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Como profesor de la Escuela de Arquitectura de Madrid, tengo el
gusto de presentar esta segunda edición de El dibujo de arquitec-
tura: teoría e historia de un lenguaje gráfico, un libro escrito hace
ya algún tiempo por Jorge Sainz, también profesor de esta Escue-
la, y que reaparece en esta nueva colección de ‘Estudios Universi-
tarios de Arquitectura’ de la Editorial Reverté. Dos razones se
unen para celebrar el segundo aflorar al mercado editorial de esta
obra: el conocimiento personal del autor y el tema del libro.

Mi primer contacto con el autor –titulado por la Escuela de
Madrid en 1979– se produjo en su época de estudiante, cuando
trabajaba dibujando en el estudio de nuestro común amigo Fran-
cisco Rodríguez de Partearroyo, también dedicado por entonces
a la docencia del dibujo arquitectónico. Pronto manifestó su vo-
cación docente e investigadora, siendo su principal fruto la tesis
doctoral, leída en 1985, que dio origen a este libro. Alternando
estas arduas labores con su complementaria vocación de traduc-
tor de textos sobre el dibujo y la historia de la arquitectura –como
el libro de Wolfgang Lotz La arquitectura del Renacimiento en
Italia (Madrid: Hermann Blume, 1985), entre otros–, habría que
destacar su asidua relación editorial con la revista italiana XY di-
mensioni del disegno, dirigida por el profesor Roberto de Ruber-
tis (del Departamento de Representación y Levantamiento de la
Universidad de Roma), en la que ha publicado diversos artículos
como corresponsal en España. Sin abandonar su carrera docente
–consolidada con la obtención de una plaza de Profesor Titular
en 1986–, se incorporó después al equipo editorial de las revistas
AV Monografías y Arquitectura Viva, una actividad que –tras un
amplio y frenético período de doce años– ha pasado a ser ahora
de colaboración eventual. 

Este libro vio su primera edición en 1990 y, después de quince
años, su no despreciable tirada de 2.500 ejemplares hace ya tiem-
po que se encuentra agotada. Entre el final de la tesis y la publi-
cación del libro, concretamente en el año 1987, el autor confiesa
haberse iniciado en el entonces incipiente mundo del ordenador
aplicado al dibujo arquitectónico. Fruto tal vez de una inquietud
y atención sobre el tema, habría que destacar su coautoría o co-
laboración a cuatro manos (o «dos teclados», como ellos dicen),
con Fernando Valderrama en esa temprana obra de síntesis que
fue el libro Infografía y arquitectura: dibujo y proyecto asistidos

Ser y estar

Javier Ortega 
es catedrático del Departamento
de Ideación Gráfica
Arquitectónica de la Escuela
Técnica Superior de
Arquitectura de Madrid, y autor
del libro El Escorial: dibujo y
lenguaje clásico (Madrid, 1999).
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8 el dibujo de arquitectura

por ordenador, publicado en el año 1992. En él, el autor redactó
fundamentalmente los capítulos 4 y 5 así como la conclusión del
libro, en lo que se podría entender como una ampliación o com-
plemento de su primera obra. 

A partir de estas referencias temporales y personales, conven-
dría observar la peculiar condición de este libro, sus coordenadas
ideológicas, como fruto de la Escuela de Madrid. Atendiendo a su
subtítulo, nos encontramos ante una ‘Teoría e historia de un len-
guaje gráfico’. Empezando por el final, tal vez la noción o expre-
sión ‘lenguaje gráfico’ provenga de su formación inicial como
ayudante en la asignatura de ‘Dibujo Técnico’, subtitulada por
aquel entonces ‘El lenguaje gráfico de la expresión arquitectóni-
ca’. Por su parte, las palabras ‘teoría’ e ‘historia’ tendrían más
que ver con el núcleo formado en torno a la asignaturas ‘Estética
y Composición’ y la otra variante del ‘Análisis de Formas Arqui-
tectónicas’ (hablando siempre del plan de estudios de 1975), don-
de el autor inició su labor docente e investigadora en aquellos
tiempos felices en los que no existían los departamentos. 

A partir de estos datos ambientales, el esfuerzo del autor se
centra en construir un entramado personal que aspira a un rigor
objetivo, a través del cual se delimite un campo de conocimiento
específico en el que encuadrar el ‘dibujo de arquitectura’. Tras es-
tablecer unas primeras reservas o acotaciones sobre el concepto
de ‘lenguaje’ extraído directamente de las aproximaciones estruc-
turalistas, el autor propone un mundo paralelo al específicamen-
te arquitectónico, teniendo como referencias básicas, por un lado,
la teoría arquitectónica generalista del autor nórdico Christian
Norberg-Schulz (1926-2000) y, por otro, la intensa, específica y
siempre interesante aproximación al dibujo de arquitectura pro-
puesta por el profesor italiano Luigi Vagnetti (1915-1980).

En su claridad y concisión, este texto sería susceptible de pro-
piciar el debate de ciertos matices que no es oportuno comentar
en esta presentación. Ante todo, el libro tiene la incuestionable
virtud de ‘ser y estar’, consolidando así una visión concreta sobre
el dibujo de arquitectura. En este sentido, el discurso del texto se
acompaña con un selecto elenco de dibujos, ofreciendo además
una amplia y también selecta recopilación bibliográfica que reco-
ge las referencias que podríamos estimar clásicas sobre el tema.
Lo cual no es poco en unos tiempos, como los nuestros, en los que
el dibujo de arquitectura se encuentra sitiado por la triple tenaza
de la premura del tiempo dedicado a su aprendizaje, la ‘idea’ del
proyecto como paradigma hipertrofiado y la indiscriminada pro-
liferación de las maquetas.

Aunque todo esto tenga su sentido, creo que el dibujo sigue y
seguirá teniendo mucho que aportar en lo relativo al aprendizaje
y la producción de la arquitectura.

Madrid, enero de 2005.



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

Este caso da una buena idea de la grandeza y la miseria del di-
bujo de arquitectura. Parece evidente, por una parte, que la ar-
quitectura –tal como se ha entendido a lo largo de la historia– ha
tenido en el dibujo un instrumento tan esencial como la misma
construcción. En términos generales, no se concibe un edificio de
cierta complejidad sin una representación previa más o menos es-
quemática, sin un proyecto. Por otro lado, esta necesidad impe-
riosa de que toda idea pase por el plano ha podido vivirse como
una trágica limitación por parte de algunos arquitectos geniales:
sabemos que Borromini utilizó mucho las maquetas de cera; Gau-
dí experimentó con estructuras funiculares suspendidas; y Le
Corbusier hizo presentaciones secuenciales de sus espacios, como
en un story board cinematográfico. Pero ni siquiera estos experi-
mentadores geniales soñaron nunca con prescindir del trazado de
sus ideas sobre el papel.

