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INTRODUCCION

Desde la antigiiedad la humanidad se propuso aprehender los espacios; primero, por la necesidad de medir
la distancia entre flecha y venado, después por el interés en marcar cada territorio y, mas tarde, por el derecho
de comprender ¢l universo. Euclides sintetizé geométricamente la tierra, lo mismo que los asirios habian hecho
con el cielo.

De esta geometria astral que, relacionando estrellas, poblé la béveda celeste de centauros, aguadoras, caza-
dores y arados y de la que, considerando plana a la Tierra, la llend de tridngulos y circunferencias, nacio la geome-
tria metafisica de Aristételes —un templo en el que la cubierta era “esencia” y las columnas, “categorias”— y flo-
recié en el Platonismo, hasta convertirse en una ciudad de ajustado disefio y valor universal.

Vertida al mundo latino por Agustin de Hipona, al drabe por Aben Masarra y al hebreo por Yudd Halevi
aquella geometria descriptiva fue, segiin con qui€n, villa, medina o juderia; catedral, mezquita o sinagoga.

Las luchas entre filésofos y gramdticos, entre nominalistas y realistas v, en definitiva, entre la espada tempo-
ral y la espiritual son, después de todo, pugnas por poseer el arquetipo del mundo y de las cosas, por imponer un
diseno.

Nada se resolverd hasta el Renacimiento, cuando el hombre, una vez redescubierto el sentido de la pers-
pectiva, lo vea todo desde €l mismo y, desde ahi, construya el Gran Teatro del Mundo para representar la vida. La
vida, puesta ya en el trono de la gloria, comenzo lentamente a imponer su nueva geometria sacando a la vista de
todos las nuevas doctrinas de Galileo v de Copérnico que no eran, al fin y al cabo, otra cosa que la demostracion
palpable de la inexistencia de la linea recta y el fin, por tanto, de las ensefianzas de Euclides.

Todo era circunferencia y esfera, todo podia ser ahora medido y de todo, después de medido, se podia du-
dar. Todo tenia, a la postre, una realidad hacia fuera, perceptible, creible, y una realidad hacia dentro, escondida,
numérica.

Desde que el racionalismo planté conscientemente la semilla de la imaginacion e hizo compatibles las dos
caras del antiguo Jano, el pintor y el escultor, el arquitecto y el ingeniero tuvieron abiertos todos los caminos.

Sin ningin Praxiteles detris de ellos y sin alguna ortodoxia que les cerrara el paso, somos hoy sefores de
nuestro disefio. Podemos mirar hacia la Sezession o hacia el Maestro Mateo, hacia Le Corbusier o hacia Stirling,
Podemos mirar hacia donde queramos.

De ahi la gran importancia de cuantas comunicaciones y estudios se realicen, de cuantos intercambios se
produzcan entre los profesionales.

Bien venido, pués, este libro.

Jaime Montaner Rosello
Consejero de Obras Publicas y Transportes






ORGANIZACION DEPARTAMENTAL

LOS DEPARTAMENTOS DE EXPRESION GRAFICA ENTRE LA AUTONOMIA Y LA
DEPENDENCIA

Ponente: Manuel Baquero Briz
Catedrdtico de la E.T.S.A. de Barcelona,

No vamos aqui y ahora a intentar demostrar y convencer de la importancia del dibujo, y por lo tanto de su
aprendizaje, en la representacion de la arquitectura y creo que tampoco ampararnos ¢n afirmaciones en este sen-
tido emitidas desde Schinkel, por un lado, hasta Leon Krier, por otro, por sélo citar dos ejemplos.

Tampoco se trata de debatir si la arquitectura se parece realmente a estos artificios dibujisticos que em-
pleamos normal y regularmente los arquitectos, y ni tan siquicra de si el dibujo en si mismo sugiere una lectura
en términos arquitectonicos. Claro que el grado de que sea asi dependerd, hasta cierto punto, de lo que hemos
dado en llamar “expresion grifica del pensamiento arquitecténico”, y en su coherencia con el signo natural y su
conicidad,

En estos supuestos, y tnicamente en €stos, podriamos considerar que la representacion grifica puede ha-
cerse instrumento no sélo de la informacién sino también de la expresion arquitectdnica.

El tema como ponencia y posterior debate, si procede, se centra en la autonomia o dependencia que el De-
partamento de Expresion Grifica en general y el Dibujo en particular debe tener con respecto a otras asignaturas
de la carrera.

Después de mi larga experiencia primero légicamente como alumno y después como profesor, he llegado
a la conclusion de que ¢l oficio de dibujar se puede aprender ¢ incluso afirmaria que ensenar, pero dificilmente
superar la barrera del academicismo que comporta expresar ideas coherentes con la arquitectura representada.

Se puede orientar, explicar ¢ incluso corregir pero siempre con danimo de aflorar lo que cada alumno pue-
de llevar innato.

Y si no, pensemos quién pudo ensefar a Eisenman ¢l purismo geométrico con que nos presenta sus dibujos...

... O sea expresion superrealista que expresan los dibujos de Natali, y ya no digamos si nos preguntamos
qui¢n enserio a Abraham comunicar su arquitectura mediante esos dibujos entre lo lirico y lo metafisico.

Es logico y normal que en las escuelas al poner en prictica los planes de estudios, ¢l desarrollo de las asig-
naturas impulsadas por sus propios profesores, vayan de lo utépico a lo real, de los que apoyan que la arquitectura
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s¢ acaba en el dibujo y los que consideran que todo s un medio y que la arquitectura es un fin cuando se ha ter-
minado el edificio, puede decirse que existe esa arquitectura cuando hay una construccion que la ha hecho posible.

No cabe duda de que en los proyectos dibujados, mis allid de cualquier coaccidon impuesta por la realiza-
citn, que se adentra en la audacia, en la utopia, es donde la idea se materializa con mayor intensidad, la creatividad
se manifiesta de una forma mds patente; las visiones desembarazadas de compromisos constructivos, s¢ desen-
vuelven con libertad, aparentemente desprendidas de la realidad; son ellos los que con sus impulsos incitantes
mis contribuyen a cambiarla.

Asi entendida la arquitectura no depende de la situacion econémica que prevalece como base en la realiza-
cion. Y atin mds la idea bdsica deja su rastro sobre el papel, en ¢l proceso de elaboracion del proyecto, tanto si ¢l
fin es utopico como real, pero ante esta dicotomia mientras uno no queda coartado, el otro, el utopico, puede ser
indudablemente miis expresivo que el encaminado a una arquitectura para cdificar.

La técnica, el modo de representacion, el trazo, ... todo ilustra ia intencion intelectual del autor.

Pero también debe existir un compromiso cultural y social por parte del arquitecto en que ¢sa arquitectu-
ra, al tener que ser construida, cumpla unos determinados esequemas o parimetros para los que su aportacion ¢s
fundamental.

Vemos pues, seglin este razonamiento, dos formas de entender la ensenanza en los primeros cursos, una,
tendente a la representacion de arquitecturas utépicas, que indudablemente no tienen la minima intencién de ser
construidas y otra, como hecho supuestamente real, en la que asignaturas como construccion y estructuras o ins-
talaciones, lo apoyarin como dibujo del soporte que puede hacer posible la ejecucion de esa misma arquitectura.

Es por ello que entiendo que las asignaturas que componen el Departamento de Expresion Grifica en ge-
neral y el Dibujo en particular han de estar no por encima, pero si independiente de la inercia con que puedan
impartirse estas asignaturas que componen un determinado plan de estudios, tales como proyectos, urbanismo,
arquitectura, construccion, etc. y que sin duda alguna necesitan del dibujo para exponer sus ideas mediante sus
simulaciones grificas, tanto si se encaminan hacia la utopia como si pretenden ser soporte de una posible arqui-
tectura a realizar.

Sistemas, procedimientos y técnicas deben ensayarse y aprenderse, para que su completo dominio permita
en cursos superiores € incluso en su vida profesional, aplicarlas a una logica reduccion de la incertidumbre pro-
yectual,




ORGANIZACION DEPARTAMENTAL

EL DEPARTAMENTO DE EXPRESION GRAFICA Y EL AMBITO DE ANALISIS DE FORMAS,
DESDE UNA EXPERIENCIA DOCENTE

Ponentes: Margarita Colorado Herndndez y
Santiago Martinez Sdenz
Profesores de la ET.S.A. de Madrid.

I. INTRODUCCION

Esta ponencia se plantea como elemento de resonancia de la ponencia general que don Javier Segui de la
Riva presenta sobre ¢l dmbito de Andlisis de Formas, y a ella se remite en cuanto a los planteamientos mds genera-
les sobre la asignatura,

La experiencia alcanzada a lo largo de diez anos de actividad docente, ha procurado una visién empirica
que queremos aportar en el peculiar momento de determinar el espacio de configuracion del Departamento de
Expresion Grifica,

1. JUSTIFICACION TEORICA

1. Sobre el Pensamiento Arquitecténico

Entendemos que la ideacién arquitecténica ofrece cognoscitivamente tal complejidad, que el espacio pro-
yectivo se presenta siempre como algo conjetural. Esto es asi debido a los miltiples factores que intervienen, y a
la sobredeterminacion de las variables a manejar en la labor proyectiva.

Por otro lado, los niveles de significacion que se suceden, o conviven, en ¢l proceso de proyectacion, va-
rian profundamente a lo largo del mismo, complicando notablemente una definicion epistemologica del plano de
la creacion arquitecténica.

Experiencialmente, el proceso proyectivo integra pensamientos légico-discursivos con otros de cardcter
presentativo-figural. Se presentan pues, tanto las caracteristicas descriptivas y potenciales del conocimiento,
como la cualidad “ejecutiva” del mismo, reforzdndose por otro lado, los aspectos reductivos y pragmdticos del
pensamiento operativo.'!

Dada la importancia del pensamiento figural en la proyectacion arquitectonica, debemos aceptar la idea de
un “logos grifico”, figural o configural, entendido como principio imaginario, como especificidad de vision e in-
ventiva y como “realidad inteligible".'®’

Entendemos con esta afirmacion que la expresion grifica estd intrinsecamente unida a la ideacién arqui-
tectonica, al menos en su dimension presentativo-figural, lo que nos parece que supone algo mis que entender el
Dibujo Arquitecténico unicamente como mediacion o articulacién de los procesos proyectivos.

Desde nuestra experiencia docente queremos evidenciar el cardcter evolutivo del pensamiento arquitec-
ténico y la constatacion de un conocimiento genético, como proceso de acomodacion, equilibrio y adaptacion
entre las estructuras del sujeto y el objeto de conocimiento.'*’ Es esta perspectiva epistemoldgica la que funda-
menta la presente ponencia.

2. Sobre el Dibujo Arquitecténico

Hemos tratado de entender ¢l dibujo no sélo como el medio mds adecuado y econémico de simulacion
arquitecténica, sino como matriz fundamental del pensamiento figural.

En el marco general del Lenguaje Grifico, el Dibujo Arquitecténico presenta un nuevo problema episte-
mologico en la dimension en la que el arquitecto lo usa como herramienta bisica de su trabajo.

En lo que sigue nos remitimos a Boudon'": Frente a la oposicion entre el dibujo figurativo y el dibujo abs-
tracto (el primero representa alguna cosa, y el segunda nada) la grafiacion arquitectonica genera una tercera figu-
ra: la del dibujo de una cosa que no existe todavia en el momento de ser grafiada. “Ni figura de objeto, ni fugura
per se, sino Figura de Proyecto.”

(“La imitacion de la cual no puede mostrarse ¢l modelo”, segin Quatremer de Quincy).

Hablamos aqui de un dibujo que remite a la labor del arquitecto y no al objeto arquitectonico resultante
del proceso proyectivo.

Aparece, en suma, una polaridad especifica del Dibujo Arquitecténico:

CONCEPCION-COMUNICACION

que alude a cada uno de los dos referentes a los que remite ¢l Dibujo Arquitecténico, segtin Boudon:
1) El objeto arquitectonico, que establece la relacién entre el dibujo y la realidad (La escala).
I1) "La Representacion Mental” del arquitecto, que procura la relacion entre el dibujo y la ideacion arqui-
tectonica (La escala conceptual).
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El DIBUJO DE COMUNICACION se relaciona con ¢l primero de los referentes, y plantea los problemas grificos
de DESCRIPCION del objeto arquitecténico previamente concebido.®’

El problema de adecuar la figura a su objeto, que es bisico en el Dibujo de Comunicacion, no es el proble-
ma central del DIBUJIO DE CONCEPCION, el que remite al segundo de los referentes citados, dado que el objeto no
existe previamente en este caso. Aqui se trata de articular un objeto arquitecténico a la ﬁgura de dibujo que lo ha
ideado, de la que es su representacion.©

Nos parece que es el problema del referente el que distingue fundamentalmente el tipo de figura en (|m:
se sitia el Dibujo Arquitecténico, mds que el sistema grifico usado, ya que éste varia notablemente en las sucesi-
vas etapas del proceso proyectivo.

Si tenemos en cuenta, ademads, los fundamentos geométricos de la restitucion grifica en arquitectura, y el
marco de referencia cientifico-técnica del espacio proyectivo, la polaridad Concepciéon-Comunicacion senalada
anteriormente se puede ampliar a una terna conceptual que demarcaria los dmbitos cognoscitivos del Dibujo Ar-
quitecténico:

CONCEPCION-COMUNICACION-SISTEMATIZACION

IIl. EL DEPARTAMENTO DE EXPRESION GRAFICA

Propuesta sobre su contenido y estructuracion.

Corresponde al Departamento de Expresion Grifica la significacion e instrumentacién del Dibujo Arqui-
tecténico como vehiculo de comprension, concepcion, descripcion y sistematizacion de la Arquitectura.

Entendemos el espacio de actividad del Departamento como un campo sinérgico, de dmbito.mayor que la
simple agregacion de las dreas especificas de cada una de las asignaturas que en el presente lo configuran, debien-
do sumar las articulaciones significativas entre las mismas, asi como las necesarias para establecer ¢l espacio de
conexion con otros departamentos. Senialamos este punto por entenderlo de gran importancia en la configuracion
del dmbito departamental.

La actividad de cada asignatura perteneciente al Departamento puede regularse desde la terna referencial:

CONCEPCION-COMUNICACION-SISTEMATIZACION

Geometria Descriptiva remite al conocimiento del objeto arquitecténico en su dimension sistemiitico-
cientifica, resolviendo geométricamente su representacion bidimensional y planteando los problemas de objeti-
vacion técnica del referente arquitecténico.

Dibujo Técnico procura el conocimiento grifico-formal del referente arquitectonico, asumiendo la pro-
blemitica de la DESCRIPCION grifica del objeto arquitecténico, desde la significacion de los codigos grificos, hasta
la operatividad de su instrumentacion.

Anilisis de Formas, por tiltimo, se ocupa del Dibujo de Concepcién, remitiendo al referente conceptual y
no al objeto arquitecténico, planteando por un lado la problemdtica de la explicacion y comprension de la arqui-
tectura, y por otro, la de la ideacion de entes arquitecténicos nuevos.

Conviene apuntar que cada asignatura debe tener en cuenta la triple dimension significativa, instrumental
y designativa del Dibujo Arquitectonico especifico de que se ocupa.

Queremos citar aqui ¢l cardcter plural y vertical que L. Uria‘™ aplica a la linealidad de la ensenanza grifica
del Dibujo Arquitecténico, pero entendiendo dicha “Verticalidad” aplicada al dmbito global del Departamento de
Expresion Grifica, sin establecer diferencias aprioristicas entre asignaturas que en ¢l futuro Plan de Estudios ca-
rezcan de existencia o de una clara delimitacion.

Dicha verticalidad se hace evidente desde nuestra perspectiva de una epistemologia genética y evolutiva,
y, empiricamente, se presenta como la via Iégica de estructuracién de los distintos niveles de la ensefanza de un
espacio arquitecténico, que precisa del dibujo para ser aprehendido en todas sus fases.

Revisando lo anteriormente expuesto, dentro del Departamento de Expresion Grifica, Andlisis de Formas
permite, desde el campo de la ideacion arquitectdnica la PRESENTACION GRAFICA del referente arquitectdnico, a tra-
vés del DIBUJO DE CONCEPCION como dimension especifica del Dibujo Arquitecténico General, mientras que Dibu-
jo Técnico, desde el campo de la descripocién, posibilita la REPRESENTACION GRAFICA del referente, a través del DIBU-
JO DE COMUNICACION, y Geometria Descriptiva, desde el nivel de la objetividad cientifica, procura la SISTEMATIZA-
CION GRAFIcA de dicho referente arquitectdnico, por medio del DIBUJO GEOMETRICO-TECNICO.

IV. EL ANALISIS DE FORMAS ARQUITECTONICAS

1. Fundamentacion

Aun cuando el Anilisis de Formas utiliza articulaciones no grificas en su discurso, el Andlisis de Formas Ar-
quitectonicas tiene intrinsecamente una componente grifica, que es la que corresponde al cardcter figural del
pensamiento arquitecténico, por lo que entendemos indisolublemente asociados ¢l Dibujo Arquitecténico y el
Anilisis de la Forma Arquitecténica. Dicho de otro modo, aunque el objetivo ultimo de Andlisis de Formas no sea
el dibujo en si mismo, sino ¢l espacio de la concepcidn y comprension arquitectonica, creemos en la imposibili-
dad de estructuracién de un sistema conceptual independientemente de la elaboracion grifica que lo ha generado.
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Dado el referente conceptivo al que hemos remitido la asignatura, el Andlisis de Formas se ha estructurado
desde los niveles mis interpretativos y estructurales, en detrimento de la dimension descriptivo-formal del objeto
arquitecténico, por entenderla propia de las otras citedras del Departamento.

Una vision del amplio espectro de definiciones que la evolucion del pensamiento humano ha aplicado al
concepto de FORMA, nos permite entenderla bajo dos perspectivas diferentes:

) Las que la presentan bajo un punto de vista dindmico (la forma como potencialidad, como modo o ma-
nera de hacer una cosa, como principio activo, etc.). Aqui, el Dibujo de Concepcion se articula en el campo de la
ideacion arquitecténica, andlogo al andlisis del proceso de la forma, entendida ésta como la materializacién tGltima
de un proceso que debe ser explicado desde su origen configurativo. En resumen, desde esta perspectiva, el And-
lisis de la Forma Arquitectdnica se presenta como el dmbito contextualizador y de fundamentacion de los proce-
SOS proycctivos.

La delimitacién teérica y la instrumentacion pedagdgica en este campo, la consideramos suficientemente
recogida en los escritos generales de la Cdtedra.®

1) Hay otras acepciones que definen estructuralmente la forma en términos de contenido (la Forma
como lo que se aprehende en una realidad cuando prescindimos de sus determinantes materiales o sensibles, la
Forma como estructura interna de las cosas, como categorias o estructura del pensamiento, etc.).

Estas definiciones plantean la polaridad epistemoldgica Kantiana de CONTENIDO-FORMA, que aclara sig-
nificativamente la vision estructural del Andlisis de Formas frente a posibles andlisis formalistas, no contemplados
en este ambito.

En este sentido, el Dibujo de Concepcion posibilita la comprensién y explicacion de la forma arquitecténi-
ca en términos de significado.

Queremos incidir (como ya lo hizo S. Langer al denunciar el riesgo de la polaridad Sentimiento-Forma, en
la que se identifica la Forma con lo ordenado, mientras se remite el sentimiento a lo expresivo e informe) en el
cardcter sistemdtico del Andlisis de la Forma Arquitecténica, en el sentido de un lenguaje estructural.

Mientras que la ideacién arquitectdnica se sitia en una dimension hermenéutica que hace problemdtica
toda posible codificacion conceptual, el Anilisis, en el plano que sefalamos, permite la articulacion metédica del
Dibujo Arquitectonico en la estructuracion de la Forma. Esto no supone la codificaciéon del medio grifico, sino la
sistematizacion del objeto del que se ocupa, la forma arquitectonica.

Como contextualizacion del Dibujo Arquitecténico en la ideacidn arquitectdnica, se han aplicado en nues-
tra Citedra diversas pedagogias, que van desde las de refuerzo cultural e historicista, a las de fundamentacion
esencialista y fenomenoldgica, potenciando los radicales imaginarios del pensamiento proyectivo.

Desde nuestra pedagogia escalonada y evolutiva, entendemos genéticamente germinal la comprension del
hecho arquitectdnico, a través del Andlisis de la Forma Arquitectdnica, como enriquecimiento de la experiencia
previa a la actividad en el espacio de la ideacion arquitecténica.

Ya que no se trata de una ponencia de indole pedagégica, sélo indicamos aqui que el cardcter propositivo
de la actividad grifico-analitica del arquitecto, procura una derivacion pragmdtica al drea de la ideacion, en todas
las etapas del desarrollo. (El RESIDENO como alternativa cognoscitiva y conclusiva del Andlisis de la Forma Arqui-
tectonica).

2. Modelo de Conocimiento

Estadios comprensivos del Andlisis de Formas

Detallamos los niveles evolutivos de los que se ocupa Andlisis de Formas, desde la perspectiva de una epis-
temologia genética del pensamiento arquitectonico.

En principio, Andlisis de Formas I se ocupa de una “herencia historica”: la falta de preparacion grifica de
los alumnos en su acceso a la Universidad.

En este sentido, la ensenanza pretende completar y contextualizar el aprendizaje escaso y asignificativo de
bachiller, estructurdndolo dentro del lenguaje grifico como Dibujo General o “Dibujo Artistico”, cuya sistemdtica
de referencia remite al model renacentista, y que podemos designar como ESPACIO VISUAL.

En un segundo nivel cognoscitivo, Anilisis de Formas debe procurar la transformacion del Dibujo General,
por medio de la reduccion epistemoldgica del Anilisis de la Forma Arquitecténica, en el Dibujo Arquitecténico.

En este segundo nivel, Andlisis de Formas I se ocupa de un primer estadio del Dibujo de Concepcion que
NnOMIiNAmMos como ESPACIO VISUAL ARQUITECTONICO.

El modelo renacentista permite la estructuracion de la vision y el control de la organizacion grifico-espa-
cial de los objetos. Para nosotros, ¢l andlisis de la forma se articula reduciendo el modelo general a una sistemadtica
arquitectonica (las estructuras de la forma frente a la organizacion virtual de la vision artistica).

El tercer escalon evolutivo, del que actualmente se ocupa Andlisis de Formas 11, se orienta hacia la instru-
mentacion del Dibujo de Concepcion en un segundo nivel que corresponde al del pensamiento arquitectonico.

Remite este nivel a aquella “representacion mental” del arquitecto, que senalaba Boudon y que, para su ins-
trumentacion, exige la inclusion de nuevas estructuras grificas, las derivadas de los sistemas especificos de resti-
tucion grifico-arquitectonica, que superan el dimbito del modelo renacentista antes mencionado. Denominamos
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a este nivel ESPACIO REFLEXIVO ARQUITECTONICO, y es el que procura la significacidon y control de las estructuras
compositivas de la ideacién arquitecténica.'??
Resumiendo, los estadios genéticos de desarrollo comprensivo en Andlisis de Formas, se sintetizan en:
1) Espacio visual— Dibujo General. (Sistemdtica renacentista).

1I) Espacio Visual Arquitectonico.— Dibujo de Concepcion. (Nivel empirico de comprension y explica-

cion de la Forma Arquitectonica).

1) Espacio Reflexivo Arquitecténico.— Dibujo de Concepcion. (Nivel mental, de ideacion arquitectonica).

3. Propuesta sobre el Ambito de Andlisis de Formas en el Departamento de Expresion Grafica

La expectativa de ampliacion del dmbito educativo del Departamento de Expresion Grifica en el futuro
Plan de Estudios, se justifica empiricamente por ser el dibujo una herramienta que el arquitecto no abandona a lo
largo de su educacién universitaria, ni en el desarrollo de la prictica profesional. Incluso las experiencias recien-
tes de una ensenanza no grifica de la arquitectura, ratifican la pertinencia del Dibujo Arquitecténico en los proce-
sos de proyectacion.

Si recordamos la deficiente educacion grifica del alumno al acceder a las Escuelas de Arquitectura, e insis-
timos en la necesidad del Dibujo de Concepcién en los procesos figurales de creacion, la proyeccion del dmbito
de Andlisis de Formas se presenta en tres direcciones distintas:

I) Hacia el Origen de la Ensefanza Grdfica

1)

111)

Desde nuestra perspectiva genética, los escalones bisicos del aprendizaje del dibujo, nos pare-
cen esenciales en la configuracion de la totalidad de la experiencia grifica.!'”

Entendemos como propio del dmbito Departamental no sélo el Dibujo General, ya descrito
como “herencia” de Andlisis de Formas, sino también el escalén germinal del Dibujo Expresivo, que
cimenta la dimension subjetiva y personal, sobre la que asentar los modelos culturales de instrumen-
tacion grafica.

Expansion Horizontal

La especificidad del Dibujo de Concepcién como parte integrante del Dibujo Arquitecténico
supone una reduccion epistemolégica de la dimension conceptiva del Dibujo General.

Entendemos que el Departamento de Expresion Grifica puede ocuparse no sélo del campo ar-
quitecténico, sino de todos los procesos comprensivos y de creacion que precisen del grafismo para
su desarrollo e instrumentacién (disefio, publicidad, cine, etc.).('?

Hacia los Niveles Superiores de la Ensefianza Universitaria

La actividad de Anilisis de Formas (y entendemos que esta consideracion es ampliable a las
otras Cdtedras del Departamento) se limita, en el actual Plan de Estudios, a la contextualizacién bdsica
del Dibujo de Concepcion, en el sentido de fundamentacién creativa y de comprension de la forma
arquitecténica, haciéndose evidente la imposibilidad de profundizacién en la intrinseca dimension
conceptiva (la interpretacion arquitecténica), asi como la instrumentacion grifica de los distintos
campos especificos del dmbito de la proyectacion (espacio constructivo, medio ambiental, etc.).

Parece claro que la labor actual desarrollada por las Citedras del Departamento debe servir de
conexion entre la ensenanza general y la educacion arquitecténica, por lo que su ubicacion en el pri-
mer Ciclo universitario es incuestionable.

Sin embargo, la profundizacién conceptiva e instrumental ya sefalada, se presenta como ido6-
nea si se sitia en el segundo Ciclo docente, bien sea como apoyo del resto de los Departamentos que
utilizan el dibujo como mediacién cognoscitiva u operativa, como elemento integrante de un posible
taller de integracion de saberes grifico-arquitecténicos, 0 como materia optativa para futuros especia-
listas.

El tercer Ciclo universitario se puede plantear dando prioridad a las lineas de investigacién que
consoliden el dmbito bdsico docente, y que contextualicen las dreas de expansion propuestas, enfo-
cando en ese sentido seminarios, tesis y ayudas a la investigacion.

Por otro lado, nos parece imprescindible la constitucién de un fondo documental estructurado
que genere informacion significada, asi como entender la actividad coyuntural de contratacion con
entes publicos o privados, como praxis enriquecedora de contraste entre el espacio tedrico-docente
y la realidad social.

Resumimos los estadios genéticos del dmbito proyectivo de Anilisis de Formas, entendiendo
que podria constituirse el del Departamento de Expresién Grifica por la simple agregacion de los es-
pacios correspondientes a Geometria Descriptiva y Dibujo Técnico:

— Espacio sensible

Dibujo de Expresion dentro del Dibujo General (Campo subjetivo y personal).

— Espacio visual

Dibujo General (Sistemdtica renacentista, visién artistica).
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4.

tim

les

— Espacio Visual Arquitecténico
Dibujo de Concepcién (Nivel empirico y vivencial ).

— Espacio Reflexivo Arquitectonico
Dibujo de Concepcién (Nivel conceptivo).

— Espacio Sintético
Dibujo de Concepcién dentro del Dibujo Arquitecténico y del Dibujo General (Nivel inter-
pretativo). '

— Espacio Proyectivo
Dibujo de Concepcidon dentro del Dibujo Arquitectonico (Proyectos) y del Dibujo General
(Disefio). (Nivel de Ideacién e Instrumentacion).

Ejemplos de Aplicaciéon Pedagégica

Hemos seleccionado tres ejercicios desarrollados en el Grupo C de Andlisis de Formas II en el que impar-
os nuestra docencia, perteneciente a la Citedra 1.* de Andlisis de Formas en la ET.S.AM.

Dicha seleccion se ha realizado con la intencién de evidenciar los resultados obtenidos en tres de los nive-
cognoscitivos sefalados en la ponencia, y que corresponden los dos primeros al primer Ciclo de la ensefianza

arquitecténica, y presentando el tiltimo de ellos como un intento de penetracién en el campo conceptual e inter-

pre

tativo que proponemos como propio del dmbito del Departamento en el segundo Ciclo universitario.

Todos los ejercicios se han instrumentado pedagégicamente segiin los siguientes CAMPOS DE ACCION: 2

1. Analitico
Campo explorativo, de aclaracién y definicion intencional. (Modo representativo).

2. Conceptual
Campo de cualificacién y distanciacién formal para la estructuracion de contenidos. (Modo expresivo-
simbdlico).

3. Procesual
Campo estructurante de los procesos grificos y reflexivos. (Modo Praxiolégico).

4. Sintético
Campo conclusivo, de articulacién de los anteriores. (Modo interpretativo ).

5. Propositivo
Campo manipulativo, de alternativa critica. (Modo proyectivo).

El modelo pedagégico de los Campos de Accién opera analégamente a los estadios genéticos comprensi-

VOS.

Detallamos ahora, minimamente, los ejercicios seleccionados:

NOTAS

2.

10.

1.
12

Austin defiende que la expresion “sé” no es descriptiva, entendiendo que al decirla se ejecuta una accion lingiiistica. Ryle corrobora di-
cho caridcter “ejecutivo” desde una perspectiva pragmdtica sobre la comunicacion.

Se puede rastrear el concepto de logos en la filosofia: Principio abstracto para los griegos (Herdclito, Filon, etc.), realidad trascendente
para los escoldsticos, norma racional (Husserl), razon y relacionabilidad (Heidegger) y como valor de inteligibilidad para la filosofia mo-
derna.

J. Piaget: “La Epistemologia del Espacio™.

P. Boudon: “L'echelle du Scheme”, de “Images et Imaginaires d'Architecture”.

El anilisis de “La Grifica” de Bertin es apropiado en este nivel de descripcion, por ocuparse de informaciones que ya existen previamente
antes de ser objeto de comunicacion.

“La experiencia de Brunelleschi” de P. Boudon: ..."La relacion de adecuacion entre un objeto A y un objeto B, sabiendo que B estd sujeto
a ser nada mis que lo que A representa”.

L. Uria: “Memoria Tedrica y Memoria Docente”. Actividad: Dibujo Técnico.

Escritos generales de la Citedra 1.7 de Anilisis de Formas ET.S.AM.

Interpretacion y Andlisis de la Forma Arquitecténica. Cuadernos de Citedra (ET.S.AM.).

Se puede establecer una analogia significativa entre los espacios Visual y Reflexivo que sefialamos con la clasificacion de las ideas de Loc-
ke que las divide en: sensaciones, que se obtienen de los objetos sensibles, y reflexiones derivadas de la accion del pensamiento sobre
si mismo.

En los programas de BUP y COU, aparte de otras materias adscribibles directamente las Cdtedras de Geometria Descriptiva y Dibujo Tée-
nico, se plantea el Andlisis de Formas como tal.

En este sentido de globalizacion de la experiencia grifica, ver el modelo "BAUHAUS™

M. Colorado Herndndez y S, Martinez Sdenz: “Modelo de Instrumentacion Pedagogica de Andlisis de Formas 117, presentado en las Jorna-
das de Expresion Grifica de La Coruia (1984) y publicado en el Boletin Académico de ET.S.A. de La Corufia (1985).

Sobre el mismo tema.

M. Colorado Herndndez y S. Martinez Sdenz: “Modelo interpretativo: Exploracién espacial de la obra escultdrica de Pablo Palazuelo” (Re-
flexion sobre el origen de los procesos cognoscitivos de significacion del espacio a través del lenguaje grifico) (1985).

19



20

ACTAS DEL | CONGRESO DE EXPRESION GRAFICA ARQUITECTONICA

EJERCICIO 1

MODELO: Las presas del Manzanares, Madrid.

OBJETIVO: El andlisis de la forma en el nviel correspondiente al Espacio Visual Arquitecténico.

DESARROLLO: Sin documentacién plana, desde la vivencia directa, se plante6 la explicacion del modelo pro-
puesto, con una propuesta de redisefio empirico.

—
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Relacion de alumnos cuyos dibujos aparecen en esta ponencia

Anton, J.; Caride Puente, A; Méndez Pérez-Camarero, A.; Navarro Merino, A Nodal del Real. A Olmo Sinchez, R Pereda Fernandez, L
Quemada Sdenz-Badillos, L; Raposo Grau, J.; Rio Rodriguez, J.A.: Rodriguez Sinchez, A Ruiz Vizquez, F: Vega Otero, ME
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EJERCICIO 2

MODELO: La Iglesia de la Virgen del Puerto, Madrid.

OBJETIVO: Estructura global del Anilisis de la Forma en el nivel del Espacio Reflexivo Arquitectonico.
DESARROLLO: El edificio y su restitucion grifica (plantas, alzados y secciones), como punto de partida de la
exploracion no solo del objeto arquitectonico, sino del proceso proyectivo de su configuracion y del siste-
ma conceptual implicito en el mismo, con una alternativa critica de rediseno global como conclusion del
andlisis efectuado,
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Relacion de alumnos cuyos dibujos aparecen en esta ponencia

Anton, |, Caride Puente, A Méndez Pérez-Camarero, A.; Navarro Merino, A.; Nodal del Real, A Olmo Sidnchez, R.; Pereda Ferniandez, L;
Quemada Sdenz-Badillos, 1. Raposo Grau, J.: Rio Rodriguez, ].A.: Rodriguez Sinchez, A Ruiz Vizquez, F; Vega Otero, MLE
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EJERCICIO 3

MODELO: Esculturas de Pablo Palazuelo,

OBJIETIVO: Exploracion de las cualidades especiales bilsicas de las esculturas, a través del Dibujo de Concepcion.
DESARROLLO: Se partié de unos modelos de elevada significacion arquitecténica (en el sentido de “vacia-
miento” de la escultura moderna), para interpretar la dimension conceptiva del espacio, desprovisto de
componentes funcionales y constructivas.
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Relacion de alumnos cuyos dibujos

aparecen en esta ponencia

Aparicio Sinchez, J.A; Cualladd Gutiérrez, A ;
De Cea Martinez, M.A; Lopez Roses, S.;
Paredes A-Osorio, ].C.; Perona Sinchez, ].;
Ramos Caprani, E.; Sinchez Sanz, F.
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UNA PROPUESTA PEDAGOGICA COMO FINALIDAD PARA EL DEPARTAMENTO DE
EXPRESION GRAFICA ARQUITECTONICA

Ponentes: Juan José Torrenova Echevarria
Joaquin Planell Rodriguez.
Profesores de la ET.S.A. de Madrid.

RESUMEN

La constitucién de los Departamentos de E.G.A. se presenta oportuna para la consecucion de objetivos
muy diversos. En la creencia que son los de cardcter pedagogico los que fundan el interés de un Departamento
universitario, s€ proponen las ideas bdsicas de un modelo pedagdgico que pueda servir de finalidad para los nuestros.

A partir de la experiencia docente tradicional organizada en multitud de disciplinas separadas que conflu-
yen mejor o peor en la actividad proyectual, se propone un modelo docente integrado de acuerdo con las disci-
plinas que componen los Departamentos, de forma que las areas de conocimiento resultantes se conviertan en un
proyecto pedagdgico mds ambicioso que la simple coordinacion de las disciplinas que las integran.

Para desarrollar tal proyecto, se ofrece como material inicial de reflexién la experiencia de Andlisis de For-
mas en [as wltimas tres décadas. '

PLANTEAMIENTO GENERAL

Entre las funciones y actividades que la LR.U. otorga y autoriza a los Departamentos, la primera de ellas
—"Articulacion y coordinacion de las ensenianzas e investigacion”—, resulta ser de cardcter fundante.

Esta articulacién de ensefianzas se refiere, en primera instancia, a los campos de saber que integran su drea
de conocimiento y en un segundo y sucesivo escalén a la coordinacién interdepartamental.

Este esfuerzo obligado de definicion epistemoldgica, convierte la cracién de los Departamentos en ocasion
unica para plantear una provechosa revision no sélo de los curricula de las “carreras”, sino también de su organi-
zacioén pedagégica y docente e incluso, en muchos casos, para la revision del tradicional concepto de “carreras”,
entendidas la mayor parte de las veces como campos cognoscitivos y practicos dudosamente acotados, estancos
e incomunicables, en contradiccién con el ejercicio real de las profesiones y de espaldas a la necesidad urgente
y sentida de acometer los complejos temas actuales, con formacién y talante interdisciplinar.

Sin llegar, por el momento, a planteamientos tan ambiciosos, pero al hilo de estas reflexiones, esta comuni-
caci6n se organiza en torno a la necesidad de abordar un primer nivel del problema: La superacién del concepto
tradicional de “carrera” como suma de asignaturas mds o menos independientes, cuya integracién sélo se confia
a los Principios —en la mayoria de los casos ya olvidados cuando no obsoletos—, que sirvieron en su dia para la
elaboracién de los Planes de Estudio donde tales asignaturas se articularon.

Parece que la praxis apropiada para permitir esta renovada integracion, pasa por la propia dindmica que la
LR.U. nos ofrece:

1.° Creacién de Departamentos por agregacion.de determinadas asignaturas tradicionales, confluyentes

en su objeto de conocimiento.

2.2 Elaboracién de los marcos de referencia epistemolégicos y pedagégicos de dichos Departamentos.
3.° Integraci6n de las asignaturas agregadas en funcién del marco definido.
4. Coordinacién interdepartamental.

5.2 Elaboracién de Planes de Estudio bédsicos o coyunturales (variables), organizados en torno a un con-
junto de Departamentos pertenecientes a una Universidad cuando menos.

El modelo pedagégico que a continuacién esbozamos, expuesto tan solo en sus directrices bdsicas —inico
planteamiento posible dentro de los limites propios de una comunicacién—, pretende detenerse reflexivamente
en el tercero de los escalones sefialados, singularizdndolo a nuestros intereses: La expresion grifica arquitecténica.

La finalidad de esta reflexion no es tanto establecer cuales sean esos componentes de integracién, como la
propuesta de una “para que” la integracién desde el punto de vista de la transmisién y formacién dentro del drea
de expresion grifica. Un “para que” que permita la organizacién de disciplinas y ejercitaciones bajo la perspectiva
integradora preconizada.

IDEAS BASICAS DE APOYO AL MODELO.

Las profesiones, en su origen, son el desarrollo de un saber prictico, sincrético e indiferenciado. Este desa-
rrollo enfrenta a resoluciones cada vez mds complejas que precisan de planes anticipatorios también mds comple-
jos y ajustados, que hacen necesarias la reflexion y el andlisis, conducentes a la diferenciacién de contenidos y
aplicaciones, inherentes a ese saber prictico. Contenidos y aplicaciones adquieren entonces entidad como disci-
plinas independientes, pudiendo universalizarse como fundamentos de otros saberes pricticos.
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Sistematizados los contenidos y aplicaciones, se organizan en torno al fin original, pretendiendo asegurar
asi un procedimiento de transmisién de conocimientos que logre integrarlos de nuevo en un saber profesional
prdctico. Pretensién que no siempre se alcanza a satisfaccion.

La arquitectura como campo de saber y proceder prictico se produce necesariamente en la integracion
de los conocimientos adquiridos en la experiencia proyectual-edificatoria. Quiere esto decir que los conceptos
tedricos, los instrumentos mediadores y los procedimientos técnicos, por si mismos, no son de utilidad al ejerci-

.cio de la arquitectura mds que en su potencial capacidad de ser integrados en ese quehacer arquitectdnico.

De ello deducimos que para la formacién del arquitecto, mal se acomoda una ensefianza de disciplinas
fragmentadas, transmitidas, muchas de ellas, abusivamente, en su “totalidad”, mds alld de las necesidades pricticas
—en nuestro caso idear, disefiar, proyectar arquitectura— que se van paulatinamente suscitando en el alumno.

Pareciera mejor que la materia —tedrica, técnica e instrumental —, fuera transmitiéndose en confluencia
con la efercitacion prdctica de disenar-proyectar y en no mucha mds medida de las necesidades que la prdctica
solicite. Se configura asi una ensefianza en niveles caracterizados, no por diferentes disciplinas, sino, por ciclos
sucesivos de complejidad y profundizacion crecientes.

La diferenciacién creciente de contenidos y aplicaciones, inherentes a una profesion, conduce a un proce-
so de independizacién de los saberes, hasta alcanzar algunos de ellos estatuto de disciplina con entidad propia —
unidad epistemolégica y metodolégica—. Siendo originariamente parte de un saber prictico, ha de encontrar, una
vez independizada, el camino de vuelta a un “método pedagdgico de transmisién aplicada” y para ello habri de
dejar implicitos sus propios fundamentos epistemolégicos y metodoldgicos, transmitiendo de ellos s6lo su dind-
mica operativa: los procedimientos y las reglas generales que los significan.

A veces, como es el caso de las disciplinas que integran nuestro Departamento —y en ello se apoya nuestra
propuesta—, esa via de transmision aplicada, no se puede alcanzar plenamente si no es con el concurso de otras
disciplinas confluyentes integradas en un drea de conocimiento con entidad suficiente para soportar un “método
pedagégico de transmision aplicada”.

MODELO PEDAGOGICO DEL DEPARTAMENTO DE E.G.A.

Pensamos que la elaboracién de un Modelo pedagégico que integre las asignaturas que componen nues-
tros Departamentos, pasa por los escalones siguientes:

1. Establecer una revision critica de los principios y fundamentos de cada una de las disciplinas, asi

como de su trayectoria ultima y aplicacién en la ensefianza.

2.° A continuacién se deberia establecer una dindmica operativa desde cada disciplina, tratando de inte-

grar a las restantes del Departamento.

3.2 Sobre la base de cada una de estas dindmicas, podria finalmente deducirse una dindmica general de-

partamental.

Para abordar el primero de los escalones, es necesario disponer de un instrumento critico adecuado. Cree
mos que este instrumento nos lo proporciona el andlisis historico de la propia trayectoria de cada disciplina cuan-
do se observa un periodo suficientemente extenso.

Por ello y 2 modo de ejemplo, analizamos nuestra experiencia de las iltimas tres décadas en Andlisis de
Formas Arquitectdnicas.

ANALISIS DE FORMAS ARQUITECTONICAS

Aproximacion critica a su historia reciente.
La experiencia de Andlisis de Formas Arquitecténicas a lo largo de las tres ultimas décadas, podria resumir-
se someramente de este modo:
1.* Etapa.
— Cldsica acddemica y artesanal: Descripcion formal segiin sistemas cerrados de “patrones” apoyados en
una disciplina técnica fuertemente regulada.
— Analogia con la arquitectura: Puramente objetual-edificatoria. Cardcter aspectual de la arquitectura con
predominancia del andlisis del espacio externo sin distincién medio-ambiental.
— Acritica e historicista.
— Sin relacién con la concepcidén arquitecténica y el disefio.
2.* Etapa.
Se produce un fraccionamiento critico puramente modal, sin referencias bien fundamentadas, lo que
conduce a una dispersion de ejercicios meramente historicistas y reproductivos.
3.* Etapa.
Nueva citedra. Su evolucién permite aislar aproximadamente una serie de fases sucesivas.
1.* Fase.
Positivista y analitica en torno a los principios de estética empirica aplicables a la arquitectura. Modelos
psicohermenéuticos aplicados a las categorias de Expresion, Representacion e Interpretacion.,
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2.* Fase,
Epistemolégica. Desarrollo de modelos activos, comprensivos y de significacién. Participacion arqui-
tecténica y personalizacion pedagdogica. Aproximacion al diseno.

3.* Fase.
Fundamentos del disefio arquitecténico a través del lenguaje gréfico. Desarrollo de la analitica funda-
mentada en los diversos aspectos esenciales condicionantes del disefio arquitectonico.
Espacio medio ambiental, a través del cual, se abordan directamente los procesos de creacion arquitec-
ténica evitando caer en resultados sustitutivos, meramente intermedios, de cardcter analitico.
Esta fase se encuentra ain en plena vigencia.

4.* Fase iniciada.
Intento de revision e integracion del conjunto de analiticas sobre las convenciones representativas, en
torno a la introduccién al proyecto. Profundizacién en los conceptos del “dibujo como proyecto” y el
dibujo de concepcion. Busqueda de una via de sintesis que permita abordar directamente el aprendizaje
del “Dibujo para la concepcion arquitecténica”.

De esta sucinta revision deducimos que las distintas materias que se imparten como disciplinas indepen-
dientes, sufren ciclos de fraccionamiento analitico seguidos de otros de integracion sintética, no siempre resuel-
tos convenientemente si los primeros, no se esfuerzan en encontrar referencias bien fundamentadas y los segun-
dos, consiguen sintetizarse s6lo en base a una creciente academizacion, acritica e historicista.

Con ello concluimos que el andlisis critico de la trayectoria de una disciplina pasa por descubrir en qué
fase evolutiva se encuentra (analitica o sintética) y de qué forma la estd resolviendo.

ASIGNATURAS QUE CONSTITUYEN EL DEPARTAMENTO DE E.G.A. (Escuela de Madrid).

