a la obra final y no el toque personal del 
artista» 11 • 

Naturalmente, se trata de una visión del dibujo de arquitectura 
limitada al sistema académico de la École des Beaux-Arts y, por 
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tanto, hace referencia únicamente a las características de los famosos 
envois de los alumnos de la Academia de Francia en Roma. 

Como medio de comunicación, el dibujo de arquitectura debería 
poseer unos procedimientos con los que influir en los demás, y que 
sean reconocidos como tales por aquellos en quienes se quiere influir. 
Esto implica la necesidad de utilizar un código que permita al cmisor 
traducir los pensamientos a signos gráficos, y al receptor descodificar 
este mensaje para volver a convert~rlo en ideas. 

También la existencia de dicho código ha sido considerada por 
los estudiosos del dibujo artístico como un rasgo característico del 
dibujo específicamente arquitectónico: 

{{En relación con las demás expresiones gráficas, el dibujo de ar­
quitectura necesita la intervención de un código de lectura suple­
mentario. El espectador debe descifrar la planta, el alzado o el perfil 
de un edificio; a continuación, debe recomponer mentalmente estos 
elementos en relación con el conjunto de la construcción» 12. 

Nuevamente nos encontramos ante el prejuicio de que el dibujo 
de arquitectura es únicamente un medio de describir un objeto 
arquitectónico. Esto quiere decir que desde este enfoque estético no 
se tiene en cuenta la indudable naturaleza artútica del lenguaje 
gráfico de la arquitectura. 

La representación 

Como imagen representativa, el dibujo de arquitectura posee ciertos 
atributos lógicos. Se trata de las propiedades reflexiva, antisimétrica y 
transitiva. 

La propiedad reflexiva consiste en que una imagen -en nuestro 
caso, arquitectónica- es siempre la mejor representación de sí 
misma. La antisimétrica dice que si una imagen representa un 
objeto, éste no tiene por qué representar a su vez su propia imagen. 
En esta propiedad se concentran buena parte de las cuestiones 
refer~I).tes a las relaciones entre dibujo y arquitectura. La tercera 
propiedad, la transitiva, se enuncia diciendo que si una imagen 
representa otra imagen, y ésta, a su vez, representa un objeto, la 
primera imagen también representa dicho objeto. Esta última pro­
piedad es fundamental para el desarrollo de la arquitectura, ya que 
la mayor parte de las manipulaciones que se realizan en la actividad 
del arquitecto se hacen sobre representaciones y no sobre objetos 
arquitectónicos reales. En términos generales, Guillerme lo formula 
de la siguiente manera: 



70 EL DIBU]O DE ARQUITECTURA 

«Este carácter transitivo está en la base de cualquier cultura ico­
nográfica; pero, sobre todo, justifica el desarrollo indefinido de va­
riaciones que llamaremos, metafóricamente, automórficas: el mismo 
"tema" iconográfico puede ser continuamente alterado en una serie 
de realizaciones icónicas donde la disposición de las trazas gráficas 
mantiene unos niveles de redundancia muy eficaces para el reconoci­
miento de las formas. Finalmente, esta tendencia de la figuración a 
re-figurar lo ya figurado, alterándolo dentro de ciertos límites, 
constituye la condición misma de las virtudes heurísticas de la 
figuración gráfica» [3. 

Buena parte de los procesos básicos de la educación arquitectóni­
ca consisten precisamente en practicar esta propiedad transitiva de la 
representación gráfica. Estudiar un objeto arquitectónico a través de 
sus dibujos y comenzar por hacer variaciones sobre esos mismos 
dibujos es el fundamento de modelos didácticos basados simultánea o 
alternativamente en la dialéctica análisis-síntesis-análisis. En niveles 
más elevados podríamos hablar de la depuración tipológica que se va 
produciendo en el curso de la historia al ir modificando ligeramente 
el modelo primitivo. El caso de la cúpula podría ser muy significati­
vo: desde el Panteón de Roma a San Gaudenzio de Novara se puede 
identificar una destilación casi alquímica de las posibilidades forma­
les del eje vertical sobre un espacio central 14 • 

El campo sobre el que se aplica con más frecuencia el dibujo 
como representación es, sin duda alguna, el del proyecto. No 
obstante, hemos de entender el término proyecto como algo general y 
no solamente como el documento final para la ejecución fisica de un 
edificio. Al proyecto habría que añadir también el levantamiento de 
planos, es decir, el apartado específico de la representación documen­
tal de la arquitectura. 

Las características que suelen citarse respecto a la representación 
instrumental o documental de la arquitectura giran en torno a los 
mismos temas: 

«Toda elaboración gráfica, perteneciente a cualquier fase del pro­
ceso del proyecto arquitectónico, refleja las dotes de claridad, de 
exactitud, de geometrización y de construibilidad implícitas en toda 
concepción arquitectónica, pero en medida variable y siempre 
mayor cuanto más se aproxima a la fase ejecutiva de la obra» 15. 

En términos semejantes se expresa Vagnetti, quien no reniega de 
la capacidad expresiva del dibujo arquitectónico, pero que no la 
considera una cualidad deseable en la documentación del proyecto: 

«Es necesario llegar a una amplia convicción sobre la función exac­
ta del dibujo de arquitectura, de modo que estimule la búsque­
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da del dibujo bueno en vez del dibujo bello, entendiendo por bueno un 
plano arquitectónico claro, eficaz, preciso y funcional. Un plano, en 
otros términos, que sea verdaderamente descriptivo, con el grado de 
capacidad descriptiva necesaria para cada fase del proceso creativo 
que representa, y que evite siempre incursiones veleidosas en un 
sector que no es de su competencia» 16. 

