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PROLOGO

EL DIBUJO DE ARQUITECTURA:
DEL PLANO
A LA INTELIGENCIA ANGELICA

Entre todas las declaraciones atribuidas a Antoni Gaudi, hay una
que me parece particularmente interesante: «lLa sabiduria de los
angeles —dijo— consiste en ver directamente las cuestiones del
espacio sin pasar por el plano. He preguntado a diferentes tedlogos, y
todos me dicen que es posible que sea asi.»

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
construcciéon. En términos generales, no se concibe un edificio de
cierta complejidad sin una representacién previa mas o menos
esquematica, sin un proyecto. De otro lado, esta necesidad imperiosa
de que toda idea pase por el plano, ha podido vivirse como una tra-
gica limitacién por parte de algunos arquitectos geniales: sabemos que
Borromini utilizé mucho las maquetas de cera; Gaudi experiment6
con estructuras funiculares suspendidas; Le Corbusier hizo presenta-
ciones secuenciales de sus espacios, como en un story board cinemato-
grafico... Pero ni siquiera estos experimentadores geniales sofiaron
nunca con prescindir del trazado de sus ideas sobre el papel.

Algunos aspectos del disefio arquitecténico son inseparables de la
problematica del dibujo en general. En lo que atafie a la representa-
cién de lo existente, y hasta de su analisis parcial, la fotografia ha
cobrado, desde hace mas de un siglo, una importancia considerable.
Esto afecta a todas las ciencias, desde la biologia a la astronomia, y
no sélo a la historia de la.arquitectura. Sin embargo, cuando se trata
de concebir lo que todavia no existe, la mano que crea imagenes sigue
siendo insustituible. No conviene, pues, olvidar que el dibujo ha sido
siempre un instrumento cientifico imprescindible y un medio de
expresion artistica. Tal vez en ningin otro lugar como en la
arquitectura hayan confluido estas dos dimensiones de un modo tan
evidente. De hecho, la consideracién otorgada al arquitecto ha
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estado muy condicionada por la que se atribuia 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 materializacion, se encontraba mas cerca de
la idea platonica. Algo de eso perduraba todavia en el Romanticis-
mo: el trazo individual, no normalizado, expresaba mejor la persona-
lidad inefable del artista. No est4 claro que el dibujo arquitecténico
haya merecido la misma estima en nuestra sociedad contemporanea,
donde predominan los trazados uniformes y las plantillas.

El dibujo de arquitectura tiene, desde luego, una posicién 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 didlogo intenso con la pintura. Durante los
siglos XV, XVI y XVII, las escenas teatrales y muchas vistas pictéricas
de ciudades mostraban, en perspectiva centralizada rigurosa, edifi-
cios inexistentes, fantasias que cautivaban la imaginaciéon. Por el
contrario, el proyecto arquitectéonico propiamente dicho, como sefa-
la Jorge Sainz, solia presentarse mediante el sistema de planta,
alzado y seccién (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 traslacion de lo
pictorico hacia lo técnico? ¢No se estd sugiriendo, de cara al cliente,
la factibilidad tectdnica del ensuefio 6ptico? La voluntad de materia-
lizar la utopia, sin la que no se explica el aliento revolucionario del
mundo moderno, se habria manifestado de un modo sutil en los usos
y costumbres del dibujo arquitecténico.

Parece evidente que el dibujo no juega respecto a la pintura el
mismo papel que con la arquitectura. En el primer caso, la relacién
es mas inmediata, y la transcripcion de imdagenes, directa. Pero
también es, normalmente, mas engafiosa, ya que nada hay tan
alejado de un cuadro como sz dibujo, cuyo color, tamafio y textura
son completamente distintos. La notacién grafica de la arquitectura
es mas abstracta y convencionalizada, se distancia mas del objeto que
representa, pero sin embargo nos parece normalmente mas rigurosa.
Un buen conjunto de dibujos nos da mejor idea de un edificio que de
un cuadro al éleo. Esto permite comparar el dibujo de arquitectura
—v asi lo hace en algin momento Jorge Sainz— con una partitura
musical que nos hace conocer con exactitud una melodia aunque no
la estemos escuchando; todo ello, sin menoscabo del valor autéonomo,
como «obra de Arte», de un buen disefio arquitecténico, algo que no
se suele atribuir a la materialidad visual de la partitura.

Estas son solo 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 teoria 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
sensaciéon de facilidad que emana de esta operacion 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 produccién escrita por y
para arquitectos, me parece aqui la bandera critica 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
sefialan nuevos caminos, propuestas a desarrollar.

Una de ellas me ha interesado de modo especial: jcual es la
relacion entre los procedimientos graficos utilizados en cada momen-
to, o por un autor, y el estilo arquitecténico? Jorge Sainz afirma que
diferentes estilos se han servido de los mismos sistemas de diseno, y
también recuerda con agudeza que un mismo edificio puede estar
bien dibujado de muchas maneras diferentes. Pero es dificil separar-
nos de la impresién de que el sistema de planta, alzado y seccion
descrito por Rafael en su célebre carta a Ledn X es indiferente en la
derrota renacentista del estilo goético; o de que el Movimiento
Moderno tiene algo que ver con el estilo lineal, sin claroscuros, de los
dibujos de maquinas y herramientas. Quiza podamos considerar el
dibujo de arquitectura como un elemento de «tiempo largo», por
utilizar la terminologia de F. Braudel: un sistema de larguisima
duracién como el diédrico no tendria por qué ser eterno; aunque
haya permitido el desarrollo de diversos lenguajes arquitectdnicos,
también podria haber impedido el nacimiento en su seno de formas
poco compatibles con las proyecciones ortogonales. ;No se refiere a
eso Gaudi, sin mencionarlo, cuando habla de la inteligencia angéli-
ca? ;No es la deconstruccién el altimo tour de_force con ese sistema de
disefio que ha desalentado (por obvias dificultades de representacion,
entre otras cosas) toda arquitectura que no se base en la interseccién
del plano horizontal y el vertical?

Pero responder a éstas o a otras preguntas me parece aqui fuera
de lugar. Jorge Sainz lo hace, en parte, en las paginas 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 menu. Buen provecho, querido lector.

Juan Antonio Ramirez

Madrid, febrero 1990
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INTRODUCCION

La arquitectura se presenta ante nosotros con una forma definida.
Esta forma tiene una imagen que puede ser real o unicamente
grafica, en funcién de que se haya hecho realidad o bien se haya
quedado sobre el papel. En este libro se va a estudiar como se reflejan
las ideas y las realidades arquitecténicas sobre un plano grafico. Se
va a examinar el tema del dibujo de arquitectura desde un punto de
vista teérico, sobre la base documental de un breve esquema
histérico.

Cuando se inicié la labor investigadora que ha dado lugar a este
estudio, la primera intencién fue buscar una amplia historia del
dibujo de arquitectura que sirviera de apoyo al establecimiento de
relaciones entre la disciplina grafica y la disciplina arquitecténica.
Sin embargo, una historia exhaustiva de este tipo de grafia es un
trabajo que alin esta esperando al investigador que se decida a
escribirla.

A este respecto solo se han encontrado pequeiios repasos histori-
cos que sirven como introduccién a enfoques mas especificos. Existen,
eso si, monografias de arquitectos que, al incluir toda su obra, nos
permiten encontrar la mayor parte de la labor grafica realizada por
una persona concreta. También existen catalogos que recogen los
fondos de determinadas colecciones que guardan verdaderos tesoros
graficos de arquitectura, como pueden ser el Royal Institute of
British Architects o el Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi. Todo
ello es parte del material imprescindible para empezar a trabajar,
pero no sugiere una estructura o una clasificacion que permitan
ordenar el conjunto de la informacion.

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

Del mismo modo, la teoria del dibujo de arquitectura sigue
siendo practicamente inexistente. Es facil encontrar, junto a los ya
mencionados libros de «obras maestras» del dibujo, otros que sélo
enfocan el tema desde un punto de vista instrumental, considerando
la representacién grafica 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
artisticos para alcanzar la categoria de un verdadero sistema grdfico
especifico de la arquitectura.

A lo largo de las paginas siguientes el lector podra descubrir un
auténtico esfuerzo por centrar el tema en sus dimensiones propias, hu-
yendo tanto de las tentaciones estéticas de lart pour Part, como de algu-
nas aproximaciones estérilmente utilitarias de la geometria descriptiva.

Para todo ello se ha considerado imprescindible aclarar algunos
temas que, por su ambigiiedad, obstaculizaban el acercamiento al
dibujo de arquitectura como hecho diferenciado. En el capitulo 1 se
ponen las bases de lo que después constituird la estructura teoérica
que se propone para el estudio general de la representacién grafica
de la arquitectura. Se examina asimismo cl dibujo como /lenguaje
desde el punto de vista de la semiologia grafica, y se establecen los
limites que constituyen su ambito disciplinar.

Este trabajo tiene vocaciéon de universalidad en cuanto a la
aplicacién de su esquema tedrico. No obstante, el material documen-
tal que lo ilustra se centra mayoritariamente en el periodo 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 contemporanea.
Igualmente importante es la dclimitaciéon en cuanto a lo que se
puede llamar dibujo de arquitectura tanto cuantitativa como cuali-
tativamente, lo cual requiere identificar dicho conccpto con la mayor
precisiéon posible.

En el capitulo 2 se expone un esquema tedrico para el dibujo de
arquitectura que se ha establecido en paralelo con una teoria de la
arquitectura cominmente aceptada por su validez general. Se pro-
ponen tres categorias o variables independientes que serviran después
para comparar estructuralmente la organizacién del dibujo arquitec-
tonico con la propia arquitectura.

Este esquema teérico implica en primer lugar la definicion del
objeto de estudio: el dibujo de arquitectura. Tras un selectivo repaso
histérico de los diversos intentos de definirlo, trataremos de llegar a
una formulaciéon que permita incluir todo lo que aporte claridad,
excluyendo al mismo tiempo todo lo que signifique confusion. El
concepto de dibujo de arquitectura se trata en cl capitulo 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 capitulo 4.

Podria parecer a simple vista que el uso principal al que se
destina el dibujo de arquitectura es el de elaborar graficamente
proyectos de objetos arquitectonicos para que puedan construirse. Si



INTRODUCCION 19

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 mas entre los que histéricamente 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 capitulo 5.

Cualquiera de estos fines se puede conseguir con dibujos que
presentan apariencias diferentes. Nos referimos con esto a las dimen-
siones meramente graficas de la representacion, incluyendo los
diferentes sistemas de proyeccién y las distintas variables formales
que sc¢ pueden utilizar. Asi, podemos encontrarnos con dibujos en
planta, perspectiva o isometria. Las variables formales, por su parte,
nos llevan a diferenciar entre dibujos a linea, con o sin textura, color,
sombras, etc. Aunque tanto los sistemas de proyecciéon como la
inclusion o no de las variables formales estan en estrecha relaciéon con
el momento historico en que se producen, en la actualidad la eleccion
de estas caracteristicas puede llevarse a cabo en funcién de los rasgos
propios del objeto a representar, asi como de los objetivos que persiga
la representacion grafica. Los sistemas de representacion se tratan cn
el capitulo 6 y las variables graficas en el 7.

Las imagenes arquitectonicas reflejadas en los dibujos suelen ir
acompanadas también de otro tipo de signos graficos relacionados
con el lenguaje escrito: las letras y los nimeros. La inclusion de este
tipo de signos graficos se desarrolla en el capitulo 8.

La realizacidon material de los dibujos constituye la variable que
suele denominarse «técnica grafica». Actualmente tenemos a nuestra
disposicién una enorme variedad de técnicas, de las cuales algunas se
remontan a tiempos remotos mientras que otras son de invencién
reciente. Asi, podemos encontrarnos desde dibujos impresos median-
te xilografia hasta las mas sofisticadas realizaciones con aerégrafo. La
articulacién de esta dimension técnica con el resto de las categorias
del dibujo de arquitectura se aborda en el capitulo 9.

Finalmente, el capitulo 10 se ocupa de las relaciones que pueden
detectarse entre las diversas categorias graficas del dibujo de arqui-
tectura y las diferentes categorias propiamente arquitecténicas. El
establecimiento de una similitud estructural entre ambos conjuntos
de dimensiones nos permitira establecer una posible teoria general
para hacer las comparaciones y comprobaciones necesarias.

Con todo ello, se pretende poner al alcance de los estudiosos de
temas graficos y arquitectonicos una atil herramienta de investiga-
cion 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 sera solo otra excusa
para seguir escudrinando inquisitivamente esos trozos de papel
donde siempre se han reflejado las sutilezas creativas de la genialidad
arquitectonica.






CAPITULO 1

EL ARTE DEL DIBUJO
ARQUITECTONICO

El lenguaje grafico

El arquitecto tiene tres formas de expresar sus ideas —en especial las
relativas a la arquitectura— y de comunicarlas a los demaés: el
lenguaje natural, el lenguaje grafico y el lenguaje arquitecténico. El
primero corresponde a lo que habitualmente entendemos como sus
teorfas; el segundo tiene que ver con sus dibujos; y el tercero hace
referencia a sus obras.

La denominacién de lenguaje, dada tanto a las manifestaciones
elaboradas graficamente como a las propias obras de arquitectura
construidas, es relativamente reciente y deriva de la aplicacion de las
leyes de la linguistica establecidas en 1916 por Ferdinand de Saussu-
rel.

Las tres formas de comunicacién y expresién sefialadas no se dan
siempre juntas ni, por supuesto, en el orden mencionado. Obviamen-
te, el lenguaje natural es el mas habitual de los tres y, por tanto, el
menos especifico de los arquitectos, ya que mediante €l se expresan
todos los seres humanos; no ocurre lo mismo con el lenguaje grafico,
el cual, ademéas de cumplir su papel como medio para la realizacion
fisica de una obra concreta, adquiere a veces un valor en si mismo
que puede estar en abierta contradiccién con su materializacion
posterior; el lenguaje arquitectonico es, evidentemente, el mas especi-
fico de los tres y, por tanto, el que esta mas restringido al circulo de
personas familiarizadas con la arquitectura.

Asi pues, vemos que el orden establecido anteriormente responde
a un mayor o menor grado de especificidad de cada uno de los
lenguajes con relacién a la arquitectura considerada como un todo.
Por tanto, se puede decir que la esfera en la que se mueve el dibujo
arquitectonico 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
ejecucion material de un proyecto—, la cuestién que hemos de
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plantearnos es dénde reside la importancia y el interés de este
interludio grafico entre la idea arquitecténica y la realidad construi-
da. Para ello debemos ponerlo en relacién con la serie de circunstan-
cias que lo rodean, y de este modo podremos extraer algunas
conclusiones.

Con respecto a si mismo —es decir, en tanto que actividad
artistica—, la obra realizada graficamente puede enfocarse desde un
punto de vista estético, y estudiarse como una rama de la Historia del
Arte; se le aplicarian asi las dimensiones analiticas correspondientes a
las diversas teorias artisticas y a los diferentes pcriodos histéricos. Su
interés quedaria establecido entonces de acuerdo con el estudio
estético de sus formas, contenidos y técnicas artisticas.

En relacién con su autor —esto es, como parte de la produccion
de un artista—, los dibujos suelen tener gran interés biografico, ya
que en ellos se pueden reflejar toda una serie de estados de animo,
emociones, ideas y datos de la vida de su creador. La valoracién de
los dibujos ha aumentado mucho en los Gltimos tiempos, ya que se ha
empezado a considerar con mas atencion el hecho de que el medio
grafico puede aportar una frescura y una espontaneidad que son mas
dificiles de encontrar en manifestaciones artisticas mas mediatizadas
y dilatadas en el tiempo. Un dibujo puede ser, indudablemente, el
primer indicio observable de una idea genial?.

Por lo que se refiere a la relaciéon del dibujo con aquello que
representa —en nuestro caso un objeto arquitecténico—, el interés es
claramente de tipo documental. Si cl edificio se ha construido, los
dibujos anteriores a su ejecucion contribuiran a poner de manifiesto
la evolucién sufrida desde la idea original hasta el resultado final, es
decir, los avatares del proceso de disefio. Si, por el contrario, el
edificio no se ha llegado a realizar, esos mismos dibujos constituyen
valiosas pruebas de las intenciones arquitectonicas del autor. Tam-
bién poseen gran importancia documental los dibujos realizados «
posteriori, es decir, a partir de un edificio existente. Algunos de estos
dibujos han llegado a ser los tnicos datos de que disponemos en
relacién con la apariencia formal de algunos monumentos desapare-
cidos?.