El segundo escaldn, para la elaboracion del modelo pedagogico departamental que propugnamos, pasa por
establecer una dindmica operativa tratando de integrar el conjunto de disciplinas que lo componen.
Igualmente, con dnimo ejemplificador, abordamos este escalon:
Desde nuestra perspectiva, definimos del modo siguiente el cardcter diferenciador de cada una de estas
disciplinas:
a) Andlisis de Formas Arquitecténicas: Trabaja desde un espacio de tiempo conceptivo, generativo y her-
menéutico.
b) Geometria descriptiva: Utiliza un espacio geométrico-matemdtico exclusivamente, constituye un mé-
todo para concebir y representar el espacio técnico.
¢) Dibujo Técnico: Constituye un lenguaje geométrico-figural y connotativo de traduccion técnica uni-
versal, aunque dependiente de la situacion psicosocioldgica en cada momento histérico. Manipula un
espacio técnico intencional fundamentado en un lenguaje de representacion y comunicacion técnico-
artistico. ;
Desde nuestro punto de vista las tres disciplinas resultan ser esenciales y fundantes en el diseio, proyecto
y realizacion arquitectdnica, constituyéndose en diversas modalidades de expresion y representacion esencial
que se apoyan en significados complementarios.

INCORPORACION DEL DEPARTAMENTO EN EL PLAN DE ESTUDIOS

En cualquier caso, nuestra propuesta consiste en que el Departamento de Expresion Grifica, se constituya
en Departamento fundante en el disefio arquitecténico, referencial en la estructura de la pedagogia general de las
Escuelas de Arquitectura a lo largo de los distintos cursos, y desarrolle, por ltimo, una dindmica propia de inten-
sificacion y especializacion analitica, en su propio seno.

Asi, en el primer ciclo de la carrera (1. y 2.” cursos) se constituiria en un Departamento de cardcter instru-
mental, bisico y fundante del disefio arquitecténico, de cardcter prictico y conceptivo.

En el segundo ciclo de la carrera (3.9, 4.7 y 5.° cursos) se constituiria con cardcter referencial, de apoyatura
v asistencia de las asignaturas o Departamentos directamente implicados en torno a la ensefanza del Disenio (Pro-
vecto, construccion, urbanismo, etc.), a través de actividades como, charlas, seminarios, etc..., y en tutorias direc-
tas con los alumnos, de apoyo especifico a los trabajos y proyectos que estén desarrollando.

En el tercer ciclo (Doctorado) se constituiria como nicleo de Especializacion de cardcter analitico inter-
pretativo y conceptivo (fundamentos del disefio arquitecténico) a través de la profundizacion en el lenguaje gri-
fico. De este modo sus investigaciones y actividades, fundamentarian progresivamente el desarrollo evolutivo de
su aplicaciéon pedagodgica tanto en los ciclos anteriores, como en la formacion del profesorado propio.

De igual modo, estableceria una dindmica capaz de abordar en distintos grados, el compromiso social y
empresarial de asistencia que se decidiese en cada circunstancia concreta.
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MODELO PEDAGOGICO. 1.* APROXIMACION

A partir de la experiencia de la evolucién de la asignatura de Andlisis de Formas Arquitectonicas y, aten-
diendo tanto a la légica de su proceso interno como a la creciente calidad de los resultados pedagégicos — confir-
mada a varios niveles—, estariamos en disposicién de enunciar indicativamente €l método de trabajo conjunto,
que en una primera aproximacién serfa andlogo al ya experimentado, aunque introduciendo los factores de co-
rreccién suficientes para evitar caer en algunos de los errores que se produjeron.

Para abordar este método de trabajo conjunto, seria, sin embargo, indispensable, contrastar dicha evolu-
cién con la sufrida por las asignaturas de Dibujo Técnico y Geometria Descriptiva.

En cualquier caso, la consolidacién del futuro Departamento, tendria que realizarse en etapas escalonadas
suficientemente conceptualizadas y con objetivos concretos, al objeto de que puedan coexistir, por identificaciéon
en ellas, las distintas situaciones evolutivas existentes sin alterar su pedagogia hasta que “naturalmente” el profe-
sorado alcancemos un cierto dominio conceptual y pedagégico de los principios y dindmicas operativas que fun-
dan cada uno de los niveles.

La metddica, ademds, deberia ser recurrente —por aproximaciones sucesivas— lo que permite ensayos de
otra forma inabordables, instalindose asi en una dindmica abierta, evolutiva. También ha de ser intensiva en el
sentido de biisqueda y profundizacién en los fundamentos de cada disciplina y su posible integracion epistemo-
l6gica.

De igual modo, seria imprescindible el realizar estudios e investigaciones en el dmbito de determinadas
cuestiones centrales, o de nueva formulacién —por ejemplo en el concepto de escala, o en los lenguajes graficos
computados— que ayudarian notablemente a deducir la posible sintesis, con fundamento cientifico, de las tres
disciplinas mencionadas.

Finalmente la propia docencia deberia servir directamente y desde el principio como campo de evolucion
hacia el “Modelo integrado” propugnado, estableciendo grupos experimentales organizados en torno a “talleres
integrados” donde confluyan las disciplinas y profesores de cada una de ellas.




Y

ACTAS DEL | CONGRESO DE EXPRESION GRAFICA ARQUITECTONICA

LOS DEPARTAMENTOS DE EXPRESION GRAFICA ARQUITECTONICA DESDE LA
EXPERIENCIA EN ANALISIS DE FORMAS ARQUITECTONICAS

Ponente: José Segui.
Catedrdtico de la ET.S.A. de Madrid.

La LR.U. ha definido los departamentos como “los 6rganos bdsicos encargados de organizar y desarrollar
la investigacién y las ensefianzas propias de sus respectivas dreas de conocimiento”™. En el R.D. 1988/1984 se en-
tiende por dreas de conocimiento “aquellos campos del saber caracterizados por la homogeneidad de su objeto
de conocimiento, una comun tradicién histérica y la existencia de comunidades de investigadores, nacionales o
internacionales”. De esta acotacién, que se completa con una relacion provisional de dreas agrupando asignaturas,
y de las disposiciones estatuarias que prevén la constitucion y el cambio de denominacién y contenidos de los
departamentos, puede inferirse que la homogeneidad del “objetivo de conocimiento” que caracteriza un drea, alu-
de a la posibilidad de definicién de la misma como campo del saber en razén a la entidad de sus contenidos o de
sus aplicaciones (unidad de métodos o de fundamentos, o de objetos, etc.).

Al especificar la L.R.U., mds adelante, que los departamentos han de constituirse agrupando a todos los do-
centes e investigadores cuyas especialidades se correspondan con las antedichas dreas, la formacién prdctica de
estos Organos pasard necesariamente por tres momentos bien diferenciados. El primero dedicado a la agrupacién
de docentes e investigadores, que supondrd la primera definicién del dmbito disciplinar del drea, por agregacion
de las parcelas ‘de saber’ cubiertas por la asignatura, docentes e investigadores adscritos a la misma. El segundo,
ocupado en la catalogacién de las especialidades disciplinares y en la elaboracion del marco de referencia episte-
molégico, docente e investigador especifico que caracterizard el 4rea como campo de saber con un objeto de co-
nocimiento homogéneo. Y el tercero, dedicado a la estructuracion de los contenidos disciplinares como materias
y competencias netamente perfiladas, en orden a planificar las funciones y actividades que la LR.U. otorga a los
departamentos cuales son: la articulacién y coordinacién de las ensefianzas y la investigacion (Art. 8-3), la contra-
tacion con diversas entidades de trabajos de cardcter cientifico técnico y artistico y el desarrollo de cursos de cs-
pecializacién (Art. 11).

La presente ponencia se sitiia en el primero de los momenos antedichos y tiene por objeto precisar el dm-
bito disciplinar de la asignatura “Andlisis de Formas Arquitectonicas” que, por agregacion de los dmbitos cubiertos
por las otras asignaturas adscritas, completa el drea de Expresion Grifica Arquitectdnica.

Ademds, indicaremos nuestra vision de la naturaleza del drea como campos de saber, y plantearemos nues-
tro entendimiento de las competencias del Departamento y de las estrategias que creemos se deberian seguir para
singularizar nuestra presencia en el dmbito universitario.

Andlisis de formas Arquitecténicas nace como una asignatura, en ¢l plan de estudios de 1947 que se inicia-
ba con un ingreso eliminatorio, una vez superadas una serie de asignaturas en la Facultad de Exactas, Por entonces
se ocupaba de completar la ensefianza del primer curso de proyectos, impartiendo una primera docencia compo-
sitiva apoyada en la reproduccién grifica de objetos arquitecténicos (edificios, monumentos, espacios ptiblicos,
etc.). Con el plan 57, Andlisis de Formas ArquitectOnicas, afade a sus cometidos tradicionales la ensefianza (mds

. bien, el control) del dibujo de mano libre (artistico) a unos alumnos que acceden a la escuela sin ingreso previo,

esto es, sin pruebas que permitan garantizar un s6lido aprendizaje grifico. A partir del comienzo de este plan, y
sucesivamente, la asignatura se va transformando, sin ningin planteamiento teérico conocido, en una especie de
curso preparatorio donde se funden el dibujo inespecifico, el dibujo arquitecténico, la educacion visual, y una
vaga introduccion al andlisis de la forma arquitecténica débilmente estructurada en razon a que el primer curso
de proyectos se habia trasladado al tercer curso de carrera. A partir de 1974, se intenta fundamentar la naturaleza
de la asignatura entendiendo que hay que elaborar una pedagogia del dibujo de mano libre y, a la vez, configurar
un marco de referencia tedrico para introducir e andlisis de la forma arquitecténica como material inicial del
aprendizaje proyectual posterior. El Plan 75 divide Andlisis de Formas en dos asignaturas ubicadas en cursos suce-
sivos, con lo que se produce un reajuste racionalizador de sus contenidos. Mientras Andlisis I se sigue ocupando
del lenguaje grifico inespecifico orientado al dibujo arquitecténico como mediacién de las experiencias arquitec-
ténicas, sin poder evitar su cardcter de curso preparatorio en razén a la falta de aprendizaje grifico de los alum-
nos, Andlisis de Formas II se estructura como curso de introduccién a la comprensién y concepcion de la arqui-
tectura, a través del medio grafico y con ayuda del instrumental analitico tradicional en la ensefianza académica.
adaptado a los conocimientos adquiridos en primer aiio. A lo largo de este plan, Andlisis I se especializa en enfocar
¢l dibujo como lenguaje abierto de comunicacién, de conocimiento y de concepcion, frente al ambiente artificial
creado por la arquitectura, hasta especificarse como materia que se ocupa del aprendizaje del dibujo como me-
diacién de la percepcion, la interpretacion y el proyecto (la concepcién), en un esfuerzo renovado de afio en aiio
por responder a las deficiencias grificas arrastradas por los alumnos y presentar, al mismo tiem po, el lenguaje gra-
fico desde la perspectiva de su instrumentalidad simb6lica avalada por las sucesivas convenciones histéricas y
configurales.
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En paralelo, Andlisis 11, que comienza siendo un curso de andlisis académico de la arquitectura mediante
procedimientos grificos fundados en diversas teorias interpretativas, con el tiempo se transforma en curso de in-
troduccién a la comprensién de la arquitectura en cuanto que producto disefiado en circunstancias especificas,
hasta acabar perfilindose, en los tltimos afios, como curso de introduccién al quehacer proyectual mediado gri-
ficamente, en el que se articulan diversas analiticas como instrumentos comprensivos y criticos en orden al en-
tendimiento de la arquitectura histérica y de los propios procedimientos de concepcion. De este modo Andlisis
IT ha querido dejar de ser una materia académica tedrica para configurarse como materia activa y abierta orienta-
da a fundar las operaciones configurativas y la critica subsiguiente, que luego estardn en la base del quehacer pro-
yectual,

Naturalmente esta evolucién ha comportado una intensa actividad reflexiva y teérica que hoy puede ser
exhibida como marco disciplinar especifico de Anilisis de Formas ArquitectOnicas.

La ensenanza de Andlisis I, en su primer nivel, ha forzado a un cuidadoso examen de la naturaleza del dibu-
jo abierto (o inespecifico) como lenguaje y medio de conocimiento, y a un sucesivo replanteamiento de su peda-
gogia. En un nivel menos bdsico, se han estudiado las diversas modalidades ejecutivas comprensivas del dibujo en
relacion a la experiencia medio ambiental. Por fin se ha profundizado en las componentes conjeturales (proyec-
tuales) de todo dibujo y en el cardcter cultural de los procedimientos y conveniencias grificas. Hoy estdn atin por
proseguir estudios sobre la fundamentacién cognoscitiva-imaginaria del lenguaje grifico, y sobre la conceptuali-
zacion espacial que el dibujo proporciona en sus diversas modalidades y grados de control.

La ensenanza de Andlisis II ha forzado a enfocar la arquitectura desde el punto de vista de sus modos de
produccién, condicionada por los medios y circunstancias histéricas, poniendo especial énfasis en el estudio de
la concepciéon mediada grificamente. En paralelo, se han elaborado diversas revisiones de las teorias de la inter-
pretacién, entendidas como referencia de las varias teorias de la proyectacién y como fundamentos de la com-
prension y el andlisis de la forma arquitecténica. También se ha prestado atencién a la articulacién entre proyecto
y andlisis desde el punto de vista pedagdgico y, por fin, se ha aislado el problema de las deficiencias formativas de
los alumnos respecto a la cultura de la imagen general, y de la cultura de la configuracién arquitecténica como
producto, en particular.

En estos afnos, ademads, ha sido tema constante de investigacion, el estudio empirico de los procesos de for-
malizacion arquitecténica junto con la elaboracién de modelos que simulen comportamientos proyectuales me-
diante medios informdticos.

Las teorias de la interpretacion como referencia de las tareas del proyecto, la geometria como categoria
analitica, el dibujo como instrumento de comprensién y el dibujo de concepcién como fundamento del movi-
miento moderno, han sido objeto de varios cursos y seminarios impartidos en el tercer ciclo.

En resumidas cuentas, el Andlisis de Formas Arquitecténicas, que aqui se presenta como disciplina que se
adscribe al departamento de Expresion Grifica Arquitecténica, debe de entenderse ocupada y especializada en
los siguientes temas:

— El dibujo inespecifico (abierto) como fundamento de la comprensién y concepcién medio ambiental.

— La diddctica del dibujo inespecifico como lenguaje mediador del pensamiento arquitecténico.

— El entendimiento de la arquitectura como producto complejo inserto en el medio historico.

— La concepcion arquitectonica mediada grificamente.

— La interpretacion de la arquitectura y el proyecto arquitectéonico como fundamento del quehacer pro-

yectual y del andlisis de la forma arquitecténica.

— La fundamentacién tedrico-prictica de la cultura de la imagen arquitecténica.

— Diseno asistido por ordenador.

En un apéndice adjunto se especifican, por temas, las actividades y estudios desarrollados en esta cdtedra
entre los afios 1974-1986.

Entendiendo que la geometria se ocupa del lenguaje grifico en tanto que sistema geométrico que describe
y analiza las propiedades relacionales de los cuerpos y configuraciones espaciales y de su representacién objetiva
bidimensional, que el dibujo técnico se ocupa del lenguaje grifico en tanto que sistema de comunicacion, centra-
do en la representacion grifica (codificada) de las propiedades especificas (conceptuales, técnicas, constructivas,
materiales, etc.) de las propuestas y los objetos arquitecténicos, y que Andlisis de Formas se ocupa del lenguaje
grifico en tanto que conjunto de operaciones y procesos coadyuvantes a la concepcion (proyecto) y a la com-
prension (interpretacion de la arquitectura), el drea de expresion grifica se configura como un dmbito con una
extensa perspectiva de intereses cognoscitivos y pricticos que apuntan a un objeto conocimiento conciso: El gra-
fismo como mediacién cognoscitiva, operativa y comunicativa del proceder arquitecténico.

Naturalmente, este objeto de conocimiento supone un campo de intereses tedrico y otro de experimenta-
cion y de aplicaciones pricticas especificas. Desde la teoria es propio del drea el estudio de la naturaleza y moda-
lidades del lenguaje grifico en cuanto que mediacion arquitecténica y, simétricamente, el estudio de la naturaleza
de la arquitectura en cuanto que sistema de produccion en el que el pensamiento configural y las elaboraciones
grificas juegan diversos papeles. Desde la experimentacion, es propio del drea, el estudio y puesta a punto de téc-
nicas operativas graficas relativas a la concepcion, elaboracién, comunicacién, andlisis y control de la arquitectu-
ra. Desde las aplicaciones précticas, por fin, es propio del drea el desarrollo de todo tipo de trabajos que se basen
en las técnicas grificas a disposicion.
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Acotado asi al objeto de conocimiento del drea, es evidente que el departamento cubre un aspecto central
del campo del disenio medio ambiental, con capacidad para responder satisfactoriamente a gran cantidad de nece-
sidades formativas, localizables en todos los ciclos de la ensefnanza de la arquitectura (y de cualquier otra especia-
lidad concerniente con la configuracién medio ambiental), ya que la comprensién del papel de la mediacion gra-
fica y sus aplicaciones operativas, va variando en la medida que se progresa en ¢l aprendizaje académico, hasta
alcanzar un dltimo grado de problematicidad en el propio ejercicio profesional y en la investigacion teérica y
operativa.

En esta perspectiva parece natural que los Departamentos de expresion grifica acaben por elaborar una
amplia oferta de produccion, investigacion y docencia, esta tltima ajustada a los distintos grados de aprendizaje
de los alumnos en el curso de sus estudios.

Si hubiera que singularizar los departamentos de expresion grifica de los demds departamentos arquitecto-
nicos, podria decirse que son los niicleos que pueden exhibir una midxima competencia en el entendimiento del
lenguaje grifico como mediacién cognoscitiva e instrumental frente al disefio en general y a la arquitectura en
particular. Esta competencia los convierte en érganos con autoridad frente a los “estudios grificos medios”, con-
ducentes a la universidad y a los preparatorios dentro de la misma. También son los niicleos capacitados para
plantear la oportuna utilizacién del grafismo, en la concepcién conducente al proyecto, en el anilisis de la arqui-
tectura, en la comunicacién conceptual y técnica del proyecto, y en el control de la edificacion, aspectos estos
tipicos de los estudios de 2.9 ciclo de arquitectura y disefio. Ademds son los érganos competentes para plantear
las referencias tedricas y operativas en el campo del disefio asistido por ordenador y en ¢l de la comunicaciéon en
imdgenes, ya en el tercer ciclo de los estudios.

Una vez finalizada la fase de agregacion, las asignaturas agrupadas en el departamento habrin de reconfigu-
rarse a partir del objeto del conocimiento definido, frente a la demanda docente que resulte en la negociacion
que ha de perfilar los nuevos planes de estudio.

De las asignaturas constituyentes del drea quedardn los campos disciplinares, pero no tienen porque con-
servarse ni las estructuras ni las materias actuales. Este proceso habria de iniciarse confeccionando un catdlogo
de dreas de produccién-investigacién y otro de materias especificas, a partir de las especialidades disciplinares de
los profesores adscritos al departamento. Esta primera planificacion debe de servir para confeccionar las ofertas
concretas de cursos, trabajos tedricos y aplicaciones practicas con las que ¢l departamento ha de afrontar la etapa
de confeccion de los nuevos planes de estudio.

Naturalmente los departamentos de expresion, una vez constituidos, deben de establecer un sistema de
conexiones eficiente entre ellos mismos, con los departamentos limitrofes dentro de la arquitectura y con las en-
tidades nacionales y extranjeras afines a sus objetivos e intereses.

Entre los departamentos de Expresion Grifica cabe pensar en la suscripcion de convenios que garanticen
un estrecho intercambio de informacién y de profesores, y colaboraciones diversas en relacion a trabajos y posi-
ciones comunes en el seno de las distintas universidades.

Quizis la entidad del drea y su posicién dependa del grado de colaboracién que pueda llegar a existir entre
los departamentos homénimos en diversas universidades.

Entre los departamentos de expresion grifica y los limitrofes, también “arquitecténicos”, cabe pensar en
las vinculaciones previstas en los Estatutos de las Universidades y en convenios especificos para planear y coordi-
nar enscnanzas e, incluso, para defender posiciones tedricas y pedagégicas especificas frente a la arquitectura.

Respecto a otras entidades, cabe ahora pensar en organismos estatales y privados con objetivos homologos
¥y, por supuesto, hay que considerar la vinculacién con departamentos, institutos y escuelas extranjeras con inte-
reses comunes, Unica via para acceder a las subvenciones y beneficios previstos en los proyectos comunitarios,
como ¢l COMET, etc. Con estas entidades habrd que seguir una politica de convenios y contratos realista y ajusta-
da a la auténtica capacidad de los departamentos para realizar trabajos de interés, que prestigien su trayectoria.

Cabe pensar que una buena planificacién de las relaciones facilitard la tarea de consolidacién del objeto de
conocimiento del drea, la evolucién de sus contenidos y la dinamizacién de sus actividades productivas.
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REFLEXIONES SOBRE LAS ACTIVIDADES DEL DEPARTAMENTO DE EXPRESION
GRAFICA ARQUITECTONICA

Ponente: Julio Vidaurre,
Catedrdtico de la ET.S.A. de Madrid.

La L.R.U. potencia los Departamentos como estructura bdsica de la Universidad y en consecuencia, es mi-
sion fundamental de estos Departamentos impulsar el conjunto de sus actividades, tanto las que se desarrollan en
el seno de la Universidad, como las que provengan de su relacién con el resto de la sociedad.

Se puede decir por tanto que, el Departamento de Expresion Grifica Arquitecténica deberd mantener tres
tipos de actividades fundamentales:

1. Docentes, encaminadas a conseguir una Graduacion Académica adecuada a la realidad cultural de la

sociedad, mediante la Relacion Departamento-Alumnos.

2. [Investigadoras, encaminadas a elevar el nivel de la Graduacion Académica, mediante la Relacién De-
partamento-Departamento (consigo mismo y con otros).

3. Laborales, encaminadas a rentabilizar en la sociedad la experiencia profesional e investigadora del De-
partamento, mediante la Relacién Departamento-Sociedad.

Estas tres actividades tienen un distinto recorrido histérico y en consecuencia los nuevos Departamentos
van a influir en ellas en diferente medida; pero todas se van a sentir afectadas.

Es obvio que las actividades docentes han existido siempre, pero la nueva estructura Departamental va a
provocar una mayor comunicacién y conexién entre las diversas Cdtedras que lo componen y en definitiva una
mis satisfactoria relacién entre ellas.

Las actividades investigadoras, también es evidente, han sido muy escasas en el Area que nos ocupa; por
tanto, ¢l Departamento tendrd mucho que hacer en este campo, definiendo los diversos niveles de investigacién
posibles y sefalando los cauces deseables en cada uno de ellos.

Pero en donde la labor Departamental puede ser decisiva y en cierta medida trascendental, por lo inédita,
es en el encuentro del Departamento con la sociedad, a través de una relacién laboral. Sacar el Departamento a la
calle, hacerlo 1til a la sociedad es, sin duda, una de las perspectivas mds inéditas que se nos pueden presentar. De-
mostrar que ¢l trabajo que puede ofrecer el Departamento de Expresion Grifica Arquitectdnica a la sociedad, es
algo 1til para ella y no solo para los futuros Arquitectos es una cuestién en la que se pone en juego, junto con la
Docencia y la Investigacion, nada menos que nuestra propia razon de ser universitaria.

La Universidad actual no estd en condiciones de sostener ensefianzas que no respondan a necesidades de
la sociedad y ante las posibles proximas reformas de los Planes de Estudios, el Departamento debe fortalecer ur-
gentemente sus tres Relaciones bidsicas.

En resumen, /la intencion de las reflexiones que siguen, va encaminada a proponer las que se consideran
acciones prioritarias que se deberian emprender por el Departamento, en cada una de sus tres actividades fun-
damentales, en el momento de iniciar su vida académica.

1. ACTIVIDADES DOCENTES

Aqui seria preciso realizar un estudio equilibrado de los contenidos de todas las Cdtedras del Departamen-
to, para impedir los vacios docentes; pudiendo llegar, incluso, a proponer modificaciones en el Plan de Estudios
vigente, tendentes a potenciar los contenidos del Departamento en el resto de los Departamentos Gréficos.

En efecto, el actual sistema docente, lineal, diacrénico y excluyente, desarrolla primero unas materias, lue-
g0 otras distintas, con escasa relacion con las anteriores, o con demasiada y asi sucesivamente hasta concluir con
todas las materias establecidas en el Plan de Estudios.

Esto hace que, los contenidos del Departamento de Expresién Grifica Arquitectonica, situados en los dos
primeros afios, no tengan continuidad virtual en los sucesivos Departamentos Grificos y como consecuencia, se
posponen y se olvidan.

Frente a este modelo, se deberia tender a otro en el que se desarrollasen los mismos grupos de materias
en el primer afio del Plan que en el tltimo, amplidndose progresivamente la profundidad del conocimiento ex-
puesto, a medida que se avanzase de curso, de tal manera que los Departamentos Grificos consecuentes al de Ex-
presion Grifica Arquitecténica heredarian y asumirfan los objetivos de éste.

Este modelo, concéntrico, sincrénico e incluyente, justificaria mds razonablemente que el anterior y hoy
en uso, la presencia implicita del Departamento en todo el proceso pedagégico, incluido el tercer Ciclo.

Pero mientras esto no sea posible, el Departamento deberia, al menos, elaborar sus Objetivos Fundamentales:

1.1. Definicién de los campos de conocimiento y objetivos pedagdgicos de cada Citedra del Departamento.

1.2. Definicion de los campos de conocimiento y objetivos pedagogicos del Departamento en el total de

los estudios de arquitectura, es decir ante ¢l resto de los departamentos y darlos a conocer a todo el
eje de Departamentos Grificos.

e
e
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2. ACTIVIDADES INVESTIGADORAS

Las Investigaciones deben desarrollarse en tres niveles distintos: nivel de Citedra, nivel de Departamento
y nivel Interdepartamental.
2.1. Nivel de Cdtedra:

Las Investigaciones de Citedra deberian versar sobre los temas docentes realizados a lo largo
del Curso. Los trabajos de las Citedras por tanto, no s6lo procurardn un aprendizaje a los Alumnos,
sino que también ofrecerdn una documentacion de base, en forma de archivo-fondo para ulteriores
investigaciones.

De esta manera el trabajo producido por la Citedra, entendida ésta como suma de Profesores y
Alumnos, no se agotaria en si mismo, transcendiendo sus limites.

Las Cdtedras del Departamento deberian exponer y publicar, En un estudio monogrdfico
anual, su potencial campo de investigacion elaborado en el curso académico.

2.2. Nivel de Departamento:

Las Investigaciones a nivel de Departamento deberian ser las actividades caracteristicas del ter-
cer Ciclo, considerados los Postgraduados y Doctorandos no como meros alumnos, sino como cola-
boradores activos de la Investigacion. O dicho de otra manera, el Departamento deberia esforzarse
en proponer temas de Investigacion que fuesen embriones de Tesis Doctorales o de Ensayos sobre
la cultura arquitecténica, con ¢l dibujo como mediador y desarrollarlos en unos verdaderos Cursos
de Postgrado o de Doctorado, con caricter de Seminario y en franca discrepancia con lo que es hoy
habitual en estos Cursos, convertidos en una trivial prolongacién del aprendizaje receptivo y casi
nunca participativo, propio del planteamiento pedagégico actual y verdadero causante de la escasa
capacidad e interés investigador de nuestros Graduados.

Ante esta insatisfactoria situacion y con la intencion de iniciar su evolucion, el Departamen-
to deberia proponer y desarrollar en el Doctorado unos cursos que, al finalizar, aportasen un do-
cumento escrito y/o dibujado, suscrito por el profesor y los Doctorandos, en el que se expusiese la
investigacion llevada a cabo por ellos.

2.3. Nivel Interdepartamental:

Las Investigaciones Interdepartamentales son las actividades intermedias entre la Investigacion
pura y las actividades Laborales, sobre las que mids adelante se insistird; porque es patente que la es-
trecha colaboracién que se puede producir con otros Departamentos, incluso ajenos a las Escuelas
de Arquitectura es, o puede ser, simultineamente investigacion y contrato laboral.

Por tanto, esta investigacion estard condicionada e incluso programada por la investigacion
departamental y la actividad laboral del departamento.

3. ACTIVIDADES LABORALES

El futuro de los Departamentos dependerd, en gran medida, de su capacidad de autofinanciacion y como
ésta puede ser lograda mediante Convenios con Entes Publicos o Privados, la estrategia a seguir seria doble:
3.1.  Ofrecer la colaboracién del Departamento a los Entes Publicos y Privados, para realizar los trabajos
propuestos por ellos.
3.2, Ofrecer a los Entes Publicos y Privados trabajos planteados por el propio Departamento.

La realidad laboral actual aconseja potenciar esta segunda via que, por anadidura, ofrece un in-
dudable mayor interés para el Departamento, que no debe confiar demasiado en la capacidad de los
Entes para imaginar propuestas de trabajo sugestivas en ¢l campo de la Expresion Grifica Arquitecto-
nica.

En consecuencia, el Departamento deberia acometer, de una manera seria y metodica, la pre-
paracion de una relacion de posibles trabajos, cada uno de ellos con un guion suficientemente ex-
Plicativo de sus intenciones, para comenzar la captacion de contratos,
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ORGANIZACION FUNCIONAL DEL DEPARTAMENTO DE EXPRESION GRAFICA EN LA
E.T.S. DE ARQUITECTURA DE LA UNIVERSIDAD DE NAVARRA

Ponentes: Carlos Monte Serrano y Mariano
Gonzdlez Presencio
Profesores de la ET.S.A. de Pamplona.

ORGANIZACION FUNCIONAL DE LOS DEPARTAMENTOS

En la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de la Universidad de Navarra, el drea de conocimiento de
Expresion Grifica Arquitectonica comprende las asignaturas de Dibujo Arquitecténico, Andlisis de Formas
y Geometria Descriptiva (1 y I1)

2. Estas asignaturas forman parte del Departamento de Proyectos, junto con las asignaturas de Elementos de
Composicion, Proyectos I, Proyectos 11 y Proyectos 111,
3. Eldrea de conocimiento se define claramente como Expresion Grifica Arquitecténica.
4. Ladisposicion de las asignaturas del Departamento en los distintos cursos de la carrera es la siguiente:
Curso 1.” Curso 2." Curso 3.° Curso 4.” Curso 5.7 Curso 6.”
Dibujo Andlisis de Elementos de Proyectos | Proyectos I1 Proyectos I11
Arquitecténico Formas Composicion
11 h. 11 h. 13 h. 13h 13 h. 13h,
Geometria Geometria
Descriptiva Descriptiva
5h. 4h.

0.

La inclusion de las asignaturas del drea de Expresion Grifica en ¢l Departamento de Proyectos, las caracteri-
za en cuanto asignaturas fundamentales que, junto con las del drea de Proyectos, vertebran los conocimien-
tos mds especificos de los estudios de arquitectura: la creatividad grifica y proyectual.

La misma inclusion de estas asignaturas en el Departamento de Proyectos orientan y dan un mayor senti-
do a los objetivos pedagdgicos concretos, que podriamos resumir en:

— El aprendizaje del dibujo y del grafismo como medio para conocer y analizar la forma arquitecténica.

— El dominio del dibujo y del grafismo en las principales fases del quehacer proyectual; o lo que es

igual, la utilizacion del dibujo en los distintos pasos del proceso genético que van desde la represen-
tacion grifica de las primeras intuiciones creativas hasta la concrecion formal del producto arquitec-
tonico.
En nuestra opinion, la inclusion de las asignaturas de Expresion Gridfica en el Departamento de Proyectos es
muy beneficiosa, pues lleva a orientar el trabajo del alumno, desde su primer aprendizaje, al dominio de
una serie de instrumentos grificos, analiticos ¢ interpretativos necesarios para poder alcanzar un correcto
conocimiento de la forma y para poder abordar fructiferamente, en el futuro, el disefio y el proyecto arqui-
tectonico.

Evitan, por otra parte, el peligro de insistir en demasia en el logro de un perfeccionismo grifico o en el
pretender que el alumno alcance una creatividad plistica, interesante en si y nunca superflua pero poco
compatible con un rdpido y econémico aprendizaje de un lenguaje apto para la exploracion de la arquitec-
tura y la creacion de sus formas.

Las asignaturas de Expresion Gridfica estdn de este modo perfectamente coordinadas con el resto de las asig-
naturas del Departamento de Proyectos; de hecho, en este momento, el profesor encargado de la cdtedra de
Andlisis de Formas es el director del Departamento de Proyectos.

Plan experimental: Al margen de la marcha normal de los distintos cursos de la Escuela y fruto de la preocu-
pacion existente en el seno del claustro sobre la posible inadecuacion de los actuales planes de estudio en
razon de su obsolescencia, ha iniciado su andadura el presente curso un experimento académico que se en-
tiende como un embrién de un posible futuro plan de estudios.

El espiritu de este plan de estudios pretende salir al paso de la disolucién de la figura del arquitecto en
una suma de especialidades a través, precisamente, de la potenciacion de la capacidad sintetizadora y globa-
lizante de la labor del profesional de la arquitectura, que se concreta en el oficio proyectual.

Formalmente, el plan pretende una caracterizacion fundamental del taller de Proyectos, que se converti-
ria en la espina dorsal que vertebraria los estudios de arquitectura de 1.9 a 6.°, persiguiendo un protagonis-
mo de los aspectos creativos y proyectuales de la formacion del futuro arquitecto, desde ¢l momento mismo
de inicio de su andadura por la Escuela.
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El resto de las materias cumplirian una misién informativa necesaria para el alumno en su profundizacion

en el proyecto. Estas materias se agrupan en tres grandes apartados que fijan el cardcter que las preside:

— Materias Instrumentales (Grupo Pldstico - Grupo de Cdlculo - Grupo de Fisica)

— Materias Bdsicas (Grupo de Historia - Grupo de Teoria de la Arquitectura.

— Materias Operativas (Grupo de Construccién - Grupo de Estructuras - Grupo de Instalaciones, Acondi-

cionamientos y Servicios - Grupo de Jardineria - Grupo de Materias Legales).

La imparticién de estas materias siempre tendria un cardcter de dependencia de la labor del Taller de Pro-
yectos, considerindose negativa la bisqueda de una autonomia docente por parte de las distintas asignaturas o
departamentos. Se persigue, por lo tanto, una estrecha colaboracion interdepartamental que permita a los profe-
sores de proyectos actuar como auténticos tutores en la educacion de sus alumnos, confiando en un claustro so-
lidario dispuesto a secundar su labor.

El grupo que desarrolla el citado experimento en €l presente curso estd compuesto por alumnos de los dis-
tintos cursos de la carrera, que se encuentran integrados en un taller experimental de cardicter vertical. En lo que
respecta a los cursos en que se imparte el Area de Expresion Grifica, se hallan integrados en el citado taller: 6
alumnos de 1.° y otros tantos de 2.°

El plan que desarrollan ambos niveles es similar. El primer trimestre se dedica a la profundizacion en los
aspectos grificos del proyecto, el segundo al disefio de objetos arquitecténicos sencillos, y el tercero a la colabo-
racion en el desarrollo de productos arquitecténicos complejos formando equipo con alumnos de cursos superio-
res, beneficidndose asi de las ventajas de la coeducacion. '

Es todavia pronto para analizar los resultados de este experimento, pero en la Escuela se sigue con especial
atencion y esperanza su trabajo.

9. Entendemos que la docencia se puede realizar desde tres niveles distintos. El primero y fundamental es la do-
cencia durante los dos primeros cursos de la carrera. El segundo, el curso monogrifico de doctorado. El ter-
cero, la direccién de trabajos de investigacion y tesis doctorales.

Salvo raras excepciones, los cursos monogrificos de doctorado y las tesis doctorales forman parte del pro-
grama preferente de investigacion del Departamento —o de las asignaturas que constituyen el drea de conoci-
miento—. En este sentido, durante los dos ultimos afos, se han impartido los siguientes cursos de doctorado:

— Cuestiones de Pedagogia Arquitectonica, 1981/82 y 1982/83

— Interpretacién y Arquitectura, 1983/84

— Teoria, Critica e Historiografia de la Modernidad, 1984/85

— El problema del Estilo y la Forma en Arquitectura, 1985/86

Estos cursos inciden en Los procesos de Andlisis y Comprension de la Forma Arquitectonica, y abordan
el estudio de los problemas concretos de la interpretacion de la Arquitectura y de la dimision histérica, y por tan-
to mudable y relativa de las distintas interpretaciones, de los modos de entender el sentido de las Formas Arqui-
tecténicas y juzgar su validez.

Estos cursos han sido impartidos por profesores de la asignatura Andlisis de Formas.

10. De acuerdo con el esquema conceptual de la asignatura, los trabajos de investigacion desarrollados —o en
ejecucion—, abarcan un amplio campo de intereses:

— En primer lugar, trabajos de andlisis ¢ interpretacion de obras concretas de arquitectura. En este senti-
do se ha realizado una tesis sobre los Invariantes Formales de la Arquitectura Popular en Maya y
Arizeun (Valle de Baztdn).

— En segundo lugar, la investigacién analitica y critica sobre metodologias interpretativas y sobre los con-
ceptos y métodos aplicados al andlisis de la obra arquitectonica. La tesis Interpretaciones de la Arqui-
tectura aborda el estudio critico de las fuentes tedricas y metodoldgicas aplicadas al andlisis de la For-
ma Arquitecténica. Dentro de este campo de intereses se ha comenzado a trabajar en una investigacion
en torno al Problema del Estilo en Arquitectura. En proceso de redaccion se encuentra una tesis sobre
los Valores del Arte en E.H. Gombrich, en la que se estudia el problema de representacion, de la per-
cepcion e interpretacién de las formas artisticas de acuerdo con el pensamiento del eminente profesor
del Warburg.

— En tercer lugar, la investigacién relacionada con la misma disciplina: pedagogia, psicologia de la repre-
sentacion, dibujo,... Sefialamos en este apartado, dos tesis en realizacion: “El dibujo en los procesos de
Jormalizacion y creacion de composiciones y estructuras complejas” y “El dibujo en el proceso de
Proyecio”.

11. Algunos de estos trabajos de investigacion y cursos de doctorado han sido publicados durante los tltimos
anos. Son publicaciones especificas de este Departamento:

— . Araujo. “La Forma Arquitectonica” (Eunsa, 1976)

— 1. Araujo. “Cuestiones de Pedagogia Arquitecténica” (Eunsa,1981)

— L. Araujo y otros. “Notas sobre el Dibujo Arquitecténico” (Eunsa, 1984)

— C. Montes. “Teoria, Critica e Historiografia de la Arquitectura” (Eunsa, 1985)

— C. Montes y J. Lorda. “E.H. Gombrich; Marco conceptual y Bibliogrifico” (Eunsa, 1985)
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12. Se adjunta a esta comunicacién informacién adicional sobre los objetivos diddcticos y programas de estas
asignaturas.

ESCUELA TECNICA SUPERIOR DE ARQUITECTURA DE LA UNIVESIDAD DE NAVARRA.
CURSOS 1.° Y 2.° DIBUJO ARQUITECTONICO. ANALISIS DE FORMAS

1. Planteamiento

El objetivo de estas asignaturas, dentro del esquema pedagégico del Departamento, consiste en lograr un
aprendizaje que permita al alumno servirse del grafismo como medio para tratar la Arquitectura en las principales
fases y momentos del quehacer arquitecténico, que van desde la percepcion, representacion y andlisis de los as-
pectos formales, hasta la iniciacién en la concepcion de nuevas formas arquitecténicas.

En cuanto asignatura grifica, el Dibujo Arquitecténico se entiende como una disciplina cuyo objetivo es
la introduccién a la comprension de la arquitectura desde sus aspectos formales bdsicos; con especial incidencia
en los aspectos perceptivos, analiticos y representativos; evitando insistir en un estilo concreto de dibujo o en
unos medios de expresion predeterminados.

De acuerdo con este objetivo, se aborda el aprendizaje del Dibujo Arquitecténico desde tres facetas distintas:

— El dibujo como expresién sensible

— El dibujo como expresion técnica

— El dibujo en la iniciacién al proceso del proyecto: como interpretacion grifica de las propias ideas

creativas.

Las dos primeras facetas suponen el aprender a conocer —ver y analizar— la realidad formal, en un proce-
so de abstraccién, valoracion y sintesis; sabiendo distinguir los elementos anecdéticos de los necesarios o esen-
ciales en la definicién de la forma y en la comprension de las leyes que rigen sus relaciones internas.

Con el “dibujo en la iniciacién al proceso del proyecto”, intentamos que el alumno comprenda el dibujo,
no sélo como un simple lenguaje grifico que permite la comunicacién o transmisién de nuestras ideas, sino como
el principal medio para la creacion, presente desde las primeras intuiciones y requerimientos, a través de los suce-
sivos esquemas formales, hasta la expresién dltima de todo un complejo ciimulo de ideas y valores que se atinan
y disuelven en la realidad arquitecténica objetivada. :

Desde la asignatura Andlisis de Formas se pretende que el alumno consiga una visién unitaria y global de
los multiples valores y problemas que inciden en el “hecho arquitecténico”, desvelando el papel que corresponde
a la razon, a la intuicién y al sentimiento en el quehacer del arquitecto. La asignatura se dirige hacia la creatividad,
hacia la inventiva, considerada siempre como una capacitacién en una serie de habilidades mentales y manuales
orientadas hacia el proceso de proyecto.

La observacién de los objetos que nos rodean —saber ver la realidad y las formas arquitecténicas— y la
representacion de los mismos, es el primer paso de este largo proceso. El alumno, en un segundo nivel, deberd
conseguir representar graficamente sus propias ideas creativas, capaces de generar y definir distintas formas, ex-
presando intencionalmente sus contenidos y valores,

Por todo ello, el Andlisis de Formas se define como una asignatura grifica cuyo objetivo es la comprensién
analitica e interpretativa de la forma arquitecténica a través del estudio grifico de los distintos aspectos —ele-
mentos, relaciones, dimensiones,...— que se articulan en el proceso generador de la misma y la definen como una
estructura o totalidad formal.

En conclusién: El Dibujo Arquitecténico y el Andlisis de Formas se orientan hacia ¢l aprendizaje de una
técnica mediadora del quehacer proyectual arquitecténico, lo que supone entender el dibujo como cauce nece-
sario e inagotable para la comprension y creacién de la arquitectura, Por tanto, ambas asignaturas ofrecen al alum-
no recién incorporado a la carrera una primera introduccién a la Arquitectura, al mundo de sus formas, y sienta
las bases —operativas y culturales— para sus futuras creaciones.

2. Método

En el aspecto tedrico, y sus consecuencias pricticas, el andlisis de la forma —y de los procesos de formali-
zacion— se abordan desde la dindmica interpretativa, lo que conduce al estudio de la forma en cuanto que es el
resultado de un proceso.

Se trata de una metodologia analitica, basada en el método estructural aplicado por H. Sedlmayr y C. Nor-
berg-Schulz; junto con una metodologia interpretativa,basada en los trabajos de otras Escuelas y en los textos de
E. Betti, L. Pareyson, E. Gombrich,...

Un método de andlisis ¢ interpretacion que lleva a entender:

— La forma y su proceso de formalizacion
— La forma como estructura compleja de elementos y relaciones
— La arquitectura como hecho unitario y plural

37

=,




e 2o & o

38

ACTAS DEL 1 CONGRESO DE EXPRESION GRAFICA ARQUITECTONICA

— Las distintas dimensiones que afectan a la forma

— Los distintos niveles formales

— Las leyes inmanentes de la forma, la clave o idea intencional que da sentido a la obra arquitecténica.

Lo que exige conocer:

— El concepto y esencia de la interpretacion de los productos de la accién del hombre las relaciones
entre interpretacion, andlisis y arquitectura.

— El método de interpretar la arquitectura de acuerdo con aquellos elementos, relaciones y dimensiones.

— El papel del dibujo en cuanto instrumento de andlisis, conocimiento e interpretacion de la forma.

3. Programa

Se ofrece un programa de clases tedricas.

Este programa recoge las principales ideas expuestas en el planteamiento y método de las asignaturas,

Las clases tedricas de Dibujo Arquitecténico son 14, a desarrollar a lo largo del curso, y un nimero no de-
terminado de sesiones tedricas donde se abordan aspectos mds pricticos del dibujo de expresion sensible, expre-
sion téenica y del dibujo en el proceso de proyecto.

Las clases tedricas de Andlisis de Formas se han articulado en 24 sesiones. Logicamente, el contenido de
estas clases puede variar de acuerdo con la formacion del alumno o los requerimientos del momento.

De acuerdo con los objetivos del Dibujo Arquitecténico, las clases tedricas inciden en aspectos relaciona-
dos con el dibujo, el grafismo y la representacion, sin olvidar aspectos mis generales sobre la forma arquitecténi-
cay la teoria de la interpretacion. Las clases de Andlisis de Formas inciden en la metodologia de andlisis e interpre-
tacion, y en las pautas analiticas de la Forma Arquitecténica en toda su complejidad.

LECCIONES TEORICAS (DIBUJO ARQUITECTONICO)

Leccion 1
Interpretacion y pedagogia; un método pedagagico

— Obijetivos del Anilisis de Formas como disciplina cientifica e investigadora.