Algunos aspectos del diseño arquitectónico son inseparables
de la problemática del dibujo en general. En lo que atañe a la re-
presentación de lo existente, y hasta de su análisis parcial, la fo-
tografía ha cobrado, desde hace más de un siglo, una importan-
cia considerable. Esto afecta a todas las ciencias, desde la biología
a la astronomía, y no sólo a la historia de la arquitectura. Sin em-
bargo, cuando se trata de concebir lo que todavía no existe, la
mano que crea imágenes sigue siendo insustituible. No conviene,
pues, olvidar que el dibujo ha sido siempre un instrumento cien-
tífico imprescindible y un medio de expresión artística. Tal vez en
ningún otro lugar como en la arquitectura hayan confluido estas
dos dimensiones de un modo tan evidente. En efecto, la conside-
ración otorgada al arquitecto ha estado muy condicionada por la
que se atribuía al hecho de que sus dibujos fueran, bien meros in-
termediarios de una idea objetivable, o manifestaciones de un ras-
go genial irrepetible. En la Italia del Renacimiento, el dibujo (par-
ticularmente el de arquitectura) pudo gozar de un status muy
elevado porque, situado ‘en el plano’, precediendo a la grosera
materialización, se encontraba más cerca de la idea platónica.

Del plano a
la inteligencia angélica

Juan Antonio Ramírez 
es catedrático de Historia del
Arte en la Universidad
Autónoma de Madrid y autor
de numerosos libros, entre ellos
Construcciones ilusorias:
arquitecturas descritas,
arquitecturas pintadas (Madrid,
1983), directamente relacionado
con la representación de la
arquitectura.

Juan Antonio
Ramírez
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Algo de eso perduraba todavía en el Romanticismo: el trazo indi-
vidual, no normalizado, expresaba mejor la personalidad inefa-
ble del artista. No está claro que el dibujo arquitectónico haya
merecido la misma estima en nuestra sociedad contemporánea,
donde predominan los trazados uniformes y las plantillas.

El dibujo de arquitectura tiene, desde luego, una posición fron-
teriza entre las distintas artes, y entre éstas y la ciencia. Un caso
privilegiado para comprobarlo nos lo ofrece la perspectiva, que
siempre ha mantenido un diálogo intenso con la pintura. Duran-
te los siglos xv, xvi y xvii, las escenas teatrales y muchas vistas
pictóricas de ciudades mostraban –en rigurosa perspectiva cen-
tralizada– edificios inexistentes, fantasías que cautivaban la ima-
ginación. Por el contrario, el proyecto arquitectónico propiamen-
te dicho –como señala Jorge Sainz– solía presentarse mediante el
sistema de planta, alzado y sección (con la apoyatura eventual de
una maqueta). En el siglo xviii, sin embargo, la vista en perspec-
tiva empieza a conquistar el edificio proyectado. ¿Qué significa
esta traslación de lo pictórico hacia lo técnico? ¿No se está sugi-
riendo, de cara al cliente, la factibilidad tectónica del ensueño óp-
tico? La voluntad de materializar la utopía –sin la que no se ex-
plica el aliento revolucionario del mundo moderno– se habría
manifestado de un modo sutil en los usos y costumbres del dibu-
jo arquitectónico.

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

Éstas son sólo algunas de las muchas consideraciones que se
pueden hacer para convencernos de la extraordinaria importan-
cia del tema desarrollado en el presente libro. Su autor elabora de
forma magistral una teoría del dibujo de arquitectura engastada
en una historia embrionaria de esa disciplina. Hacer cada una de
esas cosas por separado es muy difícil, y casi milagrosa me pare-
ce, por tanto, la sensación de facilidad que emana de esta opera-
ción conjunta. El texto es sobrio, informativo, limpio y modera-



damente redundante, como si fuera también un buen dibujo de
arquitectura. La claridad –visto lo que circula habitualmente
como producción escrita por y para arquitectos– me parece aquí
la bandera crítica de una hermosa poética. Con esta obra se tra-
za el mapa de una disciplina que queda ahora sistematizada, por
primera vez entre nosotros, al tiempo que se señalan nuevos ca-
minos y propuestas aún por desarrollar.

Una de ellas me ha interesado de modo especial: ¿cuál es la re-
lación entre los procedimientos gráficos utilizados en cada mo-
mento, o por un autor, y el estilo arquitectónico? Jorge Sainz afir-
ma que diferentes estilos se han servido de los mismos sistemas de
diseño, y también recuerda con agudeza que un mismo edificio
puede estar bien dibujado de muchas maneras diferentes. Pero es
difícil separarnos de la impresión de que el sistema de planta, al-
zado y sección descrito por Rafael en su célebre carta a León x es
indiferente en la victoria renacentista sobre el estilo gótico; o de
que el Movimiento Moderno tiene algo que ver con el estilo li-
neal, sin claroscuros, de los dibujos de máquinas y herramientas.
Quizá podamos considerar el dibujo de arquitectura como un ele-
mento de ‘tiempo largo’, por utilizar la terminología de Fernand
Braudel: un sistema de larguísima duración como el diédrico no
tendría por qué ser eterno; aunque haya permitido el desarrollo
de diversos lenguajes arquitectónicos, también podría haber im-
pedido el nacimiento en su seno de formas poco compatibles con
las proyecciones ortogonales. ¿No se refiere a eso Gaudí, sin men-
cionarlo, cuando habla de la inteligencia angélica? ¿No es la de-
construcción el último tour-de-force con ese sistema de diseño
que ha desalentado (por obvias dificultades de representación,
entre otras cosas) toda arquitectura que no se base en la intersec-
ción del plano horizontal y el vertical?

Pero responder a estas o a otras preguntas me parece aquí fue-
ra de lugar. Jorge Sainz lo hace, en parte, en las páginas de este li-
bro. Casi todas las cuestiones relativas al tema quedan resueltas
de un modo convincente, dejando otras esbozadas y semicrudas,
como corresponde a un sabroso menú.

Buen provecho, querido lector.
Madrid, enero de 1990.

prólogo 11



A mis padres.



La arquitectura se presenta ante nosotros con una forma defini-
da. Esta forma tiene una imagen que puede ser real o únicamen-
te gráfica, en función de que se haya hecho realidad o bien se haya
quedado sobre el papel. En este libro se va a estudiar cómo se re-
flejan las ideas y las realidades arquitectónicas sobre un plano
gráfico. Se va a examinar el tema del dibujo de arquitectura des-
de un punto de vista teórico, sobre la base documental de un bre-
ve esquema histórico.