Ademas de estas tres circunstancias —el propio dibujo, su autor y el
objeto representado—, podemos considerar también la relacién que
mantiene el dibujo con el desarrollo y la evolucién de la propia
arquitectura e, igualmente, con su mismo devenir como utensilio
para hacer posible la materializacion fisica de las ideas arquitectoni-
cas. A este respecto, son muy claras las palabras de Luigi Vagnetti
—uno de los estudiosos mas interesados en el dibujo de arquitectu-
ra—, para quien la importancia de la representaciéon grafica se
centra en «el desarrollo del pensamiento arquitecténico» y en «la
formacioén y la investigacion de los modos mas adecuados para dar
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4 de Daniele Barbaro, 1556.

forma real a una intuicién constructiva»*. Estos dos aspectos tras-
cienden las simples finalidades instrumentales o expresivas del dibujo
arquitectonico para llegar al nivel de la evolucién artistica y técnica
—o lo que es lo mismo, disciplinar— de la propia arquitectura, para
la cual ¢l 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 expresibn y comunicaciéon mas utilizado por los arquitectos.
Muchos de éstos han sido realmente parcos en palabras y escritos,
pero nos han dejado una obra construida de primera categoria. Un
caso paradigmatico seria el de Alvar Aalto, de quien se ha llegado a
decir que el hecho de no escribir sobre arquitectura era su caracteris-
tica mas atractiva. En el extremo opuesto, buen nimero de arquitec-
tos han escrito muchas péaginas de tratados sin haber conseguido
hacer realidad casi ninguna de sus ideas arquitecténicas. Es el caso
de Etienne-Louis Boullée. En algunas ocasiones, los grandes maestros
de la arquitectura han aportado su genio a las tres actividades
mencionadas (teérica, grafica y edificatoria). Uno de los pocos
ejemplos de esta versatilidad pragmatica e intelectual lo constituye la
figura de Andrea Palladio, quien no sdlo escribié un tratado cuyo
alcance aun hoy se puede apreciar (figura 1), sino que también
prepard los grabados para la edicién del libro de Vitruvio realizada
por Daniele Barbaro (figura 2); todo ello, ademas de construir una
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notable cantidad de edificios publicos y privados (figura 3). En estas
tres actividades Palladio demostré ser un auténtico creador. Su
teoria de las proporciones arménicas y la aplicacion de la fachada del
templo clasico a sus villas campestres constituyen dos hitos en la
historia de las ideas y las realizaciones arquitecténicas. Por su parte,
como tendremos oportunidad de ver mas adelante, también algunos
de los dibujos de Palladio presentan importantes innovaciones grafi-
cas Con respecto a sus antecesores.

De lo que no hay duda es de que practicamente ningun arquitec-
to de relieve ha prescindido de ese lenguaje intermedio que es la
representacion grafica. Por todo ello, no es aventurado afirmar que
este medio grafico, el dibujo de arquitectura, es realmente el que
mayores posibilidades ofrece para el estudio de todo el conjunto de
temas relacionados con la disciplina arquitecténica.

El arte del dibujo

El lenguaje grafico de la arquitectura participa, como es natural, de
algunas caracteristicas inherentes a su condicién de dibujo en general
y, al mismo tiempo, posee algunas dimensiones que le son propias
tanto en funcién del objeto que representa (la arquitectura) como en
funcién de los objetivos que persigue (objetivos muy diversos, uno de
los cuales es, sin duda, la transmisiéon de conceptos arquitecténicos).

3. Andrea Palladio,
fachada al jardin de
Villa Foscari, La
Malcontenta, 1559-60.
(Foto: M. T.
Valcarce.)



4. Miguel Angel,
estudio para un
combatiente de La
batalla de Cascina,
carboncillo y tinta,
27,2x19,9 cm.
Albertina, Viena.
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Resulta sencillo comprobar las profundas diferencias que se
aprecian entre los dibujos de los arquitectos y los realizados por
pintores, escultores, cientificos, ingenieros o cualquier otra serie de
personas que utilicen los procedimientos graficos como forma de
estudio o de comunicacién.

Los objetos arquitectonicos son muy complejos, y su estudio ha de
acometerse a través de unas dimensiones especificas de la arquitectu-
ra, lo que induce a pensar que la representaciéon grafica 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 intenciéon de suministrar informacién
suficiente para construir un edificio, hasta los ejemplos mas com-
plejos de pensamiento grafico) también motiva la existencia de unas
categorias especificas que dan a este tipo de dibujo una personalidad
inconfundible.

Asi pues, el dibujo de arquitectura es un campo especifico
incluido dentro de la esfera mas extensa del Arte del Dibujo,
considerado éste como una actividad artistica auténoma, indepen-
diente y que constituye un fin en si misma. Esta actividad se
manifiesta a través de los medios graficos y es la base del desarrollo
de las artes visuales. En el Renacimiento italiano las tres artes
plasticas mayores —Pintura, Escultura y Arquitectura— quedaban
englobadas en un conjunto denominado arti del disegno. La primera
academia artistica, 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®. Es necesario aclarar a este respecto que el término
italiano disegno abarca tanto el concepto espanol de disefio, en su
sentido de creaciéon o invencion grafica, como el de dibujo, entendido
COMO mera representacion.

En cualquier caso, es dificil considerar el dibujo como una de las
artes mayores. Y ello se debe, precisamente, al alto contenido
instrumental que acompana siempre a su capacidad expresiva. Las
tres artes plasticas, 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 tamano natural cuando se trata de una pintura al fresco. Los
escultores también trazan bosquejos o apuntes graficos antes de
Iniciar una pieza escultorica (figura 5). Por su parte, muchos
arquitectos practicamente piensan dibujando (figura 6). Por todo
ello, se puede afirmar que el dibujo estd al servicio de la pintura, la
escultura y la arquitectura del mismo modo que la escritura esta al
servicio del pensamiento y la imaginaciéon. Pero los valores puramen-
te expresivos del dibujo son limitados, y hacer demasiado hincapié en
esos aspectos podria compararse al hecho de considerar bella en si
misma una partitura musical al margen de los sonidos que exprese, o
una Inscripcion literaria independientemente de lo que diga. Seria
como hablar del arte de la caligrafia o del arte de la tipografia. Sin
duda son artes, pero evidentemente tienen una limitacion en si
mismas: su contenido suele tener muchisimo mas valor expresivo que
su forma. Esto no significa que estemos rebajando la categoria
artistica del dibujo, sino que conviene situarlo en un nivel adecuado
dentro de nuestro contexto para evitar valoraciones erroneas.

5. Miguel Angel,
estudio para un
Lsclavo (1534-367);
ldpiz negro,
27,3x8,8 cm. Ufhaz,
Florencia.

6. Miguel Angel,
estudio preliminar
para la tumba de los
Medici en San
Lorenzo, Florencia
(1520-21); pluma,
21,6% 16,9 cm. Briush
Museum, Londres.



7. Ejemplo de dibujo
arquitectonico de
caracter monosémico.
esquema estructural
en planta de un
edificio con forjados
reticulares. De las
Normas Tecnoldgicas

FEspafolas, EHR, 2.
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El medio grafico

Dentro del campo artistico general, el dibujo de arquitectura forma
parte del sistema grdfico, entendido éste como un conjunto de signos
observables visualmente y relacionados entre si. Dicho sistema es el
objeto de estudio de la semiologia grafica. 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 representaciéon grafica, por lo cual sélo afectan a una
pequena parte del dibujo de arquitectura. La obra fundamental en
este campo es el libro de Jacques Bertin Sémiologie graphique, en cuya
parte tedrica quedan definidas las caracteristicas de la grafia en
general:

«La representacién grafica forma parte de los sistemas de signos
que el hombre ha construido para retener, comprender y comunicar
las observaciones que le son necesarias. Como lenguase destinado a la
vista, disfruta de las propiedades de ubicuidad de la percepcion
visual. Como sistema monosémico, constituye la parte racional del
mundo de las imagenes» 5.

Es esta ultima caracteristica —la cualidad monpsémica— la que
hace que el dibujo de arquitectura no encaje dentro del sistema
gralico definido por Bertin. Para que un dibujo arquitecténico
cumpliera tal condicién deberia alcanzar un grado de convencionali-
dad muy alto que, de hecho, no se da mas que en ejemplos muy
concretos y con frecuencia de caracter técnico (figura 7). Tales

EHR-3 EHA-10  EHRA-12 ° EHR-8 EHA-11
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ejemplos no suelen encontrarse entre los dibujos de arquitectura mas
interesantes de la historia.

Bertin descarta en concreto la escritura simbodlica precisamente
porque sus signos se caracterizan por no tener una relaciéon biunivoca
entre significante y significado. La diferencia se establece, segtin el
autor, dependiendo de la relacién 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-
cién de cada signo precede a la observacién del conjunto de los
signos...

A la inversa, un sistema es polisémico cuando la significacion
sucede a la observacion y se deduce del conjunto de los signos. La
significacién es entonces personalizada y discutible»”.

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 simultineamente por parte de distintos
receptores, o bien sucesivamente en el transcurso del tiempo.

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

La capacidad representativa

El dibujo, como representacién de la realidad, tiene una capacidad
limitada para transmitirnos algunas caracteristicas del mundo que
nos rodea. La representacion del espacio arquitecténico se ve restrin-
gida por las propiedades del medio grafico en que se desenvuelve.
Hay autores que se empefian en repetir que no hay ningun tipo de
representacion grafica que pueda ofrecer una imagen completa de la
obra arquitecténica. En realidad, es evidente que ninguna re-presenta-
ctén puede sustituir al conocimiento directo de la realidad. En el
campo de la arquitectura, ni el mas exhaustivo conjunto de planos,
vistas, fotografias, peliculas y maquetas podra reemplazar nunca a la
experimentacién real y personal de los valores arquitectonicos de un
edificio concreto. Lo importante, sin embargo, es sefialar que entre
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los objetivos o pretensiones de la representacion grafica no se
encuentra el de sustituir a la experiencia directa. En todo caso,
cabria decir que la representacion podria reemplazar al propio
objeto representado, si bien de un modo imperfecto y a través de los
diversos sistemas de proyeccion.

Vagnetti califica a la obra de arquitectura como un campo de
fuerzas selectivo que atrae tan s6lo a las sensibilidades formadas. Este
«campo arquitecténico» no lo produce, segin este autor, ninguna
representacion grafica de ningan tipo, ni imagen fotografica alguna.
Pero lo que no se puede negar es que los dibujos de arquitectura si
producen su propio «campo graficor que, al igual que el de los
objetos arquitectonicos, atrae de un modo selectivo a los tempera-
mentos cultivados en cuestiones graficas.

Asi pues, una vez reconocido el caricter indispensable de la
experiencia directa para el conocimiento del espacio arquitecténico,
hemos de aceptar la tesis de Zevi:

«...dondequiera que exista una completa experiencia espacial para
la vida, ninguna representacién es suficiente. Tenemos que ir noso-
tros, tenemos que estar incluidos y tenemos que llegar a ser y
sentirnos parte y medida del organismo arquitecténico. Todo lo
demas es didacticamente 1til, practicamente necesario, intelectual-
mente fecundo; pero no es mas que una mera alusién y funcién
preparatoria de aquella hora en la que todo lo fisico, todo lo
espiritual y especialmente todo lo humano que hay en nosotros, nos
haga vivir los espacios con una adhesion integral y organica. Y ésta
sera la hora de la arquitectura»®.

Esta limitacién del dibujo en relacién con la experiencia directa
de los objetos arquitecténicos no se da en lo que se refiere a las
categorias mas especificas de la propia arquitectura. Como ya hemos
adelantado, el dibujo puede tener un caracter auténomo, pero en
general esta en relaciéon directa con el resto de las disciplinas
auxiliares de la arquitectura. Asi pues, desde los estudios histéricos
hasta los puramente tecnolégicos pueden realizarse a través de
procedimientos graficos. 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 mayoria de las veces los graficos son el mejor medio
de poner de manifiesto las cualidades concretas de un objeto arqui-
tectonico. Sin embargo, la diferenciacién de los tipos especificos 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 arquitecténico puede entenderse también



30 EL DIBUF0O DE ARQUITECTURA

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

Limites cuantitativos y cualitativos

Para acotar la extension dcl concepto dc dibujo de arquitectura
hemos de referirnos en primer lugar a las dimensiones del objeto
representado. Podriamos denominar limites cuantitativos a los um-
brales que separan la representacion grafica de la arquitectura de la
de otras disciplinas que tienen como objeto ambitos mayores o
menores que el estrictamente arquitectonico.

Los edificios tienen un tamaiio intermedio dentro del conjunto de
los objetos arquitecténicos. La gran mayoria de los edificios se
encuentran dentro de las ciudades, que constituyen una categoria
nueva en cuanto a su tamano y que tienen dimensiones analiticas y
compositivas especificas. Las ciudades se encuentran;, a su vez, en
regiones que forman parte de paises. Podriamos considerar entonces
que el limite superior del dibujo de arquitectura lo constituye la
cartografia, ya sca cn su vertiente puramente documental o bien
como soporte para la planificacién del desarrollo de la civilizacion.

Por su parte, los edificios estan compuestos de motivos arquitect6-
nicos que, a su vez, se pueden descomponer en elementos mas
sencillos elaborados cada uno con un solo material. Este material
tiene unas caracteristicas estructurales propias que ya no constituyen
el objeto especifico de la arquitectura. Podriamos decir entonces que
el limite inferior del dibujo de arquitectura lo constituye'la represen-
tacion grafica de los complejos moleculares. Dentro del campo
general de la quimica, ha sido la organica la que mas ha utilizado los
modelos graficos, dada la mayor complejidad de sus compuestos.

Una vez acotados los limites cuantitativos dc los objetos a
representar dentro del &mbito del dibujo de arquitectura, hemos de
establecer ahora los correspondientes a la forma de la representacion;
los que vamos a denominar limites cualitativos.

La arquitectura ocupa las tres dimensiones del espacio. La
representacion grafica, por su parte, se presenta solo en las dos
dimensiones del plano. Esta limitaciéon o imposibilidad de reflejar
graficamente con absoluta fidelidad la tercera dimensién hizo que se
desarrollara un tipo de representacion de arquitectura en tres
dimensiones: la maqueta, o lo que es lo mismo, un modelo a cscala
reducida del objeto arquitectonico ideado o existente. Se conocen
maquetas de arcilla muy antiguas, pcro resulta arriesgado afirmar
que se consideraran un instrumento para la concepcién o ejecuciéon
de edificios. A principios del Renacimiento, la practica habitual en
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8. La Rotonde de la
Vilette en Paris
(1786-1822), de
Claude-Nicolas
Ledoux, segin tres
formas de re-
presenlacion: una
maqueta de madera,
un dibujo en alzado,
y una [otografia del
natural.
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9. La Trinidad (1427)
de Masaccio en Santa
Maria Novella,
Florencia (izquierda), vy
la capilla Orlandi-
Cardini (1451)
atribuida a Andrea
Cavalcanti, en San
Francesco, Pescia
\derecha). De Batusti,
Filippo Brunelleschi,
1976.

Italia consistia 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 procedia
a construir una maqueta, generalmente de madera. Esto demuestra
la gran importancia que ha tenido y sigue teniendo esta forma de
representacion volumétrica de la arquitectura en la visualizacion de
un futuro edificio®.

A pesar de ello, las maquetas también constituyen un medio de
representacion insuficiente, ya que permiten observar la composicién
global del edificio y las relaciones que se establecen entre los diversos
elementos arquitecténicos, pero no pueden valorarse perfectamente
las que existen entre éstos y las dimensiones del observador. Ultima-
mente, los progresos de la macrofotografia han permitido obtener de
las maquetas imégenes semejantes a las que veria un supuesto
espectador que tuviera su misma escala. Pero esto corresponde mas 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 representacion plastica del edificio (figura 8). Tam-
poco ofrecen estos modelos tridimensionales la posibilidad de apre-
ciar la relacion real del edificio con el entorno, con el paisaje, si no es
a través de los mismos trucos fotograficos ya mencionados. En este
aspecto, la capacidad visual de las perspectivas puede llegar a ser
considerablemente mayor. Como afirma Clemens Holzmeister:

«La maqueta impresiona si es de buena factura; sin embargo, siem-
pre ha sido y seguira siendo una pieza mas de la caja de los juguetes
infantiles» '°.