Ambas posturas convergen en la consideración del dibujo como 
un verdadero sistema de comunicación, es decir, un conjunto de 
signos compuesto por una serie de elementos cuyo significado se 
conoce por adelantado y por una serie de relaciones establecidas de 
una vez para siempre. Sin ninguna duda, es posible encontrar 
dibujos de arquitectura que cumplan estas condiciones, pero suelen 
tener un nivel de convencionalidad que anula por completo su 
interés para la historia del dibujo arquitectónico en general. Podría­
mos, pues, resumir las condiciones anteriores en dos: la precisión o 
exactitud, y la claridad o legibilidad. 

La escala 

Hasta ahora no hemos mencionado una característica fundamental 
del dibujo entendido como representación de la arquitectura: la 
escala. Esta cualidad se mencionaba ya en 1867 en relación con los 
planos de proyecto. Sin embargo, hemos de entender el término 
escala en un sentido más amplio. En general, no se trata sólo de una 
relación matemática entre las medidas de un dibujo y las de un 
objeto arquitectónico, sino de una propiedad que nos permite 
identificar lo que una imagen representa y deducir aproximadamen­
te su tamaño real 17 • 

No cabe duda de que las proyecciones ortogonales tienen unas 
dimensiones que son cocientes exactos de las medidas reales o 
proyectadas. No obstante, históricamente el proceso no siempre ha 
sido asÍ. La introducción de las cotas es anterior al concepto de escala 
gráfica explícita. 

Las unidades de comparación que se han utilizado para relacio­
nar la representación gráfica y la realidad se pueden clasificar en tres 
tipos: las antropométricas, las modulares y las propiamente métricas. 
En el antiguo Egipto los bloques prismáticos de piedra se marcaban 
con una cuadricula sobre la que se trazaba la figura a esculpir. La 
unidad que formaba la cuadrÍCula era el puño cerrado, y con ella se 
establecían las proporciones absolutas a partir de un canon que fue 
evolucionando progresivamente. Esta cuadrícula se aplicaba tam­
bién al trazado de representaciones arquitectónicas, haciéndola 
coincidir a veces con las uniones de los diferentes trozos de papiro 

~ 
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que componían el soporte del dibujo. En este caso la unidad ya no 
era el puño, sino el codo, de modo que el paso de objetos escultóricos 
a objetos arquitectónicos implicaba un cambio en la unidad de 
medida 18. 

El verdadero· impulsor del uso de unidades modulares en los 
dibujos de arquitectura fue Vignola, quien en su tratado utilizó 
exhaustivamente el principio modular tomando como referencia el 
semidiámetro de la columna medido en la parte baja del fuste. Con 
este sistema cualquier constructor local podía servirse de la unidad 
de medida habitual en la región y proporcionar los edificios de 
acuerdo con las reglas clásicas establecidas por el tratado. A su vez, 
permitía a las personas no demasiado versadas en arquitectura 
disponer de un procedimiento de juicio sobre el valor compositivo de 
los edificios. Este principio convirtió de hecho el libro de Vignola en 
un auténtico manual de arquitectura, pero también provocó una 
avalancha de obras teóricamente correctas pero insulsas, que lleva­
ron a algunos críticos a emitir juicios muy duros sobre este tratado 19. 

Las unidades métricas se comenzaron a utilizar a raíz de la 
implantación del sistema decimal. U na de las primeras aplicaciones 
exhaustivas de este método se produjo en la obra gráfica de Paul 
Letarouilly. Su formidable labor de levantamiento de planos de los 
edificios de Roma es hoy uno de los conjuntos monumentales más 
importantes de la historia gráfica de la arquitectura. Ante las críticas 
que se le hadan en cuanto a la escasez e imprecisión de las cotas de 
sus planos, Letarouilly respondía que todos los dibujos tenían la 
indicación explícita de la escala gráfica según el nuevo sistema métrico 
decimal, y que la parquedad de las notaciones numéricas de las 
medidas evitaba que la elegancia figurativa de las imágenes quedase 
comprometida por la presencia de muchas cotas 20. 

Todas estas escalas se pueden denominar absolutas en el sentido de 
que se mantienen constantes en toda la imagen representada. Si bien 
las proyecciones ortogonales conservan la. posibilidad de medir en 
cualquier dirección del plano, las axonometrÍas sólo lo permiten 
sobre los ejes principales, y las perspectivas en los elementos situados 
sobre el plano del cuadro. En estas últimas habría que hablar de una 
posible escala relativa consistente en la proporción que mantiene la 
imagen del objeto arquitectónico con respecto a otras figuras de 
tamaño conocido (personas, árboles, etc.). En este sentido, Alberti ya 
hablaba de poner el punto de fuga y la línea de horizonte convenien­
temente situados: «no más alto desde la línea de tierra que la altura 
del hombre que se vaya a pintar, puesto que de este modo los que 
miran y las cosas pintadas parecen estar en el mismo plano» 21. No 
obstante, los dibujos arquitectónicos perspectivos del Renacimiento 
no solían cumplir dicha condición ni incluir personajes. Como ya 
hemos mencionado, estos recursos eran considerados apropiados para 
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el dibujo del pintor, pero no para el dibujo propio del arquitecto, 
Resumiendo, podemos afirmar que la escala es una característic'a 

fundamental del dibujo de arquitectura, bien sea en su sentido 
absoluto de relación matemática de dimensiones, o en su sentido 
relativo de proporcionalidad de tamaños aparentes. 