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

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

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

Del mismo modo, la teoría del dibujo de arquitectura sigue
siendo prácticamente inexistente. Es fácil encontrar, junto a los ya
mencionados libros de ‘obras maestras’ del dibujo, otros que sólo
enfocan el tema desde un punto de vista instrumental, conside-
rando la representación gráfica como una mera herramienta al
servicio del arquitecto. Ambas posturas pecan de parciales y no
afrontan seriamente el hecho de que el dibujo de arquitectura po-

Introducción
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see rasgos peculiares que lo hacen trascender los simples aspectos
técnicos o artísticos para alcanzar la categoría de un verdadero
‘sistema gráfico’ específico de la arquitectura.

A lo largo de las páginas siguientes, el lector podrá descubrir
un auténtico esfuerzo por centrar el tema en sus dimensiones pro-
pias, huyendo tanto de las tentaciones estéticas de ‘el arte por el
arte’, como de algunas aproximaciones estérilmente utilitarias de
la geometría descriptiva.

Para todo ello se ha considerado imprescindible aclarar algu-
nos temas que, por su ambigüedad, obstaculizaban el acerca-
miento al dibujo de arquitectura como hecho diferenciado. En el
capítulo i se sientan las bases de lo que después será la estructura
teórica que se propone para el estudio general de la representa-
ción gráfica de la arquitectura. Se examina asimismo el dibujo
como ‘lenguaje’ desde la perspectiva de la semiología gráfica, y se
establecen los límites que constituyen su ámbito disciplinar.

Este trabajo tiene vocación de universalidad en cuanto a la
aplicación de su esquema teórico. No obstante, el material docu-
mental que lo ilustra se centra mayoritariamente en el periodo
comprendido entre el despertar del Renacimiento y el alba de la
arquitectura moderna, si bien ocasionalmente se han utilizado
ejemplos pertenecientes tanto a la cultura medieval como a la
contemporánea. Igualmente importante es la delimitación en
cuanto a lo que se puede llamar ‘dibujo de arquitectura’ tanto
cuantitativa como cualitativamente, lo cual requiere identificar
dicho concepto con la mayor precisión posible.

En el capítulo ii se expone un esquema teórico para el dibujo
de arquitectura, que se ha establecido en paralelo con una teoría
de la arquitectura comúnmente aceptada por su validez general.
Se proponen tres categorías o variables independientes que servi-
rán después para comparar estructuralmente la organización del
dibujo arquitectónico con la propia arquitectura.

Este esquema teórico implica en primer lugar la definición del
objeto de estudio: el ‘dibujo de arquitectura’. Tras un selectivo re-
paso histórico de los diversos intentos de definirlo, trataremos de
llegar a una formulación que permita incluir todo lo que aporte
claridad, excluyendo al mismo tiempo todo lo que signifique con-
fusión. El concepto de dibujo de arquitectura se trata en el capí-
tulo iii.

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 arqui-
tectura. De todo ello trata el capítulo iv.

Podría parecer a simple vista que el uso principal al que se des-
tina el dibujo de arquitectura es el de elaborar gráficamente pro-
yectos de objetos arquitectónicos para que puedan construirse. Si
bien ha habido épocas en las que este uso ha podido ser predo-



minante, en una perspectiva global del tema hemos de conside-
rarlo simplemente como uno más entre los que históricamente
han existido. El estudio detallado del conjunto de fines o usos a
los que se destina el dibujo de arquitectura se desarrolla en el ca-
pítulo v.

Cualquiera de estos fines se puede conseguir con dibujos que
presentan apariencias diferentes. Nos referimos con esto a las di-
mensiones meramente gráficas de la representación, incluyendo
los diferentes sistemas de proyección y las distintas variables for-
males que se pueden utilizar. Así, podemos encontrarnos con di-
bujos en planta, perspectiva o isometría. Las variables gráficas,
por su parte, nos llevan a diferenciar entre dibujos a línea, con o
sin textura, color, sombras, etcétera. Aunque tanto los sistemas
de proyección como la inclusión o no de las variables gráficas es-
tán en estrecha relación con el momento histórico en que se pro-
ducen, en la actualidad la elección de estas características puede
llevarse a cabo en función de los rasgos propios del objeto que se
ha de representar, así como de los objetivos que persiga la repre-
sentación gráfica. Los sistemas de proyección se tratan en el ca-
pítulo vi y las variables gráficas en el vii.

Las imágenes arquitectónicas reflejadas en los dibujos suelen ir
acompañadas también de otro tipo de signos gráficos relaciona-
dos con el lenguaje escrito: las letras y los números. La inclusión
de este tipo de signos gráficos se desarrolla en el capítulo viii.

La realización material de los dibujos constituye la variable
que suele denominarse ‘técnica gráfica’. Actualmente tenemos a
nuestra disposición una enorme variedad de técnicas, de las cua-
les algunas se remontan a tiempos remotos mientras que otras
son de invención reciente. Así, podemos encontrarnos desde di-
bujos impresos mediante xilografía hasta las más sofisticadas rea-
lizaciones con aerógrafo. La articulación de esta dimensión técni-
ca con el resto de las categorías del dibujo de arquitectura se
aborda en el capítulo ix.

Finalmente, el capítulo x se ocupa de las relaciones que pueden
detectarse entre las categorías gráficas del dibujo de arquitectura
y las categorías propiamente arquitectónicas. El establecimiento
de una similitud estructural entre ambos conjuntos de dimensio-
nes nos permitirá proponer una posible teoría general para hacer
las comparaciones y comprobaciones necesarias.

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

introducción 15
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Nota a la segunda edición

Este libro es fruto de una tesis doctoral titulada Relaciones entre
categorías gráficas y categorías arquitectónicas en el ámbito de la
cultura moderna, que se leyó en la Escuela de Arquitectura de
Madrid en 1985. Unos años después, la editorial Hermann Blu-
me aceptó publicar dicha tesis en su colección ‘Biblioteca básica
de arquitectura’, dirigida por Luis Fernández-Galiano. Para ello
se hicieron algunos cambios tanto en el texto como en las ilustra-
ciones. Cuando el libro estaba prácticamente terminado, la edi-
torial cesó en su actividad, debido al fallecimiento de su propie-
tario. A continuación, la editorial Nerea aceptó publicar el libro,
para lo que hubo que adaptarlo a una nueva maquetación. En
1990 apareció finalmente la primera edición.

En esta segunda edición se ha recuperado el texto íntegro de la
tesis doctoral, para lo cual se han añadido los apartados ‘El di-
bujo como lenguaje’ y ‘Comunicación y significación’ al capítu-
lo i (cuyo título ha cambiado) y ‘La teoría de Vagnetti’ y ‘Dibujo
y experiencia’ al capítulo x.