10.  Los desposorios de
la Virgen (1504) de
Rafael, en la
Pinacoteca Brera,
Milan (izquierda), y el
templete de San
Pietro in Montorio
(1505-6) de Bramante,
en Roma (derecha,
foto: R. Osuna).
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En definitiva, la maqueta es otro de los diversos tipos de
representacién de la arquitectura. Al igual que los demaés, no
pretende sustituir a la experiencia directa de las formas arquitecténi-
cas. Tiene sus ventajas y sus inconvenientes; pero lo que es indudable
es que no forma parte de nuestro concepto de «dibujo de arquitectu-
ray.

Tampoco entran dentro de nuestra esfera las llamadas «arquitec-
turas pintadas» que vamos a denominar, con una expresidn mas
adecuada, la pintura de arquitectura. Se refiere este concepto a cuadros
u otro tipo de obras pictéricas cuyo tema es primordialmente
arquitectonico. Desde siempre se ha representado en la pintura un
marco arquitectonico que albergaba las diversas actividades huma-
nas. A partir de cierto momento histérico —con el descubrimiento de
las leyes perspectivas a finales del siglo XV—, la arquitectura sigui6
formando parte del ambiente que describe el cuadro, pero empez6 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 practi-
camente simultaneas a la ejecucion real de ciertas ideas arquitectoni-
cas'l.

Mas adelante, el tema arquitecténico pas6 a ocupar un lugar
preeminente en las obras de algunos pintores holandeses del siglo
XVII, en cuyas obras las figuras nunca estan subordinadas a la
arquitectura (figura 11). Entre estos artistas destaca la personalidad
de Pieter Saenredam, quien tenia un método de trabajo que podia



11. Pieter
Saenredam, Inlerior de
la 1glesia de San Bavin
(1628}; dleo sobre
tabla. Rijksmuseum,
Amsterdam.

considerarse mas propio de levantamientos graficos de arquitectura
que de ejecucion de obras de arte!2.

Hemos de mencionar finalmente a un grupo de arquitectos que
compatibilizaron su trabajo profesional con la dedicaciéon a la
pintura romantica. Karl Friedrich Schinkel y Leo von Klenze son tal
vez los ejemplos mas conocidos, y su obra, tanto arquitecténica como
pictérica (figura 12), ocupa un puesto importante en el arte de su
tiempo '3,

Estas representaciones pictéricas tienen un indudable interés
estético y documental. Incluso algunas de ellas tienen un contenido
analitico 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



12. Leo von Klenze,
Los propileos de Munich
(1848); dleo sobre
lienzo, 87 % 130 c¢m.
Stadtmuseum,
Munich.

EL ARTE DEL DIBUJO ARQUITECTONICO 35

S AR T

cuestién quedard aclarada definitivamente en el capitulo III, cuando
hablemos de la definicién de dicho concepto. Baste decir aqui que el
tema arquitecténico no hace de cualquier representacién un dibujo de
arquitectura. Es necesario algo mas; y este algo mas tiene que ver con
los aspectos especificos de la disciplina arquitecténica, es decir, no
sblo con los temas visuales o formales, sino también con los utilitarios
y constructivos.

Hasta la invencion de la fotografia, los inicos medios de represen-
tacién con que contaba la arquitectura —aparte del dibujo— eran,
pues, la maqueta y la pintura. En un primer momento la fotografia
cumplié un importante papel documental con respecto a la arquitec-
tura. Progresivamente, su capacidad fue aumentando hasta conver-
tirse en un utensilio mas del proyecto arquitectonico, sea de nueva
planta o de actuacion sobre un edificio existente. Pero desde el punto
de vista documental, es precisamente en su mayor cualidad —la
reproduccién fiel de la realidad visual— donde reside también su
mayor limitacion.

El dibujo de arquitectura puede tratar de reproducir con absolu-
ta fidelidad una determinada imagen real a través de medios
graficos, al igual que hace la fotografia mediante procedimientos
Opticos y quimicos. Sin embargo, el dibujo es mas selectivo y puede
establecer una jerarquia de valores entre los diversos aspectos de la
realidad. El dibujo puede reconstrurr visualmente edificios o partes de
edificios que se han perdido (figura 13). Es capaz, incluso, de construir
graficamente imdagenes ficticias de objetos que nunca llegaron a
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realizarse. La fotografia documental exige una cuidadosa eleccion
del punto de vista, del angulo optico, de la iluminacién y del
encuadre, pero a partir de ahi la representaciéon se hace realidad de
un modo practicamente automatico mediante el cual la imagen
adquiere un grado de iconicidad muy alto.

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

La cinematografia ha aportado a la representacion arquitecténi-
ca el factor tzempo, la cuarta dimension. El espectador de una pelicula
experimenta una serie de impresiones visuales en movimiento que
estan mas cerca de la percepcion directa que ninguna otra forma de
representacién arquitectédnica. El cine tampoco pretende sustituir a
la vivencia real de un espacio; en realidad, la reproduccién exacta
sobre la pantalla de un recorrido real dentro de un edificio suele ser
bastante mas confusa que el montaje de las imagenes siguiendo los
procedimientos del lenguaje cinematografico!®. Con las limitaciones
ya establecidas en cuanto al término, en estos momentos dicho
lenguaje conoce perfectamente sus posibilidades de comunicacién y
significacién. Se puede anadir algo semejante a lo dicho para la
fotografia: desde el punto de vista documental, su reproduccién casi
fiel de la realidad visual constituye una de sus limitaciones.

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

13. Catedral de Ely,
Inglaterra, estado
actual (izquierda), y
reconstrucciéon grafica
del cuerpo occidental
(derecha). De Kubach,
Archuteltura romanica,
1971.



14. Croquis
(izquierda) y vista
aérea (derecha) de la
«ciudad europea»
construida en los
estudios Universal en
los anos treinta. De
Ramirez, La
arquitectura en el cine,

1986.
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cine —éste sobre todo— aprovechan su caracter eminentemente
visual para que la pura apariencia se vea como una auténtica
realidad gracias a los sets o decorados cinematograficos (figura 14).

Esa capacidad selectiva del dibujo hace que la documentacion
grafica tenga en general mas valor que la fotografia como apoyo de
las diversas teorias o enfoques criticos e historicos de la arquitectura.
La falta de este rigor en la base documental mas especifica de la
disciplina arquitectonica produce una sobrevaloracion de los aspec-
tos superficiales y algunos errores en la apreciacion de los valores
esenciales de la formas arquitecténicas. 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 seccién o
de un detalle técnico, se puede llegar quizas a un elegante ejercicio
literario o, en el caso mas normal, a una mera actividad periodisti-
ca... Se podra llegar a veces hasta la enunciacién de un concepto de
critica estética, pero se quedara siempre fuera de la verdadera
sustancia del hecho arquitecténico examinado...» '8,

La arquitectura ha evolucionado sin la fotografia y sin el cine; el
uso de maquetas es ocasional; pero del dibujo no se ha prescindido y
no se prescindird nunca, ya que es el mejor medio para pasar de la
idea arquitecténica a su realizacion.
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El ambito del dibujo arquitectonico

El establecimiento de los limites cuantitativos y cualitativos nos ha
llevado, por exclusion, 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 grafico ha alcanzado la
categoria de sistema tras el establecimiento e identificaciéon 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 analisis comparativo que nos
permita averiguar cuales son las dimensiones que le resultan perti-
nentes y cuales no le son de aplicacion.

Siguiendo a Bertin!’, establecemos que el medio grafico 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, facilmente transportable), y en su mayor parte blanco,
transparente o con fondos de color claro;

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

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

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

De las anteriores condiciones se deduce que estan excluidos de
este campo: el relieve real, los espesores, los anaglifos y la estereos-
copia; los procedimientos fotoquimicos; y el movimiento real (vibra-
ci6on de la imagen, dibujos animados, cine, etc.).

Una vez eliminados estos Gltimos aspectos, lo que nos queda —en
terminologia de Bertin— son en general manchas. Dado que estas
manchas se encuentran sobre un plano, se podran clasificar inicial-
mente en puntuales, lineales y superficiales, dependiendo del nimero
de dimensiones fisicas que tengan. El estudio de estas manchas nos
permitira establecer una estructura para la organizacién tedrica de
la representacion de arquitectura, de modo que podamos hablar de
un auténtico arte del dibujo arquitecténico.



CAPITULO 2

EL MARCO TEORICO

Teoria grafica y teoria arquitectonica

El dibujo arquitecténico es un elemento méas de la propia arquitectu-
ra entendida como hecho cultural. Esto quiere decir que en el
presente estudio el dibujo arquitecténico 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 fendmeno auténomo, con indepen-
dencia de su calificacién o no de artistico.

Aclarado esto, es necesario encuadrar el tema grafico dentro de
un marco tedrico aplicable a los objetos arquitecténicos. Es decir,
hay que situar el dibujo dentro de una teoria integral de la
arquitectura.

En 1963 Christian Norberg-Schulz escribi6é su libro Intentions in
architecture, y dejo establecida para el futuro una base tedrica que
debia ser revisada y completada de un modo continuo a la luz de las
nuevas investigaciones. Su propuesta posee tal grado de abstraccién
y tal coherencia estructural que resulta aplicable a cualquier fenéme-
no arquitectonico.

Dentro de su teoria, el autor sitha la representacion grafica en el
apartado dedicado a la «Produccion». Este término ha de entenderse
como el conjunto de operaciones que llevan a «la creacion de un
medio fisico ordenado y un medio simbolico significativo». El dibujo
arquitecténico, por tanto, sélo se nombra explicitamente en su
versiéon 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 arquitecténica en
general. Sin ninguna duda, la representaciéon grafica interviene
también en los epigrafes que Norberg-Schulz titula como «Analisis»
y «Educacién», y que hacen referencia respectivamente a los méto-
dos de indagacién e investigaciéon de la arquitectura, y a la forma-
cién de los futuros arquitectos.

Centrandonos en los aspectos de la produccidn, para el autor
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noruego la intervencién del medio grafico constituye una cuestién
subsidiaria frente al verdadero objeto de la actividad arquitecténica:
la creacion. «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
solucién del cometido del edificio en cuestion»!. Evidentemente,
aqui se habla s6lo 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 analiticos.

Otro aspecto interesante de esta relacién instrumental entre
dibujo y arquitectura consiste, segin 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 sélo es posible
realizar dibujos o maquetas de un modo técnicamente mas perfecto,
sino que los nuevos instrumentos también permiten una nueva
libertad formal» 2.

De acuerdo con el aspecto instrumental del dibujo, Norberg-
Schulz habla sélo de representacidn y nunca de expresiéon o documenta-
cion graficas. Coincidiendo con otras opiniones ya citadas en el
capitulo anterior con respecto a la capacidad de tal representacion,
el autor considera que los graficos nunca son suficientemente satisfac-
torios, pues el chiente generalmente no los entiende, «no sélo porque
los dibujos y las maquetas son abstracciones, sino también porque el
profano sélo es capaz de percibir los edificios completos y, ademas, de
manera insatisfactoria» 3.

Es discutible que todos los profanos carezcan de capacidad para
leer dibujos de arquitectura. En todo caso, habria que decir que
dentro de los diferentes tipos de dibujos hay diversos grados de
abstraccion, y que los que mas se acercan a la imagen visual pueden
leerse con tanta facilidad como se hace con una fotografia. Esta es la
razéon por la cual a partir del momento en que los concursos de
arquitectura empezaron a tener un caracter mas publico, se comenz6
a utilizar con mas frecuencia la perspectiva visual. Sin embargo, la
opinion 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 representacienes de motivos
anecdéticos y arbitrarios. Es sintomatico que la mayoria de los
programas de los concursos de arquitectura exijan todavia dlbuJOS en
perspectiva libre del proyecto»®.

Desde nuestra optica, en este caso no se trata simplemente de una
mayor o menor capacidad del publico 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 teoria integral de la arquitectura, el
dibujo se trata sélo en su vertiente instrumental. Nuestra intencién
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 organizacién a priori para nuestro tema,
sino mas bien encontrar una serie de dimensiones que sean especificas
del dibujo arquitecténico, pero que mantengan lo que el propio
Norberg-Schulz denomina una «similitud estructural» con las di-
mensiones intrinsecas de la arquitectura. Esta similitud nos permitira
establecer comparaciones entre dimensiones homogéneas y facilitara,
por tanto, la obtencién de conclusiones cientificamente validas.

Efectivamente, nuestra investigacion pretende tener un caracter
cientifico. Entendemos la ciencia en un sentido amplio y no identifi-
cado Unicamente con los estudios de las leyes naturales o los analisis
de tipo cuantitativo. Desde esta perspectiva, una investigaciéon se
puede considerar cientifica si cumple las siguientes condiciones: 1,
que trate de un tema reconocible y definido, de modo que sea
reconocible también por los demas; 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 util a los demas; 4,
que proporcione los elementos que permitan verificar o contradecir
las hipotesis que presenta.

Para satisfacer estas exigencias, nuestra teoria comienza con un
intento de definicién lo mas estricta posible del dibujo de arquitectu-
ra; a continuacién, se hace un balance de las caracteristicas 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 categorias graficas

Pero el nucleo central de nuestro problema consiste en elegir unas
dimensiones que permitan el establecimiento de una teoria coherente
del dibujo de arquitectura. Para que tales dimensiones hagan posible
realizar analisis veridicos de dibujos concretos deberan ser mutua-
mcntc indcpendientes —al menos como hipotesis— y en conjunto
deberan cubrir el extenso campo del tema en estudio.

Aceptamos, pues, como esquema de trabajo la estructura teérica
propuesta por Norberg-Schulz para la arquitectura, y trataremos de
adaptar dicho esquema a nuestro propio anélisis.
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Ante todo, hemos de diferenciar claramente entre teoria e histo-
ria. Una y otra se necesitan mutuamente, pero sus estructuras
internas son distintas. La teoria nos sefiala las categorias 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
arquitectonico no es sé6lo una sucesién de resultados graficos 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 representacion.

Para Norberg-Schulz, «la teoria debe abarcar todas las dimensio-
nes semioticas. S6lo de esa manera quedara completa. (...) El
esquema semidtico ha de rellenarse con conceptos adaptados al
campo que estemos tratando. Los conceptos deben estar unificados,
tanto empirica como légicamente, en un sistema»®. Nuestra teoria
no pretende Gnicamente divulgar soluciones concretas, sino presentar
el conjunto de las posibilidades existentes dentro del campo grafico
especifico de la arquitectura. Nos ha de permitir englobar dibujos de
todas las épocas sin que ello signifique que la representacién tenga
una base absoluta. «La teoria esta vacia en si misma»®, dice el
tedrico noruego. En realidad, es un esqueleto de dimensiones compa-
rativas que hacen posible el estudio de cualquier dibujo arquitectoni-
¢o determinado.

Estas dimensiones nos permitiran no sélo saber si un dibujo es
mas o menos hermoso, sino también si cumple satisfactoriamente el
fin para el que se supone que fue realizado; asimismo, nos ayudaran
a descubrir si su sistema de representacion facilita o perturba sus
posibilidades descriptivas o visuales; y finalmente, nos revelaran
incluso si la técnica utilizada tenia una intencion adicional o sélo era
la mas habitual en la época de su realizacion.

(Cuales son, entonces, las categorias o dimensiones mediante las
cuales vamos a enfocar el estudio especifico del dibujo de arquitectu-
ra? En realidad ya hemos venido haciendo relerencia a ellas implici-
tamente a lo largo del libro. Se trata del uso, el modo de presentacidn y la
técnica grdfica.