— Educacion arquitectonica y conocimiento de la arquitectura,

— Investigacion y estudio de la forma, los materiales, la funcién y el trabajo creador. La experiencia de la
arquitectura.

— La interpretacion grifica de la arquitectura en cuanto germen y fundamento de la creacion arquitectd-
nica.

— Interpretacion y pedagogia. Interpretacion y Representacion,

— El proceso interpretativo y la totalidad formal.

Leccion 2
La unidad del hecho arquitecténico

— Unidad y pluralidad del hecho arquitecténico. La unidad en la intencién ordenadora.

— La reduccién de la arquitectura segiin los tres factores definidos por Vitruvio: la “firmitas”, la “utilitas”
y la “venustas”.

— Coherencia estructurada entre la forma; la funcién y los significados culturales; de acuerdo con la idea
o intencion estética.

— La rotalidad arquitectonica.

Leccion 3
Concepto de forma y proceso de formalizacion

— La forma como estructura compleja. Elementos y relaciones en la forma.

— Los productos de la accién del hombre.

— El producirse en cuanto fundamento ontolégico del producto.

— Proceso de generacion y configuracion final.

— Consideracion dindmica de la forma en su devenir.

— La interpretacion del sentido en las realidades fisicas contingentes. El estudio de los procesos de cons-
titucion,

— Laidea como resultado de un proceso de formalizacion y las leyes internas de la forma.
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Leccion 4

El dibujo

como clave para la formacién y comprension Arquitecténica

Las misiones del dibujo y del grafismo en la arquitectura.
El modo de conocer propio del arquitecto.

Actividad grifica e interpretacion.

El dibujo en la expresién arquitecténica.

Comprension de la forma y dibujo arquitecténico.
Dibujo y creatividad.

Leccioén 5

El dibujo

como disciplina; férmulas y experiencia

El dibujo como disciplina sobre la que asentar la futura labor creadora. El concepto de dibujo en los s.
XV y XVL

La creacién de las Academias Reales de Pintura y Escultura. Los libros de teoria del dibujo.

La copia de dibujos y de modelos. El estudio de la perspectiva y del escorzo. Estudio del movimiento.
La percepcion fisiognémica.

Del todo a las partes. De la utilizacién de esquemas y férmulas a la experimentacion subjetiva. Conven-
cién y originalidad.

El dibujo analitico. La libre creacién de formas abstractas. La Bauhaus.

Leccién 6

El dibujo

en la génesis creativa

Férmulas, prototipos y normas en la representacion en el medievo.
El problema de la inspiracion y de la idea.

El concepto de mimesis. Percepcion e interpretacién de las formas.
El dibujo como potencial y medio de excitar la inventiva.

La copia de modelos y de dibujos. La inspiracién en la naturaleza.
El modo de ejecutar composiciones en el Renacimiento.

Tradicion formal, analogias y experimentacion.

Esquema, correcién y ajuste como fases del proceso creativo.

Leccion 7

El dibujo

en la génesis arquitecténica

Dibujo y creacién arquitecténica.

La configuracién de formas; de los bocetos a los croquis.

La organizacién y conformacion de la “idea germinal.”

Las “formas formantes” y el “didlogo con la materia.”

La estimulacién de la imaginacién creadora.

La inventiva; analogia con otros procesos creativos; distintos niveles de la mente.
Hipdétesis formante, critica, correccion y ajuste.

Leccion 8

El dibujo

Leccién 9
El dibujo

como cauce interpretativo

El dibujo como instrumento de comprensién de las formas arquitectonicas.

La transmisién de ideas creativas.

Convencionalismos de descripcién grifica. Abstracciones grificas.

El dibujo y los modelos. La perspectiva.

La irrepresentabilidad del espacio.

Formalismo y grafismo; el placer por las formas dibujadas; la “arquitectura dibujada” y la pérdida del
objetivo técnico.

Ilustraciéon “versus” dibujo edificatorio. Utopia y realidad.

como instrumento de andlisis, conocimiento e interpretacion de la forma

El dibujo como medio de estudio de la organizacion de la forma.
Dibujo y pensamiento. Dimension grifica-Dimensién cognoscitiva.
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Dibujo y conocimiento de la forma. Percepcion y figuracion.

Interpretacion, explicacién y representacion analitica.

El andlisis: el todo y las partes; realidad y abstraccion; lo esencial y lo anecdético.
El dibujo y la dindmica interpretativa. La “re-creacién” de la forma.

Leccién 10
La interpretacion de los proyectos y dibujos de arquitectura

Técnicas de representacion y situacion cultural.

Los bocetos, los documentos del proyecto y la obra edificada.

El valor de los dibujos para el conocimiento del proceso de formalizacion.

Concepcion y realizacién arquitectonica.

El dibujo arquitecténico y la “arquitectura dibujada.”

El dibujo y la idea de arquitectura. La “personalidad creadora” y su expresion en el dibujo y en el grafismo.

Leccion 11

Perspectiva e ilusion espacial

Nacimiento de la perspectiva en el s. XIV y XV. La necesidad de la representacién verosimil.

La perspectiva como forma simbdlica, en el decir de Panofsky.

El poderio de la sugestion y la interpretaciéon coherente y estructurada de la realidad.

Perspectiva y expresion sensible del espacio. Artificio e ilusién espacial.

Ambigtiedades de la tercera dimension. El papel del observador en la lectura de las perspectivas.
Transmisién de ideas, evocacién e intencionalidad, en el uso en la perspectiva durante los s. XVIII y XIX.
El Movimiento Moderno y la introduccién de la perspectiva axonométrica. El dibujo como objeto pldstico.

Leccion 12
Reconocimiento visual. Percepcion y memoria del espacio y la forma

Representacion, proyeccion y reconocimiento.

La distincién entre memoria y recuerdo,

Visién pre-consciente y percepcion de las formas,

Conocer y “saber ver” las formas.

La simetria como “pattern” de reconocimiento.

Imagen y visi6n: la memoria de lugares, espacios y objetos. La “inteligibilidad” del espacio y de las formas.
La percepcién no visual del espacio y de la forma.

Esquemas de reconocimiento y simbolos operativos.

Lecciéon 13
El Proceso creador de formas arquitecténicas

La idea directora y el proceso de formalizacion.

El dibujo y su virtualidad para generar formas.

El dibujo de ruinas, los apuntes de viajes y la copia de edificios, como inspiracién de nuevas formas en la
educacion académica. La manipulacién de formas.

Las “tipologias” en cuanto modelo de imitacion ideal.

Modos de visualizar y generar formas tridimensionales arquitectonicas: el disefio pragmitico, icénico, ana-
logico y candnico.

Leccion 14

La expresion del color en la arquitectura

40

Significado del color. Color, textura, forma y espacio.

La doble y simultinea impresion visual. Educacién de la vision.

Color y arquitectura. Armonias cromaticas y adecuacién al hecho arquitecténico. El color como configu-
rador estructural.

Anilisis del color en los principales maestros.




ORGANIZACION DEPARTAMENTAL

LECCIONES TEORICAS (ANALISIS DE FORMAS)

Leccion 1

— El Andlisis de Formas como disciplina. Instrumentos analiticos e interpretativos. Iniciacién Gréfica ¢
Iniciacién Arquitecténica. Andlisis, expresividad y creatividad.

— La comprensién y experimentacion de la realidad formal. Fruicion e interpretacion dc la forma.

— La “re-creacién” del proceso creador. Forma y proceso.

Leccion 2
El analisis de formas en cuanto conocimiento cientifico

— El concepto de forma segiin L. Pareyson. El producirse fundamento del producto. Visién dindmica de
la forma.

— Caricter cientifico del conocimiento de la forma. Conocimiento cientifico y conocimiento intuitivo.
Hipétesis, opiniones y verdades; el principio de la falsacion.

— La comprensi6n de la forma. El Andlisis en cuanto que pertenece a las ciencias del espiritu 0 humanis-
ticas. El conocimiento comprensivo del sentido.

— El dmbito de la razén prictica; el conocimiento de las formas posibles o contingentes. El estudio de las
causas y los procesos. La idea o intencion artistica y el proceso de formalizacién. Lo imprevisible en el
proceso de creacion.

— lainterpretacion como conocimiento y comprensién del sentido. Interpretacion y formalizacién.

Leccion 3
Metodologia y esencia del proceso interpretativo

— Interpretacién y entendimiento. Interpretacion de los actos humanos. Interpretacién y comunicacion.

— Obijeto de la interpretacion. Lenguaje y sentido. Formas representativas. Grados de interpretacion.

— Esencia del proceso interpretativo. El Andlisis. Misiones y categorias del Andlisis. La comprension. La
explicitacion.

— La interpretacion de las interpretaciones.

Leccion 4
Interpretacion del proceso creativo

— La idea germinal o directora.

— Coherencia de idea, formalizacion, significado y simbolo.

— El sujeto de la interpretacién. Cinones hermenéuticos y momentos intelectivos.
— La arquitectura en cuanto resultado de un proceso de interpretacion.

Leccion 5
La interpretacion del hecho arquitecténico

— La arquitectura en cuanto resultado de un proceso genético.

— La unidad del hecho arquitecténico: la idea directora, la forma arquitecténica, la funcién, lo formal sig-
nificativo.

— El autor en cuanto intérprete de su obra.

— La interpretacion natural y espontdnea de la arquitectura. El intérprete de la arquitectura: actitudes y
requisitos.

Leccién 6
Las interpretaciones de la arquitectura

— La definicién de Vitruvio y las tres principales interpretaciones de la arquitectura, consecuencia de la
“utilitas”, de la “firmitas” y de la “venustas”.

— Las interpretacionaes formalistas, funcionalistas y racionalistas. La forma como proporcion.

— La arquitectura arte del espacio. La interpretacion espacial de B. Zevi. El concepto de espacio existen-
cial.

— La forma en cuanto estructura. El andlisis estructural. La totalidad arquitecténica segtin C. Norberg-
Schulz.

— La interpretacion de la forma y de su proceso. La pluralidad de interpretaciones. Hipétesis interpretativas.
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Leccién 7
Metodologia analitica e interpretativa de la forma arquitecténica

— El mérodo como modelo de Andlisis. La validez de un método. La posibilidad de interpretar la arquitec-
tura.

— Metodologia analitica; validez del andlisis para la comprension.,

— El método estructural. Las leyes de la obra y su legalidad interna, Limites del estructuralismo y validez
del concepto de estructura v sistema.

Leccién 8
La descripcion formal: Modelo de andlisis interpretativo

— Las dimensiones de la arquitectura: la dimension formal, la dimension téenico-funcional y la dimension
cultural.

— Los distintos “momentos” o fases intelectivas: el *“momento” filoldgico, el técnico, el psicolégico y el
momento critico. La exposicion del proceso.

— La estructura formal: elementos y relaciones. La relacion entre las distintas dimensiones. La intencion
arquitectonica,

— Hipotesis parciales e hipotesis interpretativa del sentido de la obra,

Leccion 9
Analisis de la dimension formal: Los elementos de masa o de volumen

LY

— La dimensién formal: elementos de “masa”,
sionales y tensionales.

— El elemento de “masa” o de “volumen” como categoria de reconocimiento, andlisis y comparacion.

— Las leyes de la Gestalt y la percepcion de los elementos de masa. La constancia de forma.

— El contorno.

espacio” y “superficie”. Las relaciones geométricas, dimen-

Leccion 10
La dimensién formal: Los elementos de masa, descripcion y caracteristicas

— Grado de concentracion topologica. Posibilidad de separacion y segregacion espontdnea en el andlisis.

— Posibilidad de unién con otros elementos de masa. Su geometria y el cardcter de sus limites.

— Esquinas, aberturas. Luz, color y textura. Juegos de volimenes bajo la luz.

— Los solidos platonicos. Formas masivas regulares e irregulares. Formas masivas aditivas y formas masi-
vas sustractivas. Formas masivas lincales, radiales, agrupadas y reticulares.

Leccion 11
La dimension formal: Los elementos de superficie

— El concepto de superficie en cuanto limite entre el espacio interior y el volumen masivo. El caricter
de los limites.

— Valores texturiales; el elemento de superficie en cuanto superficie finita, “sin espesor”, pero con cuali-
dades de relieve. Los materiales en cuanto definidores del elemento superficie. La luz y el color.

— Elementos subordinades: elementos plisticos o de perforacion. El contraste figura-fondo: elementos
primarios y secundarios.

— La articulacién del elemento superficie,

Leccién 12
La dimension formal: La interpretacion espacial de la arquitectura

— Forma y espacio. Masa y espacio como unidad de contrarios. Espacio interior y espacio exterior.

— La definicion de la arquitectura como arte del espacio. La interpretacién espacial considerada como
“superinterpretacion” de la arquitectura (B. Zevi).

— La evolucién de la idea del espacio en la arquitectura. La infuencia de Hegel en la teoria del arte. Du-
rand y la Academia. Los moralistas ingleses. El concepto del espacio en G. Semper, A. Riegl y A. Schmarsow.

— La estética psicoldgica y las leyes de la percepcion. Experimentacion perceptiva y psicologica del espa-
cio. Las dos corrientes psicolégicas —abstraccion y empatia o Einfithlung— y su influencia en la com-
prension de la arquitectura como espacio o la arquitectura como masa.

— Laidea del espacio en el Movimiento Moderno. El espacio arquitecténico para F. L1. Wright, Le Corbu-
sier, Mies van der Rohe y L. Kahn.
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Leccion 13
La dimensién formal: Los elementos de espacio

— Definicion del elemento espacio. El cardcter de cerramiento topologico. El cardcter de sus limites. |
— El concepto del espacio geométrico-cientifico. La percepcion del espacio.
— El espacio existencial. Teoria de la residencia. Imdgenes ambientales y esquemas perceptivos.
— Los elementos definidores: centro, lugar, direccién, camino y dreas (K. Lyunch). Niveles formales en el
elemento espacio: nivel objeto, edificio, urbano y paisaje (Norberg-Schulz). La interrelacion de niveles.
Concepto de campo espacial.

Leccién 14
La dimension formal: andlisis y descripcion del elemento de espacio

— La comprensi6n del espacio y el estudio del recinto. La irrepresentabilidad del espacio. Descripcién y
andlisis.

— Los subelementos que definen ¢l elemento-espacio. Los elementos horizontales —plano base y planos
elevados—. Los elementos verticales —elementos lineales y planos verticales—. Su descripcion.

— El concepto de cerramiento; sus propiedades (dimensiones, superficies, aristas, aberturas,...) Luz, color
y textura.

Leccion 15
La dimensién formal: andlisis de los elementos de espacio, su articulaciéon

— Células espaciales; su conexion. Espacios internos. Niveles espaciales. |

— Espacios conexos y espacios contiguos. Espacios que vinculan otros espacios. Organizaciones espacia- f
les —centrales, lineales, radiales, agrupadas, en trama—. :

— El movimiento dentro del espacio. La percepcidn espacio-temporal. La configuracion de los recorridos .
y su relacién con los dmbitos funcionales. Espacios de circulacion.

Leccion 16
Las relaciones estructurales

— Concepto de “relacién”, Las relaciones formales. Relaciones bidimensionales y tridimensionales.

— Las relaciones geométricas, dimensionales y tensionales.

— Interaccidén elemental en el campo arquitecténico. La integracion de los niveles formales.

— El concepto de “motivo” arquitecténico como unidad gestdltica en el que elementos —de masa, espa-
cio y superficie— y relaciones, forman un todo pregnante.

Leccién 17
Las relaciones geométricas: Posicién y ordenaciéon

— La posicién de los cuerpos. Relaciones entre si. Yuxtaposiciones, penetraciones, repeticiones y fusio-
nes. Clases de penetraciones y tipos de repeticiones.

— Las relaciones geométricas de ordenacidn. Las organizaciones respecto a un punto, una linea y un siste-
ma coordenado. Centralizacion y axialidad.

— Su estudio en relacién con los elementos de masa, espacio y superficie,

Leccion 18

Las relaciones tensionales

— La nocioén del espacio como campo de fuerzas. El significado “vital” de las formas y su interaccién mu-
tua. Relaciones tensionales y relaciones geométricas.

— La dindmica de las formas: puntos, ejes y planos. Tensiones y llamadas de atencién.

— La armonia y los ritmos en arquitectura. Organizacion y categorias de ritmos. La percepcién espacio-
temporal de la arquitectura.

Leccién 19
Las relaciones dimensionales: Simetria y escala

— Necesidad psicologica del equilibrio; las leyes de las Gestalt. Reposo y Actividad en la forma, Estdtico
y dindmico en la expresion arquitectdnica.
— La Simetria en la Teoria de la Arquitectura. 43
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La Simetria absoluta, relativa y ponderada. La disimetria. Organizacion de formas simétricas y disimétricas.
La Escala. La escala material. La escala humana —fisica, psicologica y artistica—. La escala urbana en re-
lacion al lugar. Lo colosal.

Leccién 20

Las relaciones dimensionales: La proporcién

La Teoria de la Proporcion en la arquitectura. Platon, Aristételes y Pitdgoras. Vitruvio. S. Agustin. Villard
de Honnecourt. La teoria de la proporcion en el Renacimiento: L.B. Alberti, A. Palladio y J.B. de Vignola.
Valor arménico de la proporcion. Necesidad psicolégica de orden e inteligibilidad; el reconocimiento
de la forma y del espacio. El valor del arquetipo. La fascinacién de los niimeros.

La proporcion de los materiales y las proporciones estructurales. Sistemas de proporcionalidad. Pro-
porciones geométricas, aritméticas y armoénicas. La seccién aurea. Los 6rdenes arquitecténicos. El mo-
dulor. Proporciones antropomorficas.

Leccion 21
La dimension técnica del hecho arquitecténico

La concreccion técnica de la forma. Proyecto y forma construida. La “firmitas” en la historia de las formas.
Materiales y estructura. Orden constructivo y repeticion de elementos. Clases de sistemas y su articulacion.
Sistemas masivos y sistemas de esqueleto. Elementos de soporte y de cerramiento. Sistemas mixtos.
Relaciones entre la dimesién técnica y la dimension formal de la arquitectura. Iconologia de los siste-
mas constructivos. La incidencia de los factores econémicos.

Leccion 22
La dimensién funcional del hecho arquitecténico

El cometido de la arquitectura. La “utilitas” y su relacion con el espacio arquitectonico. El dmbito espacial.
Cometidos de indole fisica y contenidos funcionales. El control fisico; la necesidad de proteccion fisica
y control de un ambiente artificial.

La ubicacion medio-ambiental. La relacion de la forma arquitecténica con su entorno. La ubicacién y
su relacién con la orientacion y el contacto visual con la naturaleza. Los distintos niveles espaciales.
El marco funcional. La comportamentalidad; aptitudes ambientales y sus limites previsibles. Complejo
de acciones bisicas, su localizacion. Diagramas de conexion de espacios funcionales. El uso de tipolo-
gias bdsicas.

Relaciones de la dimension funcional con la forma y tamano de los espacios. Relaciones entre la forma
y la funcion. Relaciones de la dimensién funcional con la dimension cultural.

Leccion 23
La dimensién cultural del hecho arquitectéonico: Lo formal significativo

Comportamentalidad y cultura. El medio social y los hdbitos culturales. Expectativas culturales; la sim-
bolizacion cultural; su necesidad.

Los significados de la forma. Relaciones variables entre forma y significado. Convencionalizacion ¢ in-
flacion de los significados. La pervivencia de las formas y el cambio de los significados,

Las intenciones significantes del artista y los significados reales del producto arquitectonico. La semio-
tica y el andlisis de los significados: El valor de las metiforas.

La distincion de E. Panofsky entre significados primarios o intrinsecos y los secundarios o convenciona-
les. La iconologia.

La dimensién simbdlica en cuanto manifestacién dltima de los sintomas culturales y de las tendencias
esenciales de la mente humana. Andlisis de algunas formas icénicas en la arquitectura: ¢l menbhir, la co-
lumna, la cueva, la cipula, el techo, la escalera, la puerta, el Zigurat, la Mandala...

Leccion 24
Analisis de los condicionantes histéricos de la dimension cultural
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La identificacion con el clima histérico y artistico del momento. El ambiente cultural: actitudes emocio-
nales del periodo; el entorno social; expectativas de la sociedad —religién, politica—; la concienia es-
tética —gustos, predilecciones, modas...—

La influencia del “lugar™: la personalidad del pueblo; modos de vida; hibitos sociales —costumbres, ri-
tos, tradiciones—; invariantes formales; confluencias topologicas, tecnologicas v econémicas,
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— Estudio del pensamiento del autor: actitudes, sentimiento y emociones; conocimientos estéticos; per-
sonalidad psicologica; etc.
— Otros condicionantes historicos: patronos y mecenas; factores econémicos...

Leccion 25
Los condicionantes histéricos y simbdlicos: Forma y estilo

— Las relaciones entre la dimensién cultural y la dimensién formal. Aspectos histdricos y simbdlicos.

— El problema del estilo en la arquitectura. El estilo en cuanto sistema de formas. El concepto de estruc-
tura y de sistema. Estilo y cultura; el concepto de Zeitgeist. El historicismo.

— Analogia estilo-juego-lenguaje. Competicion e inflacién. Norma y forma. Cuestiones polarizantes en
arte. Movimientos y periodos. Arte y progreso técnico. La prueba social y la plasticidad del “gusto”. El
valor de la tradicion.

— Estilo, tipo y modelo.

ESCUELA TF:CNICA SUPERIOR DE LA UNIVERSIDAD DE NAVARRA. CURSOS 1.° Y 2.°.
GEOMETRL: DESCRIPTIVA 1985-1986

1. Planteamiento

Los modernos medios audiovisuales han contribuido de manera notable a facilitar la comprension de las
formas del espacio, pues han logrado hacer casi innecesario el esfuerzo de imaginar.

La ensefanza participa de las ventajas de la técnica; permite presentar en imdgenes lo que antes era menes-
ter describir con palabras y dibujos explicativos, y requeria un cierto esfuerzo mental para entenderlo.

Por todo ello, dichas técnicas han contribuido a una mayor inteligibilidad de las disciplinas, las cuales se
hacen mds asequibles al entrar por los ojos y los oidos; pero al no ser tan necesaria la imaginacién, ésta, por el
desuso, va perdiendo capacidad. Hoy dia se hace dificil —aunque parezca mentira— imaginar algo.

Anddase a esto que a la mente humana le es imposible pensar o imaginar algo no vivido, visto, oido o leido
anteriormente. A lo mds que se llega es a combinar las experiencias adquiridas para obtener algo que pueda lla-
marse creacion o novedad.

Pero atin en este caso se requiere la presencia mental simultdnea o sucesiva de lo aprehendido experimen-
talmente, que es lo que se llama memoria, para poder combinar, intercambiar, ordenar, construir, deducir, etc.,
ideas. Y este almacén de la memoria, si estd bien surtido, es capaz de suministrar material de trabajo a poco que
se le estimule correctamente.

Los estimulos son muy diversos y puede ocurrir, sobre todo en las mentes entrenadas, que un estimulo in-
terno o externo (necesidad, casualidad, provocacion, instinto, pasion, etc,...) provoque una idea (pensamiento,
imagen) que, a su vez, sea el estimulo para otra, y €sta estimule a la siguiente, etc., en un proceso sin limites, o
limitado por el agotamiento del almacén de la memoria o por el del estimulo mismo.

La memoria humana puede ser ayudada, nunca sustituida del todo, por la de una mdquina. El dibujo hecho
por la mano con la ayuda de un ldpiz o una pluma, puede ser sustituido por el que elabora una mdquina de dibujar,
ordenada para la utilizacién de su memoria. Las combinaciones, construcciones, ordenaciones, etc., posibles, pue-
de realizarlas la propia mdquina con mayor rapidez que la mente humana.

Pero, en ningin caso, podrd crear la mdquina su propia memoria, ni hacer su propio programa, ni saber
para qué sirve lo que ella elabora. Estd a lo que se le diga; es un fiel y exacto servidor, sin imaginacion para innovar
0 sugerir por si misma.

Quiere esto decir que la mdquina serd un colaborador excepcional, pero nunca un sustitutivo de la mente
humana. Y es ésta la que, a través de sus capacidades, puede hacer presente el recuerdo de lo pasado (memoria)
visto, leido, oido o vivido, para comunicdrselo a la mdquina y archivarlo en ella, o para ordenar a la mano que lo
exprese en rasgos (letras o dibujos). Y siempre habrd algo dificilmente maquinable en ambos menesteres: la im-
provisacion (pirueta) y la gracia (arte); las dos escapan a la técnica, pues son inaprensibles.

Incluso en el caso de un extenso repertorio de programas que, pricticamente, lo dan todo resuelto, serd
necesario, previamente, tener una idea muy clara de lo que se quiere y de la importancia que, en cada caso, debe
darse a los diferentes factores que contribuyen al resultado final. Y atin supuesto hallado éste, alguien tendrd que
decidir si aquello es totalmente vilido o debe ser modificado en base a algiin factor asequible a la mdquina o ina-
sequible por su condicion metafisica.

En cualquier caso, serd la mente humana la que con sus saberes y experiencias, ayudada por las mdquinas,
decida.

De aqui se desprende que la mente precisa siempre experiencias propias que le den saberes en las diferen-
tes zonas del conocimiento, segin sea la indole de su trabajo.

La captacion por la mente de las formas de la materia; mds ain, la estructura interna de estas formas, la re-
lacion entre sus diferentes elementos, la posibilidad de recreacion de otras formas, su troceamiento y desarrollo
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si es posible, los edificios de formas acumuladas, etc., ... es la primera parte de un aprendizaje que se concreta en
un almacén de formas conocidas (perfectamente conocidas) para su utilizacién posterior. No sélo de las formas
como tales, sino de su generacion, propiedades, relaciones, utilidad y manejo. Como también de sus cualidades
de medida y proporcién, tamafo, semejanza, evolucion y transformacion, )

Este aprendizaje debe tender al dominio del mundo formal y de sus relaciones de medida y posicion funda-
mentalmente, de tal manera, que no presente mayor dificultad la resolucion de cualquier cuestion que se pueda
plantear en relacién con esos temas.

La necesidad de resolver adecuadamente, es decir, con orden, método y exactitud, estos problemas que
brotardn abundantemente, obligard a la mente a ciertos esfuerzos que se traducirdn en una costumbre de pensar
con légica.

El proceso del razonamiento 16gico no puede dar por bueno ni gratuito aquello que no sea demostrable, y
rechazard cualquier sistema o manera de hacer que no derive de la comprension inteligente de su fundamento.
rigurosamente establecido.

De aqui seria deseable que naciera un interés por profundizar en la investigacion y de abrir vias de explo-
racion, para las que pueden servir ya las técnicas asistidas por ordenador.

Si la representacion grifica de las formas planas no entrana mis dificultad que la del manejo correcto y flui-
do de las técnicas del dibujo, ayudadas por trazados geométricos de fiabilidad contrastada, no ocurre lo propio
con las formas especiales, las cuales, para su representacion plana, requieren operaciones intermedias a realizar
en el espacio, a través de las cuales y por divisién de imdgenes o transformaciones de las figuras, la forma inicial
espacial se convierte en una o varias traducciones planas de ella.

A la dificultad propia de la comprension del espacio en la mente, lo que se conoce como vision espacial,
es decir, la facultad de representacion en imdgenes de aquello que no se ve o que no existe, se une ahora la de las
operaciones a realizar con elementos anadidos a ellas (planos de referencia, centros de proyecciéon) que tampoco
se ven fisiol6gicamente; y mds aiin, de los resultados que se obtienen sobre los elementos anadidos (planos de
proyeccién), al proyectar sobre ellos la figura del espacio.

Y sin esta comprension serd indtil intentar aprender los métodos que la Geometria Descriptiva aplica para
la representacién grifica de las formas del espacio, pues estos métodos son consecuencia de la vision espacial, y
por tanto nunca rigidos y invariables, y no al revés. Intentar adquirir la vision del espacio a través de métodos
cuyo fundamento se ignora o no se entiende, suele llevar directamente al fracaso; si bien es, a veces, ayuda para
entender mejor lo que se entiende mal.

En cualquier caso, es necesario servirse de los métodos y no ser dominado por ellos. De aqui que el que
cifre su aspiracién en aprender métodos en lugar de entender el espacio, es como el que pretenda escribir con
cierto sentido algo que no entiende: dificilmente serd comprensible aunque utilice los métodos mis correctos de
la sintaxis y la ortografia.

La representacion grifica de las formas espaciales es la traduccién al plano, en lineas y puntos, de aquellas
formas entendidas previamente. No se puede dibujar (expresar grificamente ) aquello que no se estd viendo en la
mente, al igual que no puede escribirse algo que no se estd pensando.

La importancia del tema se ve con mds claridad en cuanto que con este aprendizaje se pretende, al adue-
fiarse de €l, operar en sentido opuesto; pasando de una representacion plana al espacio, traduciendo a visién men-
tal lo que “dicen” las imdgenes planas que la van a producir.

De manera que la visién del espacio permite representarlo en forma plana pero diferente, y de tal guisa que
pueda restituirse aquél a partir de ésta. Quien domine estas cuestiones, visién del espacio y su representacion pla-
na, estard en condiciones de realizar separadamente la operacion directa, cuando represente en planos la imagen
espacial por €l creada, y la operacién inversa, recrear la imagen espacial a partir de la representacion plana dada
por otros.

Lo cual no deja de ser un idioma para dar a conocer de manera directa los pensamientos espaciales, expre-
sados con dibujos precisos, exactos y concisos, susceptibles de ser interpretados correctamente por los conoce-
dores del mismo.

Quedan asi expuestos los objetivos cientificos y profesionales de esta asignatura. Se desprende claramente
de ellos, que el alumno que los alcance, habrd tenido que hacer un esfuerzo personal que lo libere de las ataduras
de los “métodos de hacer” para llegar a la “libertad de hacer” que la comprension total de lo estudiado le propor-

‘ciona.

Es decir, habri llegado a dominar el mundo de las formas y su representacion, para utilizarlo como instru-
mento en su especifico trabajo profesional.

2. Programa

TEMA 1. GEOMETRIA METRICA DEL PLANO
1.1 Linea recta y dngulos
1.2 Poligonos
1.3 Circunferencia y circulo.
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1.4
1.5
1.6

TEMA 2.
21
22
23
2.4
2.5

TEMA 3.
3.1
3.2
33

TEMA 4:
4.1
4.2
4.3
4.4
4.5
4.6

TEMA 5.
5.1
5.2

53
5.4
5.5

TEMA 6.
6.1
6.2
6.3

TEMA 7.
vk

72
v
7.4
7.5

TEMA 8.
8.1
8.2
8.3
8.4
85

TEMA 9.
9.1
9.2
9.3
9.4

TEMA 10.

Poligonos semajantes
Poligonos regulares

Areas

GEOMETRIA METRICA DEL ESPACIO
Planos, dngulos diedros, dngulos poliedros
Poliedros: prismas, pirdmides
Los tres cuerpos redondos
Poliedros semejantes y poliedros regulares
Areas y volimenes de poliedros y cuerpos redondos.

LA LINEA CURVA
La linea curva
Conicas
Trazado de curvas.

GEOMETRIA PROYECTIVA
Razén doble
Cuadrildtero completo
Proyectividad
Teoremas de Pascal y Brianchon y sus aplicaciones
Polaridad
Homografias: Homologia, afinidad, homotecia.

SISTEMAS DE REPRESENTACION
Sistemas de representacion
Sistema diédrico: Alfabeto del punto, la recta y el plano. Interseccién de planos y de recta con plano.
Paralelismo. Perpendicularidad. Distancias.
Sistema cénico: Id. id.
Sistema acotado: Id. id.
Sistema axonométrico: Id. id.

MOVIMIENTOS EN EL ESPACIO
Abatimiento en los sistemas diédrico, cénico, axonométrico y acotado. Aplicaciones inmediatas.
Cambios de planos de proyeccién en el sistema diédrico. Aplicaciones inmediatas.
Giros en el sistema diédrico. Aplicaciones inmediatas.

CUERPOS POLIEDRICOS
Representacién en los sistemas diédrico y c6nico: Angulo triedro, prismas, pirdmides, poliedros regu-
lares,
Desarrollo de poliedros,
Secciones planas
Interseccion de poliedros con rectas.
Interseccion de poliedros entre si.

PERSPECTIVA
Cambios de sistemas de representacion
Perspectivas no cénicas
Perspectiva conica
Método de Reile
Reflejos de objetos sobre espejos planos.

SUPERFICIES
Representacion grifica de curvas
Superficies: Generacion, clasificacion, planos tangentes, representacion.
Generacién y representacion de superficies desarrollables.
Generacidn y representacion de superficies no desarrollables: de revolucion, de segundo grado, regla-
das alabeadas.

PLANOS TANGENTES A SUPERFICIES

10.1  Por un punto de ellas

10.2  Por un punto exterior

10.3  Paralelos a una recta dada

10.4  Planos tangentes a superficies desarrollables sujetos a diversas condiciones.

1
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TEMA 11. INTERSECCION DE SUPERFICIE CON PLANO, RECTA Y ENTRE Si
11.1 Secciones planas de superficies
11.2  Interseccion de rectas con superficies
11.3 Interseccion de superficies entre si: diversos casos
11.4 Superficies involutas y envolventes

TEMA 12. SUPERFICIES REGLADAS ALABEADAS
12.1 Superficies regladas alabeadas: generacion, clasificacion y propiedades.
12.2  Hiperbololoide de una hoja
12.3 Paraboloide hiperbélico
12.4 Superficies de acuerdo
125 Superficies diversas
12.6 Helizoides

TEMA 13. SOMBRAS EN LOS SISTEMAS DIEDRICO Y CONICO
13.1 Conos circunscritos a superficies
13.2 Cilindros circunscritos a superficies
13.3  Planos tangentes a superficies de todo tipo
13.4 Sombras de lineas
13.5 Sombras propias y arrojadas de voliimenes

TEMA 14. ILUMINACION SOLAR
14.1 Coordenadas utilizadas
14.2 Movimientos aparentes del Sol
14.3 Grificas de utilizacion. Relojes de Sol.
14.4 Degradacion de luces y sombras

Este es el programa completo de la asignatura, la cual se desarrolla en dos cursos con los nombres de Geo-
metria I y Geometria I1.

El primer curso abarca los 8 primeros temas a intenta formar al alumno en el conocimiento de las formas
geométricas y en el dominio de su representacion plana.

El segundo curso es una aplicacion de este dominio va adquirido, a todas las superficies y voliimenes posi-
bles, estudiando su generacion y representacion, las sombras y su causa: el Sol.

Esta division del programa en dos cursos puede admitir variaciones, que dependerin de la velocidad de
asimilacioén que posean los alumnos del primer curso, la cual hard posible ¢l desarrollo total del programa previsto
para €l, o bien s6lo parte del mismo, pasando entonces a segundo curso la parte de programa no dictada en prime-
ro.

Por estas razones no se separan los programas de Geometria I y Geometria I, ya que en realidad, es la mis-
ma asignatura repartida a lo largo de dos cursos.

T TR e
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PERSPECTIVAS DE CAPTACION DE RECURSOS DE LOS DEP. DE E.G.A. EN EL MARCO
DEL NUEVO ORDENAMIENTO LEGAL UNIVERSITARIO: DE LA AUTARQUIA
AL MARKETING

Ponente: Modesto Masides Serracant
Profesor de la E.T.S.A. de Barcelona

Los nuevos ordenamientos legales van progresivamente confinando a la Universidad espafnola a un régimen
de mercado. La captacién de recursos exteriores a los propios presupuestos de la institucion se perfila, pues, de
una trascendental importancia, en un satisfactorio planteamiento financiero de los departamentos.

En el marco de esos nuevos paradigmas de la industria de la cultura, de la cultura como bien de consumo
en un mercado abierto y de la universidad como —;peculiar?— empresa de servicios, las cuestiones de produc-
cién, promocién y posicionamiento mercadolégico de los departamentos de “Expresion Grafica Arquitectonica”,
cobra una especial relevancia y significacion, y exige peculiares y especificas modalidades de auténticas estrate-
gias del mercado, si se nos permiten esas inusuales —en el “templo académico”— expresiones del “slang” econo-
micista y comercial.

Preguntas como “;cudles son nuestros potenciales clientes en el dmbito piblico y privado?”, “;en qué con-
siste, realmente, nuestro “producto?”, “;qué conflictos competenciales esas transacciones pueden generar con los
colectivos de los técnicos profesionales?”, “;cudl es la formalizacién contractual y juridica éptima que les corres-
ponderia?” y “;Cémo evitar que esa polarizacién redunde en detrimento de las tareas preferenciales de investiga-
cién y docencia?”, nos son, en esa encrucijada histérica, frente a una inaplazable profundizacién en ese modelo
de universidad, del todo punto inaplazables.
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III CICLO DE LA CARRERA DE ARQUITECTURA

LA EXPRESION GRAFICA ARQUITECTONICA EN LOS PROGRAMAS DE DOCTORADO

Ponente: José Antonio Franco Taboada
Catedrdtico de la ET.S.A. de La Corunia

Dentro del breve espacio destinado a la lectura de comunicaciones y debates sobre el tercer ciclo de la
carrera quiero exponer algunas cuestiones que nos hemos planteado los miembros de la Comisién de la Universi-
dad de Santiago a la que se nos ha encargado la Organizacion del tercer ciclo de estudios universitarios, de acuer-
do con el Real Decreto publicado hace ahora un aio (1).

En primer lugar conviene resaltar que este tercer ciclo serd organizado por los Departamentos con to-
tal autonomia, al menos en nuestra Universidad, con respecto a los Centros, de acuerdo con lo establecido en
la LR.U.

Se podria pensar que ahora, hasta cierto punto, ocurre lo mismo. No obstante, el nuevo sistema de los estu-
dios de Doctorado no debe ni puede ser una simple acomodacion de los cursos que en este nivel se han venido
impartiendo hasta ahora, cuya principal caracteristica seria la precaridad y la dispersion, muy lejos de lo que ocu-
rre en las Universidades de la mayoria de los paises de nuestro entorno cultural.

En consecuencia, debe plantearse este tercer ciclo como algo conceptualmente diferente de los dos ante-
riores, que posibilite la formacién de auténticos investigadores que serdn los profesores de mafiana, asi como que
impulse el desarrollo cientifico, técnico y artistico mediante programas de Doctorado especificos, caracteristicos
de nuestra drea de conocimiento o realizados interdisciplinariamente con aquellas de mayor afinidad. Resulta cla-
ve el enfoque y contenido de los Programas de Doctorado que se desarrollen, por cuanto va a condicionar las tesis
doctorales que se realicen. De acuerdo con el Real Decreto que regula estos estudios, “La tesis doctoral consistird
en un trabajo original de investigacion sobre una materia relacionada con el campo cientifico, técnico o artistico
propio del programa de Doctorado realizado por el Doctorando” (2).

Es decir, para entendernos, que un alumno de un Programa de Doctorado organizado por nuestros Depar-
tamentos no podrd, por ejemplo, realizar una tesis doctoral sobre dridos ligeros; y reciprocamente. Partiendo de
la base de que todas las Universidades organizarin seriamente el tercer ciclo —cosa que estd por ver— aquellos
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Departamentos que no organicen programas de Doctorado o que no tengan suficientes alumnos quedardn paula-
tinamente descolgados, primero de la investigacion y posteriormente de una docencia organizada de un modo es-
table, es decir con profesorado numerario,

Otra caracteristica importante de los programs de Doctorado serd la posibilidad de abarcar varias titulacio-
nes, a través de la colaboracion interdepartamental, directamente en el caso de que los Centros que den la licen-
ciatura pertenezcan a la misma Universidad, o por convenio entre dos Universidades distintas. Por ejemplo, un
Programa de Doctorado organizado por nuestros Departamentos en colaboracién con Bellas Artes podria dar ac-
ceso indistintamente a los titulos de Doctor Arquitecto y de Doctor en Bellas Artes (3).

También es importante senalar que si uno de nuestros Departamentos no puede o, aun pudiendo no lo
considera conveniente, organizar por si solo un programa de Doctorado adecuado, mediante convenio puede po-
nerse de acuerdo con otra Universidad para organizarlo. O, simplemente, que algunos cursos o seminarios de
nuestros Programas puedan ser impartidos por profesores invitados de otras Universidades, también previo Con-
venio. Creo que esta seria una manera interesante de promover ¢l intercambio entre los profesores del drea, po-
tenciando la investigacion conjunta entre las Escuelas (4).

Ahora bien, no sélo se organizardn programas de Doctorado en el tercer ciclo, sino estudios de postgrado,
que pueden ser un canal de potenciacién de nuestros Departamentos a muchos niveles, incluso en cuanto a sali-
das profesionales cada vez mds escasas, de nuestro graduados. Una de las salidas hoy mds comunes, por ejemplo,
la constituye el acceso a profesor agregado o catedrdtico de Dibujo en Bachillerato, Formacién Profesional y Es-
cuelas de Artes y Oficios. Aunque esta salida podria ser objeto incluso de un programa de Doctorado especifico
—con o sin la colaboracion de Bellas Artes— resulta clara la posibilidad de cursos de postgrado con este enfoque
especifico. Y lo mismo podria plantearse a nivel del mundo del disefio en general, como ya he expuesto en otra
comunicacion (5).

NOTAS

1. Real Decreto 185/1985, de 23 de enero (B.OE n" 41, de 16 de febrero),
2. Articulo 7.°.2 del Real Decreto antes citado,

3. Articulo 12.” del Real Decreto citado,

4. Articulo 2.°3 del Real Decreto citado.

5. “Una aproximacion a la Arquitectura desde los fundamentos del diseio™




1 CICLO DE LA CARRERA DE ARQUITECTURA

ANALISIS GRAFICO DE FORMAS ARQUITECTONICAS: PROGRAMA DEL III CICLO
DE LA E.T.S.A. DE BARCELONA

Responsable Académico: Luis Villanueva Bartrina
Departamento de Expresion Grdfica Arquitectonica
Colaboracion: Departamento de Matemditicas y Esta-
distica de la ET.S.A.B.

Expresion Grdfica Arquitectonica de la E.T.S.A. del Vallés

OBJETIVOS DEL PROGRAMA:

El Planteamiento de este programa de doctorado responde a la consideracion de que el andlisis grifico de for-
mas arquitecténicas recoge con suficiente amplitud los fundamentos de la expresion grifica arquitectonica, permi-
tiendo establecer la sintesis disciplinar del pensamiento grafico.

Se fijan unas materias bdsicas, con cardcter obligatorio, que constituyen los fundamentos conceptuales del pro-
grama y que pueden sintetizarse en:

— Proceso historico y fuentes documentales.

— Geometria como medio de control del dibujo arquitecténico.

— Dibujo como medio de representacién y andlisis.

— Valores perceptivos y expresivos de la representacion.

— Luz y color.

— Proporcion en Arquitectura.

— El dibujo en el pensamiento arquitecténico.

Los cursos y seminarios optativos permiten ampliar conceptos en materias como andlisis gréfico, asoleo geo-
métrico o historia de la representacién gréfica o disefo.

Como consecuencia de la experiencia que ha supuesto el desarrollo del programa en el periodo 1986-87, se
amplia la oferta de temas para cubrir de forma mds completa los campos que le son propios.

PROCESO HISTORICO DE LA REPRESENTACION ARQUITECTONICA

Dr. Luis Villanueva Bartrina.

Resumen

El objetivo del curso es el estudio de los procesos grificos utilizados por el arquitecto desde los origenes
hasta el presente, mediante la exposicion y andlisis comparativo de los métodos de representacién arquitecténica
y su relacién con las demds artes pldsticas.

Sobre los aspectos conceptuales, se exponen posturas de distintos autores, facilitindose bibliografia espe-
cifica por temas a lo largo del curso.

Las clases se desarrollan con un importante apoyo en la proyeccién de diapositivas.

Contenido

La problemitica de la representacion bidimensional del espacio. Percepcién y representacion. Expresivi-
dad y valoracién métrica. Recursos y sistemas.

La representacién del espacio en la Prehistoria. Primitivos actuales. Dibujo infantil.

- Antigiiedad. Geometria y metodologia. Representacion arquitecténica. Pintura ilusionistica de temdtica ar-

quitectonica. Las fuentes literarias.

El proceso medieval. Los planos goticos. El camino de las arte pldsticas hacia el punto de vista unico.

La perspectiva lineal. Nacimiento, desarrollo e influencia. La perspectiva como ciencia. Geometria, pintura
y arquitectura.

El dibujo arquitecténico a partir del Renacimiento. El dibujo como instrumento de proyecto. Los tratados.

La perspectiva como generadora de arquitecturas ilusorias. Arquitecturas aceleradas y deceleradas. Esce-
nografia.

La sistematizacion de la representacion espacial. La Geometria Descriptiva. Desarrollo. Campos de aplicacion.

El dibujo arquitecténico moderno. La axonometria. El control grifico de la forma. El proyecto dibujado.

Las nuevas técnicas. Fotogrametria. La informitica en la representacién arquitectonica.
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FUENTES DOCUMENTALES PARA LA HISTORIA DEL DIBUJO

Dr. Miguel Garcia Lisén y
Dr. Manuel Cabezas Gelabert

Resumen

El objetivo del curso es anilisis y estudio de documentos literarios referentes a la expresion grifica usada
en la arquitectura a lo largo de la historia.