Además de corregirse los errores detectados, algunas ilustra-
ciones se han sustituido por otras similares (1.1, 5.15, 6.11, 6.30
y 7.19) y también se han añadido otras nuevas (1.4, 4.1, 4.2, 4.3,
5.13, 5.23, 6.2, 6.21, 6.28, 7.20, 7.21, 7.22, 7.23, 7.24, 7.29, 9.5,
9.6, 9.7, 9.8, 9.9, 9.10, 9.11, 9.12, 10.1, 10.2, 10.3, 10.4, 10.5,
10.7 arriba, 10.9 y 10.10).

La bibliografía original se ha corregido y completado con da-
tos más actuales, y se ha añadido un apéndice con algunos títulos
consultados posteriormente.



Conceptos preliminares

El arquitecto tiene tres formas de expresar sus ideas –en especial
las relativas a la arquitectura– y de comunicarlas a los demás: el
lenguaje natural, el lenguaje gráfico y el lenguaje arquitectónico.
El primero corresponde a lo que normalmente entendemos como
sus ‘escritos’; el segundo tiene que ver con sus ‘dibujos’; y el ter-
cero hace referencia a sus ‘obras’.

La denominación de ‘lenguaje’, dada tanto a las manifestacio-
nes elaboradas gráficamente como a las propias obras de arqui-
tectura construidas, es relativamente reciente y deriva de la apli-
cación de las leyes de la lingüística establecidas en 1916 por
Ferdinand de Saussure.1 Más adelante veremos si es correcta la
aplicación de tal término a ese sistema de signos que constituye el
dibujo de arquitectura; por el momento nos limitaremos a usarlo
en el sentido convencional que se le dio en su momento.

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

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

Si, a primera vista, el dibujo de arquitectura parece ser un me-
dio necesario para conseguir un fin que es exterior al propio di-
bujo –la ejecución material de un proyecto–, la cuestión que he-
mos de plantearnos es dónde reside la importancia y el interés de
este interludio gráfico entre la idea arquitectónica y la realidad

Un lenguaje gráfico

1. Ferdinand de Saussure,
Cours de linguistique géné-
rale (París: Payot, 1916);
primera versión castellana:
Curso de lingüística general,
(Buenos Aires :  Losada,
1945).
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alcanzado la categoría de ‘sistema’ tras el establecimiento e iden-
tificación de sus elementos componentes y de las relaciones que
existen entre ellos. Debemos, pues, someter al conjunto restringi-
do de signos que constituyen el ‘dibujo de arquitectura’ a un aná-
lisis comparativo que nos permita averiguar cuáles dimensiones
le resultan pertinentes y cuáles no le son de aplicación.

Siguiendo a Bertin,35 establecemos que el medio gráfico en el
que se desenvuelve el dibujo de arquitectura ha de cumplir las si-
guientes condiciones:

1. que el ‘tema’ se pueda representar o imprimir;
2. que se haga sobre una superficie, generalmente papel o simi-

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

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

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

5. que esté realizado por cualquier procedimiento gráfico dispo-
nible y adecuado.

De las anteriores condiciones se deduce que están excluidos de
este campo: el relieve real, los espesores, los anaglifos y la este -
reoscopia; los procedimientos fotoquímicos; y el movimiento real
(vibración de la imagen, dibujos animados, cine, etcétera).

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

35. Bertin, Sémiologie...,
página 42.



Teoría gráfica y teoría arquitectónica

Como ya hemos establecido en el capítulo anterior, no se puede
afirmar que el dibujo de arquitectura sea un ‘lenguaje’ desde el
punto de vista de las estructuras lingüísticas establecidas por Fer-
dinand de Saussure y sus seguidores. Sin embargo, también he-
mos mencionado la utilidad de estudiar los fenómenos culturales
con un enfoque semiológico, es decir, como si se tratase de pro-
cesos de comunicación. Este punto de vista permite ir desechan-
do las hipótesis que no sirvan e ir descubriendo la estructura es-
pecífica de cada uno de los posibles sistemas en estudio. Todo ello
se hace más complejo cuando el objeto que se examina no con-
siste únicamente en un proceso de comunicación, sino que inclu-
ye también aspectos del campo de la significación.

Sin embargo, el enfoque que pretendemos dar a nuestra teoría
va a utilizar el análisis lingüístico de un modo marginal y ocasio-
nal, nunca como fundamento básico de nuestra aproximación al
tema.

Ante todo, consideramos que el dibujo arquitectónico es un
elemento más de la propia arquitectura entendida como hecho
cultural. Esto quiere decir que en el presente estudio el dibujo ar-
quitectónico siempre se va a considerar como un conjunto inclui-
do dentro de otro conjunto mayor. En otras palabras, vamos a
examinar el dibujo de arquitectura desde la arquitectura y nunca
como un fenómeno autónomo, con independencia de su califica-
ción o no de ‘artístico’.

Aclarado esto, es necesario encuadrar el tema gráfico dentro
de un marco teórico aplicable a los objetos arquitectónicos; es de-
cir, hay que situar el dibujo dentro de una teoría integral de la ar-
quitectura.

En 1963 Christian Norberg-Schulz escribió su libro Intentions
in architecture,1 y dejó establecida para el futuro una base teóri-
ca que debía ser revisada y completada de un modo continuo a la
luz de las nuevas investigaciones. Su propuesta posee tal grado de
abstracción y tal coherencia estructural que resulta aplicable a
cualquier fenómeno arquitectónico.

Dentro de su teoría, el autor sitúa la representación gráfica en
el apartado dedicado a la ‘Producción’. Este término debe enten-
derse como el conjunto de operaciones que llevan a «la creación

El marco teórico

1. Christian Norberg-
Schulz, Intentions in archi-
tecture (Cambridge, Massa-
chusetts: The Mit Press,
1963); versión castellana:
Intenciones en arquitectura
(Barcelona: Gustavo Gili,
1979).
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ra constituye un auténtico ‘sistema gráfico’. Éste consistiría en
una manera característica de organizar la totalidad gráfica –esto
es, el dibujo concreto–, con lo que podríamos hablar del sistema
gráfico de un arquitecto determinado, que estaría formado por el
conjunto de rasgos pragmáticos, formales y técnicos que caracte-
rizan 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 técnicos se les podría englobar dentro de la
denominación de ‘estilo gráfico’, lo que nos permitiría comparar,
por ejemplo, estilos gráficos de épocas diversas.

Para Norberg-Schulz, una obra de arquitectura «consiste en
llevar a cabo técnicamente un cometido dentro de un estilo».10 En
el caso del dibujo, el cometido no es estrictamente gráfico, sino
que suele ser más bien arquitectónico. Por otro lado, como ya he-
mos adelantado, el estilo gráfico no sólo responde a aspectos for-
males, sino que va íntimamente ligado a la ejecución técnica, por
lo que en nuestra concepción ambas nociones deberían quedar
englobadas bajo un único término. De este modo, el enunciado de
nuestra formulación sería: un dibujo de arquitectura consiste en
una imagen arquitectónica realizada dentro de un determinado
estilo gráfico y con una determinada finalidad arquitectónica.