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

Los modos de presentacidn 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 representacion —geométricos
o no—, como pueden ser las vistas del natural, las fantasias, o los
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diversos tipos de proyecciones geométricas; 2, el que trata de las
diferentes variables graficas que pueden entrar enla composicion del
dibujo, como la linea, la superficie, el color, etc.; y 3, el que se ocupa
de la inclusion en los dibujos de lenguajes no estrictamente graficos,
como las cotas, los rotulos, etc....

Las técnicas grdficas incluyen todos los procedimientos que se han
utilizado y se utilizan para la produccién de dibujos de arquitectura.
Se refieren tanto a los métodos directos o autoégrafos como a los
indirectos o de reproduccion, ya que no se van a hacer discriminacio-
nes con respecto a la autoria de los dibujos reproducidos mediante
planchas grabadas y los realizados directamente sobre su soporte
definitivo. ‘

Naturalmente, estas tres dimensiones tienen relaciones entre si
que nos obligan a volver al dibujo singular como totalidad compleja,
y a no perder de vista que el analisis es siempre un proceso de
reduccidn que trata de estudiar un aspecto prescindiendo temporal-
mente de los demas, pero cuyo objetivo final es siempre la mejor
comprension del objeto analizado, entendido éste como una unidad
indivisible. «El dibujo», dice Vagnetti, «es uno y s6lo uno, y su
subdivisién en muchos aspectos elementales se efectia por comodi-
dad didactica de significado y de valor explicativo, pero no puede ni
debe anular el concepto fundamental del caridcter unitario del
fenomeno del dibujo»’.

El estudio de las relaciones entre las diversas dimensiones puede
hacernos llegar a la conclusiéon de que el dibujo de arquitectura
constituye un auténtico sistema grdfico. Este consistiria en una manera
caracteristica de organizar la totalidad grafica —esto es, el dibujo
concreto—, con lo que podriamos hablar del sistema grafico de un
arquitecto determinado, que estaria formado por el conjunto de
rasgos pragmaticos, 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 podria englobar dentro del término estilo grdfico, lo que nos
permitiria comparar, por ejemplo, estilos graficos de épocas diversas.

Para Norberg-Schulz, una obra de arquitectura «consiste en
llevar a cabo técnicamente un cometido dentro de un estilo»®. En el
caso del dibujo, el cometido no es estrictamente grafico, sino que
suele ser mas bien arquitectinico. Por otro lado, como ya hemos
adelantado, el estilo grafico no sblo responde a aspectos formales,
sino que va intimamente ligado a la ejecucioén técnica, por lo que en
nuestra concepcion ambas nociones deberian quedar englobadas
bajo un unico término. De este modo, el enunciado de nuestra
formulacidn seria: un dibujo de arquitectura consiste en una imagen arquitec-
tonica realizada dentro de un determinado estilo grdfico v con una determinada
Sfinalidad arquitectonica.
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Tal vez la cuestiéon fundamental estribe precisamente en esta
Gltima finalidad arquitecténica. Esta puede ser una primera forma de
diferenciar un auténtico dibujo de arquitectura de un mero dibujo
artistico de tema arquitecténico. La diferencia consistiria en que en
este Gltimo la finalidad es Gnicamente grafica.

Si aplicamos conceptos semioldgicos, podriamos decir que el
referente del dibujo de arquitectura es arquitecténico, y por tanto
extragrdfico, mientras que el del dibujo en general es eminentemente
grafico con independencia del tema que represente. Este esquema es
de aplicacién para todos los tipos de dibujos relacionados con las
diversas ciencias —Medicina, Botanica, Zoologia, etc.— en las que el
dibujo es un instrumento insustituible para la investigacion. Se
podria decir que cada uno de estos tipos de dibujo, aun cuando
puedan usar las mismas técnicas graficas y los mismos modos de
presentacion, se diferencian precisamente en su referente, y su calidad
no depende sblo de su valor estético.

En resumen, una vez establecido su caracter especifico, pretende-
mos estudiar el dibujo de arquitectura como un sistema basado en las
tres categorias o dimensiones mencionadas. Cualquier ejemplo con-
creto deberd poderse describir o analizar posteriormente por medio
de tales dimensiones para llegar a un conocimiento mas profundo de
su organizacién grafica y arquitecténica.



CAPITULO 3

LA IDEA Y LA IMAGEN

Disefio interno y dibujo externo

En términos generales, dibujar consiste en «delinear en una superfi-
cie, y sombrear imitando la figura de un cuerpo». Naturalmente, a
este conceptoeminentemente grafico se le puede anadir otra serie de
acepciones en sentido figurado que no interesan aqui. De este sencilla
definiciéon sacamos ya dos observaciones que van a ser fundamenta-
les: 1, la importancia de la linea; y 2, la transposicion de las tres
dimensiones del espacio a las dos del plano. Se podria decir entonces
que basta con que el cuerpo cuya figura se imita sea arquitecténico
para que nos encontremos ante un dibujo de arquitectura. Como ya
hemos adelantado en el capitulo anterior, tal condicién no es
suficiente, y serd necesario dar un repaso a las diversas acepciones
que dicho concepto ha tenido a lo largo de la historia para llegar a
una auténtica definicion especifica de lo que es el dibujo de arquitec-
tura.

En el siglo XIX se hizo muy famosa la roméntica leyenda relatada
por Plinio en su Historia natural, segtiin la cual el dibujo naci6é cuando
la hija del alfarero Dibutades traz6 sobre una pared el contorno de la
sombra de su amado para no olvidarle cuando se marchara (figura
15)'. En esta leyenda ya se refleja la preeminencia del contorno en la
definicién de la figura, y se establece también —lo cual es mas
importante— que esta practica lineal es anterior a la realizacién
definitiva de cualquier obra artistica, sea ésta de pintura, escultura o
arquitectura?.

Si bien se conservan numerosas representaciones graficas 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 mas adelante describiremos con detalle.

No obstante, para encontrar algin texto en el que se trate desde
una perspectiva tebrica el tema de la representacidon grafica de la
arquitectura hemos de esperar a los inicios del Renacimiento. La
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edicién principe del tratado De re edificatoria, de Leon Battista
Alberti, es de 1485, un afio antes de la primera publicacién 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 critica a
deducir que Alberti consideraba secundaria la ejecucion material de
la obra de arquitectura en relaciéon con la labor de proyectar,
actividad primordial del arquitecto. Sin embargo, esta interpretacién
ha sido contestada posteriormente por autores que consideran que,
restituida tal concepcién al contexto donde aparecid, cualquier
interpretacion idealista de las afirmaciones de Alberti pierde su
sentido. La operacién de Alberti consiste en diferenciar didactica-
mente el disefio y la construccion. En su concepcion de dicho disefio,
Paolo Portoghesi ve «incluso antes que un conjunto de lineas
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 graficamente en
una serie de lineas y angulos.

Asi pues, para Alberti la parte grafica 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
inico signo observable y transmisible de tales ideas y son por tanto
—junto con las maquetas— el medio idéneo para su posterior
realizacion 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,
lineas y angulos desmenuzados; y el arquitecto, menospreciadas las
sombras, pone los resaltos alli por la descripcion y planta del
fundamento, y ensefia los espacios y figuras de cada frente y lados en
otra parte, con lineas constantes y angulos verdaderos, como quien
quiere que sus cosas no sean imaginadas con vistas aparentes, sino
notadas con ciertas y firmes medidas /divisiones [»*.

Alberti apuesta claramente por la utilizacion de la proyeccién
ortogonal horizontal —la planta— en los documentos graficos es-
pecificos de la arquitectura, y deja las representaciones de caracter
visual o ilusorio —las perspectivas— para las producciones artisticas
de naturaleza pictorica.

Lo mas importante con respecto a este concepto de dibujo de
arquitectura no es tanto la preferencia por uno u otro modo de
representacion, sino la confirmacién de que desde siempre se habia
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tenido conciencia de que el medio grafico arquitecténico poseia unas
cualidades diferenciadas que lo hacian distinguible de los demas.
Como en muchas otras de sus concepciones, Alberti no hizo mas que
manifestar unas ideas que ya eran tradicionales en el campo de la
edificacibn. No debe olvidarse que en las logias medievales los
procedimientos graficos formaban parte del conjunto de secretos
profesionales cuya violacion se llegaba a castigar con la muerte.
Poco més de treinta anos después de la aparicion del tratado de
Alberti, Rafael dio un paso mas en la definiciéon de lo que debia ser el
dibujo de arquitectura. En su conocida carta al papa Lebén X, de
1519, y con motivo del comienzo de los trabajos de levantamiento de
planos de algunos edificios antiguos de Roma, Rafael escribia:

«Asi 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»?.

La aportaciéon 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 nucleo
central de toda la produccion grafica de arquitectura. El sistema
planta-seccion-alzado no se codific6 geométricamente hasta la apari-
cién de la Géométrie descriptive de Gaspard Monge en 1798, pero
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siempre se practicé 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 fundé en Roma la
Accademia di San Luca. Bajo la direccién de su presidente, Federico
Zuccari, se llevaron a cabo diversos trabajos teéricos que buscaban la
concrecion de algunos conceptos artisticos. Se dieron definiciones de
Pintura, Escultura y Arquitectura, todas ellas con mas caracter
poético que cientifico. La de Disegno rezaba asi:

«Forma expresa de todas las formas inteligibles y sensibles que da
luz al intelecto y vida a las actividades», o bien «scintilla divinitatis»®.

El propio Zuccari desarrollé en su obra teorica el concepto de
diserio arquitectéonico, profundizando en la doble vertiente ya men-
cionada cuando hablabamos de Alberti. En su libro L’idea de’ scultor:,
pittort ¢ architetti, concebia 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
esterno», el dibujo o representacién grafica, 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, aproximandose asi a su caracter figurativo, concre-
to y real. Este matiz incluye un problema terminolégico y de
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traduccidn, ya que en castellano la palabra disefio tiene precisamente
el contenido de una idea propia del artista manifestada graficamente,
mientras que el dibujo se refiere exclusivamente al procedimiento
utilizado para su materializacion figurativa. De cualquier forma, con
esta definicion Zuccari concede una importancia crucial al dibujo, al
ser el primer signo observable de la efervescencia creativa del artista.
Vagnetti abunda en esta idea apoyandose en otros autores:

«El “disegno esterno, forma de todas las formas, ejemplo de todas
las cosas que se pucdcn imaginar y formar... circunscrito de forma y
sin sustancia de cuerpo”, como habia 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, csta generado por este ultimo y, como tal, posee el
germen de la chispa divina que se fecunda en la idea»’.

Asi pues, desde sus primeras formulaciones tedricas en el Renaci-
miento, el dibujo de arquitectura se ha concebido como algo mucho
mas 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
busqueda e indagacién de ideas artisticas que inmediatamente
después de concebirse se plasman y congelan en un punto determinado
de su proceso de desarrollo. Por tanto, ademéas de ser un instrumento
de produccion, estamos ante un auténtico medio de induccién y
generacion de concepciones arquitecténicas en el sentido méas amplio
del término.

Quizas uno de los aspectos mas positivos de la labor de las
academias en el siglo XVI fuera el de establecer una primera
convencionalizacion del lenguaje grafico de la arquitectura de modo que
se pudieran producir documentos mas precisos y con ciertas reglas
comunes a todos los casos, tanto en la redaccion de proyectos para
construir como en la recopilacién de levantamientos de los edificios
antiguos.

Representacion y expresion

El siguiente impulso en la definicién 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
tenian mas bien un marcado caracter filosofico, como es el caso de la
siguiente enunciacién, debida a Gerardo de Brujas:
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«El arte del dibujo... puede denominarse con razoén la paciente ma-
dre de todas las artes y las ciencias, pues todo lo que se hace a través
del mismo proporciona buen aspecto y bienestar; y ademas de todo
esto, el arte del dibujo es el principio y el fin, o la conclusién de
todas las cosas imaginables, por lo que puede llamarsele sentido de la
poesia, segunda naturaleza, libro viviente de todas las cosas...»®.

Naturalmente, esta definicion se refiere al dibujo en general, pero
los términos en que estd escrita reflejan un caracter superficial que no
nos permite obtener indicios de una posible concepcién diferenciada
del dibujo de arquitectura en el periodo 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 representacién geométrica o perspectiva de
aquello que se ha proyectado»®. »

En esta definicién se refleja ya la superacion del dilema sobre si el
arquitecto deberia utilizar inicamente las proyccciones ortogonales
(el sistema planta-seccidon-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
utiliz6 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 mencion explicita
al disegno interno al hablar de «aquello que se ha proyectado», como
dando a entender que tal actividad es anterior a la representacion
grafica de su soluciéon formal. Como inicio de lo que serd una
costumbre muy extendida, este enunciado genérico va acompafado
de varios tipos de dibujos, con apelativos que se refieren basicamente
a su medio de realizacién, como pueden ser el dibujo a linea (au
trait) o a la aguada (lavé). Esto indica la intima unién que se ha
dado y se da siempre entre la apariencia formal del dibujo y la
técnica con la que esta 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 aiios después (1770) encontramos una generalizacién aun
mayor en la obra de Roland Le Virloys, para quien el dessin —que
traduce al espanol como bosquejo— es «en general la representacion
de un edificio... segin la idea del artista que lo saca a la luz»'°.

Si bien no se puede afirmar con seguridad que Le Virloys
estuviera pensando en algiin otro tipo de representacién 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 axonometria, desde un punto de
vista tedrico, como el tercer sistema de proyeccion propio de la
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arquitectura. De hecho, la obra de Jacques-Androuet du Cerceau
demuestra que tal sistema se habia considerado adecuado para la
documentaciéon de edificios existentes ya desde mediados del siglo
XVItt,

Pero ademas de esta definicion de dibujo, Le Virloys dice que
dibujar es «expresar, representar alguna cosa, con el lapiz o de otro
modo». Creemos que no es casual la introduccién del término
expresar. Por primera vez aparece por escrito que dibujar es, o puede
ser, algo mas que una simple representacion. El paso de la plasma-
cién de la 1idea concebida por el artista a la expresiéon y representa-
cién 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 ¢ impulsor de este ultimo, 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 matematico
francés Gaspard Monge establecio las bases de la geometria descrip-
tiva, y codific6 de un modo estrictamente cientifico todos los sistemas
de representacion utilizados por la arquitectura: proyecciones orto-
gonales, perspectivas y axonometrias (figura 17). Afiadié ademas la
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proyeccién oblicua, imprescindible para el calculo cientifico de las
sombras propias y arrojadas, dando entrada asi a una variable que
siempre se habia utilizado de un modo intuitivo, aproximado o, en
todo caso, pictdrico.

La obra de Monge es un hito en la evolucién de la representacion
grafica de la arquitectura. A partir de este momento se puede hablar
claramente de un sistema grafico que sirve de apoyo a la creacién y
representacion de edificios. Segtn las leyes de Monge, cada objeto se
puede reproducir, dentro de un determinado sistema de representa-
ci6n, de un modo univoco e independiente del ejecutor material del
dibujo. En este aspecto, el método establecido por Monge se puede
considerar como un auténtico sistema de comunicacidn, ya que posee
ciertos elementos bien definidos y se aprecian ciertas relaciones entre
ellos. Posee ademas un caracter monosémico, ya que es facil com-
prender que se establece una proyeccion 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,
ademas de una forma de comunicacién, tiene también multiples
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 simultineamente», segin el autor,
«técnica de la representacién y arte auténomo». Por su parte, la
vertiente cientifica del dibujo «comprende el gran capitulo de los
métodos graficos convencionales y objetivamente demostrables para
la representacion de cualquier objeto» '2.

El dibujo de los arquitectos tenia, a partir de entonces, todo un
entramado cientifico en el que apoyarse y, por tanto, no podia
definirse ya en funcién de los sistemas de representacién ni de las
técnicas graficas. En el siglo XIX, el concepto de dibujo de arquitec-
tura comenzé a buscar su auténtica esencia y un lugar propio dentro
del esquema estructural de la arquitectura.