RENACIMIENTO Y PERSPECTIVA LINEAL

Dr. Luis Villanueva Bartrina

Resumen

Se trata de un complemento optativo monogrifico del curso bdsico “Proceso histérico de la representa-
cién arquitecténica”, Consiste en la exposicion y andlisis de la gestacion, formalizacion y difusion de la perspecti-
va lineal como método de representacion del espacio y su trascendencia en el campo de la arquitectura.

Contenido

Antecedentes: Perspectiva natural y perspectiva artificial.

Un concepto de espacio: Hacia la concrecion del punto de vista.
La “construccion legitima” y la “construccién abreviada”.
Tratadistas y tratados.

Perspectiva y pintura de temdtica arquitecténica.

Perspectiva y arquitectura.

La perspectiva como ciencia geométrica.

Difusi6én y consecuencias.

GEOMETRIA DE LA REPRESENTACION, EXPRESIVIDAD Y METODOLOGIA GRAFICA

Dr. Juan Antonio Sdanchez Gallego y
Dr. Joaquin Regot Marimoén

Resumen

El objetivo del curso es el estudio critico de las caracteristicas, tanto perceptivas como operativas, de los
Sistemas de proyeccién en el dibujo arquitecténico.

Su contenido, incluye en la valoracion perceptiva: Relaciones de la representacion con las imdgenes visua-
les y con el proceso cognoscitivo. Conceptos de deformacién-distorsion y convencion grifica. Interaccion obje-
to-observador e imagen; interrelacion de los sistemas y criterios de seleccion.

Sus contenido, incluye en la valoracion operativa: Fundamentos geométricos de la representacion y de sus
trazados de andlisis y de resolucién. La representacion diédrica como medio general de control de temas espacia-
les. Axonometrias, sus convenciones y operatividad. Perspectiva conica, trazados y relaciéonn con la fotografia.
Perspectivas curvilineas, doble transposicion. Sombras, trazados y valores de complementariedad expresiva.

*El desarrollo lectivo incluye clases grificas y debate.

SEMINARIO SOBRE GEOMETRIA DE LA REPRESENTACION

Dr. Juan Antonio Scdnchez Gallego y
Dr. Joaquin Regot Marimén

Resumen

El objetivo del seminario es ampliar y aplicar los conceptos vertidos en el curso bdsico del mismo titulo,
con el fin de asentar los conocimientos y reconducirlos a una discusién critica de los resultados grificos obteni-
dos por aplicacion de distintos sistemas.

Las aplicaciones se efectuardn sobre modelos arquitecténicos concretos e incluirdn un considerable desa-
rrollo gréifico con participacion activa del alumno.
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CURSO BASICO DE SOLEAMIENTO GRAFICO
Dr. Juan Bautista Mur Soteras

Resumen

El curso pretende instruir al alumno en los principios bdsicos y en la metodologia grifica suficientes para
abordar con garantias el control grifico del soleamiento en los proyectos arquitecténicos y en el planeamiento
urbanistico. Se trata de un curso de geometria bdsica aplicada al control grifico del soleamiento, a través de la “vi-
sion total del entorno”, utilizando como medio de representacion y andlisis la perspectiva de campo visual de 180,

Contenido

Introduccién histérica del soleamiento grifico. Principios bdsicos y convenios sobre movimientos relati-
vos del Sol en la boveda celeste. Determinacion grifica de las posiciones del Sol. Anilisis de diferentes sistemas
de control del soleamiento de utilizacion generalizada. Introduccion a la proyeccion estereogrifica de la béveda
celeste, diagrama estereogrifico horizontal. Determinacién grifica del soleamiento en un entorno urbano. Apan-
tallamientos y mdscaras solares en los casos mds usuales. Aplicacion prictica a un supuesto real.

CONTROL GRAFICO DEL SOLEAMIENTO Y DE LA ILUMINACION NATURAL

Dr. Juan Bautista Mur Soteras
Dr. Rafael Mur Soteras

Resumen

Este curso se plantea como extensién del curso bésico de soleamiento grifico y pretende dotar al alumno
de los conocimientos e instrumentos graficos suficientes para el control grifico del soleamiento y de la ilumina-
cion natural en espacios arquitectonicos.

Contenido

Introduccion a la metodologia grifica. Cdlculo grifico de obstrucciones parciales, aplicacion al estudio del
soleamiento de superficies extensas. Radiacion solar, directa, difusa, reflejada. Iluminacién natural, introduccién
a conceptos de fotometria. Luz solar directa. Luz solar reflejada. Factor de luz diurna. Modelos teéricos de cielo.
Control grifico de la luz de dia en espacios arquitectonicos,

CONDUCCION GRAFICA DEL SOL
Dr. Jaime Verdaguer Urroz

Resumen:

El objetivo del curso es dar a conocer los principios bisicos v metodologia grifica para el diseno de cabe-
zas captoras y conductos solares. Por ello es necesario haber realizado previamente el “Curso Bdsico de Solea-
miento Grifico”.

Organizacion:

El curso se impartird en sesiones tedricas y practicas.

TRAZADO GRAFICO DE RELOJES DE SOL

Dr. Juan B. Mur Soteras

Resumen

El curso pretende instruir al alumno en los principios bisicos y la metodologia grifica suficientes para el
disefo y la restitucién de relojes de sol de tipo convencional, asi como sentar las bases para la profundizacion en
la comprension y el disefio de relojes solares no convencionales.
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Organizacion

El curso se impartird en tres sesiones, dos tedricas y una prictica durante la primera quincena del mes de
Junio.

Contenido

Principios fundamentales de cinemdtica geosolar. Evolucién de los relojes solares a través de la historia.
Trazado grifico de relojes de gnomon polar y cuadrante plano (ecuatorial, horizontal, vertical, etc.). Trazado grii-
co de calendarios solres. Grifica de la ecuacién del tiempo. Orientacién. Restitucién grifica de relojes antiguos.
Reloj de Pleijel. Reloj cilindrico. Iniciacién al disefio de relojes no convencionales. Consejos bdsicos para la cons-
truccién material de relojes de Sol.

TRAZADO DE PROPORCIONES EN ARQUITECTURA

Dr. Antonio Milldn Gomez
Resumen

Es una aproximacion a los trazados de proporcién como método compositivo (generativo y analitico) a lo
largo de la historia de la Arquitectura.

Programa
Canones de medida y ergonomia:

— Comparacion de medidas en la construccién antigua (Egipto, Indias, Grecia, China y Japén).
— Relacién de medidas con el cuerpo humano.

Sistemas de proporci6n:

— Concepto de proporcion. Relaciones aritmética, geométricas de proporcién. Simetria “estdtica” y “di-
ndmica”. De la analogia musical. Seguimiento en la tratadistica arquitecténica.

— Del cuadrado y de sus proporciones. Serie V2 y durea.

— Del tridngulo, pentdgono y la vesica piscis. Series V3 durea y su generacion desde la vesica.

— Aplicaciones: medidas y trazados del gotico cataldn, el Ken Japonés y el médulo de Le Corbusier.

Trazados reguladores:

— Los trazados como propuesta compositiva,
— Trazados ad quadratum y ad triangulum.
— Ejercicios pricticos.

ESTUDIOS SOBRE LA LUZ: TEORIA DE LOS COLORES

Dr. Javier Monedero Isorna

Resumen

La finalidad general del curso es proporcionar una base conc eptual y una plataforma de ejercitacion pric-
tica, a partir de la cual pueda desarrollarse con mayor firmeza una especulacién libre sobre el juego de la luz sobre
las formas. Los cursos mantendrdn invariante esta finalidad general pero la irdn adaptando a una temadtica epecifi-
ca. El programa serd, en cualquier caso, el mismo: una exposicion preliminar de las ideas principales que inciden
sobre el tema tratado; una discusién critica de estas ideas y, por ultimo una investigacién individual, un ejercicio
prdctico, con la colaboracién de los profesores encargados del curso.

ENSAYOS DE VISUALIZACION ARQUITECTONICA CON TECNICAS BLANDAS

Dr. Santiago Roqueta Matias
Resumen

El curso trata, por un lado, de investigar técnicas grdficas 4giles y poco utilizadas pero de gran capacidad
expresiva. Por otro, utiliza estos medios para analizar y entrar en contacto con arquitecturas del pasado de indu-
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dable interés pero poco conocidas.

El curso se desarrollard en tres estadios; en el primero se darin una serie de explicaciones tedricas sobre
los temas a estudiar y las técnicas grdficas a emplear.

En el segundo se realizardn una serie de ejercicios bdsicos como primera aproximacion. En el tercero, que
ocupard la mayor parte del curso, se llevard a cabo una reconstruccion grafica de aspectos diversos del tema esco-

gido.

DIBUJO E IDEA, DIBUJO Y PROYECTO

Dr. Manuel Baguero Briz

Resumen

El relevante papel que ¢l dibujo, entendido en nuestro caso como expresion grifica del pensamiento ar-
quitect6nico, ha tenido y tiene dentro del total proceso proyectual —es decir desde la idea de la construccién—,
ha sido siempre reconocido y manifestado por multiples tratadistas a lo largo de la Historia. Desde Vitruvio a Le
Corbusier, pasando por Alberti y Mackintosh, han dejado amplias muestras de ello a través de sus libros y escritos.

Seria absurdo ignorar que su aplicacién ha pasado por épocas de crisis asi como por otras de gran esplen-
dor y, sin duda alguna, hoy nos encontramos ante lo que podriamos denominar el “boom” del dibujo, celebrindo-
se, por ejemplo, exposiciones de la obra de arquitectos mediante sus dibujos sin que figure ni tan siquiera una
sola fotografia de su produccion arquitecténica.

Objetivo

Es pues objetivo de este curso, no redescubrir la importancia que el dibujo tiene en todo quehacer artisti-
co en general y en la expresion de la arquitectura en particular, sino reconsiderar y analizar la relacién que debe
existir entre el signo arquitecténico y el signo grifico cuando, en el proceso del proyecto, éste sustituye al primero.

Contenido

— Dibujos de arquitectos: de lo disciplinar a lo ladico.

— El lenguaje grifico: el dibujo como expresién grifica del pensamiento arquitecténico.

— El dibujo del proyecto como medio de comunicacion en términos de un mundo posible.
— El dibujo en la arquitectura contemporinea; reflexiones criticas.

— Seminarios de trabajos individualizados.

ANALISIS GRAFICO DE ARQUITECTURAS GOTICAS

Dr. Miguel Garcia Lisén y
Dr. Lino Manuel Cabezas Gelabert

Resumen

El objetivo del Seminario es valorar la operatividad y eficacia del dibujo como instrumento de andlisis, es-
tudio y conocimiento de las formas arquitectonicas del Gético.

DISENO, MATERIA, DIBUJO, OBJETO

Dr. Manuel Baquero Briz

Resumen

El proceso del diseno, por la escala y peculiaridad de sus planteos basicos, ofrece claras diferencias respec-
to al arquiteténico; el programa, el proceso grifico y la relacion con el industrial o artesano varian sustancialmen-
te. También varian las maneras de afrontar los temas de diseno desde el muceblista, ¢l artista plistico o el disenador
industrial,

El objetivo del curso es familiarizar al profesional en cuenta su condicion de arquitecto y que esta profe-
sién junto a la de ingenieria fueron pioneras en la materia. Se enfatizari ¢l aspecto diferencial de la expresion gri-
fica, asi como la incidencia inmediata del proceso constructivo del objeto.
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INTRODUCCION A LAS TECNICAS INFORMATICAS EN ARQUITECTURA

Dr. Lloreng Valverde Garcia

Resumen

Introduccién a los conceptos informdticos bdsicos para aquellos alumnos que quieran seguir el curso
“Geometria y Dibujo asistido por ordenador” y que no dispongan de conocimientos previos sobre el tema.

El resumen de los contenidos es éste:

— Conceptos bdsicos: Lenguajes y utilidades informaticas.

— Elementos de Fortran 77.

— Introduccion a los terminales grificos: pantalla y plotter.

— Primitivas grificas. Librerias.

GEOMETRIA Y DIBUJO ASISTIDO POR ORDENADOR

Dr. Lloreng Valverde Garcia

Resumen

Introduccién a las técnicas geométricas que estdn en la base del dibujo asistido por ordenador, especial-
mente orientada a su aplicacién en Arquitectura. Las prdcticas del curso consisten, bdsicamente en el desarrollo
y utilizacién de programas de aplicacion grifica en el Centro de Cdlculo de la ET.S.AB. y en el uso de paquetes
standard (tipo “Autocad™) para los PC's.

El resumen del programa es el siguiente:

— Representacion de puntos y lineas. Coordenadas homogéneas.

— Transformaciones bidimensionales.

— Descripcion y representacion de superficies.

— Técnicas de recorte.

— Transformaciones tridimensionales. Proyecciones y perspectivas.

— Lineas ocultas.

ANALISIS GEOMETRICO DE FORMAS ARQUITECTONICAS

Dr. Juan Antonio Sdnchez Gallego

Resumen

El objetivo del curso es la especializacion en el empleo de los Sistemas de Proyeccién como método de
conocimiento, con temas monogrificos del estudio de las superficies y de su aplicacién. Se fundamenta en el mé-
todo grifico de adecuacion de sistema y de posicion relativa, con seleccién de imdgenes perceptivas,

Propone el estudio de superficies con rigor geométrico adecuado a su control grifico y a su adaptacion
formal; conocimientos bdsicos de las superficies seleccionadas y fundamentos geométricos para el tema; repre-
sentacién, determinaciones y resolucion de formas compuestas.

Aplicaciéon de la metodologia al estudio de ejemplos concretos.

VISUALIZACION DE ESCENAS TRIDIMENSIONALES ASISTIDAS POR ORDENADOR

Dr. Manuel J. Luque Gonzdlez
Resumen

Ofrece una visién sobre los temas mds significativos vinculados a la generacién y manipulacién informadtica
de objetos tridimensionales, con el principal propoésito de obtener visualizaciones de los mismos, analizando los
aspectos mas relevantes desde la 6ptica de una utilizacién en el campo de la arquitectura,

Contenido

— Tipos de modelo de representacion interna cominmente utilizados para operar con sélidos tridimen-
sionales,
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— Estrategias generales de los procesos de eliminacién de partes ocultas.

— Generacion de curvas y superficies en un espacio tridimensional.

— Generacion y manipulaciéon de modelos de sélidos tridimensionales.

— Desarrollo tutelado de un trabajo tedrico-prictico de forma individualizada.

CREDITOS

Créditos de Tipo II. (Miaximo 9 créditos)

A criterio del Tutor de estudios asignado a cada alumno, éste podra realizar actividades complementarias
afines con este Programa de Doctorado. Estardn encuadradas dentro de las lineas de investigacion del Departa-
mento, entre las que figuran:

— Representacién y sus tecnologias.

— Analisis grafico de formas.

— Control geométrico de formas.

— Historia, teoria y critica de la representacién arquitecténica.

— Pedagogia de las materias propias del Departamento.

También se contempla la posibilidad de trabajos motivados por deficiencias en la formacién del alumno,
que puedan dificultar su seguimiento del Programa. Estos trabajos podrin requerir del apoyo de determinadas
partes de las asignaturas que el Departamento imparte en Primer y Segundo Ciclos.

Créditos de Tipo III. (Maximo 5 créditos)

A criterio del Tutor de estudios asignados a cada alumno, éste podrd realizar cursos o seminarios ajenos a
este Programa de Doctorado, de contenido adecuado a su curriculum.
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CURSO 1987-88

Programa de doctorado
ANALISIS GRAFICO DE FORMAS ARQUITECTONICAS

CURSOS BASICOS CURSOS OPTATIVOS
Proceso historico de la Renacimiento y perspectiva
representacion arquitectonica lineal 1
Prof: L. Villanueva Prof.: L. Villanueva
. Fuentes documentales para la
Primer historia del Dibujo
Curso Profs.: M. G.» Lison y L. Cabezas,
académico
Geometria de la representacion, Seminario sobre geometria de
expresividad y metodologia la representacion y metodologia
grifica grafica 2
Profs.: ]. A. Sdnchez Gallego y J. Regot Profs.: J. A. Sanchez Gallego y J. Regot
Curso bisico de soleamiento Control grifico del soleamiento y
grifico de la iluminacién natural 3
Prof.: J. Mur Profs.: J. Mur y R. Mur -
Conduccion grifica del sol 1
Prof.: J. Verdaguer
Trazado de proporciones en Arquit. Trazado grifico de relojes de sol 1
Prof.: A. Millin Prof.: J. Mur
Primero
o Estudios sobre la luz: Anilisis grifico de arquitecturas
1) Teoria de los colores goticas 1
Segundo Prof.: J. Monedero Profs.: M. G.* Lisén y L. Cabezas
Curso
académico
indistintamente Diseno, materia, dibujo, objeto 3
Ensayos de visualizacion arquitectonica Prof.: 5. Roqueta
con técnicas blandas
Prof.: . Roqueta
Introduccion a las técnicas
informdticas en Arquitectura 2
Prof.: L. Valverde
Dibujo e Idea, Dibujo y
Proyecto
Prof.: M. Baquero . <
Geometria y Dibujo, asistidos
por ordenador 3
Prof.: L. Valverde -
Andlisis geométrico de formas
arquitectonicas 3
Prof: ]. A. Sinchez Gallego =
Segundo
Curso
académico Visualizacion de escenas tridimension.
asistidas por ordenador
Prof.: M. Luque 3

Total créditos bisicos 17




SOBRE LAS DISCIPLINAS DEL AREA DE CONOCIMIENTOS DE LA E.G.A. ;

FUNCION PEDAGOGICA DE LA GEOMETRIA DESCRIPTIVA EN EL DEPARTAMENTO
DE EXPRESION GRAFICA ARQUITECTONICA: OBJETIVOS MINIMOS COMPARTIDOS
POR LAS DISTINTAS E.T.S.A.

Ponente: Juan Antonio Sanchez Gallego.
Catedrdtico de la E.T.S.A. de Barcelona

JUSTIFICACION

La ponencia parte de la conveniencia de establecer, en este periodo constituyente de definicion, unos ob-
jetivos pedagigicos compartidos y formula, al efecto, una propuesta con vocacion de “borrador de Trabajo”.
La propuesta incluye:
1. Objetivos generales del drea. Para los que toma los redactados por el Departamento de ETSAB y ya pre-
sentados en las Jornadas de La Coruna,
2. Objetivos especificos de la asignatura. Redactados para este Congreso recogiendo, de modo ordena-
do, algunas propuestas personales ya presentadas en las Jornadas de La Coruiia y en los Encuentros de
Barcelona y Madrid.
. La Geometria Descriptiva, en el drea de Expresion Grifica Arquitecténica, es una ciencia bdsica aplicada
cuyo fin es la racionalizacion geométrica de los temas espaciales.
Su programacion pedagogica, en el primer ciclo de carrera, obedece a los siguientes objetivos:

1. OBJETIVOS GENERALES DEL AREA.

1.1 Enseciiar a dibujar a los alumnos que se inician en Arquitectura, es decir: potenciar la adquisicion de
conocimientos conceptuales y de oficio que posibiliten un avance racional en los estudios. Impulsan- )
do al mismo tiempo su formacion grifico perceptiva. 61
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1.2

1.3

1.4
1.5

Estudiar la geometria como modelo grifico capaz de establecer relaciones espaciales que permitan
la comprension, descripcion y control de las formas arquitectdnicas.

Estudiar y ensayar las representaciones graficas empleadas en arquitectura a través de distintos sis-
temas, precedimientos y técnicas, v educar la sensibilidad por medio del andlisis de formas dibujadas.
Valorar la representacién grifica en sus aspectos de comunicacion y de reflexion.

Entender la autonomia disciplinar del dibujo fundamentada en su especificidad como medio de co-
nocimiento critico de la arquitectura y como titil proyectual, ambos alternativos o complementarios
respecto a otros.

2. OBJETIVOS ESPECIFICOS DE LA ASIGNATURA

2.1

22

Identificacion y comprension de las relaciones geométricas espaciales y de la intima conexion entre
espacio sensible real y espacio geométrico representado.
Ensefanza y prictica de los sistemas de representacién por proyeccion usuales en Arquitectura.

Con las siguientes directrices:
2.2.1 Tratamiento diferenciado de los Sistemas con valoracion de su operatividad y metodologias
comunes o especificas:
Sistema diédrico como instrumento bdsico de representacion, andlisis y resolucién. Seleccion
de sus figuras sintéticas como generadoras de memoria grifica.
Sistema acotado en sus aplicaciones a la resolucién de cubiertas y a la interpretacion de super-
ficies topogrificas.
Axonometrias y Perspectiva lineal como representantes tridimensionales, con sus valores per-
ceptivos y de andlisis de apariencia visual.
Interrelacién de sistemas en el andlisis de posiciones relativas, determinaciones y mediciones.
2.2.2 Trazado y anilisis de Sombras, con caricter de Sistema y con sus valores de aporte de expre-
sividad grifica y de estudio de componentes arquitectonicos (luz-sombra, soleamiento).
2.2.3 Identificacion del sistema y de la posicién adecuados para el tratamiento de cada cuestion
espacial. Con valoracion de la claridad de lectura grifica y de los distintos grados de correc-
. cién geométrica y sus correspondientes registros.
2.2.4 Prictica en los Trazados de Axonometrias, Perspectivas lineales y Sombras con seleccion de
temas de Arquitectura,

Estudio grifico de las figuras poliédricas y superficies usuales en Arquitectura, con el fin de posibilitar
la integracién de su conocimiento en el proceso de proyecto o en el andlisis de arquitecturas.
Con las siguientes directrices:

2.3.1 Identificacion de la racionalizacion espacial propia de la Arquitectura, de sus modelos geomé-
tricos y su especifico tratamiento grifico. Con referencias a las teorias generales propias de la
Geometria en el drea de Matemadticas.

2.3.2 Pedagogia fundamentada en el andlisis y comprensién de ejemplos, seleccionados a fin de for-
mular prototipos grificos a los que reconducir una amplia generalidad.

2.3.3 Comprensién y valoracion del componente geométrico de las formas espaciales: su es-
tructura general, la articulacion de sus partes y las lineas y superficies de definicion y delimi-
tacién (su estereotomia).

2.3.4 Estudio selectivo de las figuras geométricas y de las propiedades que permiten su adaptacion
formal y su control grifico: condiciones de determinacion, elementos de simetria, secciones
planas, conos y cilindros circunscritos (contornos y sombras ), mecanismos de determinacion
de formas compuestas (reiteraciones, intersecciones y tangencias),




SOBRE LAS DISCIPLINAS DEL AREA DE CONOCIMIENTOS DE LA EGA

IDEAS PARA SISTEMATIZAR LA ENSENANZA DEL DIBUJO ARQUITECTONICO

Ponente: Eduardo Artamendi Franco,
Profesor de la ET.S.A. San Sebastidn.

INTRODUCCION

Esta comunicacién tiene por objeto exponer algunas ideas sobre cémo sistematizar la ensefianza del dibu-
jo en las Escuelas de Arquitectura. El punto de partida es la realidad actual y el propdésito, contribuir a la formula-
cion de un método de validez general.

Estas ideas nacen de la reflexién sobre la corta experiencia de la Escuela de San Sebastidn y probablemente
resultardn familiares a todo el que se haya planteado seriamente, como ensefiar a dibujar. No obstante, espero
aportar con ellas, una cierta dosis de sistematizacion al estudio del problema.

El momento en que se hace esta reflexion es inquietante para el futuro del dibujo. Diversas iniciativas le-
gislativas han acabado por poner de relieve, el poco interés que la sociedad tiene en la arquitectura y el escaso
valor que da a la capacidad de expresion grifica. El boom de los ordenadores por otro lado, da pie a esa actitud y
hace pensar a mids de uno que en el futuro, no hard falta saber dibujar ni para ser arquitecto.

LA CONQUISTA DE LA CAPACIDAD DE REPRESENTACION

La expresion grdfica es una conquista de la humanidad cuyos pasos principales pueden ser situados con
bastante precision a lo largo de la historia.

En la antigiiedad se alcanz6 gran perfeccion en la representacion de formas naturales y de figuras humanas.
Se llegé a dominar la representacion de los elementos o conjuntos de elementos pero no se progresé de igual
modo con el espacio. En el mejor de los casos, se utilizé una construccién perspectiva que Panofsky denomina de
“eje de fuga” (1).

La Edad Media, supuso una vuelta atrds y un nuevo comienzo del proceso. En el siglo XIII se usaban ya las
prroyecciones ortogonales en el Norte de Europa, como nos muestra Villard de Honnecourt (2) y en Italia, de la
mano de Giotto, se producia una revolucién pictérica. Su empeiio realista y expresivo dio al cabo con el éxito
definitivo en la representacion de formas naturales y figuras humanas y puso las bases para la correcta representa-
cion del espacio. Las arquitecturas reproducidas eran, no obstante, comentarios de la accion humana y su verismo
resultaba atin mucho menor.

La representacion “ilusionista” del espacio, acabé por encontrar su formulacién definitiva hacia 1420 cuan-
do, segun se nos dice, Brunelleschi plasmé “la construzione legittima” en sus dos famosas tablas. Paralelamente,
en ¢l Norte de Europa, se habia producido un proceso parecido de aproximacién empirica a la construccion pers-
pectiva, pero como dice Panofsky “... en el Norte, estas conquistas no fueron ni duraderas ni universalmente valo-
radas..” (3).

LB. Alberti codificé el descubrimiento en 1435 y 1450, tratando sobre arquitectura, recomendaba el uso
de proyecciones ortogonales aunque no explicaba cémo se hacian. Segiin W. Lotz, hicieron falta tres generaciones
de dibujantes y casi sesenta afos de experimentos para dar con la solucién definitiva a esta necesidad especifica
de los arquitectos. Ya Rafael describia minuciosamente el procedimiento, (4) pero los primeros alzados-seccion
exactos que conocemos son de Antonio de Sangallo el Joven.

Si bien con anterioridad habian sido de uso habitual en el Norte de Europa, las secciones no perspectivas,
parece que la formulacion dada en Italia deriva de un proceso auténomo y Lotz asocia su momento culminante
con “un cambio definitivo en la representacion de la arquitectura en la obra pictérica de Rafael...” (5).

Fundada ya la ensefanza institucionalizada de la arquitectura, hemos de esperar hasta el siglo XVIII para
hacer nuevo registro en esta historia. En sus postrimerias, G. Monge hizo la primera compilacion de reglas de la
G. Descriptiva, dando asi a esta disciplina su definitiva autonomia,

A lo largo de los siglos examinados, la expresién grifica recorrioé un largo camino, desplegando paso a paso
todas las posibilidades de que hoy hacemos uso en nuestra profesion. Este camino no es, en realidad nada mds que
un aspecto del que recorrié el espiritu humano en este tiempo y su consideracion me parece de gran importancia
para lo que después me atreveré a proponer.

LA ENSENANZA DE LA ARQUITECTURA

Durante el siglo XV dio en proliferar un tipo de asociacién abierta e informal que se denomind Academia
como el circulo de seguidores de Platén (6). Se crearon academias de todo y las de Arte se aplicaron a demostrar
que ésta era un ocupacion liberal y a reivindicar el uso de apoyos matemadticos y cientificos.

En el siglo XV1 las Academias de Arte se corporativizaron y se dedicaron a la ensenanza, para sutraerla de
la organizacion tradicional de los gremios. La primera de esta clase fue la Academia de Disegno de Florencia, fun-
dada por Vasari en 1562,
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A fines de este siglo, se fund6 en Roma la Academia de S. Luca. Su primer principe, Zuccari, traté con fre-
cuencia el problema de la preeminencia entre las tres Nobles Artes. Las [lamaba “... las tres nobilisimas profesiones
del diseno (sic.)...", decia que eran “... todas ellas hijas de un mismo padre que es el disefio...”, que configuraban
en realidad “... una sola ciencia dividida en tres pricticas...” y que en el centro de las tres habria de estar “... senta-
do el disefio como padre y progenitor suyo...” (7). El disefio o dibujo jugaba pues un papel generador de la crea-
cién y no meramente instrumental en esta primera concepcion académica.

En 1648 se creo la Academia de Paris como servicio al estado y mds orientada hacia el andlisis racional y
la fijacion de un cédigo de preceptos. En los afios posteriores se fundaron otras muchas a imitacion suya por toda
europa. En 1744 se formo la Junta Preparatoria de la Academia de S. Fernando que desde un principio se identificé
con los esquemas barrocos de la romana de S. Luca.

La llegada de Carlos I1I impuso un cambio de orientacién en beneficio del nuevo racionalismo que se for-
jaba en Europa y dio inicio a una larga lucha entre las dos facciones que encabezaron Ventura Rodriguez y Diego
de Villanueva, respectivamente. Este tiltimo defendia el fortalecimiento de las ensefianzas cientificas y matemati-
cas pero no logré éxito suficiente y la formacion de la Academia pecé siempre por ese lado.

Las criticas que esta falta suscité continuamente, dieron pie al cabo, al establecimiento separado de la Es-
cuela de Arquitectura en 1844. Eran épocas de cambio liberal ¢ intentos de liquidacién del Antiguo Régimen y la
nueva institucién se abria ya a las disciplinas cientificas y técnicas.

Las escuelas actuales son sus herederas directas. Sus programas, generalmente, dan la impresién de ser
agregaciones de compartimentos estancos que incluyen disciplinas tradicionales y ensenanzas cientifico-técnicas
sin armadura conceptual que las relacione. La LR.U. ha impuesto una organizacién departamental y ha obligado a
agrupar las asignaturas aunque so6lo sea como defensa frente al imperativo legal. De todos modos se ha acabado
por crear asi un nuevo y fructifero dmbito de relacién interdisciplinar y como resultado ejemplar aqui estd este
Congreso.

Esta necesidad de relacién y coordinacion tiene sin embargo raices mds antiguas: durante los ltimos afios,
se han fusionado asignaturas de Andlisis de Formas y Dibujo Técnico, se ha ampliado el abanico de medios expre-
sivos utilizados en cada una, —si han seguido separadas— y ha adquirido gran importancia la representacién del
espacio arquitecténico como unidad en una secuencia completa de modos grificos. Todos estos hechos no son
sino manifestaciones de aquella necesidad.

Por otro lado, constatamos que al presente se estd fraguando una nueva una nueva conquista de la expre-
sion grifica llamada a jugar un importante papel: la informdtica grdfica. Esta constatacién sin embargo, no debe
dar lugar a una nueva y desastrosa recusacion del pasado ni a un rechazo cerril de lo nuevo por lo que tenga de
amenaza para el saber tradicional. Se ha de convertir mds bien en un argumento que refuerce definitivamente la
idea de que la E. Grifica A. precisa un armazén conceptual propio que relacione todas sus asignaturas y articule
su ensefanza. S6lo asi se logrard que la incorporacién de la Informdtica G. a nuestro oficio y docencia suponga un
enriquecimiento cultural sin contrapartidas destructivas.

EL APRENDIZAJE DEL DIBUJO

La arquitectura es hoy dia la tinica profesion cuyo ejercicio requiere el dominio de la expresion grifica en
sus principales maneras. La sociedad no se interesa apenas por el hecho arquitecténico y desconoce por completo
el valor formativo del dibujo como disciplina completa. Para nosotros incluso, el dibujo es demasiadas veces un
simple medio expresivo. sin embargo, su aprendizaje es, a mi entender, mucho mds que la mera adquisicién de
una capacidad expresiva, pues al mismo tiempo es una educacion de la imaginacion de la misma manera que el
aprendizaje de la lengua es una educacién de la razén.

Si no como otra cosa por lo tanto, como tal educacion de la imaginacion, el dibujo seria en todo caso insus-
tituible en la formacién del arquitecto y siendo todas sus disciplinas medios para tal fin tinico, su ensenanza debe
constituir una sola unidad articulada y no una serie de compartimentos estancos como sucede hoy.

Lo que mejor se aprende es lo que mds se necesita saber. Un buen método de ensefianza dispondri los co-
nocimientos segin un orden que procure despertar en cada una de sus etapas la necesidad de acceder a la si-
guiente. En consecuencia este orden no serd necesariamente el cronologico o el de la l6gica expositiva sino un
orden propio definido desde las exigencias pedagdgicas. Siendo todas las asignaturas de la EGA facetas de una mis-
ma ensefianza, presumo que seria muy conveniente definir una relacién precisa entre ellas a partir de una pedago-
gia optima.

La humanidad ha adquirido sus capacidades de expresion grifica segiin un proceso 1inico que antes se ha
considerado. Fueron los pintores empeifiados en la representacién de la figura los que se enfrentaron con el espa-
cio para hallar la construccion perspectiva correcta. Pintores y arquitectos la desarrollaron y éstos continuaron a
partir de ella hasta plasmar la proyeccion ortogonal.

Dice Marx que “... la humanidad no se propone nunca mds que los problemas que puede resolver, pues,
mirando de mds cerca, se verd siempre que ¢l problema mismo no se presenta mds que cuando las condiciones
materiales para resolverlo existen o se encuentran en estado de existir.” Supongo, por tanto, que tal ha sucedido
con la expresioén grifica y que cada una de sus conquistas ha creado las condiciones que han hecho necesaria y
posible la conquista siguiente. (8).
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El orden en que tales logros se han producido es el siguiente:

— Representacion de la figura.

— Representacion del espacio/Perspectiva.

— Representacion en proyeccién ortogonal.
— Formulacion cientifica de la G. Descriptiva.

Consideremos el contenido relativo de estos logros de la representacion en cada uno de los dos modos di-
ferentes en que se produce el ser humano: el intuitivo-concreto y el racional-abstracto (9). El orden en que se
han producido, corresponde asimismo al de la progresiva introduccién de contenidos racionales y abstractos.
Nuestra cultura cientifista, prima hoy claramente este tipo de contenidos, pero estd demostrado que para saber
dubujar y crear formas y espacios es necesario desarrollar adecuadamente las aptitudes espaciales y perceptivas
del modo intuitivo-concreto, y por ello en nuestras escuelas se ensefan los conocimientos correspondientes a las
cuatro etapas o disciplinas en que dividiriamos la EGA atendiendo a la anterior relacién.

Estas disciplinas o asignaturas deben sin embargo disponerse sucesivamente y no simultineamente y segin
el orden en que se han producido histéricamente los conocimientos correspondientes. La humanidad los adquirié
en un proceso 6ptimo que se ha descrito y que tomamos como modelo. La pedagogia postula una introduccion
progresiva de conocimientos racionales como lo mis adecuado y hay teorias antropolégicas que comparan el pro-
ceso individual de adquisicién de capacidades y saberes con el proceso seguido por la humanidad.

CONCLUSION

En consecuencia con todo lo razonado propongo lo siguiente:

El aprendizaje del dibujo es la disciplina fundamental en la educacién de la imaginacién arquitecténica. Se
debe producir segiin un proceso tnico que atenderd a la introduccién progresiva de contenidos racionales. Para
ello se tomard como modelo el proceso histérico en que se produjeron las conquistas correspondientes a cada
faceta o asignatura de la EGA.

A partir de esto, se podrd formular un método con vlidez general que evite “... preocuparse por €l genio
aislado, olviddndose de un digno nivel medio de produccién...” que al decir de W. Gropius era “... el error pedag6-
gico fundamental...” de la ensefianza de la Academia (10).

Se comenzaria con el dibujo de formas naturales y figura humana como tinico modo de romper con la ima-
ginacion simbdlica dominante. Ejercicio de mimesis que tradicionalmente ha estado en la formacién arquitecténi-
ca. Ya Leonardo decia: “... no puedes ser un buen maestro a menos que tengas ¢l universal poder de representar
a través de tu arte, toda la variedad de formas que la naturaleza produce...” (11).

La segunda fase se dedicaria a la representacién ilusionista de arquitectura, también del natural y utilizando
las reglas de la perspectiva simple. Ello no seria mds que la mimesis particular de la arquitectura si consideramos
con J.1. Linazasoro que ella es también un arte de imitacién pero no de la naturaleza sino de si misma. (12).

En tercer lugar se acometeria el Dibujo Técnico, representacion ortogonal abstracta con considerable apo-
yatura matematica e instrumental.

Luego, la Geometria Descriptiva que sistematiza cientificamente los conocimientos geométricos antes ad-
quiridos con una precision, generalidad y grado de abstraccion que s6lo en este punto son necesarios y por ulti-
mo, cuando se haga materialmente posible claro estd, la Informdtica Grifica.

Para que este proceso sea pedagégicamente rentable se haria necesario dedicar a cada fase el tiempo y
atencién que garantizaran un avance efectivo en el dominio de lo que le es propio. Concentracién e intensidad
que s6lo se conseguirian, en mi opinién, disponiéndolo segiin un tinico ciclo que abarcara los dos cursos a que se
extiende la ensenanza de la EGA.
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MEMORIA DEL CURSO 1984-85

Ponente: José Garcia Navas
Profesor de la E.T.S.A. de Barcelona.

En torno a 1912, Sargent pintd en Granada —ahora algunos estudiantes observan, manipulan en momento
de su trabajo imdgenes de sus acuarelas. Quizds no fue ese el tnico encuentro que tuvo con la ciudad; sabemos
que anduvo sin localizacién estable —salvo la referencia de su estudio en Londres—, estimulado por motivos in-
comprensibles. Pintaba y dibujaba, acompanando esa actividad con una enorme movilidad geogrdfica: pint6 en
América, Europa y Africa. Lo imaginamos, lo reconocemos, deteniéndose repentinamente provisto de los instru-
mentos necesarios para ¢l dibujo y la pintura para, segiin recuerda uno de sus amigos, “avanzar un poco €n campo
abierto e inmediatamente situarse en ningun sitio en particular: detrds de un granero, contra un muro o en medio
del campo y pintar a la acuarela”. Los trabajos de Sargent a que nos referimos quedan anticipados por un razona-
miento, responden a una determinada estrategia pero, en sus tltimas fases y durante su ejecucion, suponen un én-
fasis sin parecido en la agilidad, la consecucion de momentos de increible equilibrio y probablemente la —toda-
via— falsa confianza de que frente al motivo algo esencial de su pertenencia acaba filtrindose en la representacion
tras la mediacion de la propia psicologia.

Se trataria, seguramente, de algin aspecto independiente de la estructura propia del objeto —dado el re-
pudio en sus trabajos a cualquier tanteo compositivo— tal vez un dato sensorial captado gracias a su pagticular
modo de ver sometido a permanente estado de vigilia. En toda la estrategia que Sargent elabora para preparar en-
cuentros tan fugaces con las cosas descubrimos —si observamos con insistencia sus trabajos— el esfuerzo en evi-
tar cualquier conocimiento previo que la costumbre deje filtrar en la representacion para favorecer de ese modo
¢l sentirse inmediatamente “seguro en la sensacion”. Asi pinté el bajorrelieve que representa el escudo de armas
de Carlos V en el muro de la fuente con el pretexto aparente de usarlo como referencia decorativa en la Public
Library de Boston, de los arquitectos McKim, Mcade and White.

Las copias de la planta general de la Alhambra que levanté o hizo levantar Don Leopoldo Torres Balbis,
distribuidas por elaula donde van a trabajar nuestros estudiantes, retienen los rastros de la antigua textura del pa-
pel y refieren una especial consideracion hacia el soporte fisico del dibujo. Los objetos transcritos y las trazas ge-
nerales del conjunto de los edificios confirman unas determinadas condiciones de trato con la arquitectura repre-
sentada. Podria decirse, sin que parezca exagerado, que se trata de un dibujo estricto pero tierno al mismo tiem-
po. La necesaria intransigencia de quien representa la arquitectura se la advierte atemperada por el control de los
gestos y los movimientos —hay algo de ritual en este trabajo—: hablamos de tacto.

En la planta de la Alhambra de Don Leopoldo Torres Balbds, a pesar de su aparente objetividad, constata-
mos cierta actitud evasiva con ese modo de referirse a la arquitectura tan emotivo y cuidado. Sargent, de otra for-
ma, con su particular modo de ver acota s6lo fragmentos y las condiciones que impone la técnica y sus propios
intereses cargan cl acento en acontecimientos que aparecen tan sélo en la superficie de los propios objetos o de
la naturaleza.

Sarpenm Gratables Acuarcla de Pos
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Pilar de Carlos V. Autor: Juan Josep Vidal Marti Baiio Real. Autor: Josep Ribas | Cervera

Otras imdgenes, a las que tuvimos acceso, afirman que lo esencial de los objetos transcritos no es su forma
sino su perfil y, en consecuencia, estin realizados con instrumentos de punta fina —puntiagudos—, capaces de
producir incisiones, rasgos, trazos..., de efectos tan distintos a los de la acuarela, donde el discurrir del agua im-
pregnado de color no hace mds que eludir la propia forma de la arquitectura. La ausencia de color y las peculiari-
dades mismas del procedimiento fuerzan a concentrar la atencién en una transcripcion minuciosa, exhaustiva; de
forma tal que, cuando la imposibilidad de representar el todo fuerza hacia la abstraccion, se acepta ésta no sin un
sentimiento de contrariedad, en un reconocimiento explicito de impotencia. Con un afin desmedido de comple-
tar, de evitar dmbitos vacios, y la incapacidad de sentirse ignorante al referirse a fragmentos destruidos, quien di-
buja se ve obligado a forzados procedimientos inductivos, a un relleno sistemadtico de las superficies, a interpreta-
ciones que finalmente conducen la imagen a supuestos descados, jincontrolados? La sorpresa ante estas imdgenes
proviene, seguramente, de que no es la misma hipétesis de reconstruccion de la Alhambra la que ahora, ante el
edificio, reconocemos. Sucede, no obstante, que ante ese tipo de imdgenes experimentamos —paraddjicamen-
te— cierta relacion empdtica que nos devuelve materialmente aquello que es pura representacion. ;No es cierto
que, una vez dejado de advertir el cardcter sistemitico de la construccion de ornamento a partir de mocirabes,
nos remite de inmediato al mundo natural, con el que establecemos abundantes analogias? ;Acaso no es sélo a tra-
vés del ocultamiento de cualquier rastro de racionalidad que la arquitectura puede aludir plenamente a la naturaleza?

Un cierto rechazo a relatar la arquitectura a través de la perspectiva —es otra de nuestras referencias— se
observa en los grabados que Owen Jones y Jules Goury —este tltimo muerto en Granada del célera en 1834 —
realizaron del palacio de la Alhambra. Ambos eran arquitectos. La, durante tanto tiempo, cientifica y controlada
descripeion del espacio se torna —por lo que comprobamos en estos dibujos— inaprensible y huidiza, suscepti-
ble de ser el vehiculo incontrolado de subjetividades no deseadas. Hay ademds una consciente aversion hacia las
deformaciones que la perspectiva suele imponer a la arquitectura. Creen en la neutralidad de los procedimientos
de la representacion y en consecuencia desconfian de todos aquellos recursos que no se refieran con exactitud a
la arquitectura. Por esta razon la aparatosidad de un volumen dedicado integro al ornamento nazari policromo no
nos devuelve esa condicion de los materiales que lo construyen, tan abundante en efectos efimeros, sino que nos
hace explicito que el color se superpone —interfiere— a una estructura ornamental rigidamente geometrizada
que apoydndose en distintas estrategias de distribucioén consigue volver equivoco el orden formal previamente
establecido. El color confirma unas veces ese orden y otras lo niega. En esa ambigiiedad el ornamento nazari pro-
voca la movilidad de sus superficies que la visién acusa y que inevitablemente nos remite a la naturaleza, jal leve
agitarse de la hojarasca de otono? En toda esta estrategia restrictiva tan proxima a ciertas sensibilidades modernas
Owen Jones, no obstante, no puede dejar de referirse a la tridimensionalidad de la arquitectura, basindose en una
fuerte, aunque sutil, jerarquizacion de las lineas, de modo que consigue un leve movimiento de la representacion
en profundidad. Tras esas sutiles disquisiciones acerca de los valores relativos de las lineas que, en el fondo, es tan
sOlo una manera disimulada de advertir que lo que se estd dibujando tiene espesor y corporeidad se advierten
analogias con las observaciones que Moholy Nagy hiciera acerca de los dibujos de Van Gogh en la elaboracion de
su teoria de los abstracto: “La naturaleza analitica de sus dibujos en tinta y su peculiar textura me demostraron
que los dibujos lineales no debian ser combinados con medios tonos; que la calidad plistica tridimensional debe
ser expresada con medios puramente lineales...” 0 con aquellas discusiones sostenidas en algunos estudios de ar-
quitectura inglesa a las que se refiere, no sin cierta ironia, Reginald Blomfield en “Architectural Drawing and
Draughtsmen”, donde algunos arquitectos aconsejaban para representar arquitectura —contrariamente a lo que
observamos en Owen Jones— “a good strong thick bold line” para neutralizar el ensimismamiento en la represen-
tacion que, segiin advertian, “echaba a perder el diseno”.