La expresividad 

El dibujo se asemeja al lenguaje natural en su doble vertiente 
comunicativa y significativa. Como él, precisa tener las cualidades de 
claridad y exactitud necesarias para transmitir sus mensajes y que 
éstos puedan ser comprendidos; pero también puede llegar a ser una 
auténtica manifestación artística análoga a la literatura en general, 
ya sea prosa o poesía. 

Como medio expresivo, pues, el dibujo de arquitectura debe 
poseer una instrumentalidad emotiva que le permita «hacer más evidente 
y clara una idea traducida a términos gráficos, para comunicar así al 
observador no sólo la idea esencial y primordial, sino también, y al 
mismo tiempo, el contenido emotivo de dicha idea, su sustancia 
serena o triste, su aspecto cómico o dramático, su carácter alegre o 
tenebroso» 22. Bajo este enfoque se podría ver el dibujo como un 
utensilio susceptible de producir en el observador un estado de ánimo 
semejante al que tenía el autor al realizar su obra gráfica, Entrarnos 
así en las características del lenguaje propiamente artístico que, en 
cambio, no tiene por qué cumplir ninguna de las condiciones de un 
sistema de comunicación claro y unívoco, 

Hay muchos dibujos de arquitectura que se podrían considerar 
obras de arte en este sentido. Pero el carácter no unívoco de la 
expresión gráfica de la arquitectura puede encontrarse, de hecho, en 
ejemplos que aparentemente tienen una misión representativa e 
incluso puramente descriptiva, En realidad, la inmensa mayoría de 
los dibujos de arquitectura de cierto interés tienen varios niveles de 
lectura, En primer lugar, suelen utilizar simultáneamente varios 
sistemas de representación; pero aunque sólo utilicen uno, las opera­
ciones a que se suele someter el objeto arquitectónico representado 
no siguen siempre reglas lógicas y únicas: son muy habituales los 
cortes a diversos niveles o siguiendo trazados no rectilíneos. Sin 
embargo, estas representaciones no son en absoluto menos claras que 
las realizadas de acuerdo con un supuesto cód(l!,o. Más bien al 
contrario, suelen buscar la mejor comprensión de los valores arqui­
tectónicos a costa de una cierta incoherencia estructuraL Es este 
contenido complejo lo que es dificil de introducir en un ordenador; 
las máquinas aún tienen problemas para producir dibujos que no 
sean gráficos altamente convencionalizados y, por tanto, no específi­
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camente arquitectónicos. Todas estas complejidades son controlables 
directamente por el artesano del dibujo, que puede hacer de ellas su 
propio estilo gráfico. 

El campo gráfico 

En síntesis, hemos dado un repaso a una serie de características del 
dibujo de arquitectura que se podrían agrupar en varios apartados. 
En primer lugar, podríamos hablar de unas características generales 
tales como la utilidad, la belleza y la durabilidad; en segundo lugar, 
habría otro grupo formado por lo que podríamos denominar carac· 
terÍsticas intrínsecas, como serían la artesanía, el estatismo, la frag­
mentación y la inmutabilidad; seguidamente vendrían las caracterís­
ticas lógicas, que se concretan en las propiedades reflexiva, antisimé· 
trica y transitiva; finalmente, existiría una serie de características 
técnicas, tales como la precisión, la claridad y la escala; y todo ello 
impregnado de una cualidad que puede ir asociada en mayor o 
menor medida a cada uno de los ejemplos concretos: la expresividad o 
naturaleza artística del dibujo de arquitectura en general. 

Todo este cúmulo de características heterogéneas puede resumir­
se en una propiedad general única: el dibujo arquitectónico debería 
ser capaz de reflejar todos y cada uno de los valores, categorías y 
dimensiones que son propios de la arquitectura. Esta capacidad ha de 
ser múltiple y variada, como 10 es la propia arquitectura. Y ya que 
nos estamos moviendo dentro de una determinada estructura teórica, 
hemos de decir que el dibujo debe ser capaz de reflejar -indepen­
dientemente del fin a que esté destinado- desde las totalidades más 
complejas hasta los detalles más sencillos. Pero no solamente debe ser 
capaz de reproducir el aspecto global de la obra arquitectónica, sino 
que ha de permitir la realización de una labor selectiva que 
discrimine cada una de las posibles dimensiones por separado. De 
este modo, el dibujo debe tener capacidad para reflejar los aspectos 
funcionales, los formales y los técnicos. Especialmente dentro de los 
formales, el dibujo debe ser capaz de representar las cualidades 
espaciales y las volumétricas, las variaciones de las superficies y su 
efecto ante la luz. Todo ello sin olvidar los aspectos puramente 
artísticos y culturales que son parte de la propia esencia de la 
arquitectura. 

Como ya hemos adelantado, Vagnetti opina que la obra de 
arquitectura crea a su alrededor una especie de campo arquitectónico 
que atrae a las sensibilidades formadas: 

«Una auténtica obra arquitectónica ... se hace realidad cn cierto 
modo en esa especie de campo de fuerzas que emana de ella y que 
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casi parece dominar el espacio que la circunda y la luz que le da 
vida. ( ... ) Sólo los temperamentos específicamente receptivos sufren 
en mayor o menor medida la acción de nuestro campo arquitectóni­
CO)) 23. 