Tanto en su aportacion 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 lineas o de los trazos que forman el contorno de los
objetos que imita» '3,

Esta definicion —idéntica en su primera parte a la de Le
Virloys— especifica sin embargo que se ha de utilizar un método de
«lineas o trazos» para reproducir el perfil de un objeto que trata de
imitar. Quatremeére era un firme partidario de la sencillez en los
dibujos de arquitectura y, en esta linea, concedia a este tipo de
expresion o representacion el caracter abstracto necesario para
diferenciarlo de otros dibujos més figurativos. Tampoco se menciona
explicitamente la idea o el proyecto del arquitecto, sino sblo «los
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objetos que imita», con lo cual el concepto se hace extensivo a
dibujos que reproduzcan edificios existentes. Se admite implicita-
mente que el proyectar no es la Gnica actividad del arquitecto, con lo
que se sientan las bases teéricas del movimiento de recuperacion
arqueolbgica de la arquitectura que tiene su nacimiento en la labor
de Winckelmann.

De la primera acepcién del dibujo como medio de imitacién,
pasamos a la primera mencién de su cualidad comunicativa. Para
Durand, el dibujo es «el lenguaje natural de la arquitectura» '*. Por
supuesto, el término lenguaje no hay que entenderlo en el sentido
estructuralista moderno. Mas 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 mas idéneo no es el oral o el
escrito, sino el grafico. En cualquier caso, el concepto de dibujo ha
~dejado de estar vinculado Unicamente a los conceptos de representa-
ciébn o de expresiéon para pasar claramente al campo mas extenso de
la comunicacién de las ideas arquitecténicas. 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.). Leido en términos lingiiisticos, Durand
esta abogando por un sistema de signos que no plantee ninguna
ambigiiedad de lectura. Esta a favor del lenguaje grafico, pero sélo en
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su funcidén estrictamente comunicativa e instrumental. De hecho,
critica la practica 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 grdfica y desecha el dibujo como actividad que pueda llegar a
tener autonomia formal.

Entre 1854 y 1868 vio la luz la primera edicion del Dictionnaire
raisonné... de Eugéne Viollet-le-Duc. A pesar de que se refiere
explicitamente a la arquitectura francesa de los siglos X1 al XV1, en
algunos articulos el autor se explaya en sus reflexiones sobre la
situaciéon de la actividad arquitecténica de su época. No ocurre asi
con respecto al tema que nos ocupa. No aparece el término dessin ni
ninguno de los tradicionalmente relacionados con él. Hace mencion,
en cambio, a lo que se podria traducir como arte del trazado (art du
trait), que define como sigue:

«Es asi como se designa la operacién que consiste en dibujar a ta-
mano natural, sobre una superficie, las proyecciones horizontales y
verticales, las secciones y los abatimientos de las diversas partes de
una construccion... El trazado es una operacién de geometria descrip-
tiva, una descomposicién de los multiples planos que componen los
solidos que se emplean en la construccién» '°.

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
versién mas estricta: a tamafio natural. Refleja la practica medieval
de las plantillas para trazar molduras y pilares complicados. Es el
dibujo del constructor que actiia 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 aqui la relacion de
tamaios entre el dibujo y el objeto arquitecténico se ha dejado a un
lado o se ha confiado a unidades repetitivas. A partir de la instaura-
cién del sistema métrico decimal, la proporcion representante/repre-
sentado va a ser un dato mas del dibujo de arquitectura.

De hecho, de ahora en adelante sera habitual encontrar dicho
dato en las definiciones del instrumento grafico de la arquitectura.
Asi, en 1867, Joseph Gwilt seguia definiendo el dibujo (drawing) en
términos tradicionales (es casi una traduccion literal de la definicién
de Quatremeére, excluyendo el término «expresion»), 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 representar» 6.

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 mas de una
década, y los Estados Unidos atn lo utilizan. Asi pues, la introduc-
ciéon de la escala no fue una consecuencia de la implantacién del
sistema métrico decimal, sino un paso mas en la consolidaciéon de un
instrumento absolutamente preciso de produccién grafica.

A partir de aqui las aportaciones novedosas son cada vez menos
frecuentes y hacen mencién solo a leves matices. Este es el caso de
Bosc, quien habla ya de los «medios graficos» como el soporte basico
del arte de representar los objetos'’.

Disefio y pensamiento

Estas ultimas concepciones del dibujo de arquitectura se aproxima-
ban mas a su versiéon instrumental que a su cualidad creativa o
artistica. Sin embargo, la idea de que el dibujo participa intimamen-
te en el disegno interno se ve afianzada paralelamente a la elaboraciéon
de la ciencia del dibujo.

Asi, en los circulos profesionales ingleses se seguia considerando el
dibujo en singular como «la idea madura del discfiador expresada en
lineas». Y precisamente por este caracter creativo, se defendia la
propiedad de los documentos graficos por parte de los arquitectos:

«...en condiciones normales, los dibujos pertenecen al arquitecto;
se le contrata para disefiar y para erigir la construccion, sea cual sea,
con la debida atencion a los gastos, y por ello se le paga; los dibujos
son simplemente sus medios de actuacion» '8



56 EL DIBUYO DE ARQUITECTURA

Ademas de esto, la palabra inglesa design ha tenido desde siempre
un significado multiple, en muchos casos paralelo al del término
castellano disefio. El mismo diccionario cita tres posibles acepciones:
la primera corresponde exactamente a dibyjo en el sentido de una
actividad grafica; 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 creacidn'®. Asi pues, el término
design abarca, de un modo extensivo, desde la actividad intelectual
del arquitecto hasta la propia ejecucion grafica de la delineacién;
incluye todo el proceso, desde la primera chispa del disegno interno
hasta el resultado final del disegro esterno.

Para acabar con este repaso histérico citaremos la definicién de
dibujo de arquitectura dada por Guédy en 1902. En ella se resume el
proceso sufrido por este concepto desde la simple representacion
hasta la auténtica creaciéon arquitectonica:

«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 eopia de este modelo meditado, ideal, y su copia se
convierte a su vez en el modelo que habran de repetir la piedra, el
marmol o el granito. El dibujo es, pues, el principio generador de la
arquitectura; es su propia esencia»?°.

En el lapso de un siglo se ha pasado del dibujo como /lenguaje al
dibujo como pensamiento; de la representacion y la expresion, a la
imagen presente de la realidad futura. El dibujo de arquitectura no
es un simple instrumento o una forma de expresion; 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 artistica e instrumento técnico

Actualmente existe la tendencia a separar claramente el instrumento
grafico de produccién de arquitectura del auténtico dibujo arquitec-
tonico, 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 comunicacién y significa-
cion dentro de la actividad del arquitecto. Este tipo de dibujos no
suelen mostrarse en exposiciones como obras artisticas que hayan de
ser admiradas colgadas de la pared. Pero tampoco se limitan a la
ejecucion de graficos inequivocos que el constructor haya de inter-
pretar sin vacilaciéon. Si a lo primero se le suele denominar dibujo
artistico 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 caracter
distintivo viene precisamente de su objeto —la arquitectura— y de la
intima relaciéon que mantiene con ella.

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

«En cuanto que procedimiento de ideacion formal, el dibujo ar-
quitecténico, incluso en planta, tiene el mismo valor artistico que
el dibujo figurativo. El hecho de que los dibujos arquitecténicos
originales se realicen a menudo mediante el empleo de sistemas
convencionales de transcripcibén, proyectivos o perspectivos, no inci-
de, en teoria, sobre la calidad artistica, ya que todos y cada uno de
los dibujos, como se ha dicho, se valen de sistemas convencionales
mas o menos complicados» !,

El simple hecho de utilizar sistemas de un grado mayor de
convencionalidad no hace perder su poder de atraccién visual y
estética a ninguna representacién grafica, pero tampoco la naturale-
za artistica 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 tradicion
francesa del rendu, practica obligada en la Ecole des Beaux-Arts de
Paris, y que alcanz6 un notable nivel de exquisitez grafica tanto en
los levantamientos como en las restituciones. El concepto actual del
rendu —problematico en su traduccién 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.)»*?,

Esta manera de realzar el objeto arquitecténico representado
trasciende el concepto de proyecto. El arquitecto quiere afiadir
«efectos particulares» que no pueden aparecer en los planos descrip-
tivos. No hay que confundirlo tampoco con el dibujo de presenta-
cién, generalmente realizado en perspectiva para facilitar su legibili-
dad a personas no habituadas a ¢ddigos graficos arquitecténicos. La
produccién mas extensa de dibujos de presentacién tuvo lugar en
Inglaterra con la aparicion de los perspectivistas, verdaderos artistas de
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la perspectiva arquitecténica que eran contratados expresamente
para los concursos y que generalmente no participaban en la
concepcion del proyecto, sino s6lo en su presentacion.

Abundando en el caracter artistico del dibujo de arquitectura,
Heribert R. Hutter expone asi su idea de las representaciones
graficas que van mas alla de la simple descripcion:

«..los dibujos artisticos de arquitectura son un producto acabado
en su forma y en su calidad de dibujos, y difieren de los planos y
disefios impersonales y exactos precisamente en el mismo caracter de
escritura que distingue a los dibujos artisticos. (...) Pese a la considera-
ble exactitud con la que a menudo estan dibujados los planos, la
manifestacién personal predomina en el fluir de la linea. (...)
Distintos también del tipo de dibujo arquitecténico en planta son los
dibujos artisticos de caracter autébnomo creados por arquitectos del
siglo XX...» %3,

Nuevamente constatamos la existencia de un dibujo especifica-
mente arquitecténico que se encuentra en un punto intermedio entre
los planos exactos de proyecto y las obras graficas de caracter
auténomo.

Hutter afirma también que estos dibujos suelen tener «un conte-
nido abstracto», y es importante recalcar que tal abstracciéon es
muchas veces la expresion de unas ideas arquitecténicas nuevas
destinadas a impulsar el desarrollo de la disciplina, no limitandose a
representar simplemente un proyecto a construir. Es asi como el
dibujo alcanza también el nivel de un medio de exposicién de
concepciones tedricas que trascienden la obra singular. No sélo las
ideas concretas se transmiten graficamente; también conceptos como
espacio, masa o superficie pueden quedar determinados de un modo
general a través del dibujo de arquitectura. Asimismo, los libros de
teoria han de expresar sus planteamientos y conclusiones en esque-
mas graficos de caracter 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 analitico, que permite al investigador estudiar la
arquitectura gracias a uno de sus procedimientos especificos: la
representacion grafica.

La mentalidad arquitecténica

Hasta aqui hemos dado un repaso a la evolucién del concepto de
dibujo arquitectonico desde el Renacimiento a nuestros dias. 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 especificamente como dibujo de arquitec-
tura y a lo que simplemente constituye una imagen grafica de tema
arquitectéonico. 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 representacion de un objeto arquitecténico; en
algunos casos, monedas de esta clase han sido fundamentales para el
estudio histérico y formal de la arquitectura. Pero, ses realmente un
dibujo de arquitectura? No, sin duda. Se trata de una moneda; nadie
lo llamaria dibujo. Entonces, ;qué es un dibujo de arquitectura? En
sus aspectos materiales, se trata de una produccioén realizada en el
marco del medio grdfico y, por tanto, hemos de repetir aqui las
condiciones ya establecidas al respecto en el capitulo 1.

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

No obstante, existe también un rasgo de caracter mas abstracto,
mas intelectual, que distingue al dibujo de arquitectura. Consiste en
una disposiciéon mental, una intencién espiritual que hace que el
dibujo trascienda los aspectos meramente reales:

«No basta el tema arquitecténico para que el mismo adjetivo defina
cualquier representacién grafica de aquél: es necesaria también una
forma mentis arquitecténica, manifestada primero por la eleccidén de lo
que del tema se ha querido representar o poner en evidencia, después
por ¢l método de representacién, vy finalmente por la técnica de
ejecucidon —e incluso a veces por ciertas convenciones— para confe-
rir al dibujo ese caracter arquitecténico» 2*.

Es esa forma mentis lo que falta en la moneda romana, y también
en un cuadro de Canaletto. Es ese caracter intermedio, que hace
participar a la arquitectura tanto en el mundo de los valores
artisticos como en el de los cientificos, lo que lleva a que el dibujo
arquitectonico constituya un campo diferenciado dentro del medio
grafico. Como muy bien dice la cita anterior, la mentalidad arquitec-
ténica contamina tanto la elecciéon del tema como los sistemas de
representacion y las técnicas graficas.
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Si retomamos la formulacién enunciada al final del capitulo
anterior, podremos establecer que el caracter especifico del dibujo de
arquitectura lo constituye esa forma mentis o intencionalidad arquitec-
tonica que se concreta en la basqueda de un proposito extragrdfico
que ya hemos aceptado como referente. Asi pues, lo que distingue al
dibujo de arquitectura dentro del medio grafico es, precisamente, el
hecho de tener un referente arquitectdnico.



CAPITULO 4

LOS ATRIBUTOS GRAFICOS

Utilidad, belleza y durabilidad

El dibujo de arquitectura, como parte de la naturaleza misma de la
propia arquitectura, debe compartir algunas caracteristicas generales
de los objetos arquitectonicos. Podria decirse incluso que son carac-
teristicas comunes a la mayoria de los objetos culturales. Un buen
dibujo de arquitectura ha de ser a la vez itil, bello y duradero.

La utilidad es inherente a toda obra arquitectonica. Los edificios
se construyen para satisfacer una determinada necesidad social.
Cumplen, por tanto, un cometido, y es precisamente en virtud de esa
apropiacion social como adquieren su caracter especificamente ar-
quitecténico. Para Adolf Loos era la utilidad la que rebajaba la
arquitectura al rango de simple construcciéon. La arquitectura debia
ser bella; era la construccién la que debia ser util. Esta es una
concepcion parcial, ya que sin duda la arquitectura puede tener una
dimensién utilitaria sin perder su condicién artistica.

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 ##/ ha de
entenderse en un sentido amplio. No nos referimos aqui Unicamente
a los planos de proyecto que sirven para materializar fisicamente
unas ideas arquitecténicas. La utilidad de los dibujos de arquitectura
es multiple y variada, y practicamente cualquier objetivo dentro del
campo arquitectonico se puede alcanzar recurriendo a la representa-
cion grafica.

La busqueda 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 camulo 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 satisfaccioén de sus
necesidades, en el tamafio, la masa o el espacio de sus construcciones,
en la decoracion 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 busqueda explicita de la belleza, y, por otro,
de actitudes proclives a la exclusién de todo lo que no se refiera
unicamente a ella, las formas bellas siempre ocupan un lugar destaca-
do en la disciplina arquitecténica.

La calidad estética ha sido un tema conflictivo en la esfera del
dibujo de arquitectura. En realidad, la primera demostracion feha-
ciente de que las realizaciones graficas de los arquitectos tenian un
interés que trascendia su mero caracter instrumental o documental se
produjo a mediados del siglo XVI, cuando Giorgio Vasari comenzé a
coleccionar dibujos de los maestros cuyas vidas estaba escribiendo.
Desde entonces hasta hoy los dibujos arquitecténicos se han converti-
do en tesoros artisticos que se conservan cuidadosamente en coleccio-
nes de mayor o menor importancia en todo el mundo.

La solidez es otra categoria propia de la arquitectura. La
busqueda 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 piramides de Gizeh hasta el World 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 mas alla de la propia vida es una
condicién inherente al alma humana.

Mientras s6lo eran considerados como herramientas, los dibujos
de arquitectura desaparecian inmediatamente después de haber
cumplido su misiéon. Los pergaminos eran verdaderas pizarras en las
que se trazaba y se borraba a medida que se iba avanzando en la
construccion del edificio gético. Ante un palimpsesto, el investigador
se halla como ante un enfermo de amnesia: nunca podra saber todo
lo que ese pedazo de piel tuvo dibujado encima. Cuando, ademas de
utiles, 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
solo obras reales, sino también ideas no llevadas a cabo— fue un
fenomeno de la Ilustraciéon. Los dibujos debian durar para que los
hombres aprendieran y recordaran. Cuando se institucionaliz6 esta
actitud, las escuelas de Bellas Artes y las academias comenzaron a
formar archivos més organizados y a conservar unos dibujos que,
probablemente, se cuentan entre los mas preciosistas de la historia
grafica de la arquitectura.
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De la verdad al mensaje

Para Alberti la caracteristica més importante del dibujo del arquitec-
to era su veracidad. En su distincién entre los dibujos de pintores y
arquitectos, Alberti abogaba por un sistema de representacién —la
planta— y una variable grafica —la linea— que fueran capaces de
reflejar la forma del edificio tal como es, y no tal como se ve. El
dibujo de arquitectura se debia juzgar por las verdaderas medidas o
divisiones basadas en la razon.