Otros datos, croquis y fotografias, se refieren al viaje realizado a Granada en Enero de 1985. La desconfian-
za hacia las imdgenes que conociamos impuso al menos por unos momentos situarse ante la presencia real de la
arquitectura. Podrd ser que esa actitud derivara de las informaciones distintas y a veces contradictorias que este
tipo de referencias contenian pero quizds se tratara de un tipo de desconfianza menos natural por la cual llegiba-
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mos a creer que ante la presencia de la arquitectura la informacion recogida era una y verdadera. ;Confiando en
un ver ciego, falto de estructura a través del cual la arquitectura se manifiesta en nosotros, no ante nosotros, 0
con una voluntad analitica, es decir, razonando sobre aquello que ve? En presencia de la misma arquitectura que
ya antes habiamos estado dibujando y en la creencia —no superada— de que lo esencial de ella son sus medidas
y todo lo cuantificable, asistimos a una particular e inocente forma de asalto donde la prudente distancia a que se
sittia un visitante normal es superada por una curiosa ¢ indiferente forma de contacto a través de la cual la arqui-
tectura es invadida por todo tipo de instrumentos de medida; convencionales o improvisados. Asi, durante un
tiempo, se fue comparando, corrigiendo,midiendo... actitud que dio paso a otra muy distinta, contemplativa, tras
¢l desvanecimiento de la voluntad de aprehender la arquitectura de forma tan completa, que fue advertida de ma-
nera natural, sin transiciones forzadas, aceptada con la misma facilidad de quien se sume plicidamente en un sue-
o 0 como si, desde la lejania, una misica disuasoria —viva representacion de la negacion del esfuerzo— hubiera
hecho acto de presencia. A partir de este momento, incidentes aleatorios ¢ imprevistos sumieron a nuestro grupo
en un deambular desarticulado y absorto, en un ver improductivo. Quizds cierto sentido decimondnico de lo pin-
toresco indujo a vivir dias de extrafiamiento entre restos completados de arquitecturas en cuya presencia solo es
posible un ejercicio de la imaginacion retroactivo. A este tipo de abandono no es ajeno el empleo de la cimara
fotogrifica, omnipresente en el asalto aludido, y la confianza en el uso que posteriormente se hard de la informa-
cion asi retenida. Sabiamos que “la naturaleza que habla a la cimara es distinta de la que habla a los ojos, porque
un espacio elaborado inconscientemente aparece en lugar de un espacio que el hombre ha elaborado consciente-
mente”, que “gracias a ella percibimos el inconsciente 6ptico, como gracias al psicoandlisis percibimos el incons-
ciente pulsional”, y que el artefacto “es mds afin con estructuras o texturas que con paisajes sentimentalizados”.
Los trabajos elaborados por los estudiantes de la Escuela de Arquitectura de Barcelona son, en gran medida, inex-
plicables sin ese referirse pormenorizado a la diversidad de datos extraidos de las fotografias tomadas.

Y si hemos de referirnos, para finalizar, a las técnicas de representacion a través de las cuales, ahora, los
estudiantes tratan de asumir la dudosa relacion entre realidad y representacion —que es tan s6lo una forma de
responder a la tensién que todo individuo sostiene con el mundo visible— serd suficiente que recordemos las pa-
labras que John Ruskin dirige a su hipotético estudiante de dibujo en “Elementos de Dibujo, Color y Composi-
cion”: “Témese una pluma de acero de punta fina y un trozo de papel bastante suave, pero sin brillo; tomese un
poco de tinta china que haya estado antes cierto tiempo en el platillo, de forma que sea bastante negra y lo mis
espesa posible antes de cargar la pluma. Céjase también una regla y dibtijense’ cuatro lineas rectas formando un
cuadrado... ahora tritese de llenar el cuadrado con lineas diagonales de manera tan completa y uniforme que pa-
rezca una mancha cuadrada de seda gris o de tela cortada puesta sobre el papel blanco™.

HBafio Real, Sala del Conuwenio Autora: M * Teresd Mingucz Masa Betalle de la Puerta de Justicta. Autora: Nurta Arrizabalaga Maresma
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PROPUESTA DE CREACION DE UNA ASIGNATURA OPTATIVA DE GEOMETRIA
DESCRIPTIVA EN EL SEGUNDO CICLO DE LA CARRERA

Ponente: Luis Villanueva Bartrina

Profesor Titular de Geometria Descriptiva de la E.T.S.A.B.

Las ensenanzas de la carrera de Arquitectura se imparten en la ET.S.A.B. en dos ciclos. En el primero, que
comprende los cuatro primeros cursos, las materias son comunes a todos los estudiantes; se trata de las asignatu-
ras consideradas bdsicas y, en consecuencia, obligadas para todos los alumnos. El segundo ciclo corresponde a los
cursos quinto y sexto y en €l los estudiantes se adscriben a una de las seis lineas de profundizacién existentes,
que vienen a ser suceddneos de auténticas especializaciones, no contempladas en la actual legislacién sobre atri-
buciones de los arquitectos, por lo que, independientemente de la linea elegida, el titulo de arquitecto es tinico.,
En el segundo ciclo coexisten asignaturas obligadas y optativas, en funcién de la linea cursada.

La Geometria Descriptiva se imparte exclusivamente en primer ciclo, en los dos primeros cursos, por lo
que los contenidos son de cardcter general y no especifico de ninguna linea de profundizacion. Ello impide exten-
derse en determinadas materias propias de la asignatura y que por su especialidad no resulta oportuno incluir ep
los temarios de primer ciclo con la extensién con que seria de desear, para quienes opten en segundo ciclo por
las lineas de Edificacion.

La prictica de la docencia evidencia que un determinado sector de estudiantes muestra interés por ampliar
conocimientos en aspectos de la Geometria Descriptiva, que actualmente sélo pueden exponerse a nivel informa-
tivo, sin la deseable profundidad.

Por ello propongo la creacion de una asignatura optativa en segundo ciclo, denominada Geometria Des-
criptiva III, cuyo contenido estaria centrado en el conocimiento y representacién de formas generadas a partir de
poliedros y/o superficies geométricas. En ella se abordarian los aspectos geométricos necesarios para analizar la
generacion y representacion rigurosa de las formas en cuestion, incidiendo en la relaciéon forma-funcién, en sus
aplicaciones y en su evolucion histérica.

La asignatura estd concebida para ser impartida en cuatro horas semanales, agrupadas en un solo dia, a fin
de conseguir la maxima flexibilidad en la distribucion del tiempo lectivo destinado a las clases tedricas y grificas.
En éstas, los alumnos resolverian temas reales de andlisis y representacion de formas arquitectonicas.

La intencion es que las clases se desarrollen a partir de grupos reducidos de alumnos, en forma aproximada
a la de un seminario. Con ello pueden acometerse temas monogrificos amplios, con los estudiantes trabajando en
equipo, de manera que los resultados sean susceptibles de exposicion piblica e incluso de publicacién, una vez
finalizado el curso.

El contenido de Geometria Descriptiva Il puede sintetizarse en los siguientes puntos:

1. Los poliedros como generadores de formas arquitectonicas.

® Poliedros regulares convexos.
® Poliedros semirregulares y sus conjugados. Poliedros estrellados regulares.
® Equiparticiones espaciales.

Formas arquitectonicas poliédricas. Evolucién historica.

® Estructuras de barras.
® Cupulas geodésicas,
® Formas en que se materializan las caras de los poliedros.

[3¥]

Curvas geomélricas de aplicacion en arquitectura.
® Conceptos geomérricos previos.
® Conicas.
® Otras curvas planas.
® Curvas alabeadas.
® Su uso en arquitectura. Evolucion histérica.
3. Superficies geométricas de aplicacion en arquitectura.
e Introduccion. Conceptos geométricos previos. Forma y funcién estructural. Evolucion histérica.
 Conocimiento y representacion de superficies y de las correspondientes formas arquitecténicas:
o Esfera, cono y cilindro,
s Cuddricas clipticas.
» Superficies de revolucion no cuddricas.
o Otras superficies geométricas no alabeadas.
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e Superficies regladas alabeadas.
« Otras superficies utilizadas en arquitectura:
Bévedas
Cupulas
Formas tensiles
Formas neumadticas
Si se pretende desarrollar en profundidad el contenido relacionado, el tiempo lectivo de cuatro horas se-
manales resultaria insuficiente, por lo que se propone que en cada curso se aborde una seleccién intencionada de
temas, varidndolos en cursos sucesivos. Ello permitiria que los estudiantes adquirieran una suficiente formacion
metodolégica en los temas elegidos, extrapolable a los no estudiados en el curso, o vistos de forma menos profunda.
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GEOMETRIA DESCRIPTIVA, EXPRESION GRAFICA. UNA POLEMICA DEL SIGLO XIX

Ponente: Miguel Angel Alonso Rodriguez,
Profesor de la ET.S.A. de Madrid.

En 1843 Theodore Olivier escribe:
“La Geometria Descriptiva debe ser considerada un arte y una ciencia” (1).

Esta manera de aplicar la dualidad arte/ciencia manifiesta el debate, que en torno al concepto de Geome-
tria Descriptiva, se estaba produciendo a mediados del siglo XIX; considerada como rama de las matemdticas o
entendida en su forma actual como estudio de los sistemas de representacion. Su andlisis resulta de interés para
definir los objetivos, y el lugar que ocupa en el 4rea de la expresién grifica.

La importancia de Monge en el campo de la representacién parece indiscutible.

Derivado del arte de la estereotomia desarroll6 el método de las proyecciones segiin principios cientificos,
estableciéndolo en fundamento de la representacién. Superadas las limitaciones que presentaba, planteé la ense-
fianza de las artes grificas sobre bases nuevas y dotd a la representacion de la rigurosidad que hasta entonces no
tenia.

Ahora bien, el resultado mds evidente fue romper el equilibrio entre pensamiento artistico y cientifico, lo
cual llevé a entender la Geometria Descriptiva exclusivamente como ciencia.

No carece de interés recordar el cardcter que para Monge presenta su disciplina, el cual, refiriéndose a las
lecciones que habia dado en L'Ecole Polytechnique sefiala:

“En el curso preliminar, se bha tenido ocasion, tanto para la estereotomia como para
las otras partes de la enseiianza, de desarrollar muchas ideas nuevas, generales y fecundas.
De suerte que este curso considerado en todas sus partes, ha sido una de las cosas extraordi-
narias que la revolucion ba producido.” (2).

Los alumnos, participando de este entusiasmo, crefan que los procedimientos grificos no presentaban con
anterioridad a Monge mds que incertidumbre y confusién, pensaban haber encontrado los métodos y principios
que resolvian todas las dificultades. Asi lo expone Leroy cuando sefala:

“A finales del siglo pasado el célebre Monge retine todos los procedimientos diversos
en un cuerpo de doctring, exponiendo los principios generales bajo el nombre de Geome-
tria Descriptiva.” (3).
El cardcter progresista y asociado a la revolucion junto con el objetivo de,

“.. librar a la nacion francesa de la dependencia en que basta boy ha vivido de la
industria extranjera...” (4).

influy6 profundamente en sus alumnos, que desarrollaron los principios de la nueva disciplina, en direcciones ex-
clusivamente geométricas, llevdndoles a entender los sitemas de representacién en su mera rigurosidad y olvida-
ron las consideraciones, que Monge habfa expuesto en sus primeras lecciones:
“Lenguaje necesario al creador que concibe un proyecto y al que debe dirigir su eje-
cucion.” (5).

Una cita de Vallée resulta precedente del concepto moderno de Geometria Descriptiva.
“De todos los defectos que puede presentar una curva sometida a la ley de continui-
dad cuando ella no se aleja sensiblemente de su verdadera posicién es que no posea una
Jorma elegante, y es pues este defecto el que es necesario sobre todo evitar.” (6).

El interés de este texto se debe a que formula un uso racional de los métodos grificos.

Sin embargo supone una excepcion pues el concepto que exponen y transmiten los primeros textos, en
especial los de L'Ecole Polytechnique, sigue consideraciones exclusivamente métricas. La importancia tomada
por dichos tratados en la divulgacién del nuevo conocimiento lleva a entenderlo de manera parcial y asi la Geo-
metria Descriptiva es presentada y dada a conocer exclusivamente en su aspecto cientifico.

Sentadas las bases de la nueva disciplina, desarrolladas por Hachette y Leroy y una vez conseguida la siste-
matizacién de los procedimientos grificos, surge un grupo de profesores que entiende la Geometria Descriptiva
como instrumento sobre el cual es necesario reflexionar.

La figura de la Gournerie es representativa de este planteamiento. Profesor de L'Ecole Polytechnique, ya

no habia sido alumno de Monge. Autor de diversas memorias sobre temas propiamente geométricos, en su Traité

de Geomelrie Descriptive, vierte ciertas consideraciones sobre el camino erréneo seguido por:
“algunos sabios que bhan escrito sobre la Geometria Descriptiva, ocupdndose mds de
teorias que de aplicaciones prdcticas.” (7).
En sus escritos, Discours sur l'art du trait et la Geometrie Descriptive (Paris 1855) y Memoire sur I'enseg-
nemente des arts graphiques (J. Mat. XIX 1874), realiza la exposicién de sus ideas, las cuales corresponden con
la nueva forma de entender la Geometria Descriptiva, manifestada en los textos de la época.
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El método de las proyecciones, erigido en tratado fundamental de las artes graficas se habia aplicado a los
sistemas de representacion sin analizar las caracteristicas propias de cada uno, y considerdndolos exlusivamente
una aplicacién de los mismos, tenian la solucién en aquel método fundamental.

A partir de mediados del siglo XIX, los tratados de Geometria Descriptiva, presentan los sistemas de mane-
ra individual y acompafados de una explicacion de las caracteristicas de cada uno de ellos, relaciondndolos con
la representacion que produce, y extendiéndose en su uso mds conveniente.

En su Memoria sobre la ensefianza de las artes grdficas, La Gournerie senala:

“La perspectiva conica es preferible a cualquiera otra forma de dibujo cuando se
quiere apreciar el efecto que produciria un edificio, pero cuando se propone estudiar las re-
laciones de las diferentes piezas de una mdquina o de las partes de una construccion la
perspectiva caballera me parece mucho mds ventajosa porque se establece mads facilmente
¥ puede ser acompanada de una escala.” (8).

Un estudio critico le lleva a plantearse la exactitud de cada sistema, y mientras que en diédrico entiende
que es determinante,

“en perspectiva debe buscarse sobre todo la exactitud relativa. Se puede sin inconve-
niente, aumentar o disminuir las dimensiones de una escalinata y basta desplazaria lige-
ramente, pero las aristas deben converger bacia un mismo punto, y es esencial, que las al-
turas de los peldanios y los desplazamientos correspondan a longitudes iguales”.

La Gournerie reconoce la precision a que puede llegar el trazado cénico, pero esti planteando en qué
cuestiones ha de producirse. La reflexion que realiza le lleva a considerar conveniente apoyar el estudio de la
perspectiva en la experiencia y entiende que s6lo su uso con ciertas precauciones conduce a una representacion
correcta.

Poudra pertenece a aquellos primeros alumnos que entendian la Geometria Descriptiva como una ciencia
y para los cuales cualquier desarrollo debia producirse sobre los principios establecidos. Consecuente con ello,
en el mismo afio que La Gournerie publica su tratado de perspectiva, Poudra, en desacuerdo con é€l, realiza un
examen critico del mismo defendiendo principios cldsicos y oponiéndose a las nuevas ideas que la obra aporta.

Los problemas de ello derivados ya habian sido reconocidos por Hachette para el cual:

“los alumnos deben conocer métodos de perspectiva mds fdaciles y menos largos” (10)

sefialaba refiriéndose a aquél basado exclusivamente en la disciplina geométrica.

Un estudio atento de diferentes pintores le ensena que cuando dibujan un cuerpo determinado por una
superficie curva, sindan el punto de vista delante de €l. La unidad del punto de vista en estos casos no se mantiene
va que produciria deformaciones molestas si el objeto no estd situado en el centro del cuadro.

Siendo la unidad del punto de vista uno de los pilares de la perspectiva cénica cuya aceptacion permitié
su desarrollo, su puesta en duda lo es también para Poudra de la base geométrica que lo sostiene,

Muy al contrario, La Gournerie en su Traite de Perspective Lineaire distingue entre el método fundamental
y la perspectiva conica. Esta forma de entender los sitemas de representacion se corresponde con el concepto
moderno de Geometria Descriptiva, y asi el andlisis que realiza, contra la opiniéon mantenida por Poudra, no pone
en duda su base geométrica; inicamente supone un perfeccionamiento de la propia perspectiva lineal.

El rechazo de L'Ecole Polytechnique hacia las representaciones axonométricas encuentr aqui sus orige-
nes y demuestra las contradicciones a que conduce entender la Geometria Descriptiva exclusivamente como
ciencia.

"Este modo de dibujo tiene un método que le es propio.... bacer todos los trazados
por los procedimientos generales de la Geomelria Descriptiva, produce una complicacion
extrema.” (11).

De esta forma, como ha senalado la Gournerie en la anterior cita, L'Ecole Polytechnique no podia admitir
una forma de representacion que careciera de una rigurosa base tedrica y cuyo desarrollo se estaba produciendo
en funcién de su practicidad.

Todo esto les lleva a rechazar la perspectiva axonométrica hasta el extremo de,

“suprimir los planos de estereotomia de L'Ecole Polytechnique que llevaban todos
ellos perspectivas caballeras” (12).

Segun senala La Gournerie en su memoria. .

El concepto arte/ciencia de Olivier supone entender la Geometria Descripiva no en su estricta funcion
geométrica, sino a la vez como una reflexion sobre la representacion que implica y sobre el objeto representado.
Refiriéndose al sistema diédrico propone un método consistente en:

“Abandonar los planos de proyeccion que bhan sido elegidos para la representacion
del sistema geomélrico, y tomar otros sobre los cuales las dimensiones de las incognitas se
mandifiesten inmediatamente. Este cambio de planos coordenados se obtiene, ya por pro-
yecciones sucesivas, ya por rotacion.” (13).

Resulta similar la propuesta que habia realizado la Gournerie al discutir la unicidad del punto de vista.
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En ambos casos, es evidente que se estin aplicando métodos propios de la nueva disciplina, pero a la vez
suponen una reflexién sobre el objeto en su representacion para adecuarlo a unas condiciones previamente bus-
cadas, siendo todo ello, una reflexion sobre la representancién misma.

El método presentado por Olivier parece haber sido utilizado por Bosse en 1643, lo que lleva a La Gourne-
rie a acusarle en alguna manera de plagio. Indudablemente este hecho estd relacionado con el concepto de repre-
sentacion como lenguaje y el antecedente de Bosse, supone uno de aquellos primeros estados de formacion de
una lengua. En cualquier caso evidencia el conocimiento de ambos profesores en temas relacionados con la ex-
presion grifica, que no se limitan a cuestiones métricas sino que se extienden a la historia de la representacion.

Este hecho, en el caso de la perspectiva, resulta evidente al haber sido aquéllos que lograron una represen-
tacion correcta, también sus mejores tedricos. De esta forma, el concepto de Geometria Descriptiva como arte/
ciencia que plantea Olivier supone recuperar aquella unidad que habia existido entre la prictica de los sistemas
y su teoria, rota a principios del s con la expresién grifica, que no se limitan a cuestiones métricas sino que se
extienden a la historia de la representacion.

Este hecho, en el caso de la perspectiva, resulta evidente al haber sido aquéllos que lograron una represen-
tacion correcta, también sus mejores tedricos. De esta forma, el concepto de Geometria Descriptiva como arte/
ciencia que plantea Olivier supone recuperar aquella unidad que habia existido entre la priactica de los sistemas
y su teorfa, rota a principios del s con la expresion grifica, que no se limitan a cuestiones métricas sino que se
extienden a la historia de la representacion.

Este hecho, en el caso de la perspectiva, resulta evidente al haber sido aquéllos que lograron una represen-
tacion correcta, también sus mejores tedricos. De esta forma, el concepto de Geometria Descriptiva como arte/
ciencia que plantea Olivier supone recuperar aquella unidad que habia existido entre la prictica de los sistemas
y su teoria, rota a principios del siglo XIX.

La polémica que se estd produciendo a mediados del siglo XIX, parte de entender los sitemas de represen-
tacion de dos diferentes maneras. Para unos la Geometria Descriptiva hace de la representacion un modo de au-
mentar los conocimientos numéricos y también de escribir las propiedades geométricas de los sistemas de tres
dimensiones. En el segundo caso entienden la representacion como el método de expresar ideas y estudiar com-
binaciones por medio del dibujo, mucho mds poderoso que aquél que se limita a su mera contemplacién intelec-
tual.

Todo ello supone un cambio en la forma de entender los procedimientos grificos, que pasan de ser un
mero problema que encuentra su solucién en el método de las proyecciones, a ser el objeto mismo de la Geome-
tria Descriptiva.

Esta forma de entender la Geometria Descriptiva en su concepto moderno como el estudio de los sistemas
de representacion y el método de las proyecciones como la base tedrica que lo sostiene implica estudiar los site-
mas de representacién en su forma mds amplia no limitindose a cuestiones exclusivamente métricas. En caso con-
trario senala La Gournerie:

“Los autores que ban tratado la perspectiva lineal como mera aplicacion de la Geo-
metria Descriptiva no ban podido darle el desarrollo necesario.” (14).

Esta tesis planteada en el umbral de la era industrial tiene un valor general.

Entender la Geometria Descriptiva como una ciencia, parte de la necesidad de encontrar métodos grificos
rigurosos, capaces de contribuir al desarrollo industrial que se estd produciendo a principios del siglo XIX.

En su concepto moderno, como estudio de los sistemas de representacion, no puede quedar limitada al ob-
jetivo de dar a conocer técnicas particularmente eficaces y rigurosas de representar, mds cuando se admite que
no hay formas de representar sino maneras de ver.

Los sistemas de representacion son un instrumento del trabajo de concepcién y de valor pedagogico como
tal los admite la Geometria Descriptiva y desde ese punto ha de ser entendida.
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SOBRE LAS DISCIPLINAS DEL AREA DE CONOCIMIENTOS DE LA EGA

PAPEL DE LA GEOMETRIA DESCRIPTIVA EN LA ENSENANZA DE LA ARQUITECTURA

Ponente: José M.“ Gentil Baldrich
Catedrdtico de la ET.S.A. de Madrid.

Utilizo como titulo de la comunicacién a este Congreso, el parafraseado del de un articulo publicado en
1967 por unos conocidos autores rumanos sobre la materia, que sirvié como introduccion a un texto publicado
al ano siguiente, y que ha conseguido merecidamente el cardcter de un cldsico de la disciplina (1). Lo utilizo a
manera de reflexion y andlisis de una parcela de la Expresion Grifica Arquitecténica, como es la Geometria Des-
criptiva, que no por tradicional en las ensefianzas grificas de nuestras escuelas, deja de necesitar una revisién en
algunos de sus planteamientos. El texto de Dragomir y Gheorghiu, aunque muy distinto en sus intenciones de las
que vamos a exponer aqui, posee unas cualidades que merecen ser destacadas: su rigor y coherencia en la temdti-
ca abordada, y la consideracion culta y abierta de la representacion del espacio; dos aspectos que, no por olvida-
dos a veces, le son propios a mi juicio a la Geometria Descriptiva.

Define Casares el concepto de rigor de una marniera doble, y plantea una dicotomia no demasiado ajena a
ciertas posturas sobre nuestra asignatura. Por una parte serd “propiedad y exactitud” pero por otra la sefiala como
“aspereza y desabrimiento en el trato”. Renuncio, l6gicamente, a una improcedente critica filoldgica del término,
asi como a la ficil enumeracion de ejemplos de ambas posturas. Mi consideracién de rigor, no hay que decirlo, se
refiere a la primera de las definiciones, y es aplicable a un lenguaje grifico, al conjunto de normas que posibilitan
la comunicacion grifica del espacio mediante el soporte del dibujo y la metodologia de la,feometria. Cuando ha-
blamos de “lenguaje” lo hacemos empleando el término con todo su significado, y en absoluto lo empleamos de
manera coloquial. Nos referimos, con todas sus consecuencias, a una estructura lingiiistica perfectamente estable-
cida y, en cierta manera, estudiada (2). Es, por consiguiente, la propiedad y exactitud en el empleo del lenguaje
el cardcter fundamental de la Geometria Descriptiva, el rigor en la expresion grifica arquitecténica.

GASPARD MONGE
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Se ha citado muchas veces la afortunada definicién de la materia, entonces naciente, por Gaspard Monge:
“Langue necessaire a I'homme de genie qui congoit un projet...", traducida en la mayoria de las ocasiones como
“Lengua necesaria al ingeniero que concibe un proyecto...”. La traduccion asigna de esta manera una especializa-
cién restrictiva que ni le es ventajosa, ni acertada (3). El propio Monge nos lo hace ver cuando, en 1795, la definia
como: “... langue necessaire a tous les artistes...”, situando de manera clara el alcance deseado para la ciencia que
promovia (4). Indagando sobre el sentido del término “genie” en la “Enciclopedie” podemos ver como, en el arti-
culo que al efecto redacto Diderot, se la define como:

“La grandeza de espiritu, la fuerza de la imaginacion y la actividad del alma,
be abi le genie."

Prosiguiendo mds adelante:

“L'homme de genie es aquel cuya alma, mds abierta, impresionada por las sensacio-
nes de todos los seres, interesada en todo lo que estd en la naturaleza, no recibe ninguna
idea que no le despierte un sentimiento...” (5)

No era la idea de la Geometria Descriptiva, como vemos, una concepcion restringida, reducida a la exposi-
cion de cuestiones abstractas ajenas a su entorno. Su intencion era mucho mds amplia y culta, y asi tiene que ser
para integrarse en el campo de la Arquitectura,

RIGOR GRAFICO Y RIGOR MATEMATICO

Una polémica antigua, desatada por Theodore Olivier a partir de 1832, tuvo como motivo la distinciéon, por
el autor francés, de dos campos distintos en la Geometria Descriptiva: ¢l geométrico y el grifico (6). Asignaba al
primero el caricter de resolucién abstracta y tedrica de los problemas espaciales, mientras que daba al segundo
su importancia como ejecucion del dibujo, como construccion material y sencilla en la hoja de papel. Olivier se
dedico a resaltar la presencia del segundo campo en la Descriptiva y, sin pérdida de exactitud y rigor, como ates-
tigua su obra, baso en este aspecto su docencia e investigacion. Algunos resultados los vemos en la adopcion en
Francia por primerea vez del sistema axonométrico (7), la inclusion de las acotaciones y, sobre todo, el uso del
método de los cambios de planos de proyeccion como procedimiento mds adecuado para la resolucion sencilla
v exacta de los problemas espaciales.

La aceptacion de sus ideas por la Ecole Polytechnique, que las incluyé en su programa de admisién, dié
lugar a una aguda polémica promovida por los sectores mds abiertamente matemidticos de la disciplina. Argumen-
taban éstos la pérdida de rigor en los procedimientos, el abandono de una sumision a las ciencias exactas y la trai-
cién a unos supuestos origenes. En ocasiones los razonamientos en apoyo de su postura, del grupo matemdtico,
nos resultan curiosos y significativos, En 1857, Eugéne Cataldn atacaba con comparaciones completamente aleja-
das del fondo de la cuestion; tras indicar que un problema planteado en un diedro se debe resolver todo €l en el
diedro primitivo, nos dice:

“;Qué se diria del alumno que, teniendo que discutir una ecuacion numérica de segundo grado y tres varia-
bles, comenzara por buscar los planos principales de la superficie representada por esta ecuacion y efectuara a
continuacion ¢l cambio de coordenadas? (A esto es, precisamente, a lo que se reduce ¢l cambio de planos de pro-
yeccion!” (8). )

Hay que hacer notar que los signos de admiracion que responden a su pregunta son indicativos de horror,
no de la justa satisfaccion porque el alumno resolviera dignamente su problema. Desconocia Catalin, o no queria
conocer, que la resolucion de un ejéreito de Geometria Descriptiva no es una ecuacion algebraica, sino que se
plantea en una dimension muy distinta.

A partir de la segunda mitad del XIX el andlisis matemadtico aport6 suficientes resultados como para poten-
ciar, ain mds, ¢l método de los cambios de planos, hasta conformar el cuerpo tedrico aplicable hoy en dia. Pese
a cllo, prosigui6 ¢l debate con acrecentada virulencia; Chevillard (1854-56) y Tresca (1852-1864), se alineaban
entre los “grificos”, Terquem (1836-61), y Lemoine (1894) lo hacian entre los “matemdticos”. Este dltimo, en el
congreso de Caen de 1894, ataco utilizando argumentos de dibujo para descalificar al bando contrario, sobre los
que volveria en la ya tardia fecha de 1900, Su andlisis de la perpendicular comin entre dos rectas, precisaba de 7
circulos y 23 rectas por ¢l llamado método “directo”, mientras que necesitaba emplear 11 circulos y 24 rectas
mediante cambios de planos, lo que le llevé a descalificar el procedimiento de Olivier. Ante semejantes razona-
mientos s6lo nos queda consolarnos apuntando que fue por ajustado tanteo (9).

Por ridicula y descocada que nos parezca hoy tanta oposicion, lo cierto es que ésta se produjo y lo que
aqui se muestra no es mids que una breve referencia. Por aquella época, el afamado matemitico inglés Arthur Ca-
vley definia la separacion entre el mundo grifico y el matemdtico con una demoledora sentencia:

“El dibujo nos estd prohibido, pero nada nos impide de continuar empleando el len-
guaje de la geometria” (10),

No vamos a abundar en esta cuestion; otro profesor de la Escuela de Madrid presenta su comunicacion
que, aunque distinta, estd muy relacionada en el fondo con el mismo problema que se planted en Francia en el
siglo pasado (11). Respecto a Espana, no hay constancia de que se produjera esta divergencia. Inicialmente muy
destinada a la aplicacion pridctica, la Geometria Descriptiva se matematiza en paralelo a la pérdida de influencia
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de los arquitectos en su docencia; hasta 1873 fue arquitecto el catedritico de la materia, Elizalde, en la Universi-
dad Central, y lo fueron asimismo los profesores de la Escuela de Caminos hasta mediados del siglo. A partir de
entonces la figura de Eduardo Torroja eclipsa al resto, dando lugar a una pérdida de cardcter grifico a la materia
al tiempo de que alcanza notable altura como ciencia exacta (12).

Cuando en 1924 Teodoro Anasagasti escribe sobre las reformas de las ensefianzas de la Arquitectura, ads-
cribe a la asignatura, en la Escuela de Madrid, al mundo matemdtico, con comentarios criticos sobre el asunto. Re-
fiere incluso una huelga “antidescriptiva” de 1846, casi en los inicios del centro, dentro de un apartado con el
significativo titulo de “El movimiento antimatemcditico" (13). Atin en la crénica reciente de la disciplina, se re-
cuerda una famosa division del mundo descriptivo en “proyectivo” y “antiproyectivo”, referido no al proyecto,
sino a la mayor o menor aceptacion de la geometria proyectiva, rama desgajada del cuerpo general al son de la
matematizacion creciente de la disciplina. No son las Jornadas de Barcelona de 1983 el origen cercano de esta
division, ni es cierta esa esquemdtica separacion, como ocurre con las clasificaciones primarias.

La comunicacion grifica del espacio se tiene que considerar en toda su amplitud y, en ella, el soporte ma-
temdtico s6lo es un medio que no puede ser considerado un fin en si mismo. Si a este soporte se le dota de un
valor desproporcionado, lo que no quiere decir de ninguna manera carencia de valor, se cae en las distorsiones
de muchos conocidas. Es cierto que la magnificaciéon de los medios con olvido de los fines no es un episodio ex-
clusivo de la Geometria Descriptiva; esta misma circunstancia se podria extender, con sus caracteristicas particu-
lares, a otras disciplinas, en ocasiones no demasiado alejadas. Corresponde a ellas efectuar su andlisis y obtener las
conclusiones pertinentes.

Por la importancia dada al debate anteriormente expuesto, parece que en ¢l se centra la totalidad de la pro-
blemdtica de la materia que nos ocupa. No es esto del todo cierto. A la oposicion de rigores se le debe dar su justo
tono académico que, si bien existente y debatida, no es a veces el tono exacto de la cuestion. La preponderancia
matematica es un sugestivo campo de diatriba que, si sélo fuera eso, aportaria sin duda interesantes conclusiones.
No hay nada peor que un rigor excesivo y erroneo salvo enfrentarse a la ausencia manifiesta del rigor, Los esote-
rismos geométricos, tentacion latente en nuestra materia, la conversién a modas en boga y, en resumen, los “eru-
ditos a la violeta” en el sentido de Cadalso, suele ser el mundo mds cercano (14).

EXPRESION GRAFICA ARQUITECTONICA.

Aportar la capacidad de elaborar el discurso grifico sin ambigiiedad comunicativa es el fin de la Geometria
Descriptiva. En nuestro caso concreto, la ensefianza de la Arquitectura se tiene que referir al espacio propio de la
Arquitectura, sin eludir la complejidad del mismo. Una cita de la que he hecho uso en diversas ocasiones por lo
apropiado de la misma para centrar la cuestién, proviene de un autor, Vallée, en los origenes de la Descriptiva y,
por tanto, poco sospechoso de veleidades al uso:

“No todas nuestras ideas son de una naturaleza que puedan ser comunicadas por
medio de una lengua escrita o bablada. Aquellas que se refieren a las formas y posiciones
de los cuerpos en el espacio estdn especialmente en este caso; necesitan a menudo ayudar
al discurso, para transmitirias, con representaciones dirigidas a la vista” (15).

Asi comenzaba el autor citado, bastante lejos de posturas universales, la exposicion de fines de la ciencia
que trataba.

Tradicionalmente, en nuestras Escuelas, se ha llamado a esta capacidad de elaborar el discurso grifico sin
ambigiiedad “ver el espacio” y, sin estudiar el proceso psicolégico que la propicia, se ha hecho de ella el micleo
fundamental de la representacion del espacio. Cuando Norberg-Schulz se refiere a esto hace referencia a unos “es-
quemas” o “estructuras” indispensables para conseguirlo:

"Aprender a ver” significa, sobre todo, adquirir esquemas que permitan una profun-
didad intencional adecuado.”
indicando después:
“... lo pobremente que se registran los bechos que se perciben en ausencia de un es-
quema que los organice” (16).

Lo que para Norberg-Schulz es "esquema”, es para nosotros “sistema” o, en definitiva, gramitica grifica de
los sistemas de representacion.

La denominacioén del drea de conocimiento que nos agrupa de “expresion grifica arquitecténica”, hace re-
ferencia a un lenguaje que, como es sabido, posee un plano de la expresion y un plano del contenido. En la nota-
cién de Hjelmslev ERC, E es el plano de la expresion constituido por los significantes del discurso, por el dibujo
de la Arquitectura. Provisto de una, si no igual, andloga arbitrariedad que los lenguajes verbales, el grifico no es
el mero resultado de la percepcion visual, sino el resultado de la aceptacion de unas convenciones por una masa
hablante que, una vez admitidas, se constituyen como obligatorias. De esta manera, la perspectiva conica no es,
como se pretendio durante siglos, lo que ve €l ojo humano, sino el afortunado acuerdo adoptado por los pintores,
tras un largo proceso, en un determinado momento histérico. Como dice Francastel, “concebir el Renacimiento
como un repentino milagro es un error” (17); suponer que los egipcios poseian una ignota tara mental por la que
no veian lo que hay que ver o, simplemente, que eran algo lelos y no sabian representarlo es, cuando menos, una
inmodestia. El lenguaje grifico es el producto de una cultura que lo determina, es ingenuo “creer que la percep-
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cion del espacio corresponde al espacio fisico de la ciencia” (18).

El estudio y la ensenanza de las gramdticas grificas es la aportaciéon de la Geometria Deseriptiva a la ense-
fanza de la Arquitectura. Gramdticas que serin imprescindibles para la ejecucién del discurso, aunque estén irre-
misiblemente abocadas al olvido tras ser asumidas. Como indica Eco, en uno de sus mds coyunturales pero recien-
tes libros:

“Cuando el escritor (o el artista en general), dice que bha trabajado sin pensar en las
reglas del proceso, solo quiere decir que al trabajar no era consciente de su conocimiento
de dichas reglas. Aunque seria incapaz de escribir la gramdtica de su lengua materna, el
nifio la habla a la perfeccion. Pero el conocimiento de las reglas no es privativo del gramd-
tico: el nifio las conoce muy bien, aunque no sepa que las conoce. El gramditico solo es aquél
que sabe por qué y cémo el nino conoce la lengua (19).”

Esta gramdtica grafica posee una doble faceta: por un lado suministrar los sistemas para la aprehensi()r.l del
espacio; por otro, aportar los medios grificor rigurosos para la redaccién del discurso arquitecténico. En la prime-
ra de ellas se mostrard la Geometria Descriptiva mds abstracta y geométrica; su fin es independiente del ejemplo
concreto desarrollado. En la segunda faceta aportard procedimientos geométricos como metodologias de la ex-
presion grifica; ha sido la tradicionalmente mds desarrollada. Asi nos lo confirma su aplicacion a la traza de cante-
ria, la aparicion y auge de las axonometrias, la aparicion de los sitemas de planos acotados, etc.

No pienso que la adjetivacién “arquitecténica” se tenga que reafirmar continuamente con la ostentosa pro-
liferacion de ejercicios referidos a temas edilicios. Al igual que existen Descriptivas conceptualmente incorrectas
y, también, acertadas, sucede con la Arquitectura: la infausta conjuncion de los estratos mds bajos de ambas mate-
rias darian resultados atin mds desastrosos. Arquitecténica, para mi, es anadir nuevas ideas a la historia a partir de
la bisqueda de la evolucién y empleo de las gramdticas grdficas; determinar nuevos métodos gréficos para la exac-
titud del proyecto; ofrecer el soporte grifico necesario a las tecnologias constructivas y de instalaciones; en resu-
men, aportar el rigor que hace efectivo un lenguaje. .

Me queda la duda de si, en esta breve comunicacion, he conseguido aclarar las ideas o si, al contrario, no
he hecho mds que complicarlas. Generalmente suele suceder esto segundo lo que, en este caso, puede F]uc e.ste
muy justificado. Quizds, para algunos, el papel de la Geometria Descriptiva sea separarse de una simplificacién
erronea y asumir la complejidad que le es propia a la Arquitectura.

NOTAS

1. DRAGOMIR, V.; GHEORGHIU, A.; MONCEA, J. “Rolul actual al Geometriei descriptive in formarea ingenierilor si architectilor”, en
Revista Invataminutului superior, Bucarest, 1967. El texto referido es “Probleme de Reprezentare a structurilor constructive”,
Bucarest, Tehnica, 1968, de los dos primeros autores y mis conocido entre nosotros por la edicién francesa de Paris, Eyrolles, 1974.
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artistica, Barcelona, s/e, 1945.

14 Si bien el afin por sorprender, tras una inicial pasajera confusién, es asimilable, lo que me sume en un profundo estupor es que,
tras la exposicion de ciertas posturas, sus autores se queden tan frescos. Recientemente tuve la ocasién de presenciar en un pres-
tigioso ciclo de conferencias madrileo, y mediante la exposicion de la diapositiva de un dibujo de ordenador, la “proyeccion geo-
métrica del mundo desde ¢l eje ortogonal™ (sic). Pero no se crea que era del mundo conocido, sino del cosmos, de todo el mundo,
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LA INFORMATICA COMO HERRAMIENTA EN LOS DEPARTAMENTOS DE EXPRESION
GRAFICA ARQUITECTONICA.

Ponente: José Ignacio Gonzdlez Moreno,
Profesor de la E.T.S.A. de Madrid.

Un problema importante con el que nos enfrentamos hoy en nuestras Escuelas de Arquitectura es, a mi jui-
cio, el asumir ¢l reto de las NUEVAS TECNOLOGIAS en los agonizantes planes de estudio. Tecnologias que son
herramienta y ayuda fundamentales en las variadas tareas del diseno arquitectonico; cilculos estructurales, obten-
cion de modelos, simulacion y optimizacion, dibujo y delineacion, listado de materiales, etc. etc..., hasta llegar al
objeto arquitectonico y su control de calidad. Y en todo este proceso la “interactividad™ que nos aportan estas
tecnologias, permite asignar al “disefio” un papel, si cabe, atin mds importante que ¢l jugado hasta el momento,
pues apoyindose en bases de datos relacionales nos permitirdn producir arquitecturas portadoras de contenidos
estéticos precisos.

Si aceptamos utilizar ¢l ordenador como una mera herramienta en nuestras asignaturas, deberemos tomar
como punto de partida la adecuacion de la maquina al lenguaje grdfico arquitecténico, pero sin olvidarnos que
los ordenadores ya poseen lenguajes para funcionar y resolver problemas, que no han sido creados por arquitec-
tos. No obstante, son cada vez mds numerosas las alternativas investigadas por grupos de profesionales de la Ar-
quitectura que se estructuran en una linea de pensamiento arquitectonico. En esta adecuacion al grafismo arqui-
tecténico, aparecen como importantes todos los recursos derivados de la imagen y de la cultura visual, gpe son
cada vez mis ficiles de incluir en el trabajo con ordenador. De ahi la importancia de asumirlos en los niveles de
docencia, investigacion y trabajo profesional gestionado por los Departamentos,

Parece claro que habrd que marcar como objetivo fundamental de los Departamentos, al utilizar las nuevas
tecnologias, la representacion de arquitecturas como sintesis de imaginacion y creacion de las diferentes etapas
del diseno arquitectonico sin olvidar el dmbito mds amplio de la Arquitectura que es ¢l URBANISMO.

La utilizacién del ordenador también nos lleva a la evolucion, adaptacién y en muchos casos al replantea-
miento de los codigos y registros existentes. A nuevas formas de ordenaciones tipolégicas y operativas que simpli-
fican y potencian en ciertos aspectos al hecho proyectual. También abren incégnitas y crean dificultades de con-
tinuidad en la provectacion, pero éstas deben tomarse como retos en el proceso de investigacion y aprendizaje
hacia el conocimiento que va del pensamiento arquitecténico a la expresion grifica del mismo.

Muchos compaineros me han preguntado por las dificultades con las que he tropezado al investigar en di-
bujo y diseno con ordenador y, después de enumerarles unas cuantas, les he recordado que la mds decisiva para
superarlo ha sido la de aceptarlas como son, como un producto cultural y técnico de nuestra sociedad actual, que
evoluciona con vigor hacia nuevas y mis prometedoras formas y hacia nuevos contenidos.
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EXPRESION GRAFICA ESPECIFICA PARA LAS DISTINTAS ESPECIALIDADES
ARQUITECTONICAS

Ponentes: Margarita de Luxdn Garcia de Diego e
Isidro de Villota Rocha.
Profesores de la ET.S.A. de Madrid.

El drea de Expresion Grifica Arquitecténica tal y como queda expresada en la Ley, resulta un campo bdsico
para los primeros afnos de formacién del arquitecto, aunque se defina en estos momentos iniciales por simple
agrupacion de las asignaturas que lo componen. En nuestra asignatura de Andlisis de Formas Arquitecténicas, he-
mos ido orientando nuestra pedagogia hacia el Proyecto, tanto en sus etapas de anilisis de lo ya realizado como
de su direccién hacia el disefio arquitecténico; esto es un avance pero, por otro lado, mirando la distribucién en
Areas de Conocimiento, notamos que la Expresién Grifica participa no sélo en el drea de Proyectos, sino que ade-
mds es para el arquitecto herramienta bdsica en todas las demds dreas entendidas desde el disefio hasta la simple
comunicacion de los resultados.

Con esta idea, y a fin de verificarla, hemos dado un repaso a actuales libros y revistas de las distintas espe-
cialidades arquitectdnicas, nacionales e internacionales para ver en cada rama, y en algunos casos en cada parte
del proceso creativo, los cddigos y grafismos que se usan hoy. Por otra parte, nos hemos puesto en contacto con
otros seminarios existentes en la Escuela (E'T.S.A.M.) como el de Disefio de Estructuras y el de Planeamiento y
Ordenacion del Territorio. Desde tan diferentes caminos y puntos de vista, se ha llegado a la conclusion de la ne-
cesidad de cooperacion entre todas y cada una de las dreas con la de Expresion Grifica para conseguir unos codi-
£0s, que son a veces inexistentes, que hagan claros y expresivos los planos, dibujos y esquemas y diagramas que
necesitan para el estudio, representacion y comunicacion de los estudios particulares dentro de cada espacialidad
arquitectonica.

La colaboracién con otros Departamentos, en todos los ciclos de estudios, nos parece no sélo enriquece-
dora, sino necesaria, y desde luego se podria estructurar de muy diversas formas. A modo de idea sugerimos las
lineas siguientes:

— Participacién en proyectos que tengan desarrollos grificos o representaciones incluidas en su proceso

y presentacion.

— Investigacién de problemas grificos especificos derivados del uso del dibujo como herramienta de

pensamiento v presentacion de cada especialidad.

— Minicursillos de expresion grifica especializada que recojan lo avanzado hasta el momento en cada

campo.

— Seminarios conjuntos con otros Departamentos, o participacion en los ya existentes, para estudiar, ana-

lizar y proponer soluciones y cédigos grificos expresivos desde los principios de cada drea de conoci-
miento.

En esta comunicacion pasamos una somera revista a las especialidades arquitecténicas y, no pretendiendo
en lo absoluto ser exhaustivos, sino aprovechar la sugerencia prestada por las imdgenes para plantear la variedad
del actual panorama de la Expresion Grifica en Arquitectura y abrir, dentro de la imaginacion de cada uno, la ex-
tension de las posibilidades de este drea.

Hemos recogido aqui imdgenes de Urbanismo, Proyectos, Estructuras, Construccion, Instalaciones, etc., y
en ultimo término exponemos el tema del binomio Arquitectura-Medio Ambiente, en el que a través del Semina-
rio de Arquitectura Integrada en su Medio Ambiente, en la E'T.S.A.M., venimos trabajando desde 1980.