Este «campo arquitectolllCO}) sólo se aprecia a través de una 
experiencia real de la arquitectura. Ningún medio de representación 
puede reflejarlo porque no puede sustituir a la vivencia directa. Sin 
embargo, insistimos en que el dibujo de arquitectura sí crea su propio 
campo gráfico que, naturalmente, también atrae selcctivamcnte a otro 
tipo de temperamentos sensibles. Este campo gráfico no coincide con el 
«campo arquitectónico» y -lo que es más importante-- tampoco lo 
representa, ni lo describe ni lo expresa. Esta relación es diferente a la 
que se establece entre dibujo y arquitectura, y es en este aspecto 
donde toma cuerpo el concepto de autonomía del dibujo de arquitec­
tura, es decir, el valor propio de una representación gráfica con 
independencia del valor arquitectónico del objeto que reproduce. 

..... 
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otros talleres e intercambiando la información sobre la ciencia 
-entonces casi esotérica- de la construcción. Los exempla que 
presenta Villard de Honnecourt no son levantamientos estrictos, sino 
que el propio autor ha modificado sobre la marcha el diseño para 
mejorarlo según sus propósitos (figura 37). 

Este tipo de dibujos no suelen estar representados en perspectiva 
visual ni ser planos correctamente trazados. Buscan la comprensión 
de algunos valores arq ui tectónicos concretos, y para conseguirlo 
utilizan cualquier sistema que lo permita. 

En las colecciones de ejemplos arquitectónicos renacentistas 
-como el Codex Coner-los espacios arquitectónicos se suelen presen­
tar en perspectiva con la línea de horizonte muy alta, de modo que se 
vea claramente la mitad del edificio, así como el suelo y la bóveda 
(figura 38) 10. 

Esta forma de recoger información y presentarla de un modo 
selectivo derivó posteriormente hacia el levantamiento realizado con 
más seriedad, o bien hacia dibujos específicamente analíticos en los 
que se estudiaba algún aspecto concreto de un objeto arquitectónico. 

Los levantamientos 

El levantamiento arquitectónico es otro de los grandes temas dentro de 
los usos del dibujo de arquitectura. Tuvo su origen en el interés de los 
arquitectos renacentistas por las ruinas romanas, pero con el tiempo 
se extendió a todo tipo de arquitectura con la intención de conservar 
una completa documentación gráfica de los edificios considerados de 
algún interés ll . 

Ya Brunelleschi, en sus viajes a Roma con Donatello, había 
hecho croq uis y di bujos de los edificios an tiguos; pero, al igual que el 

37. Izquierda: Villard 
de Honnecourt, hacia 
1250. Lausana, 
rosetón de la catedral; 
alzado; pluma y tinta 
sobre pergamino; 
16x24cm 
aproximadamente. 
Bi bliotheq ue 
Nationale, París. 
Derecha: el verdadero 
rosetón, dibujado por 
J. B. A. Lassus en el 
siglo XIX. 
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38. Roma, Panteón; 
sección perspectiva. 
Del Codrx COila, 

[oliu 36. Sir John 
Soane's l\1useum, 
Londres. 

resto de su producción gráfica, no han llegado hasta nosotros. Todo 
el siglo XVI fue un continuo medir y dibujar los restos antiguos. La 
mayoría de las veces los levantamientos no tenían demasiado rigor, y 
hay que esperar a la obra de Antonio da Sangallo e! Joven para 
encon trar los primeros croq uis acotados. A partir de en ton ces los 
tratados van a incluir de una manera habitual planos de los edificios 
más famosos de la Antigüedad. 

Sebastiano Serlio, por ejemplo, construyó muy poco, yen su libro 
aparecen levantamientos de edificios antiguos y de su época, junto 
con proyectos tipo que sirvieran de modelo a sus lectores. 

En e! caso de 1 quattro libri de Palladio los planos de los an tiguos 
edificios romanos aparecen junto a las propias obras del autor. En 
cierto sen tido, más que levan tamien tos en sí, consti tuían el funda­
mento documental de! arquitecto. Pero e! propio Palladio comenzó a 
considerar dignos de su atención algunos edificios que no procedían 
de la Antigüedad, como el templete de San Pietro in Montorio, 
construido sólo sesen ta años an tes de la pu blicación de su libro, y de! 
que incluyó la planta y el alzado-sección (véase figura 135, centro). 

De este modo, el levantamiento se convirtió en una labor muy 
importan te, ya que la mayor parte de las veces no se disponía de 
planos completos de los edificios, sino sólo de croq uis y di bu jos de 
trabajo. En algunos casos, la larga duración de las grandes construc­
ciones llevó a que al levantamiento puro y simple de lo edificado se 
añadiera la reconstrucción de las ideas del arquitecto, de forma que 
se pudieran tener planos del edificio según las in tenciones del au tor 
del proyecto. El ejemplo más conocido lo constituye la fabbrica de 
San Pedro, que duró más de cien años y por cuya dirección pasaron 
los mejores arquitectos italianos de la época. Gracias alfalso levanta­
miento de Étienne Duperac conocemos el posible resultado global de 
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la basílica según las ideas de Miguel Ángel (figura 39). Duperac 
dibujó el alzado lateral y la sección longitudinal de todo el edificio, y 
añadió detalles de la cúpula a una escala mayor. Su obra gráfica se 
completó con la publicación, en 1575, de un conjunto de grabados 
titulado 1 vestigi detr architettura di Roma. Raccolta et ritralti in perspectiva. 