El concepto de perspectiva que tenia Alberti consistia en observar
los objetos reales a través de un marco, de modo que la piramide
visual quedara cortada por una especie de cristal transparente.
Afiadiendo las sombras, el pintor conseguia representar la apariencia
de las cosas, pero no sus formas auténticas. El arquitecto, en cambio,
debia 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 representacién que propor-
cionaba graficamente la verdad de las formas arquitecténicas, mien-
tras que la perspectiva, al distorsionar los valores puramente arqui-
tecténicos, debia considerarse necesariamente falsa y, por ello, no
habia de utilizarse mas que como un recurso ocasional .

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 retras6 la evolucion de las proyecciones ortogonales. Antonio da
Sangallo el Joven, sucesor de Rafael en las obras de San Pedro, fue el
primer arquitecto italiano que desplegé su actividad arquitecténica
por medio de dibujos verdaderos en el sentido de Alberti. Antes de él,
todo el trabajo de produccién grafica de arquitectos como Bramante
y todo su circulo de colaboradores parecia impregnado por la
influencia de su labor como pintores.

Al igual que hizo con el concepto de dibujo de arquitectura,
Rafael anadi6é al pensamiento de Alberti una profundizacién siste-
matica. Completd la planta con la secciéon y el alzado, y agreg6 a la
veracidad del dibujo la exactitud en la reproducciéon de los elementos.
En su famosa carta de 1519 el sistema ortogonal de planta-seccion-
alzado era el «conveniente para entender todas las medidas y saber
encontrar todos los miembros de los edificios sin error» 2. Ademas de
reflejar la verdad, los dibujos habian de tener la suficiente precision
como para poder deducir a partir de ellos las medidas y los elementos
con sus caracteristicas exactas. Este sutil afiadido confirma en el
plano tedrico lo que la propia obra del artista ya habia puesto de
manifiesto: que se trataba de uno de los mejores dibujantes de la
historia. No es de extrafiar, pues, que los dibujos realizados en San
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Pedro durante los seis afios de direccion de Rafael constituyan un
conjunto de auténticas obras maestras del arte grafico.

Vasari fue el primer coleccionista de dibujos de arquitectura.
Como promotor de la Accademia delle Arti del Disegno de Floren-
cia, concebia el dibujo como el substrato expresivo comun a las tres
artes figurativas mayores: pintura, escultura y arquitectura. Sobre la
manera que tiene el dibujo de reflejar las ideas del artista, decia
Vasari: «se puede deducir que ese dibujo no es otra cosa que una
expresion aparente de la manifestacion del concepto que se tiene en
el alma y de la idea que otro se ha imaginado y fabricado en la
mente»*, Conforme a su idea de que el dibujo refleja la naturaleza
del alma y la mente de su autor, Vasari comienza a redactar
biografias (Le vite) y a recopilar dibujos (Libro dei disegni). De sus
diez colecciones, una esta dedicada enteramente a los dibujos de
arquitectura. Las biografias debian ir acompafiadas del retrato del
artista y de sus dibujos, que servirian para fundamentar los comenta-
rios. La formidable unidad quedé rota en el momento de la edicion:
aun no existian medios de reproduccion grifica que permitieran
publicar dibujos autégrafos con cierta calidad. Tras la muerte de
Vasari éstos se dispersaron y se convirtieron en codiciadas obras de
arte*. Podriamos decir que a partir de este momento se reconoce otra
de las caracteristicas del dibujo de arquitectura: su personalidad, la
capacidad de plasmar la forma de ser —irrepetible— de su autor v,
por tanto, la posibilidad de profundizar en el conocimiento de un
artista a través de sus dibujos. Sélo los planos convencionales hechos
por profesionales especializados —y tUnicamente 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 busqueda grafica de
soluciones para la complejidad de los objetos arquitectoénicos.

Esta orientacion del dibujo como producto personal e individua-
lizado, unido a la alta estima que se sentia en Italia por los artistas de
los siglos XV y XVI, hizo que en las academias se tendiera a una
sobrevaloracion del dibujo en general. Dentro de los conceptos ya
mencionados de disegno interno y disegno esterno, Zuccari —presidente
de la Accademia di San Luca en Roma— practicamente consideraba
el dibujo como algo dotado de atributos divinos y todopoderosos?.

Sin caer en semejantes calificativos, pero también con una
completa indefiniciéon en los términos, Le Virloys (1770) consideraba
que el dibujo habia de poseer ciertas cualidades para ser perfecto. Sin
definir ninguna de ellas, citaba las siguientes: «la correcién, el buen
gusto, la elegancia, el caracter, la diversidad, la expresion y la
perspectiva» ¢, Salvo la perspectiva, que dudosamente puede ser
considerada una caracteristica del dibujo de arquitectura, todos los
demas términos son ambigues y subjetivos.
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Una idea del dibujo como medio de imitacién de la forma de los
objetos en funcién de sus contornos —como la enunciada por
Quatremeére de Quincy— no podia por menos que exigir ciertas
cualidades de fidelidad. Como ya se ha dicho, Quatremére no
atacaba violentamente los lavados (lavis), pero si propugnaba el uso
de graficos mas sencillos con fines instrumentales. «Por lo demads»,
dice en su Dictionnaire, «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 precisién de las proporciones»’.

Si bien el objetivo es imitar un objeto, no se debe olvidar la
abstracciéon que supone el uso de la linea como unica variable
grafica. Estas tres cualidades propuestas por Quatremeére se resumen,
pues, en una mayor fidelidad de la representacion dentro de un
determinado estilo. Sin embargo, cuando se trata de un proyecto y
no de una reproduccidn, el concepto de fidelidad se hace mas ambiguo.
Es dificil saber si un dibujo determinado es fiel a una idea arquitecto-
nica. Podriamos hablar entonces de precisién, de modo que para que
el edificio construido sea fiel a las ideas del arquitecto éste debera
representar con la mayor precisiéon posible la imagen de su concep-
ci6on. 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 esterno) estan sometidos a la
especulacion del autor, Gnico que tiene pleno conocimiento de sus
pensamientos. El concepto de fidelidad seria aplicable entonces a los
dibujos que reproducen objetos existentes, como es el caso de los
levantamientos y, en general, de todas las representaciones graficas
de caracter documental.

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

«Todo lenguaje, para cumplir su cometido, debe estar perfectamente
en armonia con las ideas de las que cs expresion; ahora bien, siendo
la arquitectura esencialmente sencilla, enemiga de toda inutilidad,
de toda afectacion, el tipo de dibujo que usa debe estar libe-
rado de cualquier clase de dificultad, de lujo; contribuira enton-
ces singularmente a la celeridad, a la facilidad de estudio, y al
desarrollo de las ideas; en caso contrario, no hara méas que volver la
mano torpe, la imaginacién perezosa, e incluso a menudo el juicio
falso» 8.

Durand no dice qué caracteristicas ha de tener el dibujo de
arquitectura. Habla de lo que habria que eliminar para que el
lenguaje grafico pudiera cumplir perfectamente su misién de trans-
mision de ideas arquitectonicas. Su formulacién, como toda su obra,
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tiene un gran contenido didactico. En realidad, propone el uso de un
lenguaje llano que sea facilmente comprensible en su forma y en su
contenido (basta repasar sus modelos de edificios para comprobar
que una arquitectura prosaica como la suya dificilmente podia
merecer un lenguaje grafico poético).

Podriamos convertir estas cualidades negativas en otras positivas,
a saber: facilidad de comprension, contencion de recursos graficos y
sencillez formal. Sin embargo, sus augurios sobre el mal uso del dibujo
no se cumplieron, y pocos afios mas tarde la Ecole des Beaux-Arts
estaba produciendo bellisimos dibujos que no produjeron el efecto de
«volver la mano torpe, la imaginacioén perezosa» ni «el juicio falso».

Un oficio artesanal

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

Hay, sin embargo, una caracteristica que si bien en el pasado sélo
se ha puesto en duda en determinadas ocasiones, es en el presente
donde plantea los problemas mas acuciantes. Se trata del caracter
manufacturado o artesanal de la representacién grafica de la arquitec-
tura.

Conviene diferenciar el tema de la artesania del de la autorfa de
los dibujos de arquitectura. La practica totalidad de estos dibujos se
han realizado originalmente de un modo manual. Sin embargo, no
son tantos los que se pueden considerar autografos. Los casos pueden
ser multiples. Los grabadores en madera o cobre se limitaban a
trasladar a la plancha el dibujo del autor y, por tanto, no se pueden
considerar mas que como {raductores de una a otra técnica grafica.
Algo parecido ocurre con los delineantes, que son orientados y
dirigidos en su trabajo por el arquitecto, autor de las ideas y de su
representacion. En otros casos, como el de algunos perspectivistas
ingleses, la idea era del arquitecto, pero el dibujante le anadia toda
su capacidad para realzar la calidad visual del proyecto.

Asi 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 ademas de arquitecto, defiende este punto
de vista:

«Planificar y proyectar es una artesania que se practica en el tablero
de dibujo. (...) Yo no conozco a ningun arquitecto que no sepa’
dibujar o que no haya practicado apasionadamente esta tarea. La
perfecciéon del concepto espacial esta relacionada directamente con
la perfeccién del dibujo»®.
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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 dibujo de arquitectura se distingue también
por su caracter selectivo. Cuando reproduce las concepciones arquitec-
tonicas originadas en la mente del artista, el dibujo permite elegir y
poner de relieve los aspectos mas determinantes, dejando otros mas
convencionales en segundo plano. Cuando representa un objeto
existente, no solamente puede efectuar esta misma seleccion de
caracteristicas principales y secundarias, sino que puede afiadir o
eliminar elementos reales y sustituirlos por otros inventados.

Experiencia y reproduccion grafica

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 representacién
grafica para reflejar con fidelidad la experiencia real del espacio ya
hemos hablado en el capitulo 1. Debemos hacer hincapié, sin em-
bargo, en que no es misién 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
arquitecténico en particular, se caracteriza por ser dindmica, conti-
nua y variable. Cuando recorremos un edificio o una ciudad, lo
hacemos de un modo dinamico, moviéndonos a lo largo de calles y
plazas o en el interior de los inmuebles. Ademas de esto, la experien-
cia real es continua, o sea, sin un principio ni un fin determinados y
sin solucion de continuidad. Cuando caminamos, experimentamos la
realidad sin interrupcion, sin saltos subitos de una situacién a otra.
I.a tercera cualidad de la experiencia real es su caracter variable, es
decir, la falta de constancia de algunos factores, en especial los
luminosos. La experiencia de un mismo objeto arquitectonico es
diferente en distintas épocas del afio, a diversas horas del dia y bajo
variadas condiciones atmosféricas.

Por su parte, los dibujos de arquitectura tienen rasgos contrarios
a estas caracteristicas de la experiencia arquitecténica. Un dibujo es
algo esencialmente estdtico. Su disposicién y su organizacién secuen-
cial pueden sugerir cierto movimiento, pero nunca lo reflejan direc-
tamente; esta condicién s6lo se cumpliria en el caso de una represen-
tacion cinematografica. Por otro lado, se trata de algo discontinuo y
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Jfragmentario. 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 graficas. Por lo demas, mientras la experiencia tiene una
serie de visiones limitadas por la naturaleza humana del observador,
el dibujo puede —y suele— seleccionar imagenes 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 angulos soli-
dos reales —vividos— de la vision de un espectador libre que se
desplazara por los volimenes del edificio levantado o proyectado» '°.

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.

Transmitir y sugerir

El dibujo de arquitectura se mueve tanto dentro del campo de la
estricta comunicacién como en el de la significaciéon. En el primer
caso, nos encontrariamos ante el tema del dibujo como medio de
representacion, y, en el segundo, ante el del dibujo como medio de
expresion.

Sin embargo, esta doble naturaleza del dibujo arquitecténico no
suele ser reconocida desde fuera de la propia disciplina arquitecténi-
ca, y en especial desde la critica estética, que tiende a verlo como un
simple instrumento de proyecto:

«El dibujo de arquitectura presenta habitualmente una estructu-
ra tridimensional. Su ejecucién ofrece generalmente rendus perfectos
con los aplats de lavados o acuarelas con sus tintas degradadas;
adolecen de una precisién un poco fria que los diferencia de la
factura mas impulsiva de los realizados por pintores. El dibujo de
arquitectura es un dibujo de presentacion en el que el elemento
primordial cs la referencia a la obra final y no el toque personal del
artista» 7,

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

Como medio de comunicacion, el dibujo de arquitectura deberia
poseer unos procedimientos con los que influir en los demas, y que
sean reconocidos como tales por aquellos en quienes se quiere influir.
Esto implica la necesidad de utilizar un cédigo que permita al cmisor
traducir los pensamientos a signos graficos, y al receptor descodificar
este mensaje para volver a convertirlo en ideas.

También la existencia de dicho cédigo ha sido considerada por
los estudiosos del dibujo artistico como un rasgo caracteristico del
dibujo especificamente arquitecténico:

«En relacién con las demdas expresiones graficas, el dibujo de ar-
quitectura necesita la intervencion de un cédigo de lectura suple-
mentario. El cspectador debe descifrar la planta, el alzado o el perfil
de un edificio; a continuacion, debe recomponer mentalmente estos
elementos en relacién con el conjunto de la construccion» 2.

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

La representacion

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

La propiedad reflexiva consiste en que una imagen —en nuestro
caso, arquitecténica— es siempre la mejor representacion de si
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
referentes 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 ultima 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
arquitectonicos reales. En términos generales, Guillerme lo formula
de la siguiente manera:
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«Este caracter transitivo estd en la base de cualquier cultura ico-
nografica; pero, sobre todo, justifica el desarrollo indefinido de va-
riaciones que llamaremos, metaféricamente, automdrficas: el mismo
“tema’ iconografico puede ser continuamente alterado en una serie
de rcalizaciones iconicas donde la disposicién de las trazas graficas
mantiene unos niveles de redundancia muy eficaces para el reconoci-
miento de las formas. Finalmente, esta tendencia de la figuracién a
re-figurar lo ya figurado, alterandolo dentro de ciertos limites,
constituye la condicién misma de las virtudes heuristicas de la
figuracion grafica»'2.

Buena parte de los procesos basicos de la educacién arquitect6ni-
ca consisten precisamente en practicar esta propiedad transitiva de la
representacion grafica. Estudiar un objeto arquitecténico a través de
sus dibujos y comenzar por hacer variaciones sobre esos mismos
dibujos es el fundamento de modelos didacticos basados simultanea o
alternativamente en la dialéctica analisis-sintesis-analisis. En niveles
mas elevados podriamos hablar de la depuracion tipologica que se va
produciendo en el curso de la historia al ir modificando ligeramente
el modelo primitivo. El caso de la cipula podria ser muy significati-
vo: desde el Panteén de Roma a San Gaudenzio de Novara se puede
identificar una destilacion casi alquimica de las posibilidades forma-
les del eje vertical sobre un espacio central ',

El campo sobre el que se aplica con mas frecuencia el dibujo
como representaciéon es, sin duda alguna, el del proyecto. No
obstante, hemos de entender ¢l término proyecto como algo general y
no solamente como el documento final para la ejecucién fisica de un
edificio. Al proyecto habria que afiadir también el levantamiento de
planos, es decir, el apartado especifico de la representacion documen-
tal de la arquitectura.

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

«Toda claboracion grafica, perteneciente a cualquicr fase del pro-
ceso del proyecto arquitectonico, refleja las dotes de claridad, de
exactitud, de geometrizaciéon y de construibilidad implicitas en toda
concepcién arquitecténica, pero en medida variable y siempre
mayor cuanto mas se aproxima a la fase ejecutiva de la obra»!°.

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

«Es necesario llegar a una amplia conviccion sobre la funcién exac-
ta del dibujo de arquitectura, de modo que estimule la bisque-
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da del dibujo bueno en vez del dibujo bello, entendiendo por bueno un
plano arquitecténico 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» '°.