PROYECTOS

La expresion grifica arquitectonica se ha ido desarrollando en la biisqueda de apoyos a la creatividad for-
mal arquitecténica, de sistemas de representacion que permitiesen la medida y explicacion de la arquitectura
para ser construida, y de modos de comunicacion con los factores sociales que entran a formar parte del proceso
arquitectonico en todos sus aspectos.

El trabajo de proyectacién basado en el grafismo se ha ido enriqueciendo con los avances tanto técnicos
como conceptuales que la extension de lo grifico como modo y herramienta de pensamiento, arte y comunica-
cion ha ido creando.

La expresion, representacion, andlisis ¢ interpretacion grifica de la arquitectura cuenta cada vez con mds
campos de investigacion y mayores posibilidades. El desarrollo de las distintas fases del proyecto, la continua ex-
plicacion ¢ introspeccion de los profesionales acerca de la génesis de sus propias obras, las interpretaciones teo-
ricas acerca de las ajenas, y la necesidad de hacer participes a numerosas personas o colectividades de muy distin-
tos niveles del proceder arquitecténico, tanto conceptual como prictico, para que puedan opinar, participar y en-
tender ¢l mismo, hacen nacer numerosas fuentes de expresion.

La informacién sobre grafismos en la actividad de Proyectos es la que, actualmente, se realiza de una forma
mas fluida, ya que la mayoria de publicaciones, libros y revistas profesionales la trasmiten de forma continuada.
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Ademis de toda esa necesaria informacion, si consideramos que la Expresion Grifica es la base para las
operaciones de concepcion, representacion y comunicacion de la arquitectura, la cooperacion de este Departa-
mento con el de Proyectos se hace imprescindible, tanto para averiguar las actuales tendencias y necesidades
como para dirigir nuestras respectivas pedagogias, en cualquier nivel de ensenanza, de modo que cada una com-
plemente y ayude a desarrollar la otra.
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COMPOSICION

Aunque las disciplinas que se agrupan en ¢l drea de Composicion se han expresado en gran parte en forma
de escritos, cada vez mds incluyen en sus trabajos explicaciones grificas, que recogen los modos y técnicas que
ha producido la proyectacién arquitectonica.

La relacion entre ambos Departamentos, la consideramos muy importante por los apoyos teGricos y pric-
ticos bilaterales para, como en el caso de Proyectos, la consecucion de un programa de estudios coherente y para
enriquecer los modos investigativos de cada una de nuestras dreas.

RESTAURACION Y REHABILITACION

El estudio del estado actual de los elementos objeto de restauracion, se hace cada vez mis visualmente por
métodos fotogramétricos, y con técnicas tales como termogrametrias, andlisis fotoeldsticos, etc., tiende cada vez
mds a darnos mds imdgenes que datos numéricos de los objetos y sus problemas, aunque a partir de ellos puedan
realizarse cuantificaciones.

La investigacion en estos campos, no por estar apoyada en tecnologias sofisticadas deja de estar dentro de
la expresién grifica arquitectonica, y puede ser ademds origen de sugerencias formales y de tratamientos de la
imagen.
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ESTRUCTURAS

La representacion grifica de los sistemas, detalles, problemas y cilculos estructurales va buscando, al me-
nos en arquitectura, una mayor expresividad. Desde los esquemas escalares, mds que nada apoyo de los datos nu-
méricos, tiende a representaciones en que lo escalar, lo dimensional grifico y la localizacién espacial de las cargas,
esfuerzos y materiales aparece claramente tratado, valorando los datos y jerarquizindolos visualmente. '

La aparicién de programas de ordenador capaces de distorsionar expresivamente representaciones estruc-
turales en funcion de las solicitaciones tensionales y del manejo de las perspectivas en la geometria de la estructu-
ra, facilita la elaboracion de imdgenes, aunque por su cardcter sean de gran complejidad.

La investigacion en este campo, tanto a la bisqueda de c6digos y convenciones grificas claros, como para
otros muchos temas de representacién estructural, estd abierta, y se apunta como interesante la cooperacion en-
tre ambos Departamentos, tanto en el dibujo con técnicas convencionales como en la elaboracién de programas
grificos con ordenadores.

CONSTRUCCION

Asi como la construccion cldsica, basada en la masa de los materiales y en su superposicion aditiva vertical
(o con construcciéon hiimeda), con sistemas de construccién generalmente estdticos, tiene ya lenguajes expresi-
vos grificos establecidos y desarrollados, las nuevas técnicas industriales se encuentran con mds problemas repre-
sentativos.

Para la industrializacion pesada hay cédigos grificos generales bastante extendidos (encontramos algunos
en la “La prefabricacion en hormigén” de Konz, y en las obras de Nissen), pero para la industrializacion ligera y
de componentes compatibles, no hay ni cédigos comunes ni expresion grifica que permita una localizacion ni ex-
plicacién visual clara no sélo de la composicion de los elementos constructivos, sino, sobre todo, de las operacio-
nes o series de operaciones de montaje, que para estos tipos de construccién son de muchas clases. Hay algunos
intentos de codificacion grifica en publicaciones y libros (“Atlas de la Construccién Metdlica de Hart-Henn-So-
tang, “Juntas de la construccién metdlica”, de Bruce Martin, “tabiques” de Henn y Nissen, etc.), pero no aparecen
unas soluciones claras. Se pueden hallar también busquedas grificas en catdlogos publicitarios de materiales y sis-
temas, pero que salvo situaciones muy especificas, tampoco resuelven el problema.

Seglin nuestro criterio, la investigacion para el desarrollo de grafismos e imdgenes que ilustren este campo
se hacen cada vez mds necesarias.

Detalles constructivos.  Inmos
Factory. 1982. Richard Rogers &
Partners. Academy Editions. Lon-

don 1985, pdg. 64
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INSTALACIONES

Los mismos comentarios hechos para la industrializacién ligera, son aplicables a los sistemas y elementos
de las redes de instalaciones. Hasta en un campo tan téenico como ¢ste aparecen cada vez mds imdgenes grdficas
que nos acercan a la posible percepcion y comprension visual directa.

URBANISMO

La descripcion grifica del Plancamiento y del disefio urbanistico estd llevando a la busqueda de una mayor
expresividad en todas sus escalas. Entendemos que entre las razones que promueven esta blisqueda se encuentran
las siguientes:

— La atencién a las posibilidades y valores formales de los conjuntos.

— La actual facilidad para recoger gran cantidad de datos visuales y perceptivos en la etapa de informacion.

— La inclusién de modos de representacion abstracta y espacial-conceptual, desarrollada también por la

proyectacion edificatoria.

— La necesidad social de participacion tanto ciudadana como interprofesional en los planes urbanisticos

a todas las escalas.

En Concursos, grandes Planes Generales, Escuelas de Arquitectura, diversas publicaciones (La Imagen de
la Ciudad. K. Lynch. El diseno de espacios exteriores, Yoshinobu ashihara, y un largo etc.), aparecen continua-
mente avances € intentos expresivos en los que se podrian investigar nuevos caminos representativos.,

En funcién de todo lo antedicho habria, entre otros, dos caminos de investigacion.

Por un lado, y para facilitar el trabajo de planteamiento y disefio urbanistico, elaborar sistemas grificos de
ficil mancjo que sean capaces de sintetizar y jerarquizar la informacién de los diversos campos que convergen en
¢l problema, y de otro, estudiar modos expositivos que sean vilidos para valorar lo determinante y especifico en
cada caso, aprovechando el orden, la composicion y las técnicas grificas para poder expresar la complejidad de
lo urbanistico.

MEDIO AMBIENTE

Este campo, por lo reciente de su planteamiento, estd muy poco trabajado en ¢l sentido grifico, como ya
deciamos en las Jornadas de Expresion Grifica Arquitectonica de La Coruna en 1984. Desde entonces, cada vez
aparecen publicaciones y trabajos, representaciones expresivas, técnicas, analiticas y esquemiticas de temas am-
bientales o realizaciones relacionadas con el mismo.

Cada vez en mayor grado se estd recuperando la idea de que la interaccion Arquitectura-Medio puede y
debe ser uno de los condicionantes bdsicos del diseno arquitectonico.

La tendencia a aprovechar el Medio, tanto desde posiciones activas de captacion de energias, como de las
pasivas de regulacion de intercambios, asi como la busca de microclimas tanto dentro de las edificaciones como
en espacios urbanos, a través del control de los elementos climdticos generaies del lugar, nos obligan a considerar
las cualidades del Medio como una importante variable en el diseno de arquitectura, tanto edificatoria como en
la conformacion de paisajes urbanos.

P
. 7
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Coordinacion en el nivel de la calle sobre la fachady de servicios Centre Cultural
Instalaciones eléctricas de iluminacion. Edificio para la Banca Agricola. Reggio Emilia 1981- 1983 @Art. Georges Pompidou 19711977 Richard Rogers + Architects. Acadensy Fdi-
Renzo Plano. Progeti e Arquitetture 1964 1983 Electa Fditvice. Milin 1983 pag 200 Hons. London 1985, pig. 94
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La introduccion de estas variables, o, mejor dicho, conjunto integrado de variables, obligan a la inclusion,
unas veces de nuevas tecnologias, y otras, al distinto uso de los materiales, ya tradicionales, ya de nuevo cufio.

Este fenomeno, de alguna manera estd transformando desde su origen el disefio, enviindonos hacia nuevas
Formas Arquitectonicas de respuesta a los nuevos datos incluidos. De otra parte, y a partir de una cierta escala, el
diseno se convierte en especifico y puntual, puesto que las condiciones del entorno también lo son, y nos obligan
a un estudio pormenorizado del mismo antes de incluir sus efectos como factores para la toma de decisiones del
Proyecto.

La integracion de estas variables de un modo racional obliga a un trato mds profundo con otros especialis-
tas, geologos, biodlogos, ecologos, ingenieros de distintas ramas, sociélogos, etc., a fin de poder valorar con justeza
los datos que pueden ofrecernos v poder convertirlos de hecho en operadores de diseno.

Cada especialista elabora esquemas, grificos, mapas cientificos, o en el mejor de los casos mapas tematicos
que, si bien son suficientes para la expresion grifica de su estudio, son de dificil integracion en otros grificos, es-
quemas o planos que resulten operativos a nivel de arquitectura. La interdisciplinaridad de los trabajos en todas
las ramas, pero muy especialmente en cualquiera que se relacione con el Medio Ambiente, se hace evidente, y es
desde hace ya algunos anos que los distintos profesionales y cientificos que se eacuentran trabajando en el tema
se¢ encuentran con este problema de incomunicacion. Ya en la 1 Reunion Nacional de Grupo Espanol de Geologia
Ambiental y Ordenacion del Territorio, en 1980, y en el 1. Congreso Iberoamericano de Medio Ambiente 1982,
s¢ expresaba la necesidad de unificar la expresion, tanto terminoldgica como grdfica, eliminando datos de interés
puramente cientifico, y aportando otros nuevos mis sintéticos a fin de facilitar la comprension y colaboracion en
las distintas ramas del saber.

Si esto resulta importante para un gedlogo, a un ecologo, 0 a un quimico, para un arquitecto resulta bisico,
pucs es, en suma, uno de los que tienen que terminar interpretando los datos y disenar respuestas concretas.

En este orden de cosas, se organizo el Seminario de Arquitectura Integrada en su Medio Ambiente por los
profesores M. de Luxidn, L de Villota y FJ. Vizcaino dentro de la Citedra 1 de Andlisis de Formas Arquitectonicas.
ET.S.AM. en 1980. El objetivo fundamental de este Seminario es el estudio de las interacciones entre la Arquitec-
tura y ¢l Medio y disenar esta totalidad con un sistema integrado.
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La labor de este Seminario, trabajando siempre sobre objetivos concretos, ha seguido las siguientes lineas
de investigacion: :

— Anilisis de las nuevas formas nacidas por la inclusion de los elementos naturales y, por supuesto, el di-
seno de propuestas que los tienen en cuenta.

— El andlisis de la integraciéon climdtica del hibitat tradicional. En este camino se han realizado propues-
tas de recuperacion, tanto en ¢l sentido de restauracién como en el de rehabilitacién con materiales y
técnicas actuales.,

— Se ha buscado, por contacto con profesionales de otros temas, la comprension de los modos de expre-
sion grdfica de otras especialidades.

— La busqueda de una grafiacién suficientemente operativa y sintética de todos los elementos.
Como ya hemos dicho antes, todas estas investigaciones se han realizado sobre objetivos reales y con fecha
fija de terminacién y que luego han sido sometidos a Organismos Nacionales o Internacionales. Esta premisa se

ha fijado en funcion de dar direccion concreta a los estudios y obligarnos a plasmar la investigacion a través de
propuestas.

CONCLUSION

En este pequeno recorrido por algunas de las Areas de Conocimiento citadas en la Ley, puede verse que la
Expresion Grifica Arquitecténica, resulta bdsica en todas v cada una de las actividades y especialidades del arqui-
tecto, en sus ciclos de formacion y respuesta social.

Fuera del dmbito de la educacion, consideramos que la Expresion Grifica en todos sus niveles, perceptivo,
creativo y comunicativo, tiene mucho que decir en cuanto a las investigaciones y trabajos, tanto de la industria
de la construccion, como de otras muchas.

El repaso por las distintas dreas de trabajo, claramente, no es exhaustivo. Este trabajo pretende tinicamente

abrir ventanas a las posibilidades de trabajo e investigacion, aun a sabiendas de que estas vias van a necesitar es-
tructuras de conexion, no siempre ficiles.
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EL ORDENADOR EN LA EXPRESION GRAFICA ARQUITECTONICA

Ponente: Luis Dominguez Reyes
Profesor de la ET.S.A., de Las Palmas

Fue hace poco, recientemente, en febrero del afo pasado, y con ocasién de las Jornadas que en Madrid
reunioé a los Profesores de G. Descriptiva, cuando Jesis Peraita, en su interesante ponencia “Aplicaciones Grificas
de los Ordenadores en Arquitectura”, se lamentaba del “poco interés real que suscita la informdtica entre los pro-
fesionales de la ensenanza de la Arquitectura, en particular en el drea de proyectos o en las asignaturas grificas”,
También Sdnchez Gallego participé de esa preocupacion exponiendo que “la informdtica deberia tratarse urgen-
temente a nivel de Escuela para poder ofertar una formacién paralela racionalizada™.

Acorde con esta problemdtica que me ha servido de introduccién, y aunque conocemos que la situacién
ha cambiado y estd cambiando rdpidamente en las distintas Escuelas, intentaré por mi parte con esta comunica-
cion esbozar algunos apuntes y valoraciones personales orientadas a la biisqueda de soluciones que ya estdn tar-
dando.

El proceso de informatizacién grifica en la Escuela de Las Palmas es muy reciente: 6 meses. Disponemos
de tan solo un simple y corriente ordenador personal (aunque tenemos muy avanzadas las gestiones para dotar al
Departamento con un equipo potente que incluye un plotter de primera calidad). La formacién ha sido autodi-
dacta, dado que la especificidad de nuestras necesidades no son “despachadas” en las si abundantes academias de
informdtica.

Con estas premisas es posible que toda esta entera comunicacién peque de elemental. Intentaremos evitar-
lo. Pero siempre podrid ser tomada como referencia en el supuesto de que algunas de las Escuelas estén atin en
fase de despegue o similar a la nuestra en el desarrollo informdtico-grifico.

Vamos a exponer un listado de conclusiones que el contacto directo con el ordenador nos ha sugerido:

a) Para la elaboracion de los grificos en pantalla —la Programacion en si— los métodos a emplear estin
decididamente enmarcados dentro de la Geometria Analitica; se hace imprescindible el conocimiento y resolu-
cién de sistemas de funciones, con una complejidad tal que el principiante llega, incluso, a dudar de que el propio
ordenador sea capaz de entender y resolver. Esta enorme diferencia con los métodos grificos hace que la labor
de Programacion revista unos caracteres tan acusados de prolijidad geométrico-analitica que la distancian en mu-
cho del enfoque especifico de la Descriptiva para arquitectos, en la que es primordial el desarrollo de la intuicion
espacial a través de recursos asimismo perceptibles por la intuicién ligada al espacio, y no a cédigos rigurosos ma-
temdticos.

De todas maneras, en la estructura de la programacion estd presente, marcando las directrices del proceso,
la metodologia especificamente “descriptiva”; y esto es cierto hasta tal punto, que, en mi opinién personal, un ma-
temitico sin una precisa formacion “descriptiva” puede tener mds dificultades que un “descriptivo™ con cierta
preparacién matemdtica, a la hora de la programacion. Para nosotros, el paso de las 3 dimensiones a 2 —|limese
papel o llimese pantalla del monitor— es una prictica habitual de proyecciones; y de la misma manera, la simula-
cion de las 3 dimensiones disponiendo solo de 2, sigue siendo casos de proyecciones —sistemas axonométrico y
conico— cuyos invariantes o transformaciones también nos son habituales.

b) El tiempo requerido para la programacion grifica de un objeto mediante el ordenador es, comparado
con ¢l de ejecucion “descriptiva”, algo asi como 10 veces mayor, en términos generales. Como consecuencia, la
programacion va a ser claramente incompatible con la disponibilidad de tiempo de un alumno durante el curso.
En cuanto al profesor que desee practicarla, o bien deberd sacrificar equis horas de su actividad profesional de
arquitecto en ejercicio, o bien deberi situarse en un régimen de dedicacién exclusiva a la Escuela. También cabe
1a solucidn de la creacion de equipos que se repartan un trabajo concreto, abordidndolo por partes.

¢) Por contraste a la mencionada prolijidad geométrico-analitica inevitable de la programacién por orde-
nador, los métodos descriptivos derivados de Monge se nos aparecen de pronto extraordinariamente hicidos por
su simplicidad y comunicabilidad; su sistema operativo, y si se quiere, artesanal —solo por contraste— es de tal
perfeccion que resurge como una joya de sencillez y eficacia. Y es curioso como puede entablarse una dialéctica
importante entre el ordenador, exultante de modernidad, simbolo de tecnologia punta del siglo XX, y el viejo
creador del andlisis grifico Gaspar Monge, del siglo XVIIL

Las peculiaridades hasta ahora resenadas podrian definirse como marcadamente limitativas respecto a la
introduccion del ordenador en la G. Descriptiva vy en las funciones del Disefio arquitecténico, que restringirian
su aplicacion en las aulas y en los Estudios de arquitectos. Se puede argumentar que la aptitud geométrico-analiti-
ca y matemdtica no tiene por que ser un atributo especifico y necesario para todo arquitecto. Sin embargo existe
un “camino real” para, sin necesidad de ser “programador”, poder utilizar las posibles ventajas de los programas
que otros puedan elaborar, puesto que afortunadamente si es sencillo el aprendizaje de la manipulacion de un
programa de ordenador. (Realmente es lo que se viene haciendo en los Estudios de arquitectos en el campo del
cilculo de estructuras.) Los motivos que justifican este desfase entre unas aplicaciones y otras, estin en que la
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aparicion de ordenadores a precio “asequible”, con razonable capacidad y resolucion grifica, es bastante reciente;
y es por ello que el “software” especifico no ha sido lanzado todavia. Y, por lo dicho en el apartado a), creemos
que esa tarea no va a ser realizada por matemiticos, sino que somos los ensenantes de Expresion Grifica los mis
indicados para llevarla a cabo.

Aungque hoy ya no parece que sean cuestionables las ventajas del ordenador, si que es factible todavia ex-
plorarlas desde nuestra particular atalaya de la Expresion Grifica Arquitectonica.

d) Una de las caracteristicas mis sobresalientes es, a mi juicio, la espectacularidad de los grificos en pan-
talla. Y el fenémeno es tan interesante que creemos merece la pena desmenuzarlo para conocer mis a fondo sus
ingredientes, para decidir en qué medida puede ser manipulado para su aplicacion en la Escuela o en la actividad
profesional de arquitectos.

d.1.1) Componente sensorial: Sugestion de la luminosidad y colorido de la pantalla.

d.1.2) Movimiento: En contraste con las figuras estiticas de un libro o de las diapositivas, ¢l ordenador
consigue el efecto dindmico de las imdgenes en un ritmo mantenido de secuencias encadena-
das,visualizindose ¢l proceso de germinacion, crecimiento y acoplamiento sucesivo hasta la confi-
guracion final exacta.

d.2) Componentes psicolégicos: Existencia de un clima previo de expectacion ante el perfecto lanza-
miento publicitario de una herramienta cuyas capacidades se pregonan como formidables, rayando en la omnipo-
tencia. Se ha creado el mito del ordenador inteligente que trabaja por si solo, o bien con someras indicaciones, y
que es capaz de liberarnos no solo de los trabajos rutinarios sino también de los de creacién mental. Independien-
temente de las reflexiones interminables que este tema pueda generar, lo que interesa constatar ahora es lo gene-
ralizado de esta valoracion. Su efecto consecuente en el aula es de notable incremento de la receptividad del
alumno. (Otro efecto colateral, importante desde el punto de vista pedagogico, seria el del aumento del grado de
credibilidad del profesor al reconocérsele una puesta al dia de sus métodos de ensenanza.) Si bien esta compo-
nente psicoldgica, por su indole coyuntural, tenderd a decrementarse, ello nos sugiere que deberiamos efectuar
su aprovechamiento cuanto antes mejor.

Enumeremos otras ventajas que se derivan de la estructura intrinseca del ordenador, y que apuntan decidi-
damente a la introduccion del mismo no solo en las aulas de Expresion Grifica sino también e¢n los Estudios de
arquitectos.

e) Adecuacion al desarrollo de las clases. Las posibilidades de adaptacion del ordenador al ritmo de las
explicaciones son casi perfectas: desde las detenciones en los momentos criticos, a la posibilidad de repeticiones
de las figuras por complejas que sean; la capacidad de introduccion de variantes en un mismo ejercicio, no solo
de las magnitudes fisicas de los datos sino de los puntos de vista o de las direcciones de luz, es otra de sus carac-
teristicas realmente notable de su valor pedagogico. Por otro lado, las imdgenes se presentan en pantalla perfecta-
mente delineadas, en contraste con la imperfeccion inevitdble de las figuras producidas en la pizarra, que, en oca-
siones, y pese a nuestro esfuerzo, llegan a resultar confusas grificamente. (No estamos diciendo que las aclaracio-
nes en la pizarra puedan ser sustituidas por la mdquina; si, que pueden ser complementadas eficazmente. )

f) Exactitud de resultados. En general, los errores inherentes a los trazados grificos son admisibles den-
tro de unos mdrgenes. Sin embargo, pueden existir condicionantes constructivos que justifiquen un rigor de las
soluciones (caso, por ejemplo, de listado de valores para un cilculo posterior de la estructura; replanteo de una
curva se lo pidamos, ese listado, todo lo extenso que le solicitemos, de valores tan exactos que incluso sea nece-
sario recortar su nimero de decimales, redondeo que también nos facilita inmediatamente mediante una sencilla
instruccion.

g) Enriquecimiento del repertorio de formas. Existe una infinidad de curvas que hasta ahora pertenecian
casi exclusivamente al “territorio” de los matematicos, debido a la “insociabilidad” de las mismas —I¢ase comple-
jidad de los algoritmos que las definen (exponenciales, logaritmicos, combinaciones trigonométricas, raices de
orden superior...) El ordenador ha supuesto ¢l allanamiento de las dificultades de control y manejabilidad de tales
funciones, con lo que abre el abanico de posibilidades de elaboracién de formas a partir de ellas.

h) Creatividad. En los programas de G. Descriptiva suele establecerse que sus objetivos no estdn limita-
dos a solo “representacion”, sino que aporta, a través del conocimiento racional de las leyes de generacion de las
formas, una contribucién a la creacion de otras, bien sea por simple yuxtaposicion, bien por sistemas cldsicos de
transformacion, o bien adopcién de diferentes leves geométricas. Todas estas maniobras son posibles en ¢l orde-
nador, pero con un grado mds elevado, gracias a la velocidad de los procesos de iteracion que lo caracteriza. Diria-
mos, por ejemplo, que es posible crear toda una familia de formas, manipulando los “genes” de una funcién (alte-
racion de pardmetros significativos de la misma) en un proceso muy comparable al de la ingenieria genética. Al-
canzamos asi una potente capacidad de diseno y creacion grificos, hasta tal punto que la principal problemdtica
se traslada a los aspectos intencionales y formales de la seleccion del diseno,

Para terminar, y como resumen, expondremos un esquema de propuestas que estimamos de posible adop-
cion en nuestras Escuelas:

1) Plena vigencia de los sistemas actuales de representacion por su insustituible contribucién al entendi-

miento intuitivo a la vez que racionalizado de la componente geométrica del espacio,
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2)
3)

5)

Formacion en los Departamentos de Expresion Grifica de un equipo de Profesores para la elaboracién
de programacion informdtica-grifica especifica.

Presencia del ordenador en las aulas, colaborando o ilustrando las explicaciones.

El alumnado recibird informacién precisa para el manejo y aprovechamiento de los programas.

Establecimiento de Seminarios de Informitica-grifica para postgraduados con objetivos de formacion
de profesorado.
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EXPERIENCIA DOCENTE EN EL NUEVO PRIMER CICLO DE LA ESCUELA
DE ARQUITECTURA DE SAN SEBASTIAN. DIBUJO 1 Y II

Ponente: Juan José de Ugarte.
Profesor de la ET.S.A. de San Sebasticin.

ORGANIZACION INTERNA Y PUESTA EN MARCHA

Comienza la puesta en marcha del primer ciclo de la Escuela de San Sebastidin unos meses antes de iniciarse
¢l curso 1983-84, ya con la convocatoria para seleccion del profesorado de las distintas asignaturas que compo-
nen el ciclo.

Centrindonos en la asignatura de Dibujo 1 (no olvidemos que Dibujo 11 se formaria en ¢l curso 1984-85),
la convocatoria pide en sus bases la discusion o comentario de dos publicaciones bien dispares; por un lado “"La
Plaza Mayor de Madrid” del catedritico de la ETSAM Julio Vidaurre y ¢l "Diserio de la ciudad I” de L. Benevolo.
A lo que claramente se intufa que era un intento de enfrentar posiciones ante una vision de la ensefianza del dibu-
jo puramente tedrica y una ensenanza del dibujo permanentemente préictica se anadia en las bases que se hiciera
una critica al programa de las asignaturas en las escuelas de Madrid y de Barcelona, identificando biunivocamente
ensefanzas y escuelas.

Parecia, después de una lenta lectura de las publicaciones citadas, que habia que elegir entre una muy tra-
bajada elaboracion mental, reservada para estudiosos especialistas, o la mds elemental y simple de las ensenanzas
¢n cuanto a primerisimos pasos se refiere.

No hay punto de encuentro entre los dos libros; no hay comparacion posible, y entre las memorias que se
presentaron en su dia parece que primaron las posiciones diplomdticas que consiguicron no tomar una postura
definida por una ni otra alternativa.

Ya una vez seleccionado el grupo profesoral para la asignatura de Dibujo | se nombraron coordinadores a
los dos que habian conseguido las mids altas calificaciones. A éstos se les encargd la redaccion del programa de la
asignatura. Dicha labor fue realizada sin grandes problemas pues las dos memorias presentadas eran cuando no
coincidentes si complementarias,

Justo es manifestar que para la redaccion de los ejercicios que ocuparian los tres trimestres del curso se
siguiod, en cierta manera, la pauta de la también entonces Escuela del Vallés. De esta manera se conseguia rebajar
¢l grado de experimentalidad del programa.

Las distintas correcciones, enmiendas, ampliaciones y recortes al programa a lo largo del curso se llevaban
por los acuerdos tomados en las reuniones semanales que se celebraban a tal efecto entre los seis profesores de
la asignatura, a la vista de la marcha del curso y de las experiencias sacadas en los ejercicios anteriores.

Nunca se buscé la homogeneidad de criterios pero, sin embargo, si se acordd la idea del fin que se perse-
guia en cada ejercicio y ¢l fin de la totalidad de ejercicios del curso.

A continuacién paso a hacer una explicacion somera de las intenciones que perseguia ¢l programa y del
sistema que se seguia para desarrollar €l mismo.

INTENCIONES Y DESARROLLO DEL PROGRAMA 83-84

La idea axial propuesta por nosotros en el programa de la asignatura va encaminada a entender el dibujo
como una técnica instrumental al servicio del desarrollo profesional del arquitecto mids que como un fin en si mismo.

Aunque tal premisa pueda contrariar a algiin que otro “artista” su inicial humildad no renuncia al rigor y a
una depurada exigencia ¢n relacion con los resultados.

El aprendizaje del dibujo lleva consigo pasar por la etapa previa del andlisis del elemento dibujado. Etapa
previa de gran elaboracion mental en la que se aprende a “ver” los objetos para asi comprenderlos y poder luego
dibujar lo que hemos llegado a conocer. Sin este proceso de elaboracién mental se llega a un continuo hacer y
deshacer, o mejor dicho trazar lineas y luego borrarlas, que puede finalizar de distinta manera. Una, la mis fre-
cuente, la desesperacion y frustracion del alumno, y otra, mucho mas infrecuente, que es la de llegar a un dibujo
acertado por casualidad. En este iltimo caso la frustracion se hard patente en el siguiente dibujo pues si ya es di-
ficil acertar por casualidad una vez mds dificil serd que siga acertando las siguientes veces.

Hay que hacer notar que el curso 83-84 se comenzo con 189 alumnos matriculados, de los cuales cursaron
Dibujo I 165.

Se distribuyeron en dos grupos de aproximadamente noventa alumnos cada uno, con tres profesores por
grupo de modo que cada profesor controlaba de una manera directa a s6lo treinta alumnos.

El nimero de horas semanales dedicadas a la asignatura de Dibujo 1 fue de 18 (9+49); nueve para las clases
llamadas “tedricas” y nueve para las llamadas de “permanencias”. La diferencia entre unas y otras radicaba en la
dedicacién profesoral pues, aunque el desarrollo de los ¢jercicios no variaba de una a otra, el profesorado al tener
contratadas nueve horas, dedicaba alternativamente la docencia de su grupo de treinta alumnos con ¢l control o
vigilancia de la treintena correspondiente del otro grupo.
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Las clases tedricas corrian a cargo de los coordinadores de cada grupo que ademds de introducir los temas
generales hacian ¢l planteamiento tedrico de cada ejercicio.

La manera de “refundir” las asignaturas de Dibujo Técnico y Andlisis de Formas Arquitecténicas, en la que
nos habiamos educado la totalidad de los profesores, en una sola asignatura con ¢l nombre de Dibujo 1 se resolvi6
dando a todos los ejercicios en los que el modelo fuese mensurable el mismo esquema secuencial:

— Apuntes del natural

— Croquis

— Acotado de croquis

— Delineado a escala (ldpiz y tinta)

— Vista en perspectiva

La complejidad de los ejercicios se planteaba escalonadamente comenzando con un primer trimestre ¢n el
que sin necesidad de salir de las aulas, se dibujaban desde objetos geométricos simples, hasta el mobiliario de la
propia aula, pasando por bodegones de objetos cotidianos.

Las técnicas usadas en el primer trimestre eran unicamente de ldpiz de grafito y ldpices de color, hasta lle-
gar al mobiliario en ¢l que ya se introdujo el proceso secuencial citado en toda su extension, dando paso a la cro-
quizacion, acotado y delineado a escala,

En el principio del segundo trimestre se hizo hincapi¢ en practicar el delineado; al que menos tiempo se
le habia dedicado en el primer trimestre. Se delinearon liminas de los Ordenes clisicos consiguiendo con ello la
destreza suficiente para enfrentarse a la representacion de modelos en el exterior, desarrollando al completo la
totalidad de las fases del esquema secuencial.

Los modelos del exterior fucron sucediéndose también con un orden de complejidad no precisamente pa-
reja con el tamano del edificio. Sin embargo siempre se busco que las trazas de los edificios modelos fueran cldsicas.

Fue en estas primeras salidas cuando entré con todo su valor un elemento al que no habiamos dado toda
su importancia, y que, desde entonces la tiene para el planeamiento de todos los ejercicios: el clima. Las constan-
tes lluvias, viento y frio, imprescindibles y cambiantes de nuestro pais, nos hicieron recurrir a todos los modelos
de arquitectura porticada y claustral existentes en nuestra ciudad con la consecuencia, atin no valorada positiva
ni negativamente, de la repeticion constante de modelos a lo largo de todos los cursos académicos.

Las propuestas de los ejercicios eran siempre precedidas de una explicacion de la historia y caracteristicas
arquitectonicas del modelo elegido. Un resumen de estas explicaciones venia reflejado al inicio del planteamiento
escrito del ejercicio que se repartia entre los alumnos. Todo ello con la intencién de que ¢l encuentro alumno-
modelo arquitecténico no resultase frio ni falto de interés. Se salia a dibujar habiendo hecho, por asi decirlo, la
“presentacion” de las partes. (Si luego se llevaban bien o no eso ya es otra historia).

El tercer trimestre se enfocaba totalmente al dibujo en el exterior enfrentindose con modelos arquitecté-
nicos mis complejos y completos.

Las fases secuenciales se intensificaban sin hacerse ajenas una con otra sino pretendidamente correlaciona-
das hasta llegar a la comprension formal total del modelo.

La fase de apuntes, primera de todas ellas, se considera como la primera toma de contacto del alumno con
¢l modelo; son toda esa serie de dibujos a mano alzada en los que se desmenuzan las formas, en totalidad o en
parte, haciendo trabajar mds quizds al proceso mental de anilisis del modelo que a la mano que hace trazos en el
papel. Son dibujos personales y analiticos bien diferentes en todo caso de los de la fase siguiente de croquizacion.

Aqui debo de abrir un paréntesis para recordar la enorme dificultad que se nos planteaba, y creo que se
nos sigue planteando, de hacer comprender al alumnado la diferencia existente entre los dibujos de apuntes y los
dibujos de croquis.

En la segunda fase, de croquizacion, se introduce al alumno en los conceptos abstractos de planta, alzado
y seccion, y éste realiza dibujos en los que se busca una proporcionalidad con ¢l modelo y una pureza en el traza-
do o linea que permita posteriormente (nunca de antemano, como siempre hay quien pretende) la indicacién de
cotas o medidas reales del modelo.

El delineado, o puesta a escala del modelo estudiado en la calle se hace, légicamente, en la Escuela. Aqui
asistimos a otro fendémeno en principio chocante pero con explicaciones logicas: la vuelta a las aulas con sus me-
sas ordenadas, con su iluminaciéon constante, con su temperatura agradable, centra al alumnado en su trabajo has-
ta tal punto que nos hace pensar que toman como finalidad dltima del ejercicio las liminas de dibujo técnico. Es
tambi¢n explicable desde el punto de vista de que después de estar durante varios dias enfrentdndose “a pelo”
con toda la complejidad de un modelo arquitectonico, de pronto se encuentran con la mecanicidad de unas téc-
nicas que apoyan la realizacion de sus dibujos.

Pero el planteamiento del programa, aun no quitando la importancia intrinseca de las kiminas de delinea-
do, estaba dirigido a que esta fase del trabajo condujese a un conocimiento total, o al menos mejor, del modelo.

Este conocimiento adquirido por las fases previas de apuntes, croquis, cotas y delineado abocaria por la
realizacion de una vista definitiva del modelo como tltima fase del ejercicio.
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RESULTADOS CUANTITATIVOS Y CUALITATIVOS

Al finalizar el curso 83-84 el porcentaje de alumnos con nivel adecuado se situaba en un 16%. La experien-
cia de un primer y tinico curso académico en el que se habia puesto en marcha un programa a la fuerza experi-
mental nos movio a analizar con espiritu critico la prictica docente vivida para eliminar las deficiencias y mante-
ner y reforzar los aciertos.

La asistencia del alumnado a las llamadas horas de permanencia, duplicando asi la media horaria semanal,
demostré ser un acierto. En efecto, ello facilité un aprendizaje mds constante ¢ intensivo que, a la vez, permitié
la realizacion de ejercicios de larga duracion sin lagunas temporales que disiparan la atencion del alumno en su
trabajo. Ademds este sistema hizo innecesaria, entre otras cosas por falta de tiempo libre, la asistencia de los alum-
nos a academias de dibujo.

Teniendo en cuenta los resultados obtenidos en cuanto a alumnos aprobados en el curso y el nivel alcanza-
do por los alumnos restantes, y haciendo notar la ausencia de alumnos repetidores en relacion con ¢l programa
propuesto (la presencia de alumnos repetidores de la asignatura provenientes de otras escuelas del Estado era un
porcentaje minimo) parece l6gico pensar que el €xito del nivel alcanzado ¢s debido en gran parte al desarrollo
de un horario intensivo con unos ejercicios y una conduccion adecuados.

Volviendo a la idea de la ausencia en el primer ano de alumnos repetidores hago un excurso temporal para
adelantar el nivel del 84-85 se vio elevado al contar con numerosos alumnos repetidores con mayor experiencia
en el programa y en el dibujo.

CURSO 84-85. MODIFICACIONES EN EL PROGRAMA

Refiriéndonos a la preparacion del programa para este curso a la vista de la experiencia obtenida en el an-
terior se operaron ciertas transformaciones en el citado programa.

Al contar con un nimero considerable de repetidores nos parecié obligado acortar en el tiempo los ejerci-
cios de principio de curso destinados a un primer contacto con las formas y volimenes elementales.

Sin embargo, y con ocasion de estos primeros ejercicios se insistio en el aprendizaje de las tonalidades y
degradados del claroscuro.

El desconocimiento de las técnicas de representacion, como el delineado a tinta, con que llegan los alum-
nos no repetidores y que se evidencié en el curso 83-84 nos hizo obligada la permuta en el tiempo de dos temas
tan importantes como la Introduccién a la antropometria y los Ordenes cldsicos en la arquitectura.

El copiado de ldminas de 6rdenes introduce al alumno en la técnica del delineado con mds confianza que
en la delineacion de elementos reales. Por otra parte, en dichas ldminas se encuentran toda la amplia gama de di-
ficultades técnicas grificas que prefiguran las que deberd salvar en el ejercicio profesional. Hay que apuntar que
como contrapartida dichas ldminas encierran una gran complejidad de representacion haciendo muy dificil al
alumno la comprension del modelo y llegando a dibujar por dibujar cantidad de lineas que no alcanza a compren-
der qué significan y por qué estdn ahi. La labor del profesor en este apartado es no tanto de explicacion de una
técnica cuanto de aleccionar al alumno en la construccién de los Ordenes Cldsicos y sus sistemas de representa-
cion en plantas, alzados y secciones.

Se hizo también necesario anadir dentro del programa una serie de ejercicios de introduccion a la téenica
del color, de manera que el alumno conociese sus principios antes de enfrentarse con el color de los elementos
a dibujar.

El seguimiento del alumno, puesto en prictica durante el curso 83-84, por el sistema de revisar la carpeta
personal de cada alumno, en la que se van guardando los trabajos, individualmente o en grupo, demostré ser el
sistema mds adecuado, incluso mejor que las calificaciones parciales. Dicha revision se podria realizar con ¢l pro-
fesor encargado directo o con cualquier otro de la totalidad del profesorado de la Cédtedra.

ORGANIZACION DEL CURSO 84-85

En el curso 84-85 se contaba con un aumento del 50% de alumnos, 1o que obligaba, si se queria seguir con
una relacién cuantitativa alumnado-profesor igual a la del curso anterior, y que tanto €xito habia tenido, a la crea-
cién de un tercer grupo de noventa alumnos y a la contrataciéon de nuevo profesorado que se viniese a sumar al
ya existente.

La redaccion del temario badsico para el concurso que diera acceso al nuevo profesorado fue encargado por
la Junta de Escuela a los dos coordinadores de la asignatura. En €l se pedia como tema central el desarrollo en
forma libre de la idea que el aspirante tenia sobre la ensenanza del dibujo en las escuelas técnicas superiores de
arquitectura y la redaccion de un posible esquema ideal de ensefianza para la escuela de San Sebastidn. Intereso
que la exposicion abarcase tanto el dibujo de primer curso (Dibujo 1) como el de segundo curso (Dibujo 1I).

La calificacion de las memorias presentadas, y muy a despecho de ellos, corrié también a cargo de los coor-
dinadores de la asignatura, lo que dio lugar a unos resultados que como era de prever contribuyeron a homoge-
neizar atin mas los criterios de la Cdtedra.
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DIBUJO II. INTENCIONES Y DESARROLLO DEL PROGRAMA

El curso 84-85 ademis de las novedades recientemente expuestas se presentd con una “premiére” como
la aparicion en escena de la asignatura Dibujo 11

Dibujo II fue organizado y comandado por los dos coordinadores y un solo profesor de nueva contratacion
va que el niimero de alumnos matriculados era realmente bajo, pues €éstos eran exactamente treinta y nueve.

Como objetivo general del programa para la ensefanza del dibujo, se abordan las parcelas relativas al and-
lisis y comprension del hecho arquitecténico.

Esta asignatura tiende al andlisis formal, es decir, ¢l anilisis de los componentes de la forma arquitecténica.

Es objetivo de la disciplina, ¢l conocimiento y manipulacion de la estructura formal de la arquitectura,
Todo ello se desarrolla mediante el trabajo con las diferentes técnicas de representacion de modo que se identifi-
quen, descubran y expliquen las estructuras y caracteres formales de un modo significante y perceptible.

El conocimiento de este andlisis es, por tanto, inseparable de los problemas que plantea su traslacién al pla-
no grifico, lo que equivale a decir, del conjunto de las técnicas de representacion.

Se pretende que el alumno consiga de esta manera unas habilidades grificas nuevas estrechamente vincu-
ladas a la adquisicién de este conocimiento. Por ello son inseparables el conocimiento adquirido y su expresion
grifica correspondiente; pues en caso contrario las habilidades instrumentales no producen avances personales
en la comprension y conocimiento, sino que se convierten en nuevas pricticas repetitivas que sitiian al alumno
en un mediocre nivel en el que la habilidad instrumental constituye la tinica expresién del aprovechamiento del
aprendizaje realizado.

Estos avances personales en la comprension y conocimiento se consiguen tomando como modelo de los
ejercicios objetos arquitectoncios reales, materiales... construidos.

Asi las realizaciones grificas de los alumnos se constituyen como el mejor instrumento para dar cuenta del
andlisis efectuado, permitiendo no sélo comprender con exactitud sus mecanismos y resultados, sino constitu-
yéndose en la mejor expresion grifica de los mismos.,

El tiempo del primer trimestre se destina a la adquisicion de las nuevas técnicas de expresion grifica que
servirdn luego como instrumento de andlisis. Asi se introducen las aguadas y las acuarelas de tintas planas como
instrumentos complementarioos en la representacion grifica arquitectonica,

Los temas que se desarrollan son el estudio y definicion de formas y voliimenes por medio de las sombras
v el empleo de color en la descripcion de los objetos arquitectonicos. En el segundo y tercer trimestres ¢l trabajo
es unitario para todo ¢l curso, En esta fase se realizan los ejercicios propiamente dichos de andlisis formal de he-
chos arquitecténicos. Se seleccionan ejemplos que formen parte de la arquitectura de la ciudad de San Sebastidn.

La seleccion de modelos se realizo de una forma heterogénea sin pretension de unificar estilos, épocas o
lugares. Al considerarse el programa como experimental, o sea antes de conocerse los resultados, se prefirid no
hacer un estudio monogrifico de un conjunto homogéneo de edificios buscando modelos muy puntuales y carac-
teristicos de la ciudad.

A la vista de los resultados del curso 84-85 en Dibujo 11, que ya puedo adelantar fueron excelentes, va que
se alcanzaron casi todas las metas propuestas y con un gran nivel, se reorganizé el programa para el curso 85-86
de manera que ¢l estudio a realizar fuese mis puntual estudiando una zona muy acotada de la ciudad como es el
ambito de la Catedral y Plaza del Buen Pastor. Este estudio puntual es el primero de una pretendida larga cadena
que nos lleve a analizar grificamente todas las zonas de interés arquitectonico de la ciudad.

El estudio secuencial de estas zonas afno tras afio creard un fondo grifico de gran riqueza para la Escuela y
que podri ser consultado por estudiosos y organismos interesados por conocer la arquitectura de nuestra ciudad
v la vision grifica que de ella tienen sus estudiantes de arquitectura.

Los temas que se desarrollan en el andlisis formal de los hechos arquitectonicos son los siguientes:

— Anilisis de la implantacion del edificio o espacio abierto. (Planos de situacion).

— Anilisis del modelo en sus aspectos formales. (Fachadas, plantas, alzados y secciones).

— Anilisis del modelo en sus componentes espaciales. (Secciones fugadas, axonometrias, isometrias, co-

nexion de voliumenes...).

— Aniilisis de los elementos significativos. (Anilisis estilistico).

— Aniilisis de elementos ornamentales.

Los documentos grificos resultantes de todos estos andlisis se presentan en ldiminas de acuarela en las que
la composicion dentro de la misma v la rotulacion adecuada deben cuidarse de constituir una unidad formal total.

RESULTADOS

Antes de pasar a hacer una resena de lo que de novedad tenga ¢l curso actual 85-86, conviene recordar ¢l
porcentaje de alumnos que consiguicron alcanzar un nivel adecuado en las asignaturas de Dibujo |y Dibujo 11 du-
rante ¢l curso 84-85.