Tal vez la cuestión fundamental estribe precisamente en esta
última ‘finalidad arquitectónica’. Ésta puede ser una primera for-
ma de diferenciar un auténtico dibujo de arquitectura de un mero
dibujo artístico de tema arquitectónico. La diferencia consistiría
en que en este último la finalidad es únicamente gráfica.

Si aplicamos conceptos semiológicos, podríamos decir que el
referente del dibujo de arquitectura es arquitectónico, y por tan-
to extragráfico, mientras que el del dibujo en general es eminen-
temente gráfico con independencia del tema que represente. Este
esquema es de aplicación para todos los tipos de dibujos relacio-
nados con las diversas ciencias (medicina, botánica, zoología, et-
cétera) en las que el dibujo es un instrumento insustituible para la
investigación. Se podría decir incluso que cada uno de estos tipos
de dibujo –aun cuando puedan compartir sus técnicas gráficas y
sus modos de presentación– se diferencian precisamente en su re-
ferente, y su calidad no depende sólo de su valor estético.

En resumen, una vez establecido su carácter específico, pre-
tendemos estudiar el dibujo de arquitectura como un sistema ba-
sado en las tres categorías o dimensiones citadas. Cualquier ejem-
plo concreto deberá poderse describir o analizar posteriormente
por medio de tales categorías para llegar así a un conocimiento
más profundo de su organización gráfica y arquitectónica.

10. Norberg-Schulz, In-
tenciones..., página 68.



Diseño interno y dibujo externo

En términos generales, dibujar consiste en «delinear en una su-
perficie, y sombrear imitando la figura de un cuerpo».1 Natural-
mente, a este concepto eminentemente gráfico se le puede añadir
otra serie de acepciones en sentido figurado que no interesan
aquí. De esta sencilla definición sacamos ya dos observaciones
que van a ser fundamentales: 1, la importancia de la línea; y 2, la
transposición de las tres dimensiones del espacio a las dos del pla-
no. Se podría decir entonces que basta con que el cuerpo cuya fi-
gura se imita sea arquitectónico para que nos encontremos ante
un dibujo de arquitectura. Como ya hemos adelantado en el ca-
pítulo anterior, tal condición no es suficiente, y será necesario dar
un repaso a las diversas acepciones que dicho concepto ha tenido
a lo largo de la historia para llegar a una auténtica definición es-
pecífica de lo que es el dibujo de arquitectura.

En el siglo xix se hizo muy famosa la romántica leyenda rela-
tada por Plinio en su Historia natural, según la cual el dibujo na-
ció cuando la hija del alfarero Dibutades trazó sobre una pared el
contorno de la sombra de su amado para no olvidarle cuando se
marchase (figura 3.1).2 En esta leyenda ya se refleja la preemi-
nencia del contorno en la definición de la figura, y se establece
también –lo cual es más importante– que esta práctica lineal es
anterior a la realización definitiva de cualquier obra artística, sea
ésta de pintura, escultura o arquitectura.3

Si bien se conservan numerosas representaciones gráficas en
las que la arquitectura aparece como parte del ambiente en el que
se desarrollan las actividades del hombre, el primer dibujo de ar-
quitectura, en sentido estricto, que ha llegado hasta nosotros se
remonta a principios del siglo ix, y es la famosa planta del mo-
nasterio de St. Gallen, en Suiza, que más adelante describiremos
con detalle (véanse las figuras 5.1 y 7.20).

No obstante, para encontrar algún texto en el que se trate des-
de una perspectiva teórica el tema de la representación gráfica de
la arquitectura hemos de esperar a los inicios del Renacimiento.
La edición príncipe del tratado De re aedificatoria, de Leon Bat-
tista Alberti, es de 1485 (un año antes de la primera publicación
renacentista del De architectura de Vitruvio);4 en él se expone un
concepto de disegno que no contiene nada que dependa de la ma-

La idea y la imagen

1. Primera acepción del
término ‘dibujar’ en el Dic-
cionario de la lengua espa-
ñola (Madrid: Real Acade-
mia Española, 2003, 22ª
edición).
2. Cayo Plinio Segundo,

Historia Natural, (siglo i
d.C.; Madrid: Luis Sánchez,
1624), libro xxxv, ca pí tu -
lo 12, página 653.
3. Sobre las diversas inter-

pretaciones del mito de Di-
butades véase Robin Evans,
‘Traduzioni dal disegno
all’edificio’, Casabella 530
(diciembre, 1986), páginas
44-55.
4. Leon Battista Alberti,

De re aedificatoria (Floren-
cia, 1485); primera versión
castellana: Los diez libros de
arqu i t ec tura (Madr id :
Alonso Gómez, 1582).
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jo arquitectónico constituya un campo diferenciado dentro del
medio gráfico. Como muy bien dice la cita anterior, la mentalidad
arquitectónica contamina tanto la elección del tema como los sis-
temas de proyección y las técnicas gráficas.

Si retomamos la formulación enunciada al final del capítulo
anterior, podremos establecer que el carácter específico del dibu-
jo de arquitectura lo constituye justamente esa forma mentis o in-
tencionalidad arquitectónica, que se concreta en la búsqueda de
un propósito extragráfico que ya hemos aceptado como referen-
te. Así pues, lo que distingue al dibujo de arquitectura dentro del
medio gráfico es, precisamente, el hecho de tener un referente ar-
quitectónico.



Utilidad, belleza y durabilidad

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

La utilidad es inherente a toda obra arquitectónica. Los edifi-
cios se construyen para satisfacer una determinada necesidad so-
cial; cumplen, pues, un cometido, y es precisamente en virtud de
esa apropiación social como adquieren su carácter específica-
mente arquitectónico. Para Adolf Loos era la utilidad la que re-
bajaba la arquitectura al rango de simple construcción. La arqui-
tectura debía ser bella; la construcción debía ser útil. Ésta es una
concepción parcial, ya que sin duda la arquitectura puede tener
una dimensión utilitaria sin perder su condición artística.

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

La búsqueda de la belleza es inherente a la conciencia del hom-
bre. Referida al campo de la arquitectura, se ha concretado en
 innumerables esfuerzos por hallar la clave de ese cúmulo de sen-
saciones que hacen que un edificio sea preferible a otro. Los ar-
quitectos han buscado la belleza a través de las dimensiones pro-
pias de su arte, y la han encontrado en la mera satisfacción de sus
necesidades, en el tamaño, la masa o el espacio de sus construc-
ciones, en la decoración de sus superficies, en sus proporciones,
en la riqueza de los materiales, etcétera. A pesar de la existencia,
por un lado, de posturas contrarias a la búsqueda explícita de la
belleza, y, por otro, de actitudes proclives a la exclusión de todo
lo que no se refiera únicamente a ella, las formas bellas siempre
ocupan un lugar destacado en la disciplina arquitectónica.