Ambas posturas convergen en la consideraciéon del dibujo como
un verdadero sistema de comunicacién, 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 arquitecténico en general. Podria-
mos, pues, resumir las condiciones anteriores en dos: la precisidn o
exactitud, y la claridad o legibilidad.

La escala

Hasta ahora no hemos mencionado una caracteristica fundamental
del dibujo entendido como representaciéon de la arquitectura: la
escala. Esta cualidad se mencionaba ya en 1867 en relacion con los
planos de proyecto. Sin embargo, hemos de entender el término
escala en un sentido mas amplio. En general, no se trata sélo de una
relacion matematica entre las medidas de un dibujo y las de un
objeto arquitecténico, sino de una propiedad que nos permite
identificar lo que una imagen representa y deducir aproximadamen-
te su tamano real!’.

No cabe duda de que las proyecciones ortogonales tienen unas
dimensiones que son cocientes exactos de las medidas reales o
proyectadas. No obstante, histéricamente el proceso no siempre ha
sido asi. La introduccion de las cotas es anterior al concepto de escala
grafica explicita.

Las unidades de comparacién que se han utilizado para relacio-
nar la representacion grafica y la realidad se pueden clasificar en tres
tipos: las antropométricas, las modulares y las propiamente métricas.
En el antiguo Egipto los bloques prismaticos de piedra se marcaban
con una cuadricula sobre la que se trazaba la figura a esculpir. La
unidad que formaba la cuadricula era el pufo cerrado, y con ella se
establecian las proporciones absolutas a partir de un canon que fue
evolucionando progresivamente. Esta cuadricula se aplicaba tam-
bién al trazado de representaciones arquitectoénicas, haciéndola
coincidir a veces con las uniones de los diferentes trozos de papiro
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que componian el soporte del dibujo. En este caso la unidad ya no
era el pufo, sino el codo, de modo que el paso de objetos escultéricos
a objetos arquitecténicos implicaba un cambio en la unidad de
medida'8.

El verdadero-impulsor del uso de unidades modulares en los
dibujos de arquitectura fue Vignola, quien en su tratado utilizo
exhaustivamente el principio modular tomando como referencia el
semididmetro de la columna medido en la parte baja del fuste. Gon
este sistema cualquier constructor local podia servirse de la unidad
de medida habitual en la regiéon y proporcionar los edificios de
acuerdo con las reglas clasicas establecidas por el tratado. A su vez,
permitia a las personas no demasiado versadas en arquitectura
disponer de un procedimiento de juicio sobre el valor compositivo de
los edificios. Este principio convirtié de hecho el libro de Vignola en
un auténtico manual de arquitectura, pero también provocé una
avalancha de obras te6éricamente correctas pero insulsas, que lleva-
ron a algunos criticos a emitir juicios muy duros sobre este tratado'?.

Las unidades métricas se comenzaron a utilizar a raiz de la
implantacion del sistema decimal. Una de las primeras aplicaciones
exhaustivas de este método se produjo en la obra grifica de Paul
Letarouilly. Su formidable labor de levantamiento de planos de los
edificios de Roma es hoy uno de los conjuntos monumentales mas
importantes de la historia grafica de la arquitectura. Ante las criticas
que se le hacian cn cuanto a la escasez e imprecision de las cotas de
sus planos, Letarouilly respondia que todos los dibujos tenian la
indicaci6n explicita de la escala grafica segin el nuevo sistema métrico
decimal, y que la parquedad de las notaciones numéricas de las
medidas evitaba que la elegancia figurativa de las imagenes quedase
comprometida por la presencia de muchas cotas?®.

Todas estas escalas se pueden denominar absolutas cn el sentido de
que se mantienen constantes en toda la imagen representada. Si bien
las proyecciones ortogonales conservan la. posibilidad de medir en
cualquier direcciéon del plano, las axonometrias so6lo lo permiten
sobre los ejes principales, y las perspectivas en los elementos situados
sobre el plano del cuadro. En estas ultimas habria que hablar de una
posible escala relativa consistente en la proporcion que mantiene la
imagen del objeto arquitecténico con respecto a otras figuras de
tamaiio conocido (personas, arboles, etc.). En este sentido, Alberti ya
hablaba de poner el punto de fuga y la linea de horizonte convenien-
temente situados: «no mas alto desde la linea de tierra que la altura
del hombre qué se vaya a pintar, puesto que de este modo los que
miran y las cosas pintadas parecen estar en el mismo plano»?'. No
obstante, los dibujos arquitecténicos perspectivos del Renacimiento
no solian cumplir dicha condicién 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 caracteristica
fundamental del dibujo de arquitectura, bien sea en su sentido
absoluto de relaciéon matematica de dimensiones, o en su sentido
relativo de proporcionalidad de tamafios aparentes.

La expresividad

El dibujo se asemeja al lenguaje natural en su doble vertiente
comunicativa y significativa. Como ¢€l, 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 manifestaciéon artistica analoga a la literatura en general,
ya sea prosa o poesia.

Como medio expresivo, pues, el dibujo de arquitectura debe
poseer una instrumentalidad emotiva que le permita «hacer mas evidente
y clara una idea traducida a términos graficos, para comunicar asi al
observador no sélo la idea esencial y primordial, sino también, y al
mismo tiempo, el contenido emotivo de dicha idea, su sustancia
serena o triste, su aspecto comico o dramatico, su caracter alegre o
tenebroso» ?2. Bajo este enfoque se podria ver el dibujo como un
utensilio susceptible de producir en el observador un estado de animo
semejante al que tenia el autor al realizar su obra grafica. Entramos
asi en las caracteristicas del lenguaje propiamente artistico que, en
cambio, no tiene por qué cumplir ninguna de las condiciones de un
sistema de comunicacién claro y univoco.

Hay muchos dibujos de arquitectura que se podrian considerar
obras de arte en este sentido. Pero el caracter no univoco de la
expresion grafica de la arquitectura puede encontrarse, de hecho, en
ejemplos que aparentemente ticnen una misibn representativa e
incluso puramente descriptiva. En realidad, la inmensa mayoria de
los dibujos de arquitectura de cierto interés tienen varios niveles de
lectura. En primer lugar, suelen utilizar simultdneamente varios
sistemas de reprcsentacion; pero aunque soélo utilicen uno, las opera-
ciones a que se suele someter el objeto arquitecténico representado
no siguen siempre reglas légicas y unicas: son muy habituales los
cortes a diversos niveles o siguiendo trazados no rectilineos. Sin
embargo, estas representaciones no son en absoluto menos claras que
las realizadas de acuerdo con un supuesto c¢ddigo. Mas bien al
contrario, suelen buscar la mejor comprensioén de los valores arqui-
tectéonicos a costa de una cierta incoherencia estructural. Es este
contenido complejo lo que es dificil de introducir en un ordenador;
las maquinas adn tienen problemas para producir dibujos que no
sean graficos altamente convencionalizados y, por tanto, no especifi-
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camente arquitectonicos. Todas estas complejidades son controlables
directamente por el artesano del dibujo, que puede hacer de ellas su
propio estilo grafico.

El campo grafico

En sintesis, hemos dado un repaso a una serie de caracteristicas del
dibujo de arquitectura que se podrian agrupar en varios apartados.
En primer lugar, podriamos hablar de unas caracteristicas generales
tales como la utilidad, la belleza y la durabilidad; en segundo lugar,
habria otro grupo formado por lo que podriamos denominar carac-
teristicas intrinsecas, como serian la artesania, el estatismo, la frag-
mentacion y la inmutabilidad; seguidamente vendrian las caracteris-
ticas ldgicas, que se concretan en las propiedades reflexiva, antisimé-
trica y transitiva; finalmente, existiria una serie de caracteristicas
técnicas, tales como la precision, 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 artistica del dibujo de arquitectura en general.

Todo este cimulo de caracteristicas heterogéneas puede resumir-
se en una propiedad general Unica: el dibujo arquitecténico deberia
ser capaz de reflejar todos y cada uno de los valores, categorias y
dimensiones que son propios de la arquitectura. Esta capacidad ha de
ser multiple y variada, como lo es la propia arquitectura. Y ya que
nos estamos moviendo dentro de una determinada cstructura tedrica,
hemos de decir que el dibujo debe ser capaz de reflejar —indepen-
dientemente del fin a que esté destinado— desde las totalidades mas
complejas hasta los detalles mas sencillos. Pero no solamente debe ser
capaz de reproducir el aspecto global de la obra arquitecténica, sino
que ha de permitir la realizaci6on 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
artisticos 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 arquitectinico
quc atrae a las sensibilidades formadas:

«Una auténtica obra arquitecténica... 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. (...) Sélo los temperamentos especificamente receptivos sufren

en mayor o menor medida la accidon de nuestro campo arquitectoni-
23

con?3,

Este «campo arquitectonico» sblo se aprecia a través de una
experiencia real de la arquitectura. Ningun medio de representacion
puede reflejarlo porque no puede sustituir a la vivencia directa. Sin
embargo, insistimos en que el dibujo de arquitectura si crea su propio
campo gréfico que, naturalmente, también atrae selectivamente a otro
tipo de temperamentos sensibles. Este campo grdfico no coincide con el
«campo arquitecténico» y —lo que es mas importante— tampoco lo
representa, ni lo describe ni lo expresa. Esta relacion es diferente a la
que sc cstablece entre dibujo y arquitectura, y es en este aspecto
donde toma cuerpo el concepto de autonomia del dibujo de arquitec-
tura, es decir, el valor propio de una representaciéon grafica con
independencia del valor arquitecténico del objeto que reproduce.
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otros talleres e intercambiando la informacién sobre la ciencia
—entonces casi esotérica— de la construccién. Los exempla que
presenta Villard de Honnecourt no son levantamientos estrictos, sino
que el propio autor ha modificado sobre la marcha el diseno para
mejorarlo segun sus propositos (figura 37).

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

En las colecciones de ejemplos arquitecténicos renacentistas
—como el Codex Coner— los espacios arquitectonicos se suelen presen-
tar en perspectiva con la linea de horizonte muy alta, de modo que se
vea claramente la mitad del edificio, asi como el suelo y la béveda
(figura 38) 1.

Esta forma de recoger informacién y presentarla de un modo
selectivo derivé posteriormente hacia el levantamiento realizado con
mas seriedad, o bien hacia dibujos especificamente analiticos en los
que se estudiaba algtn aspecto concreto de un objeto arquitecténico.

Los levantamientos

El levantamiento arquitectdnico 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 extendid a todo tipo de arquitectura con la intencién de conservar
una completa documentacion grafica de los edificios considerados de
alglin interés!''.

Ya Brunelleschi, en sus viajes a Roma con Donatello, habia
hecho croquis y dibujos de los edificios antiguos; pero, al igual que el

37. Izquierda: Villard
de Honnecourt, hacia
1250. Lausana,
roseton de la catedral;
alzado; pluma y tinta
sobre pergamino;

16 X 24 cm
aproximadamente.
Bibliothéque
Nationale, Paris.
Derecha: el verdadero
rosetédn, dibujado por
J.B.A. Lassus en el
siglo XIX.
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38. Roma, Pantedn;
seccidn perspectiva.
Del Codex Coner,

folio 36. Sir John
Soane’s Museum,
Londres.

resto de su produccion grafica, no han llegado hasta nosotros. Todo
el siglo XVI fue un continuo medir y dibujar los restos antiguos. La
mayoria de las veces los levantamientos no tenian demasiado rigor, y
hay que esperar a la obra de Antonio da Sangallo el Joven para
encontrar los primeros croquis acotados. A partir de entonces los
tratados van a incluir de una manera habitual planos de los edificios
mas famosos de la Antigtiedad.

Sebastiano Serlio, por ejemplo, construy6 muy poco, y en su libro
aparecen levantamientos de edificios antiguos y de su época, junto
con proyectos tipo que sirvieran de modelo a sus lectores.

En el caso de [ quattro libri de Palladio los planos de los antiguos
edificios romanos aparecen junto a las propias obras del autor. En
cierto sentido, mas que levantamientos en si, constituian el funda-
mento documental del arquitecto. Pero el propio Palladio comenzé a
considerar dignos de su atencién algunos edificios que no procedian
de la Antigiiedad, como el templete de San Pietro in Montorio,
construido solo sesenta afios antes de la publicacidn de su libro, y del
que 1ncluyd la planta y el alzado-seccién (véase figura 135, centro).

De este modo, el levantamiento se convirtié6 en una labor muy
importante, ya que la mayor parte de las veces no se disponia de
planos completos de los edificios, sino solo de croquis y dibujos de
trabajo. En algunos casos, la larga duraciéon de las grandes construc-
ciones llevo a que al levantamiento puro y simple de lo edificado se
anadiera la reconstruccion de las ideas del arquitecto, de forma que
se pudieran tener planos del edificio segun las intenciones del autor
del proyecto. El ejemplo mas conocido lo constituye la fabbrica de
San Pedro, que dur6é mas de cien anos y por cuya direccién pasaron
los mejores arquitectos italianos de la época. Gracias al falso levanta-
miento de Etienne Duperac conocemos el posible resultado global de
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la basilica segun las ideas de Miguel Angel (figura 39). Duperac
dibujo el alzado lateral y la seccion longitudinal de todo el edificio, y
anadié detalles de la cupula a una escala mayor. Su obra grafica se
completd con la publicacion, en 1575, de un conjunto de grabados
titulado 1 vestigi dell’ architettura di Roma. Raccolta et ritralti in perspectiva.

Durante el periodo barroco uno de los efectos provocados por el
establecimiento de las academias fue la progresiva sustituciéon de los
apuntes rapidos de caracter personal por levantamientos arquitecto-
nicos realizados intencionadamente con fines divulgativos y didacti-
cos. Todo ello se vio favorecido por el notable desarrollo de la
imprenta, el progreso de la técnica del grabado y la mayor precision
en el empleo de los instrumentos graficos convencionales.

La técnica del grabado calcografico —que habia alcanzado
niveles de excepcional calidad— fue utilizada en la segunda mitad
del siglo XVIII para la producciéon de bellisimas estampas que
representaban los planos de las principales obras arquitectdnicas,
tanto de esa época como de periodos anteriores. Se trata de una
costumbre muy difundida que ha dejado testimonios bastante abun-
dantes y que ha ejercido un sensible estimulo en la sucesiva actividad
documental del siglo XIX.

Una de las obras de mayor calidad grafica es la de Ottavio
Bertotti-Scamozzi, ganador de la beca-herencia que habia dejado

39. Etienne
Duperac. Roma, San
Pedro segin Miguel
Angel; alzado lateral;
calcografia. De La
basilica di San Pietro ed
il Campidoglio secondo i
disegni di Michelangiolo,
1569.



40. Ottavio Bertotu-

Scamozzi. Villa
Cornaro en Piombino
Dese, de Andrea
Palladio; alzado;
calcografia. De Le
Sfabbriche ¢ 1 disegm

di Andrea Palladio,
1776-83.
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Hisgrm del Jiol

Vincenzo Scamozzi (de ahi su segundo apellido), y que dedico sus
esfuerzos a levantar los planos de los edificios de Palladio (figura 40).
Su trabajo quedd recogido en los cuatro tomos de Le fabbriche ¢ 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 precisiéon en
cuanto a la relacién entre las ideas del arquitecto y la construccién
real de sus obras'2.

Sin embargo, el levantamiento cientifico tuvo su inicio con la
obra de Paul Letarouilly. Pensionado en Roma, comenz6 a enviar
planos de edificios como trabajo académico, pero tras su vuelta a
Paris siguié desarrollando la misma labor a través de una serie de
colaboradores que tomaban las medidas y hacian los primeros
croquis iz situ. Dichos croquis se transformaban después en grabados
bajo la direccion del propio Letarouilly. Su obra quedé recogida en
tres volumenes sobre los edificios de Roma y otros tres sobre la
arquitectura de la Ciudad del Vaticano (figura 41).