En Dibujo I cursaron la asignatura 233 alumnos, de los cuales alcanzaron el nivel suficiente 38 dando un
porcentaje del 16,30%, ligeramente superior al del curso pasado, quizis debido, como apuntibamos en un princi-
pio, a la existencia de repetidores con un nivel medio considerable.
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En Dibujo Il cursaron 36 alumnos y el porcentaje de ellos que alcanzaron un nivel suficiente para alcanzar
¢l nivel exigido fue del 100% de entre los cuales un 20% alcanzé la nota mdxima de sobresaliente. No es de extra-
nar que se llegara a un porcentaje miximo pues, como ya habiamos adelantado anteriormente, se alcanzaron casi
todas las metas propuestas y con un nivel de dedicacién y compromiso con ¢l dibujo realmente alto.

REFLEXIONES

Quisiera antes de acabar hacer algunas reflexiones sobre la aceptacion de los programas de las asignaturas
de dibujo tanto por parte de profesores de la asignatura como por parte del alumnado.

Comenzaré por el grupo de profesores comentando que, a excepcion del primer curso 83-84 en el que
habia que comenzar con un programa totalmente preconfeccionado para poner en marcha algo que no tenia mo-
vimiento, ¢n los otros dos cursos 84-85 y el actual 85-86 los programas ticnen en principio unas pautas o ideas
centrales aceptadas por la totalidad, y el resto de las ramas del programa se van confeccionando a lo largo del cur-
s0 en las reuniones que, a tal efecto, se celebran una vez a la semana.

Por parte del alumnado existe, salvo raras excepciones casi siempre basadas ¢éstas en la falta de tiempo para
realizar los ejercicios, una aceptacion de los programas que nos hacen pensar en la posibilidad de que dicha acep-
tacion sea razonada; que dicha aceptacion sea fruto de una pasividad general que, sin embargo, estd reiida con la
gran actividad demostrada en la realizacion de los ejercicios del curso; que dicha aceptacion sea fruto de un res-
peto hacia lo que viene del profesorado; y finalmente sospechamos que sea una aceptacion debida a una acepta-
cion temerosa de pedir cambios que puedan repercutir en su contra.

Quisiera también hacer una reflexién sobre el sistema de calificacion que se ha seguido en los dos cursos
anteriores. La calificacién se consigue con todo el trabajo del curso que, recuerdo, se va guardando en la carpeta
de cada alumno. No existen exdmenes parciales ni final de junio, dindose las calificaciones por el nivel alcanzado
en toda la progresion de ejercicios.

Es tarea del profesorado la revision, al final de curso, de todas las carpetas una a una y por todos los profe-
sores consiguiéndose de esta manera tantas calificaciones para cada alumno como niimero de profesores hay en
la cdtedra. Bien es de comprender que se parte de una precalificacion por parte de cada profesor encargado. El
sistema homogeniza criterios y objetiva las calificaciones, pero es tarea que si en el presente se puede considerar
adecuada, hace pensar por su laboriosidad, que en un futuro préximo se volverd irrealizable por el aumento pro-
gresivo de alumnado y profesorado.

Es de desear, desde nuestra humilde posicion de escuela naciente, se considere en coloquio el tema de las
calificaciones. .

Nos interesa hacer una reflexion sobre la bondad del orden secuencial que recordemos era el de apuntes,
croquis, acotado, delineado y vista. Y a tal efecto podemos hacer referencia a que como prueba se alterd ¢l orden
en un ejercicio disponiéndolo de la siguiente manera:

— Apuntes del natural

— Vista perspectiva

— Croquis

— Acotado

— Delineado

El resultado fue sensiblemente peor viéndose perjudicado sobre todo ¢l apartado vista perspectiva, ya que
¢l alumno no habia llegado a conocer lo suficiente el modelo propuesto.

En la actualidad estamos ensayando la inclusion en la secuencia de dos vistas perspectivas. Una que se sitia
detrds de la toma de apuntes y otra detrds del delineado a escala,

La comparacién de ambas, después de elaboraciones mentales tan dispares se presume interesante y espe-
ramos poder comunicar los resultados en el proximo congreso.

Dado el corto periodo de tiempo desde que se formé el primer ciclo en nuestra escuela hasta la fecha, los
meses transcurridos en el curso presente son un elevado tanto por ciento de dicho tiempo. Es por tanto justifica-
ble hacer alguna reflexion a los cambios mds importantes que se han operado en el programa de Dibujo 1.

Aunque no lo he mencionado antes, una de las mayores preocupaciones del profesorado es la lucha contra
la “laminitis”. Asi llamamos a esos dibujos relamidos y supertrabajados mecdnicamente que por lo general actian
sobre un mal planteamiento o incluso sobre un mal encajado. Responden a considerar el trabajo como un pago
fraccionado, como un talén al portador hasta conseguir la cantidad suficiente para el aprobado.

Intentamos en la actualidad combatir esta malformacion de actitud con la revitalizacion de lo que podria-
mos llamar dos elementos de derribo: ¢l “muguruza” y la estatua.

Como decia antes, nuestras experiencias en este campo, si son consideradas de interés, se comunicarin en
una préxima reunion.




SOBRE LAS DISCIPLINAS DEL AREA DE CONOCIMIENTOS DE LA EGA

CONSIDERACIONES EN TORNO AL AREA DE CONOCIMIENTO: EXPRESION GRAFICA
ARQUITECTONICA

Ponente: Rafael Valldecabres Gomez
Profesor de la E.T.S.A. de Valencia.

La formacion académica del estudiante, que garantiza su suficiencia para el ¢jercicio profesional, concluye
una vez superado por éste el Proyecto Fin de Carrera, implantacion, expresion grifica de un proyecto arquitecto-
nico. '

Tales planteamientos invitan a realizar andlisis conceptuales primarios desde la perspectiva de las diferen-
tes Areas de Conocimiento, que llevadas a los Departamentos, deben verse reflejadas a través de sus contenidos
en el discurso grifico final del alumno, socialmente consensuado,

Planteamientos que deben ser punto de partida y encuentro para el replanteamiento en horizontal de los
contenidos y de su programacion desde las tres asignaturas del Area.

Sin pretender enfatizar o dotar de mayores contenidos, lo bien cierto es que para su comunicacion, el
alumno (y el profesional) expresa grificamente el resultado de su aprendizaje y corresponde al Departamento,
concretamente al Area que nos ocupa, de su capacitacion a tal modo de comunicacion.

La misi6én formativa de las asignaturas del Area es una, como tinico es el objetivo que nos ocupa y para co-
laborar mejor a tal meta conjunta, deben las distintas materias coordinarse a la luz de los objetivos del Area de
Conocimiento, alcanzando el replanteamiento tanto a los contenidos como al momento en que deben ser impar-
tidos para la mejor comprension por parte del alumno.

Formulacién de objetivos, programacion conjunta y seguimiento de resultados, coordinacién, que debe
llevarse a los tres ciclos en los que imparte pedagogia el Departamento, estableciéndose como consecuencia unos
objetivos y programas para cada asignatura estructurados desde el Area de Conocimiento € integrados en el con-
junto de la programacion docente del Departamento y Escuela de Arquitectura.

Entiendo que los “Encuentros” y “Jornadas” que se han venido sucediendo como antecedentes de este”
Congreso, contribuyen directamente, a través de sus conclusiones al planteamiento del objetivo del Area. Deberia
nombrarse una comision o permanente que mantenga vivos los contactos e inquietudes del profesorado, diese
publicidad a los resultados del Congreso, canalizase las publicaciones, investigaciones, etc.

Como formulacién de los contenidos, desde la perspectiva de estas notas, asi como de la LR.U., podria
plantearse la siguiente intencionalidad:

Aprender a ver y a dibujar, concretado al dibujo de la forma, de sus proyecciones y representaciones.

Aprender a analizar la Forma Arquitecténica, concretado al estudio a andlisis geométrico, de su generacion,
de su expresividad y expresion grifica como componente del dibujo arquitectdnico.

El tercer ciclo, desde su coordinacion a través del Area, podria plantearse genéricamente como Andlisis del
Espacio-Forma arquitecténicas y su Expresion Grifica.
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LINEAS DE INVESTIGACION: ENSAYOS ESPECIFICOS

PRECISIONES SOBRE EL SIGNIFICADO GENERAL DE LA PALABRA DIBUJO CON VISTAS
A UNA ESPECIFICACION DE ALGUNOS DE SUS SIGNIFICADOS PARTICULARES

Ponente: Javier Monedero Isorna
Profesor de la E.T.S.A. de Barcelona.

1. Un dibujo es una entidad que puede caracterizarse por medio de una triple determinacién: como cosa;
como producto de una actividad; como finalidad.

2. Cada una de estas determinaciones se puede aislar porque resulta cémodo hacerlo asi si queremos
analizar lo que es un dibujo pero no es realmente separable. Asi, un dibujo no es una cosa como lo es un drbol,
¢s una cosa como lo es una silla: recibe su nombre de una actividad (sentarse) y no de un tener esta forma o ese
color. Similarmente, ante un dibujo que se nos aparece como cosa nos interrogamos sobre su apuntar hacia algiin
lado, sobre su intencién, sobre como “disponer” de €L

3. Cualquier tentativa de clasificacion o de definicion de los caracteres formales de un dibujo, considera-
do como cosa, que olvide la distincién anterior se arriesga a encontrar periodicamente ejemplos que desborden
sus definiciones. Todo lo que se puede decir es, por ejemplo, que los dibujos son. @ menudo, planos. Pero el pa-
rentesco que existe entre un dibujo y una escultura carece de fronteras precisas. De hecho, se puede afirmar que
un dibujo es una escultura minima, al igual que podria decirse que una escultura es un dibujo excesivo. Esta ase-
veracion parecerd menos extravagante si se reflexiona sobre la etimologia de la palabra dibujar. A comienzos del
siglo XIII aparece en castellano la palabra “debuxar™ derivada del francés “deboissier” cuyo significado primitivo
era “labrar la madera” y, por extension, “inscribir una imagen sobre una superficie”. La acepcion ticitamente asu-
mida en la actualidad: “algo lineal, en blanco y negro v cuasi-inmaterial” no surge hasta el siglo XVII y por razones
en las que no podemos detenernos, pero que estin, con toda probabilidad, ligadas a la difusion del grabado sobre
metal.

4. La segunda de las determinaciones que hemos senalado, el ser el dibujo producto de una actividad,
parte de un algo, de cosas que ya estan dadas como tales cosas. Todo lo que se hace es transformarlas; llevarlas
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hacia aqui o hacia alli. El término griego “poiesis” del que deriva el latino “pro-ducere”, literalmente, “conducir-
hacia” significa precisamente eso: llevar hacia aqui o hacia alld. El *c6mo” de este llevar puede ser mejor compren-
dido si se atiende a los dos extremos entre los que se produce. Por un lado, se busca hacia lo informe desde lo
formado, reteniendo el momento en que aparece la forma que se presentia; por otro lado, se retine lo formado ¢n
relaciones nuevas que modifiquen su sentido. La abstraccion expresionista de los afios cincuenta es, sin duda, una
referencia adecuada para el primer polo; pero también lo s ¢l esbozo en el que varias lineas se superponen, dubi-
tativas, hasta que una de ellas es subrayada. El collage y el assemblage, caracteristicos de otro buen niimero de
obras contemporineas pueden servir para ilustrar el segundo polo; pero igualmente sirven los dibujos mal llama-
do lineales o técnicos, entendidos como puesta en relacion de plantillas virtuales.

5. Latercera determinaciéon que hemos sefalado es el “aparecer el dibujo como finalidad”. ;Qué se quic-
re decir con esto? En el curso de la confrontacién de las dos primeras determinaciones tiene lugar una desgarra-
dura, una transformacion, un cambio irreversible. Su efecto es, recurriendo a los términos de un conocido pensa-
dor contemporineo, el de una “desocultacion”, el de “abrirse un mundo”. Este mundo, asi abierto, nos mira desde
tres direcciones posibles y no excluyentes. En primer lugar, puede ser fijacion, registro de un mundo que ya fue.
En segundo lugar, puede ser promesa, generacion potencial de un mundo posible, construible. En tercer lugar, y
recurriendo ahora a los términos de otro conocido pensador, algo menos contemporineo, puede ser “finalidad
sin fin"; es entonces un mundo presente y en estos casos cuando mencionamos la palabra “arte”,

6. El proceso descrito a lo largo de los anteriores pdrrafos puede invertirse. La contemplacion de “el
mundo” como “un mundo” implica una reduccion, el levantamiento de un marco. Esta reduccién implica una ac-
tividad, una sintesis activa mediante la cual el-mundo se ha visto reducido a un-mundo. Esta sintesis activa implica
una cosificacion y un deseo de permanencia, de resguardo en la memoria. Esta cosificacion proporciona un mate-
rial con el que edificar posteriores mundos. Pero de hecho, ambos procesos se presuponen y dibujar, en su mixi-
mo grado de generalidad, consiste en recorrer la misma via en direcciones opuestas contemplando en cada oca-
sion las mismas huellas iluminadas de diferente modo.

7. ¢Cudl es el lugar de la arquitectura en relacién con esa forma de entender el dibujo? La pregunta puede
responderse con otras dos. ;Es posible extender esta triple determinacion al caso de la arquitectura y aceptar que
tambi¢n ahi la 1.%, el ser cosa, implica la 2., ¢l ser producto de una actividad, y que ésta a su vez, implica la 3.7, el
ser finalidad, pero que €sta, por su parte, solo es posible a partir de la 1.*? En caso afirmativo ;cudl es la materia
arquitectonica que se lleva “de aqui para alli” en el momento de su instauracié que es naturalmente previo al
momento de su representacion.

8. Una iltima aclaracion etimolégica puede, quizis, contribuir a dar la respuesta. La palabra griega analo-
gon puede traducirse, de un modo bastante literal como “aquello que queda recogido en una tinica razén”,

De cualquier modo, el sentido de esta intervencion no ha sido el de responder a esta dificil pregunta sino
tan s6lo el de llamar la atencién sobre dos puntos importantes. En primer lugar, la aparentemente obvia necesidad
de alcanzar algin tipo de acuerdo sobre lo que es un dibujo sin adjetivos, antes de empezar a discutir sobre lo
que es un dibujo con adjetivos. En segundo lugar, la poca atencion que por lo general se presta al dibujo en sus
aspectos material y gestual mds inmediatos. Falta de atencién que es probablemente debida al sorprendente vacio
tedrico que reina en este campo.




LINEAS DE INVESTIGACION: ENSAYOS ESPECIFICOS

POR UNA INCORPORACION DEL CINE A LOS CONTENIDOS DE UNA PROPUGNADA
Y SUPERADORA AREA DE CONOCIMIENTO: LA DE REPRESENTACION DE
LA ARQUITECTURA

Pounente: Modesto Masides Serracant
Profesor de la ET.S.A. de Barcelona

La denominacién “expresion grifica” tiene claras resonancias decimondnicas y excluye, por su significa-
cién, un repertorio amplio de medios contempordneos capaces de cumplir, en ocasiones con ventaja, buena parte
de las tareas encomendadas al dibujo en la formacion del arquitecto. Es el caso de la imagen producida y animada
por ordenador de la holografia, y también, en un estadio previo, de la imagen fotogrifica, fija y secuencial, es de-
cir, de la fotografia y el cine/video.

Esta reivindicaciéon puede suponer, en primera instancia, un conflicto formal con los departamentos de
Teoria e Historia, de indole no diversa, sin embargo, al que, en cualquier otro momento del inevitable “despiece”
de materias, cabria suscitarse al intentar deslindar representacion de interpretacion.
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TRABAJO REALIZADO POR LA CATEDRA DE DIBUJO II, PARA EL AYUNTAMIENTO
DE BARCELONA

Ponentes: J. Garcia Navas

J. Monedero Isorna

A. Pérez

E. Redondo

S. Roqueta Matias
Profesores de la E.T.S.A. de Barcelona.

Mostrar el trabajo realizado estos tltimos afios por el Ayuntamiento de Barcelona presentaba una serie de
dificultades.

Los dibujos de proyecto no se ajustan en todos los detalles a lo realmente construido, y adolecen de cierta
frialdad pragmdtica que los hace generalmente poco seductores para el publico poco especializado.

Los reportajes fotogrificos de la obra recién terminada no dan una idea exacta del uso de los espacios y en
todo caso ofrecen una version escuilida de lo que serian las intenciones del proyecto, al faltar o estar en ciernes
muchos elementos, sobre todo vegetales. Si se esperase el crecimiento de éstos, pasarian anos y parte de la idea
del proyecto habria desaparecido por el uso, el desgaste o los cambios coyunturales. ’

El encargo consistié en completar esta informacién con una serie de acuarelas que servirian de cardtula o
presentacion de cada obra.

Estos dibujos debian reunir una serie de caracteristicas:

1. Situar el espacio en un entorno reconocible.

2. Ofrecer una imagen “acabada” de la intervencion.

3. Que esta imagen fuese sintética, es decir que realizase los valores conceptuales del proyecto, al mar-
gen de las anéedotas del uso instantdneo.

4. Que el tratamiento fuese coherente entre todas las imdgenes, a semejanza de la coherencia en las
decisiones urbanisticas del Ayuntamiento.

En algunos casos se opto por vistas generales y en otros a nivel peatonal, incluso de detalle, si-
guiendo el criterio de que la explicacién no debia ser exhaustiva sino intencionada, y que pudiese
transmitir algin tipo de emocidn arquitecténica, que muchas veces queda oculta tras la urdiumbre de
pequenas anécdotas que sufre la visién real o fotogrifica. Se trataba también de ofrecer una nueva al-
ternativa visual que justificase y diese sentido al dibujo como mundo expresivo aparte, con referencia
a la realidad pero con sentido propio.

Técnicamente se trabajo del modo siguiente:

1. Dibujo base. A partir de material fotogrifico ¢ informacion Grifica de cada proyecto y naturalmente
observacion directa de cada tema, se elaboré un esquema construido geométricamente pero evitando
las topicas visiones perspectivas que suelen aparecer en los proyectos y buscando encuadres en los
que no se notase ni un origen fotogrifico ni geométrico. Este trabajo fue llevado a cabo por estudiantes.

2. Cada dibujo debia quedar definido por una composicion de colores. Se trabajo por capas base y trans-
parencias en superposicion, técnicas muy propias de la acuarela que en este caso fue utilizada con ma-
yor protagonismo del habitual. Es sabido que los colores son mds limpios y persuasivos superpuestos
que previamente mezclados.

3. Reservas. Para utilizar recursos como el anterior debe recurrirse a sistemas de reserva de determina-

dos espacios del papel debido a la dificultad de perfilar a la vez que cubren de color grandes espacios.

Acabados. Una vez terminado el encaje formal y el cromdtico, la temdtica abarcada obligaba a afrontar

todo tipo de representacion: visiones generales de la ciudad, texturas de distintos materiles, como pie-

dra, mdrmol, ladrillo, cubiertas tierra o vegetacion, distintas especies vegetales desde las palmeras al
césped, incorporacion de personas, automaviles, farolas y senales de trifico y monumentos, es decir,
cualquier cosa significativa debia ser integrada en los dibujos.

Aparte del trabajo previo de los estudiantes, el resto fue realizado por profesores de la Cidtedra, siguiendo
las fases distintas, de modo que ninguna de las acuarelas puede atribuirse a nadie, ya que se trata de un trabajo
integramente en equipo: una vez conocido el proceso, predomina la importancia del resultado sobre la expresion
individual y ésta es una diferencia sustancial de este tipo de trabajos sobre la concepcién convencional del dibujo
“artistico”, con la ventaja de que la suma de aportaciones personales suele superar en contenidos a la obra perso-
nal si se organiza bien, y €sto puede extraponerse a otras actividades arquitectonicas.
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Este tipo de trabajo tiene un interés pedagégico y social.

— Pedagdgico, porque en la disciplina del dibujo, es importante la prictica habitual por parte del profeso-
rado, ya que la sucesion de experiencias implica beneficio a la ensefanza.

— Social. Que el dibujo sirva para explicar cosas que no se pueden explicar de otro modo, que se popula-
rize su uso y aparezca como complemento de una serie de obras reconocidas en todo ¢l mundo por su
calidad arquitecténica nos parece una aportacion que, realizada a través de la Universidad, aumenta su
proyeccién social a la vez que consolida la expresion grifica como elemento fundamental en la ense-
flanza de la arquitectura, en un momento en que la imagen del arquitecto aparece confusa en la sociedad.
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UNA APROXIMACION A LA ARQUITECTURA DESDE LOS FUNDAMENTOS DEL DISENO

Ponentes: José Antonio Franco Taboada
y José Ramon Soraluce Blond
Profesores de la E.T.S.A. de La Coruna

El objeto de la presente comunicacion es la exposicion de una experiencia docente que pretende el re-
planteamiento de uno de los objetivos recurrentes aunque tangenciales de algunas asignaturas de Expresion Gri-
fica: el mundo del disenio, entendido en un sentido mds amplio que el del proyecto arquitecténico, aunque con-
ducente a €l. En los origenes del Movimiento Moderno y del actual disefio industrial estin, como sabemos, expe-
riencias tan fundamentales como el “Verkbund” alemdn, que ya en 1907 formulé como misién en sus estatutos el
“ennoblecimiento del trabajo industrial con la cooperacion de arte, industria y artesania, mediante la educacion,
la propaganda y la adopcién de actitudes comunes ante los problemas de cardcter fundamental” (1).

Un poco ingenuamente rezachaban la fealdad progresiva del entorno humano: “de los utensilios y muebles,
de las viviendas y los lugares de trabajo, de los edificios, calles, ciudades y paisajes”, con una intencion a la vez
artistica, moral y social, coincidiendo con el campo de su actuacion casi exactamente con el de la posterior defi-
nicion de Leonardo Benévolo sobre lo que es el disefio: “la forma de conocer y modificar el conjunto de los obje-
tos materiales —objetos maéviles, casas, calles, ciudades, territorio— entre los que vivimos y que forman el esce-
nario natural y artificial de nuestra vida” (2). La conocida obra de la que estd tomada esta definicién, “la descrip-
ci6n del ambiente”, se pretitula en italiano “Corso de disegno” y pretende proporcionar de un modo elemental
los instrumentos que hagan ver la correspondencia entre dibujo y realidad, abarcando desde el mundo de los ob-
jetos a la ciudad y el territorio. No obstante, en este planteamiento puede detectarse la raiz de un doble problema
que en nuestras Escuelas no se ha sabido resolver, quizds por lo que se podrian denominar “prejuicios semdnti-
cos”. En efecto, las Escuelas de Arquitectura hemos en primer lugar centrado, mejor reducido, el dimbito de nues-
tra docencia y, ahora, de nuestra investigacion en el mundo de la Arquitectura entendida como edificacion, dejan-
do marginados los extremos de la definicion de Benévolo y también del “Werkbund™ alemdn y de su continuadora
espiritual, la “Bauhaus”; es decir, marginando por un lado el mundo de los objetos y por otro, aunque algo menos,
el del Territorio. Y ello por una interpretacion y sobre todo una praxis demasiado restringida de la palabra “Arqui-
tectura”. Andlogamente, en segundo lugar, nos hemos dejado arrastrar por la dicotomia castellana entre las pala-
bras “dibujo” y “dis¢iio”, que en otros idiomas, y concretamente en italiano, no existe. La palabra italiana “diseg-
no” engloba el doble significado castellano y produce por tanto una identificacién natural entre los conceptos de
dibujo y creatividad. Se aprende a disenar, es decir a dibujar, al margen, eso si, de la belleza intrinseca del dibujo,
pero conscientes de que se estd realizando una obra de creacién, un diseno. El olvido o relegamiento de este sig-
nificante que nuestros idiomas peninsulares han perdido, conduce generalmente a la consideracion, dentro y fue-
ra de nuestras Escuelas, de la Expresion Grifica como algo meramente instrumental, excepto cuando se reviste,
incluso vergonzosamente o “de prestado”, de elementos proyectuales a los que deberia ir naturalmente unida,
pero con otro enfoque radicalmente diferente.

Resumiendo lo anteriormente expuesto, las Escuelas de Arquitectura y concretamente sus Areas o Depar-
tamentos de Expresion Grifica no han tenido nunca una vision globalizadora del mundo del disefio como instru-
mento para el conocimiento del ambiente en que vivimos. La propuesta que se hace en esta comunicacion es pre-
cisamente la de retomar las ideas que no se demostraron utépicas de los pioneros como Hermann, Muthesius,
Friedrich, Naumann, Fritz Schumacher, Hans Poelrig, Theodor Fischer, iniciadores del “Werkbund”, y de sus con-
tinuadores Walter Gropius, Mies van der Rohe, etc, en la “Bauhaus”. En este planteamiento creo que podria en-
contrar una de sus razones fundamentales ¢l Area de Expresion Grifica a la que pertenecemos, pudiendo consti-
tuir una linea fundamental en la modificacion de los Planes de Estudio en marcha, y ello a nivel de los Tres ciclos
de la carrera, con o sin ayuda de otras dreas de conocimiento afines, fundamentalmente “*Composicion Arquitec-
ténica” y también, aunque en menor grado y definidos claramente los fines respectivos, “Proyectos Arquitectoni-
cos” y “Urbanistica y Ordenacién del Territorio”.

Y antes de entrar a exponer la experiencia de nuestra Escuela de La Coruna en este sentido, quiero hacer
hincapié en que no se trata en absoluto de una propuesta desideologizada, que no tendria sentido si no se parte
del c6mo y del porqué del diseiio, es decir, del conocimiento de los condicionantes técnicos, econémicos, politi-
cos, culturales, etc., que reposan en las obligadas concepciones y posiciones normativas de la sociedad en que
surgen aunque su determinacion sea tan dificil como poderosa su influencia. Que en palabras de Gert Selle, “Se
les puede considerar como representaciones y actitudes fundamentales, ya sean sociales, culturales, politicas, filo-
soficas, pedagégicas o socioterap€uticas, surgidas historicamente a partir de las correspondientes relaciones de
produccion” (3), con todo lo que estos conceptos suponen de correccion a ciertos presupuestos del “Werkbund”
y de la “Bauhaus”. Hoy podemos ser conscientes de que a través del diseiio dificilmente pueden transformarse los
objetos y el ambienta que nos rodea, condicionados por factores institucionales cuya transformacion sélo puede
ser variable politicamente, sin imposibilitar por ello una postura critica tedrica frente a la actual praxis del diseno;
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impidiéndonos ciertos excesos de frivolidad que desvirtiien la funcién utilitaria de objetos y edificios, repetando
las necesidades de la sociedad evidenciadas a través de las ciencias sociales. En palabras de Oriol Bohigas sobre ¢l
diseno industrial: “Me contentarfa con que el diseiador entendiera su propia limitacién en el proceso de diseio,
proclamara su especificidad artistica y, con innovaciones o contradicciones, luchara contra la imposicién de mé-
todos coercitivos en cualquier estadio del proceso”... “Me contentaria todavia con menos; que lograra reimponer
cl arte en los objetos, incluso segin los trimites mds conformistas; que supicra dibujar; que tuviera cultura; que

conociera el oficio, que no tuviera la presuncién de cambiar el mundo con la mitificacién del disefio y del mé-
todo” (4).

Hasta aqui he desarrollado la propuesta que constituye el nicleo de la presente comunicacién: Integracion
del concepto de diseio dentro del dibujo y extensiéon de su dmbito de aplicaciéon desde su centro especificamen-
te arquitectonico, en cuanto edificacion, hacia sus extremos como disefio de objetos maviles, por un lado, y del
territorio, por otro,

La segunda parte de la comunicacion consiste en la breve exposicién de una primera aproximacion a la
finalidad antes expuesta, a través de una experiencia realizada en la Escuela de La Corufa: la denominada “Area
Grifica” de la asignatura “Introduccién a la Arquitectura”, impartida en primer curso en colaboracién por los an-
tiguos Departamentos de Expresion y Grifica y Teoria e Historia, hoy Composicion, unificados ya en el nuevo De-
partamento de Representacion y Teoria Arquitectonicas,

Esta “drea grifica” se impartié en paralelo con el resto de la asignatura, casi como una asignatura indepen-
diente, habiéndose llegado a la conclusion de que podria llegar a serlo, evidentemente modificada, en el nuevo
Plan de Estudios.

Dividida en dos partes, la primera estd dedicada a los Fundamentos del Disenio. En ¢lla se plantea, en pri-
mer lugar, una aproximacion al lenguaje visual, desde la teoria de la percepcion visual y a la “Gestalt-psychologic”,
a la organizacion estética y expresiva de las artes visuales de la pintura y la escultura. El segundo tema se dedica
completamente al estudio de la forma visual de la Arquitectura, desde el andlisis de los elementos primarios al de
los elementos de circulacion. El tercer tema plantea la teoria de las proporciones humanas; el cuarto los funda-
mentos tedricos ¢ histéricos del diseno. Como ejemplo de disefio bidimensional, el tema quinto analiza el lengua-
je esquemidtico, desde los pictogramas a los organigramas y esquemas distributivos. Termina esta primera parte
con el andlisis del proceso de diseno tridimensional.

La segunda parte, bajo la denominacién de “Disefio y Arquitectura”, comienza con un tema, el séptimo, so-
bre el diseiio de conjuntos elementales, centrindose en el andlisis de las habitaciones de la vivienda. El tema octa-
vo profundiza en el diseefio de conjuntos complejos, centrdndose en la vivienda. Finalmente el tema noveno ana-
liza la organizacion espacial de la arquitectura desde los sistemas asociativos de las unidades de habitacion hasta
una introduccidén a las tipologias arquitectonicas.

Como puede observarse, la asignatura se plantea como una aproximacién sucesiva al mundo del disefio ar-
quitecténico a partir del disefio de objetos elementales. Este contenido tedrico se complementa con ejercicios
pricticos en los que el alumno, partiendo del andlisis grifico, llega al disefio bidimensional y posteriormente al
tridimensional de objetos elementales.

Finalmente es preciso senalar que muchos de los contenidos sefialados forman parte de asignaturas del
drea en nuestras Escuelas, en detrimento muchas veces de sus objetivos fundamentales, basindose nuestra pro-
puesta en la necesidad de su sistematizacion —de la que la propuesta es s6lo una de las posibles— como un todo
coherente y autéonomo de acuerdo con las finalidades de nuestros Departamentos.

No es preciso resaltar las limitaciones de todo tipo que plantea el desarrollo de la asignatura y su cardicter
puramente experimental y que ya obliga ahora a un profundo replanteamiento, que sélo podria alcanzar un resul-
tado satisfactorio dentro de los nuevos Planes de Estudio. En estos podria existir una linea de especialidad que
recorriese los tres ciclos de la carrera, fundamentalmente a cargo del drea o Departamento de Expresion Griifica
con las apoyaturas de otras dreas ya senaladas.

Como anexo a la presente comunicacion se incorpora el programa de la asignatura con una bibliografia bi-
sica. A continuacion se visionard una cinta de video titulada “DISERO DE UN JUGUETE CUBICO" realizada por los alum-
nos de la Escuela y que expone los resultados de uno de los ejercicios propuestos (5).

NOTAS.

Entre el Arte y la Industria. EI Werkbund Alemdn, de la “Neue Sammlung” de Munich.

L. BENEVOLQ, La descripcion del ambiente, Editorial G.G., 1977,

GERT SELLE, Ideologia y utopia del diseno, Edit. G.G.

ORIOL BOHIGAS, Crisis del diserio entre ¢l método y la participacion. Comunicacion presentada al Seminario de Sargadelos (Lugo),
1980,

5. lLa cinta ticne una duracion de 24 minutos y ha sido realizada en sistema Betamax por ¢l Departamento de Medios Audiovisuales de la
Escuela de La Coruia.
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Anexo
ASIGNATURA: “INTRODUCCION A LA ARQUITECTURA”. AREA GRAFICA

PRIMERA PARTE: LOS FUNDAMENTOS DEL DISENO

Tema 1. El Lenguaje Visual

La percepcion visual. La teoria de la forma o “Gestalt-psychologie”. Propiedades de la forma. Semiologia de
la imagen. La forma como significacion. Organizacion estética y expresiva de las artes visuales. Pintura y
escultura.

Tema 2. La Forma Visual en la Arquitectura

Elementos primarios arquitectonicos.

La definicién del espacio. Ideas sobre el espacio en las teorias arquitecténicas.
Organizacion estética y expresiva de la arquitectura como arte visual.

Orden y desorden. Organizaciones y relaciones espaciales. Elementos de circulacion.

Tema 3. Toria de las Proporciones

Aproximacion al estudio de las proporciones humanas. De las teorias egipcias y griegas a la divina proporcion.
Sistemas de proporcionalidad. De la seccion durea al modulo y ¢l Kon.
Las proporciones antropomorficas. La escala.

Tema 4. Fundamentos de Disefio

La nocion del diseno.
Resumen histérico de las concepciones del disefio. Teoria y praxis del disefio actual. Ideologia del disefio.
Los elementos del disefio. Forma y estructura.

Tema 5. El Lenguaje Esquemitico y el Disenio Bidimensional

El lenguaje esquemitico como ejemplo de abstraccion. Los organigramas. Los esquemas distributivos.

El problema de la senalizacion: sistemas de signos. Codigos 16gicos en general. Codigos técnicos.
Pictoramas y senalizacion de edificios y del territorio como ejemplo conjunto del disefio bidimensional y
lenguaje esquematico.

Generacion y composicion de otras estructuras bidimensionales.

Tema 6. El Proceso del Diseno Tridimensional

El proceso de diseno. Creatividad.

La simetria,

Las estructuras de repeticion.

Modulacion del espacio.

La documentacion previa. El diseno de objetos ¢lementales.

SEGUNDA PARTE: DISENO Y ARQUITECTURA

Tema 7. El Diseno de Conjuntos Elementales

Estructura. Objetos fijos v maviles.
Las habitaciones como ejemplo de disefio conjunto.
Unidades minimas y mdximas de habitacion.

Tema 8. El Diseno de Conjuntos Complejos: La Vivienda

Introduccion a la “Teoria del campo™.

La configuracion.

Esquema tipologico de la vivienda. Analogia con el barrio y la ciudad.

Andlisis topoldgico de la vivienda.

Espacio privado y piiblico: privacidad y comunidad. Andlisis critico de una vivienda.
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Tema 9. Organizaciéon Espacial de la Arquitectura

BIBLIOGRAFIA BASICA.

1. AICHER. Pictoramas y senales de comunicacion.

2. ALSINA. Lecciones de Algebra y Geomelria.

3. ARNHEIM. Arte y percepcion visual.

El pensamiento visual.
La forma visual de la arquitectura.

4. AYMONINO. La vivienda racional.

5. BENEVOLO. La descripcion del ambiente.

6. BERSIy RICCL Linguaggi e progetto.

7. CECCARINL Composizione della casa.

8. CIAM. La carta de Atenas,

9. CHING. Arquitectura: Forma, espacio y orden.
10, DONDIS. La sintaxis de la imagen.
11, GHYKA. El numero de oro. 1y II.
12 KNOBLER. El diglogo visual.
13, LE CORBUSIER. EI modulor y Modulor 2.
14. LEVENS. Andlisis grdfico.
15.  MAIER. Procesos elementales de proyectacion y configuracion.
16. MARCOLLL Teoria del campo.
17 MOLES. La comunicacion.
18 MUNARL Diserio v comunicacion visual.
19, NORBERG-SCHULTZ, Intenciones en arquitectura.
20, PANOFSKY. £l significado en las artes visuales.
21 PEVSNER. Historia de las tipologias arquitectonicas.
22, SELLE. ldeologia y utopia del diserio.
23, VAN DE VEN. El espacio en arquitecto.
24, WONG. Fundamentos del disenio bi- y tridimensional.

Sistemas asociativos de las unidades de habitacion. Las agrupaciones de viviendas: Tipologias.
Organizacion espacial en general: central, lineal, radial, agrupada, en trama.

Introduccion a las tipologias arquitecténicas.
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LINEA DE INVESTIGACION SEGUIDA EN CADA UNA DE LAS CATEDRAS
DEL DEPARTAMENTO

Ponente: José Antonio Franco Taboada
Catedrdtico de la ET.S.A. de la Corunia.

Se me ha encargado que actiie como ponente en relacion con el tema “Linea de investigacion seguida en
cada una de las Citedras del Departamento”. Entiendo que en consecuencia me corresponde introducir el tema,
planteando de una manera general algunos interrogantes que me sugiere.

En primer lugar, debo sefnalar que estoy algo en desacuerdo con el titulo —que no con la intencién— del
tema. En efecto, hoy ya no es posible hablar de Citedras ni de Departamentos al referirnos a la Expresion Grifica
Arquitecténica. Esta constituye, como sabemos, un drea de conocimiento, y como tal "un conjunto de campos de
saber unificados internamente por la homogeneidad de su objeto de conocimiento, la similitud de sus métodos y
técnicas de investigacion, una comuin tradicion histdrica y, finalmente, la existencia de comunidades cientificas,
tanto nacionales como internacionales”. Aunque esta primera definicion, recogida en el “Proyecto de definicion
de dreas de conocimiento” de diciembre de 1983 debié parecer demasiado ambiciosa a los legisladores, que en
el Real Decreto de septiembre de 1984 por el que se regulan los concursos para la provision de plazas de los
Cuerpos docentes universitarios, abreviaron la definicién, rebajando las exigencias, al suprimir la referencia a la
similitud de los métodos y técnicas de investigacién y admitiendo la posibilidad de comunidades de investigado-
res s6lo nacionales (1). Es preciso resaltar que, de acuerdo con la Disposicion Adicional Segunda del mencionado
Real Decreto, cada cinco afos, al menos, el Consejo de Universidades podri revisar, suprimiendo o incorporando
areas, el catdlogo de dreas de conocimiento y, especialmente, “las que hayan podido crear las Universidades a los
tinicos efectos de constitucion de Departamento, segiin establezcan las normas de desarrollo del articulo 8. de la
Ley de Reforma Universitaria”. Y de esta disposiciéon podrian surgir en el futuro algunos problemas, como vere-
mos mds adelante.

Por otro lado, el Real Decreto de diciembre de 1984 sobre Departamentos Universitarios (2), plantea ex-
plicitamente que “se otorga, ademds, un amplio margen de flexibilidad de modo que el catdlogo de dreas de cono-
cimiento sélo de forma indirecta enmarca la estructura departamental de las Universidades”, Es mds, y aunque a
los solos efectos de constitucion de Departamentos, se permite que las Universidades definan dreas de conoci-
miento propias, distintas de las incluidas en el catdlogo del Consejo de Universidades. Y esto en realidad es lo que
se estd haciendo, habiendo permitido nuestra drea de conocimiento ciertos “matrimonios” que en algiin caso son
dificiles de comprender. En efecto, en estos momentos, y seglin informaciones de las Escuelas, se han constituido
0 se van a constituir Departamentos integrando el Area de Expresion Grifica Arquitecténica con las de “Proyectos

arquitecténicos”, “Composicion arquitecténica” y “Urbanistica y Ordenacion del Territorio”; no con todas simul-
tineamente, sino con cada una de ellas independientemente, Por ejemplo, en nuestra Escuela, la de La Coruna, se
forma el Departamento de “Representacion y Teoria Arquitecténicas” por unién de nuestra drea con la de "Com-
posicién Arquitecténica”. .

La primera pregunta que al menos yo me hago es la siguiente: jEl nuevo departamento se plantea —cons-
ciente o insconscientemente— con una subordinacién instrumental de nuestra drea? Seria lamentable que asi fue-
se y, desde luego, atin mas lamentable la ausencia de un debate critico general sobre la nueva situacion que plan-
tea la LR.U. y legislacion consecuente.

Cogiendo el toro por los cuernos —y permitaseme, aqui en Sevilla, una imagen taurina— ;vamos a consen-
tir las diferentes dreas de conocimiento especificamente arquitecténicas que existen, en subordinarnos a algunas
de ellas, concretamente a Proyectos y en menos medida a Urbanismo? Adelantaré que mi respuesta es claramente
que no, en el sentido de que en otro caso no tendria sentido la propia existencia de nuestra drea de conocimiento,
y mal podriamos constituir sus profesores una comunidad cientifica autbnoma.

Y que esta preocupacion mia no es una simple elucubracién sin fundamento lo demuestra la “Propuesta de
Plan Bisico de la Carrera de Arquitectura”, redactada en 1972 por el “Consejo de Directores de las Escuelas Téc-
nicas Superiores de Arquitectura y representantes de los Claustros, con la colaboracion del Consejo Superior de
los Colegios de Arquitectos de Espana”. En esta propuesta va se planteaba que “Las Escuelas se organizardn segin
Departamentos, cuya mision es la de coordinar las ensenanzas del conjunto de las disciplinas que lo integran”,
siendo estos departamentos los de;

Expresion Grifica,

Ciencias Bdsicas (englobaria nuestras actuales Matemiticas y Fisica aplicadas).
Ciencias Humanisticas (corresponderia con el drea de Composicién Arquitecténica).
Construccién Arquitectonica.

Estructuras Arquitectonicas.

Acondicionamientos y Servicios.

Urbanistica.

Proyectos de Arquitectura.
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Hasta aqui todo bien, parece una estructura bastante razonable. Pero a continuacién la Propuesta analiza
uno a uno los Departamentos, entrando en su composicién: materias y asignaturas, finalidades, etc. Uno a uno has-
1a el sexto; del séptimo, “Urbanistica”, sélo se enumeran las asignaturas, y del octavo, “Proyectos de Arquitectura”,
no aparece nada, ni materias, ni asignaturas, ni finalidades. .

En cambio en la “Propuesta” aparecen unos denominados “Talleres Integrales”, en los que “trabajardn si-
multineamente los alumnos de todos los cursos en la formacion especifica, articulando la prictica del trabajo in-
dividual y en equipo. En estos talleres se desarrollard el aprendizaje del proyecto por parte de los alumnos, en es-
trecho contacto con sus profesores y con los profesores consultores de las distintas materias departamentales”.
Estd claro que el Departamento que la Propuesta denomina de “Proyectos de Arquitectura”, o no existe, o es el
encargado de dichos Talleres integrales. Ahora bien, una concepcién de la docencia como la reflejada en la Pro-
puesta comentada no es nueva, es muy antigua (véase si no “El Arquitecto: Historia de una profesion”, coordina-
da por Spiro Kostof) (3). No obstante, este concepto gremial de la ensefianza arquitecténica pervive en nuestro
pais y puede considerdrsele bueno, malo o regular, pero nunca universitario.

No es éste el momento de establecer las materias, asignaturas y finalidad del Area de Proyectos Arquitect6-
nicos, cuyas asignaturas en muchos paises tienen nombres tan explicitos como “Hospitales”, “Viviendas”, etc., y
en todo caso abundante contenido tedrico en relacién directa con una concreta prictica proyectual; aunque las
demis dreas —y reciprocamente— debamos participar en la inmediata modificacién de los Planes de Estudio.
Pero si senalar que estamos en pie de igualdad con cualquier otra drea de conocimiento especificamente arquitec-
ténica y todas subordinadas no a una, sino al Hecho Arquitecténico, que se deberd plasmar en un proyecto —;por
qué no en un Taller Integral?— en el que “Proyectos Arquitecténicos” incidird paralelamente a “Composicién Ar-
quitectonica”, “Expresion Gréfica Arquitecténica”, “Mecdnica de Medios Continuos y Teoria de Estructuras” y
“Construcciones Arquitectdnicas”, funcionando de forma similar en cuanto a control, en cada curso, a como de-
beria funcionar el Proyecto Fin de Carrera.

Estd claro en mi opinién, que nuestra drea de conocimiento, constituida ella sola como Departamento o
dentro de otro mds amplio, debe afirmar la independencia, originalidad y autonomia de sus lineas de investiga-
cion, en pie de igualdad con las restantes dreas de conocimiento, tanto de la Escuela como del resto de las Univer-
sidades, no rehuyendo a pesar de ello la investigacion interdepartamental.

Para terminar, y volviendo al principio de mi intervencion, planteé no s6lo que no estaba de acuerdo con
la denominacién de Departamento en ¢l titulo del grupo de comunicaciones, sino que tampoco lo estaba con la
referencia a cada una de sus Cidtedras. En efecto, hoy sélo existe legalmente la denominacion del drea de conoci-
miento para la Cdtedra, nos guste 0 no, sobre todo a los que nos han cambiado la antigua. En el futuro sélo existi-
rdn Asignaturas, y conviene resaltarlo, puesto que las 3 6 4 de hoy se convertirdn probablemente en mds del doble
o triple con las nuevas directrices sobre Planes de Estudio aprobadas recientemente por el Consejo de Universi-
dades. Asignaturas obligatorias y optativas, que se extenderdn a lo largo de los tres ciclos de la carrera con un sis-
tema de créditos vy que conviene plantearse como de “Expresién Grifica Arquitectonica™. Nuevas asignaturas
como, por poner sélo algunos posibles ejemplos, “Dibujo asistido por computador”, “Disefio Grifico”, “Fotogra-
fia”, “Historia de los sistemas de representacion”, etc., que dificilmente pueden y deben enmarcarse en las anti-
guas denominaciones de las Cdtedras que dieron origen al Area de Expresion Grifica Arquitecténica. Precisamen-
te una de las posibilidades que convendria plantearse es la de que la Cdtedra de Expresion Grifica Arquitectonica
funcione a través de grupos de profesores en Talleres horizontales, abarcando ya totalmente integradas las ense-
nanzas actuales, lo que podria flexibilizar enormemente los futuros Planes de Estudio.

