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PRÓLOGO 

EL DIBUJO DE ARQUITECTURA: 
DEL PLANO 

A LA INTELIGENCIA ANGÉLICA 

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

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

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

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

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

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

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

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

Juan Antonio Ramírez 
Madrid, febrero 1990 
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INTRODUCCIÓN 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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





CAPÍTULO 1 

EL ARTE DEL DIBUJO 
ARQUITECTÓNICO 

El lenguaje gráfico 

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

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

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

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

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

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

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

• 

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

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

DELLARCHITETTVRA 
DI ANDRIlA PALLADIO 


Pr~mio a1 Letton. 


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

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

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

La importancia y el interés del dibujo desde el punto de vista de 
la arquitectura quedan subrayados por el hecho de que es el medio 
de expresión y comunicación más utilizado por los arquitectos. 
Muchos de éstos han sido realmente parcos en palabras y escritos, 
pero nos han dejado una obra construida de primera categoría. Un 
caso paradigmático sería el de Alvar Aalto, de quien se ha llegado a 
decir que el hecho de no escribir sobre arquitectura era su caracterís­
tica más atractiva. En el extremo opuesto, buen número de arquitec­
tos han escrito muchas páginas de tratados sin haber conseguido 
hacer realidad casi ninguna de sus ideas arquitectónicas. Es el caso 
de Étienne-Louis Boullée. En algunas ocasiones, los grandes maestros 
de la arquitectura han aportado su genio a las tres actividades 
mencionadas (teórica, gráfica y edificatoria). Uno de los pocos 
ejemplos de esta versatilidad pragmática e intelectual lo constituye la 
figura de Andrea Palladio, quien no sólo escribió un tratado cuyo 
alcance aún hoy se puede apreciar (figura 1), sino que también 
preparó los grabados para la edición del libro de Vitruvio realizada 
por Daniele Barbaro (figura 2); todo ello, además de construir una 









27 

7. Ejemplo de dibujo 
arquitectónico de 
carácter monos/mico: 
esquema estructural 
en planta de un 
edificio con fi)[jados 
reticulares. De las 
Normas Tecnológicas 
Kl'pafiola.>, EHR, 2. 
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El medio gráfico 

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

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

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

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

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

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

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

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

La capacidad representativa 

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

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

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

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

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

Límites cuantitativos y cualitativos 

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

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

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

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

La arquitectura ocupa las tres dimensiones del espacio. La 
representación gráfica, por su parte, se presenta sólo en las dos 
dimensiones del plano. Esta limitación o imposibilidad de reflejar 
gráficamente con absoluta fidelidad la tercera dimensión hizo que se 
desarrollara un tipo de representación de arquitectura en tres 
dimensiones: la maqueta, o lo que es lo mismo, un modelo a escala 
reducida del objeto arquitectónico ideado o existente. Se conocen 
maquetas de arcilla muy antiguas, pcro resulta arriesgado afirmar 
que se consideraran un instrumento para la concepción o ejecución 
de edificios. A principios del Renacimiento, la práctica habitual en 
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12. Leo van Klenze, 
Los propileos de M únich 
(1848); óleo sobre 
lienzo, 87 x ¡ 30 cm. 
Stadtmuseum, 
Múnich. 

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

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

El dibujo de arquitectura puede tratar de reproducir con absolu­
ta fidelidad una determinada imagen real a través de medios 
gráficos, al igual que hace la fotografia mediante procedimientos 
ópticos y químicos. Sin embargo, el dibujo es más selectivo y puede 
establecer una jerarquía de valores entre los diversos aspectos de la 
realidad. El dibujo puede reconstruir visualmente edificios o partes de 
edificios que se han perdido (figura 13). Es capaz, incluso, de construir 
gráficamente imágenes ficticias de objetos que nunca llegaron a 



36 EL DIBUJO DE AR(¿UITECTURA 

realizarse. La fotografia documental exige una cuidadosa elección 
del punto de vista, del ángulo óptico, de la iluminación y del 
encuadre, pero a partir de ahí la representación se hace realidad de 
un modo prácticamente automático mediante el cual la imagen 
adquiere un grado de iconicidad muy alto. 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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


























































































































































































































































































































































































