Durante el período barroco uno de los efectos provocados por el 
establecimiento de las academias fue la progresiva sustitución de los 
apuntes rápidos de carácter personal por levantamientos arquitectó­
nicos realizados intencionadamente con fines divulgativos y didácti­
cos. Todo ello se vio favorecido por el notable desarrollo de la 
imprenta, el progreso de la técnica del grabado y la mayor precisión 
en el empleo de los instrumentos gráficos convencionales. 

La técnica del grabado calcográfico - que había alcanzado 
niveles de excepcional calidad- fue utilizada en la segunda mitad 
del siglo XVIII para la producción de bellísimas estampas que 
representaban los planos de las principales obras arquitectónicas, 
tanto de esa época como de períodos anteriores. Se trata de una 
costumbre muy difundida que ha dejado testimonios bastante abun­
dantes y que ha ejercido un sensible estímulo en la sucesiva actividad 
documental del siglo XIX. 

U na de las obras de mayor calidad gráfica es la de Ottavio 
Bertotti-Scamozzi, ganador de la beca-herencia que había dejado 

39. Élienne 
D uperac. R oma, San 
Pedro según Miguel 
Angel; alzado la teral; 
ca lcografía . De La 
basilica di San Pie/ro ed 
il Campidoglio secondo i 
disegni di Michelangiolo , 
1569 . 
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40. 011avio Benolli­
Scamozzi. Villa 
Cornaro en Piom bino 
Dese, de Andrea 
Palladio; alzado; 
calcografia. De Le 
fabbriclze e i düegni 
di Andrea PaLladio, 
1776-83 . 
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Vincenzo Scamozzi (de ahí su segundo apellido), y que dedicó sus 
esfuerzos a levantar los planos de los edificios de Palladio (figura 40). 
Su trabajo quedó recogido en los cuatro tomos de Le fabbriche e i 
disegni di Andrea PaLLadio) publicados en Vicenza entre 1776 y 1783. 
Gracias a los datos aportados por la obra de Bertotti, los estudios 
sobre la obra de Palladio han alcanzado un alto nivel de precisión en 
cuanto a la relación entre las ideas del arquitecto y la construcción 
real de sus obras 12. 

Sin embargo, el levantamiento científico tuvo su inicio con la 
obra de Paul Letarouilly. Pensionado en Roma, comenzó a enviar 
planos de edificios como trabajo académico, pero tras su vuelta a 
París siguió desarrollando la misma labor a través de una serie de 
colaboradores que tomaban las medidas y hacían los primeros 
croquis in situ. Dichos croquis se transformaban después en grabados 
bajo la dirección del propio Letarouilly. Su obra quedó recogida en 
tres volúmenes sobre los edificios de Roma y otros tres sobre la 
arquitectura de la Ciudad del Vaticano (figura 41 ). 

A pesar de su aparente precisión y claridad, Letarouilly fue 
acusado de escasez e inexactitud en las cotas, y de haber regularizado 
con espíritu académico muchos de los edificios que en la realidad 
eran -y siguen siendo-- bastante irregulares. Se puede objetar que 
un número mayor de cotas podría haber echado a perder la claridad 
formal de los planos, y que la introducción sistemática de la escala 
gráfica según el nuevo sistema métrico decimal permitía obtener 
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todas las medidas necesarias. Sobre la regularización de los organis­
mos arq ui tectónicos el arq ui tecto respondía «q ue el cometido del 
levantador de planos no es completamen te objetivo como el de una 
máquina; que, por tanto, la representación gráfica de las operaciones 
de levantamiento no puede prescindir de las intenciones de los 
au tores de las obras estudiadas, los cuales» , sostenía, «las habían 
concebido muy regulares, pero no estuvieron en condiciones de 
hacerlas así por una suma de causas ocasionales y contingentes, 
completamente extrañas a su voluntad» 13. Hoy conocemos los nefas­
tos resultados de este planteamiento en la obtención de planos fiables 
de edificios an tiguos. 

La limpieza y la claridad lineal de los grabados de Letarouilly se 
enriqueció pocos años después con la adición del color y las sombras 
en los levantamientos incluidos en los envois de los pensionados 
franceses en Roma (figura 42) 14. Estos espléndidos dibujos tenían, 
aparte de su finalidad exclusivamente documental, la misión de 
servir de base para la reconstrucción gráfica de las ruinas antiguas, 
por lo cual hacían hincapié en su fidelidad a la realidad, no 
solamen te en cuan to a la regularidad o irregularidad geométrica del 
trazado, sino también en lo que refiere a las diferencias de textura y 
color de los diversos materiales. En esta línea, pero con un énfasis 
mucho mayor en la precisión, están los levantamientos del primer 
gran restaurador de arquitectura: Viollet-le-Duc. 

41. Paul Le ta rouilly. 
Roma, templete de 
San Pietro in 
Montorio; 
levantamiento; 
calcografi a . De 
Édifices de Rome 
moderne, 1840. 

42. Fran,>ois-Wilbrod 
Chabrol , 1867. 
Pompeya , templo de 
Venus, estado actual ; 
planta; tinta china y 
acuarelas en papel 
encolado sobre lienzo; 
77 x 51 cm. École des 
Beaux-Arts, Pa rís. 
(V éanse los alzados en 
las figuras 114 y 115.) 
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43. Ha ns 
Schmuttermayer. 
Pináculo y ga blete; 
plantas y alzados; 
tinta sobre papel; 
20,9 x 15,2 cm. Del 
Fialenbüchlein, hacia 
1486. Germanisches 
Nationalmuse um , 
Nuremberg. 