Cualidades y atributosCapítulo IV



78 el dibujo de arquitectura

pecto global de la obra arquitectónica, sino que ha de permitir la
realización de una labor selectiva que discrimine cada una de las
posibles dimensiones por separado. De este modo, el dibujo debe
tener capacidad para reflejar los aspectos funcionales, los forma-
les y los técnicos. Especialmente dentro de los formales, el dibujo
debe ser capaz de representar las cualidades espaciales y las volu-
métricas, las variaciones de las superficies y su efecto ante la luz.
Todo ello, sin olvidar los aspectos puramente artísticos y cultura-
les que son parte de la propia esencia de la arquitectura.

Como ya hemos adelantado, Vagnetti opina que la obra de ar-
quitectura crea a su alrededor una especie de ‘campo arquitectó-
nico’ que atrae a las sensibilidades formadas:

[...] una auténtica obra arquitectónica no concluye en el
mero hecho físico de una yuxtaposición material de
volúmenes y de una secuencia de imágenes visuales variables
en el tiempo y en el espacio, sino que se hace realidad en
cierto modo en esa especie de campo de fuerzas que emana
de ella y que casi parece dominar el espacio que la circunda
y la luz que le da vida.

[...] sólo los temperamentos específicamente receptivos
sufren en mayor o menor medida la acción de nuestro
campo arquitectónico.30

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

30. Vagnetti, Disegno...,
página 13.



Los usos del dibujo de arquitectura

De las tres dimensiones que hemos establecido para el estudio del
dibujo arquitectónico (uso, modo de presentación y técnica grá-
fica), la primera de ellas responde a la cuestión para qué, con qué
finalidad se realiza un dibujo determinado. Como veremos, los
usos del dibujo de arquitectura son múltiples y variados, y van
desde la simple realización de planos de proyecto hasta la elabo-
ración gráfica de complejos conceptos arquitectónicos.

Proyectos

De los dibujos que han llegado hasta nosotros, el primero que se
puede considerar específicamente arquitectónico es la planta del
monasterio de St. Gallen, en Suiza (figura 5.1), que puede enten-
derse como un primer ejemplo del uso más extendido del dibujo
de arquitectura: el de representar sobre un plano el edificio que se
quiere construir. A este tipo de dibujos los denominaremos ‘pro-
yectos’, aunque es necesario examinar los diversos matices que
adquieren esta clase de representaciones gráficas a lo largo de la
historia.

La planta de St. Gallen es un esquema. En ella están represen-
tadas todas las divisiones de los espacios mediante líneas senci-
llas, sin diferenciar casi nunca grosores de muros. Se trata tan
sólo de un trazado en planta; no hay alzados ni secciones, con lo
cual estaría muy incompleto según el concepto actual de proyec-
to. Sin embargo, es absolutamente meticuloso en cuanto a la es-
pecificación de las funciones de los diferentes espacios; no sólo
utiliza rótulos, sino que tiene representados algunos elementos de
mobiliario y equipamiento que aclaran el destino de los locales
(véase la figura 7.20). Se trata, pues, de un proyecto tipo, que po-
día ser empleado en la fundación de los nuevos monasterios be-
nedictinos, adaptándose en sus alturas, materiales y técnicas
constructivas a los usos y costumbres de los diferentes países. Era,
por tanto, un monasterio ideal.1

El concepto general de ‘proyecto’ que vamos a utilizar aquí es
el de una serie de dibujos que reflejan las ideas que el arquitecto
quiere que se hagan realidad. Como ya hemos adelantado, se pue-
de decir que es el tipo de dibujo que se hace con más frecuencia

Instrumental, analítico y expresivo

1. Sobre la planta de St.
Gallen véase Lorna Price,
The Plan of St. Gall in Brief
(Berkeley: University of
California Press, 1982).
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lidad de competir con el aparato administrativo, sus armas han
sido los contraproyectos.23

Cuando decíamos, en términos semiológicos, que el dibujo de
arquitectura tenía un referente extragráfico, pretendíamos expli-
car el hecho de que su finalidad es específicamente arquitectóni-
ca. Pero, ¿qué significa esa finalidad arquitectónica? En realidad,
todos los usos que se han mencionado anteriormente se podrían
englobar en uno solo: el de contribuir a la evolución y el de sa -
rrollo de la arquitectura. Para ello se pueden estudiar edificios, le-
vantar planos, copiar vistas o crear nuevos organismos arquitec-
tónicos; todo ello, gráficamente. Pero el objetivo final es que la
arquitectura se vaya desarrollando, que aparezcan nuevas con-
cepciones apoyadas en las anteriores y enriquecidas con la apor-
tación de los nuevos arquitectos. El fin último del dibujo de ar-
quitectura es la propia arquitectura.

23. Sobre este tema en
particular, véase Leon Krier
y Maurice Culot, Contre-
projets (Bruselas: Archives
d’Architecture Moderne,
1980); sobre el uso social
del dibujo, véase Culot, “La
fille prodigue: le dessin d’ar-
chitecture comme instru-
ment des luttes urbaines”,
en el catálogo Images..., pá-
ginas 62-66.



Las formas del dibujo de arquitectura

Una determinada finalidad arquitectónica se puede conseguir con
dibujos de aspectos muy diversos y realizados con técnicas muy
distintas. Es este aspecto formal de los dibujos de arquitectura lo
que vamos a examinar en los próximos capítulos.

De las tres dimensiones que ya hemos definido, el modo de
presentación se refiere a las diversas formas que puede adoptar
una representación gráfica. Aunque indiscutiblemente existen
ciertas relaciones entre el modo de presentación y las otras dos di-
mensiones, trataremos aquí de obviar el uso que se hace de un di-
bujo determinado, así como la técnica gráfica concreta con la que
está realizado, para centrarnos en las características figurativas
de la imagen representada.

Así pues, hablaremos de dibujos en proyección ortogonal sin
preocuparnos de si se trata de un proyecto o de un levantamien-
to; o bien mencionaremos los planos trazados únicamente a base
de líneas, sin entrar en la cuestión de si tales líneas están dibuja-
das a lápiz o a tinta.

Dentro de estos modos de presentación han de tenerse en cuen-
ta tres apartados. El primero –al que está dedicado el presente ca-
pítulo– se refiere a la construcción más o menos geométrica de la
imagen de un objeto arquitectónico sobre un plano gráfico; por
tanto, aquí examinaremos los diversos sistemas de proyección
que se utilizan en arquitectura, así como sus posibles combinacio-
nes.