A pesar de su aparente precision y claridad, Letarouilly fue
acusado de escasez e inexactitud en las cotas, y de haber regularizado
con espiritu académico muchos de los edificios que en la realidad
eran —y siguen siendo— bastante irregulares. Se puede objetar que
un numero mayor de cotas podria haber echado a perder la claridad
formal de los planos, y que la introduccién sisteméatica de la escala
grafica segun el nuevo sistema métrico decimal permitia obtener
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todas las medidas necesarias. Sobre la regularizacién de los organis-
mos arquitectoénicos el arquitecto respondia «que el cometido del
levantador de planos no es completamente objetivo como el de una
maquina; que, por tanto, la representacién grafica de las operaciones
de levantamiento no puede prescindir de las intenciones de los
autores de las obras estudiadas, los cuales», sostenia, «las habian
concebido muy regulares, pero no estuvieron en condiciones de
hacerlas asi por una suma de causas ocasionales y contingentes,
completamente extranias a su voluntad» '*. Hoy conocemos los nefas-
tos resultados de este planteamiento en la obtenciéon de planos fiables
de edificios antiguos.

La limpieza y la claridad lineal de los grabados de Letarouilly se
enriquecié pocos anos después con la adicion del color y las sombras
en los levantamientos incluidos en los envors de los pensionados
franceses en Roma (figura 42)'*. Estos espléndidos dibujos tenian,
aparte de su finalidad exclusivamente documental, la misiéon de
servir de base para la reconstruccién grafica de las ruinas antiguas,
por lo cual hacian hincapié en su fidelidad a la realidad, no
solamente en cuanto 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 linea, pero con un énfasis
mucho mayor en la precision, estan los levantamientos del primer
gran restaurador de arquitectura: Viollet-le-Duc.

o » '

A RO SR e

41. Paul Letarouilly.
Roma, templete de
San Pietro in
Montorio;
levantamiento;
calcografia. De
Edifices de Rome
moderne, 1840.

42. Frangois-Wilbrod
Chabrol, 1867.
Pompeya, templo de
Venus, estado actual;
planta; tinta china y
acuarelas en papel
encolado sobre lienzo;
77% 51 cm. Ecole des
Beaux-Arts, Paris.
(Véanse los alzados en
las figuras 114 y 115.)
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43. Hans
Schmuttermayer.
Pinaculo y gablete;
plantas y alzados;
tinta sobre papel;
20,9 %x 15,2 cm. Del
Fialenbiichlein, hacia
1486. Germanisches
Nationalmuseum,
Nuremberg.

Con los adelantos aportados por la fotogrametria, el levanta-
miento ha visto aumentada su calidad y su fidelidad. Sin embargo,
los procedimientos 6pticos se han de considerar como una extraordi-
naria base de apoyo, pero nunca podran prescindir de la comproba-
cion directa del objeto real.

Las ilustraciones

En los epigrafes 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 €l la evolucién del arte de construir
habria sido muy problematica. Por todo ello, el dibujo se ha usado
—y se sigue usando— como apoyo e ilustracion de los pensamientos
criticos, tedricos e historicos relacionados con la arquitectura. Desde
el primer tratado conocido hasta el mas reciente libro de critica
arquitectonica 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 construccién
estaban también ilustrados con ejemplos. Los mas conocidos son el
Buchlein von der Fialen Gerechligkeit, de Matthias Roriczer, y el Fialen-
biichlein, de Hans Schmuttermayer, ambos realizados hacia 1486
(figura 43).
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47. Jean-Nicolas-
Louis Durand.
Sistema compositivo.
De la versidén
castellana del Précis de
legons d’architecture,
1819.

48. Johann Bernhard
Fischer von Erlach. El
coloso del Monte
Athos; calcografia. De
Entwurf einer historischen
Architekiur, 1721,

46. Marc-Antoine
Laugier. Frontispicio
del Essar sur
Parchitecture, 1755,
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49. Auguste Choisy.
Florencia, Santa
Maria del Fiore,
estudio analitico;
axonometria desde
abajo. De su Histoire
de Uarchitecture, 1899.

titulado Entwurf einer historischen Architektur, que se publicd en Viena
en 1721. Se trata de una auténtica historia grafica de la arquitectura,
y fue la primera en este género. Los grabados no son excepcionales si
se comparan con la produccién grafica de la época, pero tienen un
nivel aceptable. Las obras que el autor sblo conocia por referencias
indirectas estan representadas de un modo fantastico y ofrecen una
idea novelesca de la realidad (figura 48).

Con mucho mayor rigor, y con un sentido profundamente
analitico, Auguste Choisy ilustra profusamente su Histoire de Parchitec-
ture con sus conocidas axonometrias desde abajo (figura 49). Ya no se
trata de una historia grafica, sino de una historia analizada e
ilustrada graficamente. Los esquemas de Choisy entran de lleno en la
esfera del dibujo como instrumento analitico, en el sentido de que se
concentran en determinados aspectos del objeto arquitecténico,
obviando los demas.

Los estudios analiticos

La utilizacién del dibujo de arquitectura como medio de analisis es
tal vez uno de sus rasgos mas especificos. Consiste en usar el propio
instrumento de produccién, documentacioén y expresion que tiene la
arquitectura, pero ahora como herramienta de investigacién. Es una
forma de enfocar el estudio de la arquitectura desde la propia esencia



50. Villard de
Honnecourt, hacia
1250. Ideograma de
un taberniculo con
trazado geométrico
(arriba, izquierda);
alzado; pluma vy tinta
sobre pergamino;

16 X 24 cm
aproximadamente.
Bibliothéque
Nationale, Paris.

51. Cesariano.
Mildn, catedral,
esquema de
proporciones; seccion
ad quadratum, ad
tnangulum, ad circulum.
De su edicion del
tratado de Vitruvio,
1521.
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de la arquitectura, y no desde puntos de vista exteriores a ella. Es
cierto que los medios sociologicos e histéricos se utilizan habitual-
mente en la actividad del arquitecto, pero también es verdad que su
uso es secundario en comparaciéon con el de los procedimientos
graficos. Los analisis histéricos, econémicos y socioloégicos son muy
interesantes para el conocimiento de la arquitectura. Sin embargo,
también ocupan un lugar secundario en relacién con los anélisis
propiamente arquitectonicos realizados graficamente. Este tipo de
analisis es consustancial a la propia arquitectura.

Sélo a partir de una documentacién grafica con un alto grado de
fidelidad se pueden realizar analisis de todo tipo que puedan aportar
algunas conclusiones ciertas. Muchos de los errores teoéricos de la
historia de la arquitectura se debieron a que las hipdtesis se confir-
maron sblo a base de una inspeccién visual.

El primer tipo de dibujos analiticos lo constituyen los esquemas,
que suelen ser graficos de caracter sumario y sintético que ponen de
manifiesto alguna cualidad de la obra arquitectdénica prescindiendo
de las demas. Su eficacia proviene del caracter universal del dibujo
como lenguaje, algo asi como el papel que durante la Edad Media
representd el latin respecto a las lenguas vulgares!'’.

Cualquier rasgo arquitecténico de caracter 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 disefio arquitectéonico. Un ejemplo muy caracteristico lo
constituyen los esquemas de proporciones. Villard de Honnecourt
apoy6 el remate de su tabernaculo en la figura geométrica de una
estrella de cinco puntas (figura 50). Por su parte, Cesariano interpre-
t6 los sistemas de proporciones vitruvianos y los aplic6 graficamente
a la seccion transversal de la catedral de Milan (figura 51).

El segundo tipo de dibujos analiticos podriamos denominarlos
comparativos. Su cometido consiste en sacar conclusiones no de la
organizacién de una estructura concreta, sino del parangén de dos o
mas estructuras similares. También en la obra grafica de Villard
encontramos el primer ejemplo de la comparacién 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 histérica en general y de los 6rdenes clasicos en particu-
lar. Algunas obras de este tipo llevan en su titulo la propia esencia
analitica de su contenido, como es el caso del Paralléle de Parchitecture
antique avec la moderne de Roland Freéart de Chambray (figura 53).
También los estudios criticos modernos suelen utilizar habitualmente
el medio grafico para poner de manifiesto sus conclusiones.

52. Villard de
Honnecourt, hacia
1250. Reims, catedral,
analisis comparativo;
alzados interior y
exterior de las naves;
pluma y tinta

sobre pergamino;

16 X 24 cm
aproximadamente.
Bibliothéque
Nationale, Paris.

53. Roland Fréart
de Chambray. Los
cinco ordenes de
arquitectura; analisis
comparativo. De
Parallele de Parchitecture
antique el de la moderne,
1650.



54. Christian
Norberg-Schulz. El

espacio arquitectonico;

esquema. De Exustence,
Space and Architecture,
1971.
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El tercer tipo de dibujo analitico podriamos denominarlo de
Sformulacion tedrica, y enlazaria con el tema anteriormente tratado
relativo a la ilustracién grafica de teorias arquitecténicas. No obstan-
te, hay un pequeno matiz diferencial. El fendomeno que se menciona
aqul es fruto de la historiografia y la critica arquitecténica, nacidas a
finales del siglo XI1X. Mas que 1lustrar los pensamientos arquitectoni-
cos con ejemplos, los dibujos de formulacién teérica ponen de
manifiesto de un modo sintético el resultado de los analisis o estudios.
Temas como la génesis morfolégica o las relaciones interior-exterior
quedan bastante claros cuando se exponen graficamente. Hasta ideas
tan abstractas como el concepto de estructura del espacio arquitect6-
nico puede quedar perfectamente reflejado en un simple grafico: es el
caso de Norberg-Schulz y su concepto de espacio existencial en
arquitectura, compuesto basicamente por un plano horizontal y un
eje vertical (figura 54). :

Asi pues, la combinacién de los usos documentales y analiticos del
dibujo arquitectéonico permite a los arquitectos conocer las obras
maestras de la arquitectura pasada y presente, ademas de estudiarlas
para extraer de ellas cuantos principios practicos o teoricos lleven
dentro.

Esta labor de conocimiento y estudio de la arquitectura a través
de la representacién grafica es la base misma de la formacién del
futuro arquitecto. En las botteghe renacentistas, en las accademie
barrocas y en las écoles decimonoénicas, los alumnos estudiaban,
copiaban y realizaban dibujos de arquitectura. Sélo cuando habian
demostrado su pericia en el uso del instrumento grafico se les
concedia la oportunidad de manipular directamente los elementos
arquitecténicos. No es éste el lugar para estudiar en profundidad los
métodos pedagodgicos puestos en practica para la formacion del
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arquitecto '®, pero hay que destacar que la preparacién en el uso de
los medios graficos es fundamental no sélo como instrumento de
demostracion de las aptitudes creativas del futuro disenador, sino
también como el modo mas efectivo de realizar una aproximacion a
la arquitectura histérica de cierto interés, que permita a los alumnos
encontrar motivos de inspiracion y claves para resolver los problemas
que se les presentan.

Es en este contexto donde la propiedad transitiva de la represen-
tacion grafica adquiere —como ya hemos dicho— un valor funda-
mental. Al igual que en la composicion musical, uno de los ejercicios
de composicién arquitecténica con mayor contenido didactico es el
de las variaciones sobre un tema dado. El alumno recibe un modelo y
lo analiza; a continuacién combina sus ideas, casi de un modo
alquimico, con las del autor del modelo, y obtiene asi un nuevo
resultado. Para Guillerme, este uso del dibujo constituye uno de los
dos fundamentales, junto con el de la descripcion formal:

«Fsta claro que, en cualquier caso, la figuraciéon arquitectonica
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 imagenes, convirtiéndose en cierto modo en
su autor colectivo» '3,

En todas sus posibles versiones de dibujo del natural, levanta-
miento de planos, descomposicion analitica o proyecto, el dibujo de
arquitectura ha sido, es y seguira siendo la via mas corta para el
acercamiento a la arquitectura.

Las fantasias expresivas

Queda finalmente el extenso tema del dibujo como medio de
expresion. Este término debe entenderse en un sentido amplio si no
queremos volver a la discusién sobre los rasgos especificos que hacen
del dibujo de arquitectura algo diferente del arte del dibujo. Enten-
demos que los arquitectos, ademas de comunicarse a través del lenguaje
grafico, también se expresan graficamente. Pero de la ingente cantidad
de aspectos de su personalidad que un artista puede expresar a través
del dibujo, hemos de limitarnos aqui a los que se refieren a sus
pensamientos arquitectonicos.

Los ejemplos méas puros de expresion grafica —es decir, los que
no suelen implicar practicamente ninguna intencién de comunica-
cion— son los bocetos. El arquitecto traza sobre el papel todo aquello



55.  Joseph Paxton,
1850. Londres, Crystal
Palace; boceto; pluma
sobre papel secante.
Victoria and Albert
Museumn, Londres.
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que va pasando por su mente cuando se enfrenta a un determinado
problema arquitecténico. Los bocetos suelen ser desordenados, im-
pulsivos y muchas veces ininteligibles. En ocasiones se encuentran
dibujados en los lugares mas 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
caracter sumario e inmediato, su evolucién a lo largo de los tiempos
no presenta diferencias notables. Un croquis renacentista se asemeja
a un croquis académico méas de lo que un plano de proyecto del siglo
XVI se parece a un envor decimondnico.

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 carifio o de un acendrado
temor por parte de sus creadores. En cualquier caso, constituyen
documentos de incalculable valor para historiadores, criticos e inves-
tigadores.

Ademas de estos bocetos, existe otro tipo de dibujos donde
aparecen ideas arquitecténicas de un modo mas inteligible. En
determinadas épocas las dificultades para construir llevaron a los
arquitectos a utilizar el medio grafico como dnica via de manifesta-
cién de sus concepciones arquitectdnicas. Podria decirse entonces que



106 EL DIBUJO DE ARQUITECTURA

simplemente se trata de proyectos no construidos. En muchos casos
si, pero en otros la incapacidad para hacer realidad sus edificios, y las
infinitas posibilidades de la representaciéon grafica, llevaron a los
autores a dibujar arquitecturas que no tenian ninguna intenciéon de
ser construidas, sino que simplemente reflejaban las fantasias que
invadian la mente de su creador. Este conjunto de caprichos, vistas
irreales, construcciones fantasticas, etc. tuvo un momento estelar en
la segunda mitad del siglo XVIII, especialmente en las obras de
Piranesi y Boullée, dos arquitectos que practicamente no construye-
ron, pero cuyas arquitecturas dibujadas tuvieron una formidable
influencia en la evolucion de las futuras concepciones arquitectonicas
(figuras 56 y 57).

Una finalidad arquitectonica

Hasta aqui han quedado reflejados los usos graficos que tradicional-
mente han sido mas habituales. Cualquier dibujo concreto podria
entrar en uno o varios de los grupos que hemos establecido. Natural-
mente, pueden existir objetivos no estrictamente arquitecténicos para
los cuales el medio grafico puede constituir una ayuda inestimable.
Sélo por poner un ejemplo: los movimientos ciudadanos pueden
defenderse de las agresiones al patrimonio urbano denunciando
grdficamente las intenciones del poder. Este uso social del dibujo ha

56. Giambattista
Piranesi. Termas
antiguas; vista
fantéstica; calcografia.
De Opere varie di
architellura, prospeltive,
grolteschi, antichuld,
1750.



57. Etienne-Louis
Boullée, 1784. Nueva
sala de la Biblioteca
Nacional; vista
perspectiva.
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quedado patente en algunos casos concretos, entre los cuales el que
mas ha trascendido en los ultimos anos ha sido el protagonizado por
los habitantes de Bruselas, ciudad amenazada por la imposicion de
unos esquemas socliales y arquitectdnicos extrafios a su propia
historia. Ante la imposibilidad de competir con el aparato adminis-
trativo, su arma han sido los contraproyectos®®.

Cuando deciamos, en términos semiolbgicos, que el dibujo de
arquitectura tenia un referente extragrdfico, pretendiamos explicar el
hecho de que su finalidad es especificamente arquitecténica. Pero,
dqué significa esa finalidad arquitecténica? En realidad, todos los
usos que se han mencionado anteriormente se podrian englobar en
uno solo: el de contribuir a la evolucién y el desarrollo de la
arquitectura. Para ello se pueden estudiar edificios, levantar planos,
coplar vistas O crear nuevos organismos arquitectonicos; todo ello,
graficamente. Pero el objetivo final es que la arquitectura se vaya
desarrollando, que aparezcan nuevas concepciones apoyadas en las
anteriores y enriquecidas con la aportacion de los nuevos arquitectos.
El fin ultimo del dibujo de arquitectura es la propia arquitectura.


























































































































































































































































































































































































