Con los adelantos aportados por la fotogrametría , el levanta­
miento ha visto aumentada su calidad y su fidelidad. Sin embargo, 
los procedimientos ópticos se han de considerar como una extraordi­
naria base de apoyo, pero nunca podrán prescindir de la comproba­
ción directa del objeto real. 

Las ilustraciones 

En los epígrafes anteriores hemos tratado de demostrar que el dibujo 
no es un mero instrumento del que se sirven los arquitectos para 
llevar a cabo sus proyectos. El dibujo forma parte de la propia 
esencia de la arquitectura, y sin él la evolución del arte de construir 
habría sido muy problemática. Por todo ello, el dibujo se ha usado 
--y se sigue usando-- como apoyo e ilustración de los pensamientos 

críticos, teóricos e históricos relacionados con la arquitectura. Desde 
el primer tratado conocido hasta el más reciente libro de crítica 
arquitectónica se sirven de dibujos existentes o realizados ex profeso 
para aclarar sus ideas o posturas ante un determinado tema. 

Vitruvio hace continuas referencias a las ilustraciones de su 
tratado De architectura) pero lamentablemente no han llegado hasta 
nosotros. Durante la Edad Media los tratados sobre construcción 
estaban también ilustrados con ejemplos. Los más conocidos son el 
Buchlein von der Fíalen Gerechtigkeit) de Matthias Roriczer, y el Fialen­
büchlein) de Hans Schmuttermayer, ambos realizados hacia 1486 
(figura 43 ). 
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47. Jean-Nicolas­

Louis Durand. 

Sistema compositivo. 

De la versión 

castellana del Préris de 

lefons d' architecture, 

1819. 

48. Johann Bernhard 

Fischer von Erlach. El 

coloso del Monte 

Athos; calcografia. De 

Enil"urj einer historischen 

Architektur, 1721. 
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<J 	 46. Marc-AnLOine 
Laugier. Frontispicio 
del Essai sur 
I'architeclure, 1755 . 
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49. Auguste Choisy. 
Florencia, Santa 
Maria del Fiore, 
estudio analítico; 
axonometrÍa desde 
abajo. De su Histoire 
de l'archileclure, 1899. 

titulado Entwurf einer historischen Architektur, que se publicó en Viena 
en 1721. Se trata de una auténtica historia gráfica de la arquitectura, 
y fue la primera en este génerD. Los grabados no son excepcionales si 
se comparan con la producción gráfica de la época, pero tienen un 
nivel aceptable. Las obras que el autor sólo conocía por referencias 
indirectas están representadas de un modo fantástico y ofrecen una 
idea novelesca de la realidad (figura 48). 

Con mucho mayor rigor, y con un sentido profundamente 
analítico, Auguste Choisy ilustra profusamente su Histoire de l'architec­
ture con sus conocidas axonometrÍas desde abajo (figura 49). Ya no se 
trata de una historia gráfica, sino de una historia analizada e 
ilustrada gráficamente. Los esquemas de Choisy entran de lleno en la 
esfera del dibujo como instrumento analítico, en el sentido de que se 
concentran en determinados aspectos del objeto arquitectónico, 
obviando los demás. 

Los estudios analíticos 

La utilización del dibujo de arquitectura como medio de análisis es 
tal vez uno de sus rasgos más específicos. Consiste en usar el propio 
instrumento de producción, documentación y expresión que tiene la 
arquitectura, pero ahora como herramienta de investigación. Es una 
forma de enfocar el estudio de la arquitectura desde la propia esencia 
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50. Villard de 
Honnecourt , hacia 
1250, Ideograma de 
un tabernáculo con 
trazado geométrico 
(arriba. izquzerda); 
alzado; pluma y tinta 
sobre pergamino; 
16 x 24 cm 
aproximadamen te, 
Bibliotheque 
Nationale, París, 

51. Cesariano, 
Milán, catedral, 
esquema de 
proporciones; sección 
ad quadratum, ad 
tnangulum, ad circulum, 
De su edición del 
tratado de Vitruvio, 
1521. 

de la arquitectura, y no desde puntos de vista exteriores a ella. Es 
cierto que los medios sociológicos e históricos se utilizan habitual­
mente en la actividad del arquitecto, pero también es verdad que su 
uso es secundario en comparación con el de los procedimientos 
gráficos. Los análisis históricos, económicos y sociológicos son muy 
interesantes para el conocimiento de la arquitectura. Sin embargo, 
también ocupan un lugar secundario en relación con los análisis 
propiamente arquitectónicos realizados gráficamente. Este tipo de 
análisis es consustancial a la propia arq uitectura . 

Sólo a partir de una documentación gráfica con un alto grado de 
fidelidad se pueden realizar análisis de todo tipo que puedan aportar 
algunas conclusiones ciertas. Muchos de los errores teóricos de la 
historia de la arquitectura se debieron a que las hipótesis se confir­
maron sólo a base de una inspección visual. 

El primer tipo de dibujos analíticos lo constituyen los esquemas, 
que suelen ser gráficos de carácter sumario y sintético que ponen de 
manifiesto alguna cualidad de la obra arquitectónica prescindiendo 
de las demás. Su eficacia proviene del carácter universal del dibujo 
como lenguaje, algo así como el papel que durante la Edad Media 
representó el latín respecto a las lenguas vulgares 17. 