Sistemas de proyección geométrica

Dentro de la esfera del dibujo de arquitectura, los procedimien-
tos para pasar de las tres dimensiones del espacio arquitectónico
a las dos dimensiones del plano gráfico son básicamente tres: la
proyección ortogonal o ‘sistema diédrico’, la proyección cónica o
‘perspectiva’, y la proyección paralela o ‘axonometría’. Este or-
den responde únicamente a la mayor o menor frecuencia en su
utilización a lo largo de la historia del dibujo de arquitectura.

Como en muchos otros aspectos, las primeras referencias es-
critas acerca del modo de representar un edificio sobre una super-
ficie se las debemos a Vitruvio, pero no llegaron a ser de general

La construcción de la figuraCapítulo VI
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El contrapunto a estas combinaciones podría ser la rigidez del
sistema académico de la École des Beaux-Arts, que exigía la utili-
zación exclusiva de las proyecciones ortogonales para definir to-
dos los aspectos de las obras arquitectónicas.

Además de las combinaciones de los sistemas de proyección
geométrica, también se pueden producir combinaciones de dis-
tintas clases de objetos. Nos referimos con esto al tema de la am-
bientación. Ya hemos mencionado el hecho de que la inclusión de
objetos de tamaño conocido favorecía la comprensión de la esca-
la relativa. Las perspectivas de Ledoux solían incluir elaborados
fondos paisajísticos en los que también había figuras humanas.
En el período académico, la ambientación se extendió a plantas y
alzados, pero los verdaderos impulsores de este tema fueron los
perspectivistas ingleses, quienes establecieron una tradición que
trascendió los umbrales del siglo xx (figura 6.38).

Así pues, los diversos sistemas de proyección geométrica per-
miten construir el esqueleto de una imagen arquitectónica. Las di-
versas variables gráficas y el lenguaje alfanumérico contribuirán
a completar dicha imagen con distintos grados de realismo.

6.38. Ernest Newton,
hacia 1902; proyecto

para Fouracre (dibujado
por Thomas Hamilton

Crawford); perspectiva;
lápiz y acuarela;

25 “ 37 centímetros;
RIBA, Londres.



Variables gráficas y variables formales

Un mismo objeto arquitectónico se puede dibujar en alzado, en
perspectiva o en axonometría. Pero una vez construida geométri-
camente su forma primordial, su imagen puede reflejar única-
mente las aristas que delimitan las superficies que lo componen,
o bien puede tratar de diferenciar gráficamente las diversas rugo-
sidades de los distintos materiales con los que está construido, e
incluso reproducir colores y condiciones de luz y sombra. Todas
estas posibilidades, enfocadas desde el punto de vista de la repre-
sentación, son las que constituyen el conjunto de ‘variables gráfi-
cas’ del dibujo de arquitectura.

Para llegar a la identificación de las variables que son de apli-
cación a la arquitectura, habremos de examinar primero cuáles
son las variables genéricas del medio gráfico, y posteriormente
tendremos que precisar qué cualidades formales de los objetos ar-
quitectónicos pueden ser trasladadas al plano de la representa-
ción. De la comparación de ambas series de variables deducire-
mos la correspondencia que se establece entre ellas, así como
cuáles son de aplicación en nuestro campo.

Las variables genéricas

Las variables visuales del sistema gráfico monosémico las esta-
bleció de un modo sistemático Jacques Bertin en su libro, ya men-
cionado, Sémiologie graphique.1 Este sistema abarca todo aque-
llo que es representable o imprimible sobre una hoja de papel
blanco de formato medio con el auxilio de todos los medios grá-
ficos disponibles, y que se puede captar de un solo golpe de vista
a una distancia correspondiente a la lectura de un libro o de un
atlas, y bajo una iluminación normal y constante. Salvo en lo que
se refiere al color del papel –u otro soporte– y al formato media-
no, esta delimitación del sistema gráfico puede servir perfecta-
mente para el dibujo de arquitectura. Así pues, dentro del esque-
ma de Bertin, los elementos que componen los gráficos son las
manchas. Para que se diferencien de su soporte, estas manchas
han de tener, por un lado, un poder de reflexión de la luz clara-
mente distinto al del papel y, por otro, un tamaño apreciable, si
bien muchas manchas pequeñas resultan perfectamente visibles.

De la abstracción al realismo

1. Véase concretamente el
capítulo 2, titulado ‘Los me-
dios del sistema grafico’,
páginas 41-97.
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Dibujo y escritura

El dibujo de arquitectura es una representación eminentemente
gráfica, esto es, utiliza primordialmente el medio gráfico para
transmitir una comunicación o para expresar un sentimiento. En
el capítulo i, hemos matizado ya el uso que se debe hacer de la ex-
presión ‘lenguaje gráfico de la arquitectura’, dado que no cumple
las condiciones exigidas para el lenguaje natural.

Sin embargo, este lenguaje gráfico puede ir acompañado –para
su aclaración, su determinación o su composición– por otros ti-
pos de lenguajes, en concreto el alfanumérico. Tanto las letras
como los números son signos abstractos, y ésa es una de sus dife-
rencias principales con respecto al lenguaje gráfico.

Las civilizaciones mesopotámicas dieron un decisivo paso ade-
lante en el campo gráfico al crear su escritura cuneiforme. Este
sistema fue al principio de carácter ideográfico, después silábico,
y posteriormente alfabético. No obstante, el dibujo ya se usaba
muchos siglos antes.

La escritura egipcia, llamada ‘jeroglífica’ (de hieros, sagrado,
y glyphos, grabar), estaba formada por elementos figurativos
(como la leona o el halcón) y geométricos (como el cuadrado o el
semicírculo), lo cual planteó un curioso problema que no se re-
solvió hasta principios del siglo xix, cuando Jean-François Cham-
pollion descubrió que no se trataba de signos simbólicos, sino
simplemente fonéticos. A partir de la cultura egipcia, el lenguaje
escrito se fue apartando del lenguaje gráfico para hacerse más
abstracto, y el alfabeto occidental se consolidó definitivamente
gracias a la cultura grecorromana.

No es éste el lugar adecuado para estudiar el uso que se ha he-
cho de la escritura en la propia arquitectura.1 Aquí se va a tratar
el tema de la escritura como un lenguaje superpuesto al de la re-
presentación gráfica.

Títulos y leyendas

En el campo del dibujo de arquitectura, el lenguaje escrito se uti-
liza básicamente con dos funciones: como título y como leyenda.
El título hace referencia a los datos generales necesarios para
identificar lo representado. Si antiguamente dicha identificación

Letras y números

1. Sobre el uso de la escri-
tura en la arquitectura, véa-
se Antón Capitel, El alfabe-
to gráfico: su forma y su em-
pleo como explicación de la
arquitectura que lo usa (Ma-
drid: Escuela T.S. de Arqui-
tectura, 1975); y también
Capelle, “Écriture et archi-
tecture...”.
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Las técnicas del dibujo de arquitectura

De las tres dimensiones establecidas para el estudio y análisis del
dibujo de arquitectura (la utilitaria, la formal y la técnica), esta
última hace referencia a los procedimientos mediante los cuales
se realiza, se fabrica o se produce un determinado documento
gráfico. Obviaremos ahora el cometido para el que fue concebi-
do dicho documento y, en la medida de lo posible, su apariencia
formal, aunque la relación entre el modo de presentación y la téc-
nica gráfica es de índole mucho más estrecha que la que se esta-
blece entre otras dimensiones cualesquiera.