Cualquier rasgo arquitectónico de carácter representable puede 
ser estudiado a base de esquemas . El esquema puede reflejar un 
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estudio hecho a posteriori o bien un soporte general sobre el que se 
apoya el diseño arquitectónico. Un ejemplo muy característico lo 
constituyen los esquemas de proporciones. Villard de Honnecourt 
apoyó el remate de su tabernáculo en la figura geométrica de una 
estrella de cinco puntas (figura 50). Por su parte, Cesariano interpre­
tó los sistemas de proporciones vitruvianos y los aplicó gráficamente 
a la sección transversal de la catedral de Milán (figura 51) . 

El segundo tipo de dibujos analíticos podríamos denominarlos 
comparativos. Su cometido consiste en sacar conclusiones no de la 
organización de una estructura concreta, sino del parangón de dos o 
más estructuras similares. También en la obra gráfica de Villard 
encontramos el primer ejemplo de la comparación formal de dos 
estructuras: los alzados interior y exterior de las naves central y 
lateral de la catedral de Reims (figura 52 ). Este procedimiento ha 
sido utilizado especialmente para el estudio comparativo de la 
arquitectura histórica en general y de los órdenes clásicos en particu­
lar. Algunas obras de este tipo llevan en su título la propia esencia 
analítica de su contenido, como es el caso del Parallele de l'architecture 
antique avec la modeme de Roland Fréart de Chambray (figura 53). 
También los estudios críticos modernos suelen utilizar habitua lmente 
el medio gráfico para poner de manifiesto sus conclusiones. 

52. Villard de 
Honnecourt, hacia 
1250. R eims, ca tedral , 
análisis comparativo; 
a lzados interior y 
ex terior de las naves; 
pluma y tinta 
sobre pergamino; 
16 x 24 cm 
a proximadamcn te. 
Bibliotheque 
Nationale, París. 

53. Roland Fréart 
de Ch am bray . Los 
cinco órdenes de 
arquitectura; aná lisis 
compa rativo . De 
Paralléle de l'archilecture 
antique el de la moderne, 
1650. 
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54. Christian 
Norberg-Schulz. El 
espacio arquitectónico; 
esquema. De Existence, 
Spaa Qnd Auhitecture, 
19i1. 

El tercer tipo de dibujo analítico podríamos denominarlo de 
formulación teórica, y enlazaría con el tema anteriormente tratado 
relativo a la ilustración gráfica de teorías arquite"~tónicas. No obstan­
te, hay un pequeño matiz diferencial. El fenómeno que se menciona 
aquí es fruto de la historiografia y la crítica arquitectónica" nacidas a 
finales del siglo XIX. Más que ilustrar los pensamientos arquitectóni­
cos con ejemplos, los dibujos de formulación teórica ponen de 
manifiesto de un modo sintético el resultado de los análisis o estudios. 
Temas como la génesis morfológica o las relaciones interior-exterior 
quedan bastante claros cuando se exponen gráficamente. Hasta ideas 
tan abstractas como el concepto de estructura del espacio arquitectó­
nico puede quedar perfectamente reflejado en. un simple gráfico: es el 
caso de N orberg-Schulz y su concepto de espacio existencial en 
arquitectura, compuesto básicamente por un plano horizontal y un 
eje vertical (figura 54). 

Así pues, la combinación de los usos documentales y analíticos del 
dibujo arquitectónico permite a los arquitectos conocer las obras 
maestras de la arquitectura pasada y presente, además de estudiarlas 
para extraer de ellas cuantos principios prácticos o teóricos lleven 
dentro. 

Esta labor de conocimiento y estudio de la arquitectura a través 
de la representación gráfica es la base misma de la formación del 
futuro arquitecto. En las botteghe renacentistas, en las accademie 
barrocas y en las écoles decimonónicas, los alumnos estudiaban, 
copiaban y realizaban dibujos de arquitectura. Sólo cuando habían 
demostrado su pericia en el uso del instrumento gráfico se les 
concedía la oportunidad de manipular directamente los elementos 
arquitectónicos. No es éste el lugar para estudiar en profundidad los 
métodos pedagógicos puestos en práctica para la formación del 
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arquitecto 18, pero hay que destacar que la preparación en el uso de 
los medios gráficos es fundamental no sólo como instrumento de 
demostración de las aptitudes creativas del futuro diseñador, sino 
también como el modo más efectivo de realizar una aproximación a 
la arquitectura histórica de cierto interés, que permita a los alumnos 
encontrar motivos de inspiración y claves para resolver los problemas 
que se les presentan. 

Es en este contexto donde la propiedad transitiva de la represen­
tación gráfica adquiere -como ya hemos dicho-- un valor funda­
mental. Al igual que en la composición musical, uno de los ejercicios 
de composición arquitectónica con mayor contenido didáctico es el 
de las variaciones sobre un tema dado. El alumno recibe un modelo y 
lo analiza; a continuación combina sus ideas, casi de un modo 
alquímico, con las del autor del modelo, y obtiene así un nuevo 
resultado. Para Guillerme, este uso del dibujo constituye uno de los 
dos fundamentales, junto con el de la descripción formal: 

«Está claro que, en cualquier caso, la figuración arquitectónica 
comporta virtualmente dos utilidades: una determina morfogenética­
mente la obra proyectada, le da forma; la otra informa y transforma 
a los operadores humanos. En particular forma a los arquitectos, los 
cuales, sumidos en el sucederse de sus visiones diversamente ator­
mentadas, deforman las imágenes, convirtiéndose en cierto modo en 
su autor colectivo» 19. 

En todas sus posibles versiones de dibujo del natural, levanta­
miento de planos, descomposición analítica o proyecto, el dibujo de 
arquitectura ha sido, es y seguirá siendo la vía más corta para el 
acercamiento a la arquitectura. 

Las fantasías expresivas 

Queda finalmente el extenso tema del dibujo como medio de 
expresión. Este término debe entenderse en un sentido amplio si no 
queremos volver a la discusión sobre los rasgos específicos que hacen 
del dibujo de arquitectura algo diferente del arte del dibujo. Enten­
demos que los arquitectos, además de comunicarse a través del lenguaje 
gráfico, también se expresan gráficamente. Pero de la ingente cantidad 
de aspectos de su personalidad que un artista puede expresar a través 
del dibujo, hemos de limitarnos aquí a los que se refieren a sus 
pensamientos arquitectónicos. 

Los ejemplos más puros de expresión gráfica -es decir, los que 
no suelen implicar prácticamente ninguna intención de comunica­
ción- son los bocetos. El arquitecto traza sobre el papel todo aquello 
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55. Joseph Paxtün, 
1850. Londres, Cryslal 
Palace; bocelO; pluma 
sobre papel secante. 
Victoria and Albert 
?v[useum, Londres. 
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que va pasando por su mente cuando se enfrenta a un determinado 
problema arquitectónico. Los bocetos suelen ser desordenados, im­
pulsivos y muchas veces ininteligibles. En ocasiones se encuentran 
dibujados en los lugares más insospechados, como es el caso del 
primer dibujo del Crystal Palace, trazado sobre un papel secante 
(figura 55). 

Al ser el primer reflejo de la chispa creativa del artista y tener un 
carácter sumario e inmediato, su evolución a lo largo de los tiempos 
no presenta diferencias notables. Un croquis renacentista se asemeja 
a un croquis académico más de lo que un plano de proyecto del siglo 
XVI se parece a un envoi decimonónico. 

En la medida en que reflejan de un modo directo algunos 
aspectos de la propia personalidad del autor, los bocetos iniciales de 
un proyecto son objeto de un especial cariño o de un acendrado 
temor por parte de sus creadores. En cualquier caso, constituyen 
documentos de incalculable valor para historiadores, críticos e inves­
tigadores. 

Además de estos bocetos, existe otro tipo de dibujos donde 
aparecen ideas arquitectónicas de un modo más inteligible. En 
determinadas épocas las dificultades para construir llevaron a los 
arq uitectos a u tilizar el medio gráfico como única vía de manifesta­
ción de sus concepciones arquitectónicas. Podría decirse entonces que 
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simplemente se trata de proyectos no construidos. En muchos casos 
sí, pero en otros la incapacidad para hacer realidad sus edificios, y las 
infinitas posibilidades de la representación gráfica, llevaron a los 
autores a dibujar arquitecturas que no tenían ninguna intención de 
ser construidas, sino que simplemente reOejaban las fantasías que 
invadían la mente de su creador. Este conjunto de caprichos, vistas 
irreales, construcciones fantásticas, etc. tuvo un momento estelar en 
la segunda mitad del siglo XVIII , especialmente en las obras de 
Piranesi y Boullée, dos arquitectos que prácticamente no construye­
ron , pero cuyas arquitecturas dibujadas tuvieron una formidable 
inOuencia en la evolución de las futuras concepciones arquitectónicas 
(figuras 56 y 57). 

Una finalidad arquitectónica 

Hasta aquÍ han quedado reOejados los usos gráficos que tradicional­
mente han sido más habituales . Cualquier dibujo concreto podría 
entrar en uno o varios de los grupos que hemos establecido. Natural­
mente, pueden existir objetivos no estrictamente arquitectónicos para 
los cuales el medio grá fico puede constituir una ayuda inestimable. 
Sólo por poner un ejemplo: los movimientos ciudadanos pueden 
defenderse de las agresiones al patrimonio urbano denunciando 
gráficamente las intenciones del poder. Este uso social del dibujo ha 

56. Giambattista 
Pi ranesi. Termas 
an tiguas ; vista 
fantásti('~; calcografía. 
De Opere varie di 
archilellura, pro.\pellive, 
gral/esclli , anlichita, 
1750. 
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57. Étienne-Louis 
Boullée , 1784. Nueva 
sa la de la Biblioteca 
Nacion al; vista 
perspectiva. 

quedado patente en algunos casos concretos, entre los cuajes el que 
más ha trascendido en los últimos años ha sido el protagonizado por 
los habitantes de Bruselas , ciudad amenazada por la imposición de 
unos esquemas sociales y arquitectónicos extraños a su propia 
historia. Ante la imposibilidad de competir con el aparato adminis­
trativo, su arma han sido los contraproyectos 20. 

Cuando decíamos, en términos semiológicos, que el dibujo de 
arquitectura tenía un referente extragráfico, pretendíamos explicar el 
hecho de que su finalidad es específicamente arquitectónica. Pero, 
¿qué significa esa finalidad arquitectónica? En realidad, todos los 
usos que se han mencionado anteriormente se podrían englobar en 
uno solo: el de contribuir a la evolución y el desarrollo de la 
arquitectura. Para ello se pueden estudiar edificios, levantar planos, 
copiar vistas o crear nuevos organismos arquitectónicos; todo ello, 
gráficamente. Pero el objetivo final es que la arquitectura se vaya 
desarrollando, que aparezcan nuevas concepciones apoyadas en las 
anteriores y enriquecidas con la aportación de los nuevos arquitectos. 
El fin último del dibujo de arquitectura es la propia arquitectura. 


















































































































































































































































