Autógrafo y manufacturado1

Hemos de empezar por recordar que una de las características del
dibujo de arquitectura es su cualidad artesanal. El dibujo es un
producto manufacturado. Ya hemos mencionado las palabras de
Rob Krier con respecto al dominio que se ejerce sobre el espacio
controlando su representación gráfica (véase el capítulo iv). Pero
aquí ya no importa demasiado quién sea el autor material del di-
bujo: tanto si es el arquitecto como si es un delineante, el docu-
mento gráfico se produce manualmente. Más adelante hablare-
mos de la ayuda aportada por las máquinas electrónicas.

Salvo escasísimas excepciones, lo que no se da en el dibujo de
arquitectura es la producción en serie; es decir: no se hacen do-
cumentos idénticos unos a otros, sino que existe un original y va-
rias copias. El original –ya sea un dibujo en sí mismo o una ma-
triz con la única misión de permitir la producción de copias–
adquiere un valor excepcional. En el caso de los grabados, podría
existir cierta similitud con lo que en la escultura moderna se de-
nominan ‘múltiples’: series de objetos idénticos obtenidos de la
misma matriz. Pero lo que no se produce en el campo del dibujo
de arquitectura son colecciones de originales, como ocurre en
otros campos artísticos. Recuérdese que El Greco realizó diversas
series de Apóstoles –con pequeñas diferencias de unas a otras–,
cuya intención era la de ser idénticas. En general, el arquitecto
produce dibujos autógrafos a partir de los cuales –si es necesario–
se pueden obtener copias mediante diversos procedimientos de
reproducción.

El oficio técnico

1. Todo este capítulo ha
de entenderse referido al di-
bujo de arquitectura ‘tradi-
cional’, es decir, tal como se
realizaba antes del uso de
los ordenadores.

Capítulo IX





La teoría de Vagnetti1

El libro de Luigi Vagnetti Disegno e architettura salió a la luz en
1958, fecha muy temprana para una publicación que reivindica-
ba el buen uso del dibujo dentro del ámbito de la arquitectura. El
autor introduce el tema indicando dónde radica la importancia
del dibujo, haciendo referencia a la situación de las relaciones en-
tre el dibujo y la arquitectura en esos momentos, y diferenciando
claramente entre un proyecto y una obra de arquitectura; alude
también a las diferencias entre la representación gráfica y la ex-
periencia directa, y caracteriza la obra realizada como poseedora
de un ‘campo arquitectónico’ que no es capaz de reproducir la
obra gráfica. A continuación, el autor expone su teoría sobre las
relaciones que se pueden establecer entre el dibujo y la arquitec-
tura.

Vagnetti identifica dos órdenes de relaciones en los cuales la
arquitectura y el dibujo ocupan distintas posiciones relativas. En
el primero de tales órdenes el dibujo está al servicio de la arqui-
tectura; y en el segundo, ambas disciplinas se sitúan a la par. El
autor describe así las citadas relaciones:

La primera es [...] una relación estrictamente instrumental,
por lo que el Dibujo es, y debe considerarse, únicamente un
medio adecuado para describir en su conjunto y en sus
detalles la obra arquitectónica. Y como hemos dicho, por
mucho que el Dibujo sea en este aspecto un instrumento
excepcionalmente eficaz y prácticamente insustituible, es sin
embargo un medio de representación incompleto, puesto que
es incapaz, por su naturaleza, de recrear esa mágica
atmósfera de tensión espiritual que viene siempre
determinada, en su entorno, por una auténtica
Arquitectura.2

Ya hemos discutido anteriormente esta visión, a nuestro juicio
errónea, de los valores que representa, o puede representar, el di-
bujo y su incapacidad para provocar esa ‘tensión espiritual’.3 Bas-
te repetir aquí que si bien el concepto anterior no está definido
con claridad, resulta obvio que el dibujo, en sus aspectos estéti-
cos, puede producir, si no la misma, sí otro tipo de fruición espi-
ritual igualmente valiosa.

Dibujo y arquitectura

1. Este apartado formaba
parte de la tesis doctoral que
dio origen al libro, pero no
fue incluido en la primera
edición.

2. Vagnetti, Disegno...,
página 15.

3. Véase el apartado ‘La
capacidad representativa’ en
el capítulo i, páginas 30-31.
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Este libro trata de cómo se reflejan las ideas y las realidades arqui -
tectónicas sobre un plano gráfico. El dibujo de arquitectura se
examina desde una perspectiva teórica, al tiempo que se ofrece un
breve repaso histórico de sus ejemplos más significativos.

Los arquitectos tienen tres formas de expresar sus ideas y de
comunicarlas a los demás: el lenguaje natural, el lenguaje gráfico
y el lenguaje arquitectónico. El primero corresponde a lo que ha-
bitualmente entendemos como sus ‘escritos’; el segundo tiene que
ver con sus ‘dibujos’; y el tercero hace referencia a sus ‘obras’. En
este libro se estudia precisamente ese lenguaje intermedio que es
el dibujo de arquitectura.

Este lenguaje gráfico posee rasgos peculiares que lo hacen tras-
cender los simples aspectos técnicos o artísticos para alcanzar la
categoría de un verdadero ‘sistema gráfico’ específico para la re-
presentación de la arquitectura.

A lo largo de las páginas siguientes, el lector descubrirá un au-
téntico esfuerzo por centrar el tema en sus dimensiones propias,
huyendo tanto de las tentaciones estéticas de ‘el arte por el arte’,
como de algunas aproximaciones estérilmente utilitarias de la
geometría descriptiva.

Con ello se pretende poner al alcance de los estudiantes, los ar-
quitectos y todos aquellos interesados en temas gráficos y arqui-
tectónicos una útil herramienta de investigación que les permita
abordar, de una manera general y ordenada, el estudio de los di-
versos aspectos del dibujo de arquitectura, esa «forma expresa de
todas las formas inteligibles y sensibles que da luz al intelecto y
vida a las actividades».

Para los amantes del dibujo arquitectónico, el presente libro
será otra excusa más para seguir escudriñando inquisitivamente
esos trozos de papel donde siempre se han reflejado las sutilezas
creativas de la genialidad arquitectónica.
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Ilustración de cubierta:
Otto Wagner, St. Leopold
am Steinhof, Viena, 1904;
perspectiva; lápiz, tinta,
acuarela y guache blanco.