Finalizaré abriendo el turno de comunicaciones con el deseo de que una nueva mentalidad ayude a que
entre todos sepamos construir esa “comunidad de investigadores” universitarios a la que este Congreso supone
una importante contribucion. Nuestros companeros tienen la palabra.

NOTAS

1. “Proyecto de definicion de dreas de conocimiento”™ de 2/12/83 y Real Decreto 1888/1984, de 26 de septiembre (B.OE. n” 257, de 26 de
Octubre).

2. Real Decreto 2360/1984, de 12 de diciembre (B.OE. n” 12, de 14 de encro de 1985).

3. Ediciones Cdtedra, S.A., 1984,
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EL DIBUJO NO ES UNA TECNICA

Ponente: Felipe Peria,
Profesor de la E.T.S.A. de La Coruna.

“espero que estas lineas no serdn jamds leidas” (1).
¢:El objetivo de la ensefianza del dibujo, es la Arquitectura?
“La organizacion de los departamentos (2).

Hay en cualquier caso, otros objetivos, exposiciones de dibujos, departamento de dibujo en las universida-
des, levantamientos de edificios historicos, etc., etc. _

“El viaje a Italia ocupaba un lugar importante en la formacion de los arquitectos del
siglo XIX" (3).

En la larga historia de la arquitectura sélo en los tltimos tiempos se ensena dibujo. Medidas, copias, levan-
tamientos, ctc... Era el aprendizaje directo de la arquitectura de la realidad, se copiaban edificios historicos proxi-
mos, se hacian largos viajes para dibujar la historia lejana. La geometria fue la gran ciencia de la antigiiedad, las
obras ptiblicas y los talleres de oficios (canteros, carpinteros, etc.) la inica escuela.

Parece ser cierto que dentro de unos afos, las titulaciones serdn initiles y se exigird simplemente la exis-
tencia de conocimientos reales demostrables (como ocurri6 a lo largo de la historia) para poder trabajar.

Tendremos que volver a a ensefanza cldsica, la obra, medicién, comprobacidn, levantamientos, etc. Ya es
asi, muy pocos jovenes encuentran trabajo antes de haber sido comprobadas socialmente sus conocimientos, la
ensefianza ya es un caos, la experiencia pedagogica no existe.

“Entonces uno se opone a estos festivales grdficos. Cuando uno estd dentro de la Arqui-
tectura basta con dar un paso, mover ligeramente la cabeza o la simple mirada y ya la Arqui-
tectura es otra. Igual que cuando se mueve un solo peodn en el ajedrez. Todo es otro, otro
mundo. Entonces, repito, deberian prohibirse estos festivales visuales y que la gente saliera a
respirar aquel aire arquitectonico puro o cargado, que hubiese sido manipulado sabiamente.

Esta manipulacién es nuestra labor y tal vez la tnica. Y en esta labor me afano.” (4).

No hay una ensefanza del dibujo en las escuelas de Arquitectura, como no hay una ensenanza del proyec-
to. Lo que podemos contemplar es una variedad de ensenanzas bastantes mds numerosas que asignaturas, casi tan-
tas como profesores del dibujo. Esta dispersion de experiencias no produce especial preocupacion a nadie,

La exhibicion del material mds brillante, de entre los trabajos realizados por los alumnos, sustituye a la des-
cripcion de la experiencia pedagégica en donde el juicio comportaria sobre la capacidad de un ejercicio para pro-
ducir avances en la actitud de los alumnos ante los problemas de Arquitectura.

“El problema de los nueve cuadrados” se usa como un recurso pedagogico para intro-
ducir a los nuevos estudiantes en la arquitectura. Trabajando en este problema, ¢l estudiante
comienza a descubrir y entender los elementos de la arquitectura = malla, reticulo, pilastra,
viga, embaldosado, centro, periferia, campo, borde, linea, plano, columna, extension, com-
prension, tension, traslacion, etc... El estudiante comienza a darse cuenta del significado de
los planos, elevaciones, secciones y detalles. Aprende a dibujar.

Comienza a asimilar las relaciones entre diseios bidimensionales, proyecciones axo-
nomeétricas y formas tridimensionales (modelos). Estudia y disena su esquema ¢n plano y axo-
nometria, buscando sus implicaciones tridimensionales en el modelo. De esta manera llega a
una comprension de los elementos. Comienza a tener una idea de c6mo construir”. (5).

La ensenanza de la arquitectura conllevaria en su primera fase los mecanismos necesarios para dar al alum-
no confianza en ¢l uso del lenguaje grifico para llevar adelante reflexiones sobre el medio en que vive y su modi-
ficacion, siendo ambas, partes de un tinico proceso en el que las dos posibles direcciones, anilisis y sintesis, son
recorridas por el cerebro humano continuamente en ciclos de complejidad creciente,

S6lo hay una dificultad, la complejidad de ese medio: el material es, por un lado, la historia y las aspiracio-
nes colectivas de una comunidad que ahi habita y, por otro lado, los medios técnicos necesarios para modificarla
(leyes, materiales de construccion, etc.).

Esta complejidad no debe hacernos olvidar que hay que saber primero qué hacer y luego co6mo hacerlo.

“Continta estando presente en mi memoria la frustracion de los primeros anos del
¢jercicio de la profesion, cuando al andlisis hipotéticamente exhaustivo de un problema se-
guia el encuentro sin protecciéon con una hoja en blanco. Después he tenido siempre la preo-
cupacion de “analizar el lugar”, de hacer un dibujo antes de calcular los metros cuadrados de
la superficie a construir. A partir de la primera confrontacién de lo uno y lo otro comienza ¢l
proceso de proyectar”. (6). '
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¢Es €l Dibujo una técnica?

Hay que separar cuidadosamente la “ensenanza de téenicas de dibujo™ de la ensenanza del dibujo.

La ensenanza de téenicas de dibujo es siempre posible y en algunos casos incluso deseable, pero es com-
pletamente distinta de una ensenanza que pueda llegar a llevar al alumno hacia la arquitectura en el sentido de
iniciarse en una actitud transformadora hacia el medio en que vive, y una para llevar adelante las reflexiones men-
tales que conducen a su transformacion (andlisis o propuestas).

La posibilidad de secuenciar los procesos y hacer que el andlisis del medio preceda a la propuesta de trans-
formacion no es mds que un recurso primitivo (y sin duda vdlido). Pero una idea o una imagen clara de como
debe ser la transformacion es la mayor fuerza para acometer una andlisis licido y eficaz.

“La arquitectura es ¢l teatro de la memoria™, (7).

El medio s siempre el medio en que se vive, mas los recuerdos, en €l y de €, se realiza ¢l aprendizaje ar-
quitectonico, la “profesionalidad” puede llevarnos posteriormente a actuar en otros medios.

Pero como ensenar un dibujo que es el que debe acompanar la reflexion que conduce al dibujo final que
¢l alumno presenta, en limpio, en una ldmina. La ldmina es aqui la obra acabada, puede haber una analogia entre
este proceso y ¢l de hacer un proyecto. Para ello tiene que darse una condicion que es la de que la obra acabada
(la limina) constituya siempre una respuesta individual del alumno.,

“Verdaderamente me gustaria encontrar el buen proyecto, si se quiere, hasta mal dibu-
jado” esto ya se sabe que s un comentario excesivo, pero es ficil de entender...” (8).

Como ensenar a hacer reflexiones, anotaciones, propuestas intermedias, acumular datos, etc,, etc., y todo
cllo con intervencion de la grafia, provocindolo, sugiriéndolo, valorando los pasos intermedios (mds que la pro-
pia propuesta definitiva), exigiendo el proceso personal, incluso incorporando experiencias ajenas, copiando da-
tos de un companero, aceptando las referencias vitales que intervienen en cada instante. Para ello es indispensa-
ble otra condicion: dejar estos dibujos fuera de toda valoracion, su tnico interés es su aportacion al proceso, no
pueden ser ni buenos ni malos ya que forman parte de un proceso personal en el que s6lo el resultado cuenta.

Provocarlo, producirlo, que se adopte como rutina que pase a ser una actitud, eso puede ser una enseianza.

;Cual puede ser la intervencion del profesor?, sugerir precision en los datos, simplificaciéon en las técnicas,
cLe.

Para ello hay que llegar a la ausencia de téenica, el trazador negro sobre papel blanco.

“El dibujo es la expresion mds antigua, moderna, dificil y barata del mundo™. (9).

NOTAS

L. "Fuegos” MARGUERITE YOURCENAR, comicnzo de la novela Fuegos cita de memoria,

2. Epigrafe del programa de actos del primer dia del Primer Congreso sobre Exposicion Grifica Arquitectonica, Sevilla 1986

3. JEAN MUSY: £l viaje a ltalia de Eugéne Viollet-le-Duc 1836-1837.

4. Palabras de Alejandro de la Sota en la inauguracion de una exposicion de sus dibujos en Barcelona,

5. Education of an Architect: a point of wieww de JOHN HEIDUK.

6. ALVARO SIZA, Catilogo de la Exposicion en ¢l Pabellon de Arte Contemporinco de Milin,

La arquitectura teatro de la memoria ANTOINE GRUMBACH.

8. Palabra de Alejandro de L Sota en la entrega de premios del concurso de proyectos de Fin de Carrera en la ETSA de Madrid.
9. Texto de un cartel disenado por América Sinchez
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EXPRESION GRAFICA ARQUITECTONICA EN UN PROYECTO DE
COMUNICACION TOTAL: TALLER SINTESIS

Ponente: Ricardo Alonso del Valle.
Profesor de la E.T.S. de Madrid.

Voy a exponer la experiencia del Taller de Sintesis, en la Escuela de Arquitectura de la Universidad de San
Carlos en Guatemala, y su relacion con el Proyecto y con la Expresion Grifica Arquitectonica.

Primeramente una sucinta relacion del entorno docente y social. La carrera de arquitecto se inicia en 1953
como departamento especifico de la Facultad de Ingenieria hasta la inauguracion formal de Arquitectura como
ente autébnomo en 1958. Tras los Seminarios de 1966, 70 v 71 se tiende a un replanteamiento del proceso educa-
tivo donde se enfrentan las estrategias del contexto social. Una comision paritaria de estudiantes y profesores
conduce a una renovaciéon del Plan de Estudios que rige desde entonces con pequeiias variaciones. El cambio
hubo de hacerse con el apoyo de un Congreso de Reestructuracion de Arquitectura que habria de terminar con
la concepcion elitista, de escaso servicio social, en una Universidad del Estado que, por Ley Constitucional, estd
destinada y obligada a vigilar y resolver los problemas nacionales.

En segundo lugar otra breve exposicion del plan de estudios que se organiza en tres dreas de conocimiento:
Area 1; con énfasis en lo cientifico tecnoldgico. (Instrumental.)

Area 2; con énfasis en lo teérico conceptual. (Formativa.)

Area 3; con énfasis en lo expresivo creativo. (Integradora.)

Cada una de estas tres dreas estd integrada por unidades que corresponderian a los Departamentos de la
Universidad Politécnica de Madrid, en su nueva legislacién.

El Area 1 estd dedicada a las Matemdticas, Estructuras, Topografia, Instalaciones, Programacion y Tecnolo-
gia de la Construccién. La Geometria Descriptiva se incluye en ésta, en su unidad 1.3.

El Area 2 abarca las Teorias e Historia de la Arquitectura, el Arte y el Disedio, Logica, Estética, Psicologia y
Comunicacién. En esta tltima estd la visualizacion y formas de conocimiento relacionados con la psicologia de la
percepcion, distancia, proporciones y retencion del entorno. La segunda unidad del drea incluye: Ecologia, Geo-
grafia, Sociologia, Realidad Nacional, Andlisis y Disefio Urbano, Ciencias Politicas y Planificacién Urbana y Regional.

El Area 3 contiene Dibujo Natural y Técnico, Comunicacion (presentacion), Maquetas y Fotografia en su
unidad 3.1. La unidad 3.2 distribuye a lo largo de la carrera el Taller Sintesis, argumento toral, fomenta la biisque-
da de nuevos conocimientos y permite, por medio de la integracion teérico-prictica de los conocimientos adqui-
ridos en las diferentes disciplinas, resolver problemas comunes a todas ellas o a las que tengan relacion directa
con el tema (problema) a tratar. Persigue que el estudiante se habitiie a pensar sistemdticamente y que integre
los conocimientos, logrando una mejor comprension de los mismos por medio de la aplicacion prictica en pro-
blemas concretos. Plantea, ademds, el estudio, investigacion y resolucién de problemas como una totalidad den-
tro de unidades integradas involucrando conocimientos adquiridos y permitiendo su revision, reafirmacion y en-
riquecimiento constante. Este proceso exige la participacion activa y unificada de profesores y estudiantes en el
aprendizaje; capacita a sus participantes en la toma de decisiones y en el trabajo en equipo, fomentando en el
el transcurso de la carrera la responsabilidad y confianza en la capacidad personal para el estudio y solucion de
problemas. (Es de notar que la Universidad debe romper el esquema formativo de la educacion media, en un ele-
vado porcentaje en manos de congregaciones confesionales, prolongando estadios infantiles de comportamiento
en la Universidad.) Finalmente el Taller Sintesis constituye ¢l mecanismo de renovacion constante de la docencia
aunado a las Experiencias Docentes con la Comunidad vy al Ejercicio Profesional Supervisado. Este, como unidad
3.3, se efectia tras haber cerrado curriculum y consiste en un afo de pricticas fuera de la capital y en medios
rurales donde se practica la especializacion, es decir, se adquiere la experiencia y la necesaria sensibilidad para
desarrollar una vida profesional en un pais de terribles contradicciones y fracturas sociales.

Cada ano, a fin de curso (noviembre), los 6rganos directivos de la Escuela, extraen del curso de Realidad
Nacional el TEMA que va a tratar en el nuevo curso que comenzard en enero. La administracion, también involu-
crida en el proceso, va a participar ya que todo profesor realiza labores no sélo docentes sino administrativas ¢
investigadoras en el complejo universitario. Asi se integran los tres estamentos de la Universidad y asi, también,
el Taller Sintesis, que no es propiamente una materia, integra los conocimientos en un proyecto total que hori-
zontalmente tiene las complejidades propias de cada disciplina o nivel y, verticalmente, disminuye la masificacion
universitaria al producirse una docencia en dindmica de grupos; los estudiantes de niveles superiores actian, fue-
ra de su propia labor horizontal, como instructores y controladores de operaciones. Esto les permite ir adquirien-
do una experiencia docente que en el caso del Ejercicio Profesional Supervisado se amplia en las Experiencias
Docentes con la Comunidad en los lugares de destino,

Se reproducen, no simulan, las condiciones materiales en las que el futuro profesional supera la praxis de
la complejidad intensiva de cada disciplina. Se cree que es mds dificil adquirir la complejidad extensiva que la in-
tensiva, siendo esta iltima, ademds, ampliable de forma individual o aislada.
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Expuesto el Plan de Estudios y la descripeion curricular por dreas, un ejemplo del funcionamiento del Pro-
yecto Total de Comunicacién del Taller Sintesis. Tema: Sanidad. El primer paso, acopio de datos por medio de
Realidad Nacional, Geografia y Sociologia mds datos, si los hubiera, del Estado. Ciencias Politicas y Planificacion
realizan un diagndéstico de la situacion que define el marco presente de la realidad y una propuesta de marco wto-
pico. Niveles intermedios distribuyen estadisticas, topografias, geologia y suelos de los lugares elegidos como in-
tervencion en los que situar programas y proyectos de sanidad: hospitales, unidades mdviles de salud, plantas de
tratamiento, dispensarios, y los proyectos que soliciten los estudiantes de E.P.S., Alcaldias o Instituciones situados
en los puntos elegidos. Proyectos, que de acuerdo a su complejidad, realizardn los diferentes niveles horizontales
de Taller. Periédicamente, asambleas generales paritarias exponen el desarrollo del proceso y se habilitan locales
donde, mediante expresiones grificas, se muestran proyectos de grupo o individuales que corresponden a metas
preestablecidas. Todo proyecto disciplinar es relacionado al tema y proyectos superiores. Finalizando el curso se
realizan las evaluaciones, a todo nivel, y se recomiendan lugares de actuacion para quienes habiendo cerrado cu-
rriculum deseen iniciar el EP.S.

Todo proyecto arquitecténico tiende a ser fenocopia del estudiante que es, también, ser dotado de proyec-
to con diferentes niveles de informacion genética. El proyecto es un reflejo social que enfrenta estrategias en un
sistema eco-social y donde ¢l receptor asimilador de conocimientos disciplinares informativos es frecuentemente
distanciado de una parte de su propio proyecto: como zoon politikon receptor de conocimientos formativos. La
imaginacion, como experiencia creadora subjetivada, se ve aparentemente excitada por proyectos fuera de con-
texto social que, a veces, pueden alcanzar propuestas de ranchos marcianos o vehiculos del afio 2500; en realidad
lo que se consigue es un aislamiento neuro-vegetativo autoconstructor de un mundo infantil.

El Proyecto como ensamble de cddigos disciplinares (ambiente, estructuras, instalaciones, economia,

etc.), encierra informaciones cargadas de futuro a diversos niveles y que puede analizarse por formas general-

mente denominadas arquitecténicas. Es asi como la E'T.S. Arquitectura de Madrid entiende el Departamento de
Expresion Grifica Arquitecténica: un conjunto de conocimientos que en los primeros anos posibilita el empleo
mas correcto de técnicas y herramientas para comprender, estimular y ejercitar arquitecturas; arquitecturas, tam-
bién, en el mds amplio sentido del oikos: dmbito vital y no s6lo morada. La Universidad de San Carlos, no teniendo
estructurada una disciplina como Andlisis de Formas Arquitecténicas, intuia la necesidad, y asi lo ejercitaba, de
contemplar dibujos, comunicacién y geometrias como formas donde podia descubrirse ese doble helicoide gené-
tico que encierra todo proyecto. No se llegé a la elaboracion tedrica porque el espacio habia que conquistarlo
antes de pensarlo.

“La forma es el resultado de una organizacién interior y la estructura de un contenido que resplandecien-
do al exterior posibilita su existencia”, es decir resplandece al exterior como resultado, efecto, de una causa: el
proyecto; el que combina niveles de informacion teleon6mica, técnica y social. Las formas arquitecténicas deben
analizarse como lo que no son: formas arquitect6nicas. De lo contrario veremos la tierra como una esfera y el pro-
yecto como un rectingulo.

No es suficiente la critica como primer paso para el manejo de arquitecturas; no basta reconocer que la
piel arquitectoénica es producto de un funcionamiento y estructura interiores que s6lo muestran en su exteriori-
dad el arte de obreros y arquitectos, de artesanos e industriales. El siguiente paso es el manejo de arquitecturas
mediante el grafismo. El grafismo refleja modalmente una comunicacién que se manifiesta en c6digos que apren-
derdn los iniciados y éstos, mis tarde, podrdn iniciar la gestacion de formas arquitectonicas con ayuda de la propia
dindmica de su diseno personal.

No es necesario un exhaustivo esfuerzo de dibujo en los primeros dos afos (o por lo menos en el primer
ano de carrera), en cuanto a dominio del dibujo como técnica artistica, ya que la expresion grdfica alcanza todas
las fases y estadios del quehacer arquitectonico y, por lo tanto aquélla debe ejercitarse como un apoyo y com-
prension del proyecto. Del proyecto, taller o cualquiera que sea el nombre de la principal actividad de las escue-
las de arquitectura que forman e informan; el porqué y el cémo de la Arquitectura.
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ESTILO GRAFICO Y ESTILO ARQUITECTONICO

Ponente: Mario Bernedo Casis,
Profesor de la ET.S.A. de Madrid.

SISTEMAS DE REPRESENTACION

Con motivo de la exposicion en la Escuela Técnica Superior de Ingenieros de Minas de Madrid, en la que
se mostraban fotografias del edificio de Ricardo Velizquez Bosco que recogian diferentes situaciones de la edifica-
cion en las primeras décadas del siglo, y dibujos sobre ¢l mismo edificio realizados en el seno de la 11 Cdtedra de
Anilisis de Formas de la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid y que proponian una representacion
grifica para la realidad edificada, hemos tenido la oportunidad de hacer diversas consideraciones sobre las dife-
rentes formas de representacion de la arquitectura construida, la del dibujo y la de la fotografia, pudiendo contras-
tarlas entre si v con su propio objeto representado, el mismo edificio de la Escuela de Minas.

La representacion bidimensional de codigos establecidos en el dibujo (plantas y alzados), nos hacen reci-
bir una informacién compleja que nos permite restituir ¢l origen de esa representacion.

El establecimiento transmisible del codigo perspectivo v sus tres dimensiones queda también plasmado en
¢l dibujo de arquitectura y de manera mecdnica en la fotografia, resolviendo de manera cémoda la capacidad de
representacion de un objeto arquitecténico concreto.

Asimismo, en la misma exposicion, hemos tenido la oportunidad de obtener un documento de representa-
cion distinto, pudiendo considerar separada y conjuntamente, confrontindolos, los tres sistemas de representacion,

El sistema a que nos referimos es ¢l que utiliza el lenguaje cinematogrifico (con €l existe la posibilidad de
movimiento, del desplazamiento en torno al objeto, es posible obtener y transmitir diversas y multiples visualiza-
ciones desde otros tantos puntos de vista), hemos realizado la oposicion de los dos primeros recogidos en un ter-
cero sobre soporte magnético, y utilizando técnicas del lenguaje cinematogrdfico.

Necesariamente, utilizamos en este sistema el tiempo para obtener y transmitir la representacion, es im-
prescindible la inclusion en ella del tiempo que no es otra cosa que una nueva variable en el codigo de las repre-
sentaciones visuales al periodo temporal que transcurre entre ellas.

El parimetro temporal no resulta ser lineal, es complejo y de todo punto variable, siendo a su vez influido
por factores diversos, pudiéndose establecer una diferencia fundamental entre las distintas formas de representa-
cion de la arquitectura (arquitectura dibujada, arquitectura fotografiada), de la propia arquitectura edificada en
base a que en ¢sta existe la posibilidad de utilizar diferentes puntos de vista y no en aquéllas,

Asi pues en este sentido y en cuanto a la experiencia de la arquitectura, la representacion obtenida por el
nuevo sistema propuesto se aproxima mads a su identificacion.

El intento de concretar como principio fundamental la intervencion del tiempo en arquitectura y coincide
asi con la elaboracién del lenguaje cinematogrifico, )

El dibujo y la fotografia resuelven ¢l problema de la representacion de tres de las dimensiones de la arqui-
tectura, en algunos casos, bajo cédigos de necesario aprendizaje. Sin embargo son representaciones aunque glo-
bales, estdticas, tinicas, no cambiantes y como consecuencia tienen negada la posibilidad de especificar el espacio.

En el dibujo o la fotografia, el tiempo se utiliza de forma simulada en vez de de manera analdgica como lo
hace el lenguaje cinematogrifico, nombrindose lugar y tiempo de manera especifica basdndose la representacion
de aquél en la iconizacion de éste.

El empleo del lenguaje de cine descubre una nueva manera de representar la arquitectura y aiiade la posi-
bilidad de concretar su nueva dimension mediante la sucesion ilusoria de representaciones estdticas,

Esta nueva representacion tiene grandes puntos de contacto con ¢l objeto representado. En aquélla, éste
es recorrido, penetrado, existiendo una sucesiva percepeion diferenciada del espacio,

Por otra parte, cada sistema de representacion empleado, el dibujado, el fotografiado o el cinematogrifico,
matizan el objeto arquitectonico en una determinada direccion con arreglo a su comprension.

En este sentido, el acontecimiento cinematogrifico es un instrumento valioso que no es utilizado como
complemento de andlisis, investigaciones y ensefanzas criticas de representacion espacial, instrumento que pue-
de hacer representable de una manera mas cercana a su verdad misma, el espacio de arquitectura, ya que estd po-
sibilitado a través de su desarrollo para representarla en condiciones excepcionales siendo capaz de introducir el
movimiento de esa representacion, estableciendo su principal punto de atraccion, la promesa de un sustitutivo
de la experiencia real, la mds aproximada a lo que pueda reconocerse como espacio, promesa que no es otra que
la del camino recorrido, la del movimiento.

La realidad arquitectdnica sustituida a través de visualizaciones con el dibujo o la fotografia, puede ser tras-
ladada a su experiencia misma manipulando las mencionadas concreciones espaciales a través del nuevo sistema
representativo, con lo que podemos llegar a plantear nuevos procesos de andlisis y consideraciones espaciales,

El lenguaje cinematogrifico aporta a la representacion arquitecténica una nueva forma de expresion que
es la mds cercana a su experiencia, sin sustituirla y supone, como decimos, una magnifica herramienta que permi-
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te simular la realidad edificada de la arquitectura facilitando la valiosa oportunidad de visualizar y recorrer los edi-
ficios posibilitando la transmision de la experiencia sufrida.

En definitiva pueden, con este medio auxiliar, efectuarse descripciones y andlisis espaciales teniendo en
cuenta la esencia propia de la arquitectura.

Es un medio auxiliar de primer orden que no se utiliza de manera sistemdtica en nuestros programas pu-
diendo servir de referencia comparativa al poder obtener sobre un mismo soporte imdgenes procedentes de la
realidad edificada y de su traslacion grifica. Sirvan estas consideraciones como constatacion de la situacién y
como consideracion de las posibilidades que se nos ofrecen como viables ante la utilizacion analitica de la arqui-
tectura por sistemas que empleen el lenguaje cinematogrifico como estructura expresiva,
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LA POTENCIA DE LA IMAGEN SIN IMAGEN

Ponentes: Adriana Bisquest y Rita Iranzo

Profesoras de la ET.S.A. de Madprid

“Creo que la poesia es el fruto de la colaboracion o ei choque en-
tre la mitad oscura y la mitad licida del bombre”.

Octavio Paz

La aportacion de nuevas tecnologias a la representacion arquitecténica, nos sugiere algunas reflexiones
que aunque claramente obvias y conocidas, nos parece importante evidenciar nuevamente.

Siendo el dibujo herramienta primordial para la creacion y el andlisis arquitecténico, la actual incorpora-
cién del ordenador ha facilitado a la vez que enriquecido el campo creativo del arquitecto, abriendo constante-
mente perspectivas que multiplican las posibilidades del estudioso, contribuyen al proceso proyectual, al mismo
tiempo que pueden acelerar la elaboracién de su representacién en imdgenes formales. Su aplicacion es sorpren-
dente en cuanto a su continuo avance tecnolégico. Pero, en este escrito, no vamos a referirnos a sus aplicaciones
concretas, que evidentemente son innumerables.

Esta Comunicacion va dedicada a poner de manifiesto, simplemente como recordatorio, aquello que ajeno
a tecnologias, es, sin embargo, de relevante importancia tanto para el proceso analitico y creador de la arquitectu-
ra, como para los propios objetivos pedagogicos: la ineludible necesidad de elaborar “imdgenes sin imdgenes”.

Es decir, imdgenes que no teniendo una concrecion formal visible y por tanto de posible manipulacion con
el ordenador, surgen en la mente durante el proceso, ya sea analitico o creador, como producto de una imagina-
cién poética.

Nos referimos, a esa imagen que reside en la mente, que no tiene forma definida, que atin no estd dibujada
pero que, callada, se elabora, se recrea, constantemente bulle, configura una intencién, un deseo, rememora vi-
vencias ocultas que pertenecen a la historia, recoge el inconsciente individual y colectivo que no tiene palabras,
pero que estd escrito unas veces en las piedras otras en los rincones, ...y suefia. Imagen onirica, “imagen sin ima-
gen”, que si hemos sabido considerarla en tiempo y contenido, serd la base sobre la cual se fundamente la elabo-
racién de la imagen formal.

Si estudiamos con detenimiento el proceso creador, es dificil jerarquizarlo, sistematizarlo, ni tiene regula-
ridad, ni es un desarrollo lineal, podria decirse que es explosivo, desordenado, donde lo racional y lo sensible se
entremezclan y se amalgaman para sucederse de forma no concatenada ni continua, a veces incluso simultdnea,
pero en todos esos momentos, la presencia de esa imagen sonda, la presencia de esa ausencia de imagen, es decir,
“la imagen sin imagen”, acompana de una forma latente el desarrolo total del proceso; acompana y puede prestar
colaboracién siempre que la prioridad de la prixis no anule el pensar y el sentir sobre el hacer.

Tanto durante el proceso perceptivo como el creativo, se destaca un tiempo previo a la formalizacién de
imdgenes concretas en el que una serie de pardmetros variables, que entran mds dentro del campo de lo sensible
que de lo racional, pero que participan de los dos a la vez, procuran un estado sincrético a partir del cual se desen-
cadena una siguiente fase creativa de concrecion formal.

Entonces, cada pardimetro ha tomado su lugar adecuado valorando una determinada imagen.

Estos valores, imprescindibles en ¢l mundo de la Arquitectura, que no son medibles, que radican en “la mi-
tad oscura del hombre”, como advierte Octavio Paz, y que son propios de cada individuo y de cada colectivo, tie-
nen su origen en las vivencias intimas de lo sensible, son imdgenes sonadas y su tinico “ordenador” puede ser el
alma humana.

Valga este escrito de reflexién previa, como advertencia para aquellos que apoyamos la necesaria introduc-
cion en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid, de la pedagogia del diseno y de la representacion
arquitectdnica asistida por ordenador.

En Pedagogia, como en otras muchas ciencias, para cualquier innovacién metodolégica que se quiera in-
corporar, es obligado observar qué sucede en campos adyacentes y que efectos colaterales, a veces olvidos im-
portantes, puede producir su introduccion.

Un ejemplo de ficil comparacion, seria recordar el atin no lejano avance social que supuso la aparicion del
automovil, hoy ya imprescindible en nuestra vida cotidiana, nos ha abreviado el tiempo, ha acortado las distancias,
etc. Pero, gran parte de sus usuarios, no s6lo han creado una extremada dependencia, también... han olvidado el
placer de pasear.

En el campo de la creacion arquitecténica, el olvido de esta dimension creadora, ligada a la potente “ina-
gen sin imagen”, que hemos intentado esbozar aqui, supondria una carencia cultural tanto en el mundo de la Ar-
quitectura como en el pedagégico, y ya muy dificil de recuperar.
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ESTILO GRAFICO Y ESTILO ARQUITECTONICO. ANALISIS DE UNA BIBLIOGRAFIA
HISTORICA SOBRE METODOS PARA LAVAR PLANOS ARQUITECTONICOS

Ponente: Juan Bardes Caballero
Profesor de la ET.S.A. de Madrid.

La bibliografia sobre la ensefanza del dibujo va estructurdndose histéricamente en unos compartimentos
que no alcanzan su total enumeracién y nitidez hasta el siglo XIX. Y los limites que diferencian sus contenidos los
definird la propia clasificacién del Dibujo.

En este breve estudio se hace necesario no s6lo acotar el drea sobre el que versard la exposicion, para re-
ducir lo que serfa una extensa lista incluso con una circunscripcién histérica y geogrifica, sino declarar la inten-
cién con la que se expondrin las obras seleccionadas. Y aunque el subtitulo sintetiza el contenido, se subraya el
calificativo de histérica para una bibliografia que obviando la actual, recoge solamente las primeras monografias
sobre el dibujo arquitecténico, como métodos para “levantar y lavar planos”,

Sin embargo no es ocasion la presente para una enumeracion exhaustiva de obras. Y tampoco lo es para
relatar una historia (aunque se enunciard) de la configuracion y desgaje de estos métodos de un nicleo bibliogra-
fico general sobre ¢l aprendizaje del dibujo.

La reflexion que se propone estd en el enunciado paralelo entre Estilo Grifico y Estilo Arquitecténico; y
con los titulos que ejemplifican dichos métodos del dibujo arquitecténico, se apoyard la idea de la existencia de
esa comunicacion o permeabilidad entre la representacién grifica de la forma arquitectonica y su propia esencia.

Para presentar sintéticamente con un solo ejemplo que contenga en sus piginas el germen de lo que su-
pondrin los distintos subgrupos de una bibliografia general sobre la ensenianza del dibujo, se elige ¢l método de
Jean Cousin (1522-1594) “L'Art du dessin démontré d'une maniére claire et précise” (1). Sus liminas pueden
considerarse un escueto resumen de un repertorio general de la teoria del dibujo. Asi por ejemplo las planchas
de la 2 a la 4 son propias de una cartilla de dibujo o “livre de portraicture” (2). De la 11 a la 16 pertenecen a un
tratado de “anatomia pldstica” (3). De la 7 ala 10 y de la 19 a la 22 constituyen un estudio del “escorzo y perspec-
tiva" (4), y aunque su contenido versa sobre la figura, sus métodos y sistemas de representacion son propios de
la forma arquitectonica.

Las liminas 17, 18, 22 y 24 constituyen un resumen grifico de una “teoria de proporcién” (5). Asimismo,
dos ldminas, la 5 v 6, sirven para ejemplificar las fisiognomias o “tratados de la expresion.” (6).

Estos apartados brevemente descritos con esta obra, se descartan no s6lo por no versar sobre el aprendiza-
je del dibujo de la forma arquitecténica, sino por exponer siempre una metodologia del dibujo como medio de
expresion en si mismo; mientras que la particularizacién y especializacion sobre el dibujo arquitecténico se pro-
duce cuando se comienza a aportar el andamiaje de un cddigo que permita concebir el papel como un espacio
conceptual para representar una forma, cuyo destino no es el de quedar apresada sobre ese marco, sino el de su-
frir una descodificacion que le permita de una manera tnica y sin ambigiiedades dar el salto a la realidad.

Por ello la importancia de los siguientes titulos procede de los objetivos que se proponen; y es con el es-
fuerzo comin de todos ellos como han quedado formalizados los convenios elaborados en lentos procesos de
consenso y que tuvieron nacimiento en enunciados de teéricos de la Pintura, como también lo fueran los de la
Perspectiva lineal.

Por ello la importancia de los siguientes titulos procede de los objetivos que se proponen; y es con cl es-
fuerzo comiin de todos ellos como han quedado formalizados los convenios elaborados en lentos procesos de
consenso, y que tuvieron nacimiento en enunciados de tedricos de la Pintura, como también lo fueran los de la
Perspectiva lineal.

La idea de producir sobre los documentos grificos un lenguaje comun que induzca una lectura clara y uni-
voca la corroboran las palabras escritas por BALEATO (7): al afirmar, “La adjunta Instruccién que V.S, se sirvio en-
cargarme para uniformar el trabajo de planos”.

La solucién que permite alcanzar esa lectura sin ambigiiedades serd la de acatar los principios de la Pers-
pectiva aérea. Estos métodos, como decimos, tienen por principal objetivo fijar dichos principios o reglas del cla-
roscuro y s esto el contenido de obras como la de TESSARI (8), AMATI (9) y la que compone CASANOVA (10)
para la Real Academia de San Fernando.

L’Ecole Polytechnique de Paris, fundada por la Convention National para formar Ingenieros civiles y milita-
res, encauza sobre la ensefanza del Dibujo Arquitecténico dichos manuales, nacidos para la instruccion de Inge-
nieros en las Escuelas Militares. Ejemplos de éstos serian los de BUCHOTTE (11), DELAGARDETTE (12) o el de
VALLEE (13) especificamente dictado para la Academia Especial de Ingenieros en Paris.

La definicion y exactitud han de ser caracteristicas del dibujo arquitectonico, pues trata de ajustar una pre-
cisa midquina; es por ello que sus métodos son también equivalentes a los del dibujo industrial, paralelo que reve-
lan las magnificas liminas litografiadas a color en la obra de PETTIT (14), en donde 6rdenes y portadas se alternan
con las mds precisas mdquinas.
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En los primeros pasos de L'Ecole Polytechnique de Paris, profesores de dibujo como Neveu, Haneufrat,
Vincent, Steuben, Conder, Regnault, Charlet y Guillaume, confrontaron estos métodos.

Sin embargo dicha Escuela en determinados periodos, como al encargarse Vincent de la ensenanza del Di-
bujo después Neveu, prohibi6 la ciencia del claroscuro, esgrimiendo que los dibujos del Ingeniero no tenian ne-
cesidad de precision mds que en los trazos.

Y asi primando ese mismo criterio, es s6lo el trazado de los perfiles de sombras el contenido de obras
como las de L'EVEILLE (15), la de BORDONI (16), o la de DUPAIN-MONTESSON (17). No obstante libros como
el de BERTI (18) realizan un paralelo con sus ldminas, disponiendo a la izquierda la limina del trazado y en el folio
de la derecha el modelo lavado en un grabado a la aguatinta.

La puesta en prictica de los principios de la “perspectiva aérea”, o sea la propia técnica del lavado, suele
acompanar a la exposicion de dichos principios. Asi ocurre por ejemplo en el caso ya citado de Buchotte que, en
su Parte II Seccion X, instruye sobre las “Miximas para lavar uniformemente en plano y en degradado™; o en su
Parte I, la Seccion 1 se titula “De los colores propios al Dibujo y al lavado de planos y secciones”, y la Seccion 11
anuncia “De la manera de preparar los colores propios al dibujo y lavados de la Arquitectura militar y civil”, Asi-
mismo la obra de Vallée, su Parte IV, “De la Perspectiva aérea”, termina con la Seccion VII “De las reglas del lava-
do”.

La estructura de exponer en una primera parte unos principios teéricos sobre la “degradacion aérea en ge-
neral” y completar con la dimension priactica de unas “miximas e ideas generales del lavado”, es también seguida
por LESPINASSE (19) y BURG (20).

Para terminar esta breve relacién de autores cuyas obras prometen y configuran ese deseado cédigo que
anula las incertidumbres en el dibujo del arquitecto, serd oportuno extraer una conclusion de su métodos. El “di-
bujo de lavado” supone una educacion visual que sensibiliza al proyectista con la manipulacion de la luz que su
propio proyecto propone. Asi pues su insercion en el aprendizaje de la Arquitectura estd plenamente justificada
en estos términos y sobre todo en aquellos periodos del Estilo Arquitecténico en el que la riqueza de luces sea
una de sus virtudes. S6lo chocard frontalmente con aquella Arquitectura radical o contrastada y cuyas luces ocu-
pen los extremos de una escala. Y por ello se deberia considerar como limitacion impuesta al alumno una ense-
nanza que al no hablarle de esa riqueza le impida elegir libremente desde el econocimiento, si deseard hacer una
arquitectura de luces complejas o simples.

NOTAS

1. Con este titulo se presenta “revu corrigé, et augmentée” por P.T. Le Clerc (Paris: A. Bernard, s.a.) el “Livre de pourtraicture” (1560) de
Jean Cousin el joven. El “aviso del editor” a esta nueva aparicion de la medida de la importancia de este titulo: “Seria superfluo hacer hoy
¢l elogio de este tratado que mds de dos siglos de una reputacion sostenida ha consagrado. La estima que le han dedicado los mejores
maestros, desde su aparicion hasta nuestros dias es un seguro que garantiza el ¢xito que espera a esta nueva edicion. Las reglas tan sim-
ples, como rigurosamente cientificas sobre las cuales Jean Cousin ha apoyado sus principios, dan todavia a los artistas de nuestros dias
los mds grandes servicios™.

Asimismo las continuas reediciones reivindican la posicion destacada y vigente de este método. Algunas de ellas son Paris: par Jean Le

Clerc 1600 y otra en 1625; Paris: Chez Guillaume Le Bé, 1635 con nuevas apariciones en 1647, 1656 y 16706; otra edicion "revu etaug-

mentée” par Fragois Jollain es la de Paris: Jollain, 1685; otras ediciones son Lyon: Chez Frangois Demasso, 1663 y 1672; Paris: F. Chereau,
750 y 1771 y Paris: Chez Jean, 1797 y 1827

2. El contenido y objetivo de las cartillas de dibujo lopodia definir el Titulo con el que aparece una de las ediciones de la obra de Abraham
BOSSE “Representacion de diverses figures humaines™ (Paris, 1656). Dicho titulo es: “Recueil de figures pour apprendre a dessiner sans
maitre, de Portrait, la Figure, L'Histoire et le paysage”. (Paris: Chez Jombert, 1737).

Una caracteristica comun al extenso niimero que suponen estos métodos, es que coinciden en apoyar sus ensenanzas en las figuras de
algin maestro reconocido, como las de J. BARCELON en Rivera; la de N. BENVENUTI, en Rafacl: o la de V. CAMUCCINI, mds concreta-
mente “ricavato dall’extremita delle figures del celebre quadro della Trasfigurazione de Raffaelle”.

3. Parauna historia critica de esta bibliografia ver Mathias DUVAL y Edouard CUYER “Histoire de I'Anatomie plastique. Les maitres, les livres
et les écorchés”. Paris: Societé Frangaise d'editions d'art, 1898.

4. Quizis el estudio mds panorimico y sintético sobre los libros de perspectiva sea el de Pierre DESCARGUES “Perspective” New York: Ha-
rry N, Abrahams, 1977, con un recorrido selectivo desde el siglo XV al XIX.

5. La Antropometria como propuestas grificas impresas tiene su mejor ejemplo precursor en ¢l Tratado de Albert DURERO. “De Simetria
artium in rectis formis humanorum corporu, libri”. (Norimberga, 1528) con inmediata difusién en Europa como lo demuestran las edi-
ciones francesa e italiana: “Les quatre livre de la Proportion de parties et pourtrait, des corps humaines Traduicts, par Louis Maigget Lion-
nois” (Paris: Chez Charles Perrier, 1557); “Della simetria de corpori humani libri quatro moramente tradotti dalla lingua latina nella ita-
liana la M. Gio Paolo Sallucci Solodiano” (Venezia: Domenico Nicolini, 1591 ).

Una modalidad posterior muy extendida la ejemplifica ¢l titulo J.A. Gil “Las proporciones del cuerpo humano medidas por las mis bellas
estatuas de la Antigtiedad” (Madrid: Joaquin Ibarra, 1780).

6. Lainicial ciencia de la fisiognomia desarrollada por J.B. PORTAE. “De humane physognomia” ( Cacchium, 1586) encuentra una primera

sistematizacion para el dibujo con el tratado de LE BRUNK: “Expressions de Passions de L'Ame” (Amsterdam, 1713).

Andrés BALEATO. “Instruccion para delinear, sombrear y lavar planos y cartas”. Madrid: Imprenta Real, 1826. Introduccion.

8. Domenico TESARL “La Teoria delle ombre ¢ del Chiaro-oscuro del'lng.” Torino: Fratelli Bocca, 1883,

9. Carlo AMARI “Regole del Chiar-oscuro in Architettura” Milano: Nella Stamperia di Pirotta e Maspero, (sa.). )

10, Guillermo CASANOVA.  “Tratado de la Perspectiva lineal y aérea para uso de los principiantes y aficionados a las Nobles Artes”. Madrid:

Pacheco, 1794,
11, BUCHOTTE. *“Les Regles du Dessin, & du lavis pour les plans profils, & €élévations de I'Architecture militaire & civile”. Paris: Charles
Antoine Jombert, 1754,
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19:
20.

C.M. DEIAGARDETTE. “Nouvelles regles pour la practique de dessin et de lavis de I'Architecture civile et militaire”. Paris: Chez Ba-
rrois, 1803,

L.L. VALLEE. “Traité de las science du dessin”. Paris: Fain, 1838, Traducido al espaniol por Antonio Bandardn “Tratado elemental de Di-
bujo”. Madrid: Eusebio Aguado, 1838,

PETI “Etudes des dessin au lavis appliquée a la mecanique et a la construction™. Paris: (5.i.), (s.a.).

Stanislas L'EVEILLE. “Etudes d'ombres a I'usage des écoles d’Architecture”. Paris: Chez Treuttel et Wurtz, 1812,

A. BORDONL. “Tratatto de contornis delle ombre ordinarie™. Milano: (s.1.), 1816.

DUPAIN-MONTESSON (L'ain¢). “La science des ombres par rapport du dessin”. Paris: L. Cellot, 1786,

Giambatista BERTL.  “Delle ombre ¢ del Chiaroscuro”, Mantova: Fratelli Negretti, 1841

L.N. LES PINASSE. “Traité du lavis des plans”. Paris: Chez Magimel, 1801.

BURG. "Trait¢ du dessin geometrigque on exposition compléte de I'Art du dessin lineraire de la construction des ombres et du lavis”. Paris
J. Correard, 1847.
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LOS ALFABETOS Y SU REPRESENTACION GRAFICA EN LAS ARQUITECTURAS
Y LOS DISENOS

Ponente: Maria Encarnacion Casas,
Profesora de la ET.S.A. de Madrid.

INTRODUCCION

Definida la palabra GRAFIA como elemento o elementos de representacion de un sonido en la escritura, es
el alfabeto grifico su instrumento o soporte que incide en el proceso de elaboracion del hecho arquitectonico.

Como es sabido, la forma de cada letra tiene una estructura grifica que lleva implicito un mensaje, cuya
comunicacion resulta alterada al modificar su forma.

Es decir, que aunque el significante pueda ser ficilmente modificado, esta modificacion puede hacer variar
o desaparecer el significado.

La fuerza de la letra es tal que, como se puede apreciar a lo largo de lo conocido por la Historia, los disena-
dores muestran su ideologia al elegir un tipo u otro de alfabeto.

Por lo tanto, la letra puede ser un instrumento no solo para leer conceptos, sino para expresar cualidades
o principios estéticos del disefio en general, como arquitectonico en particular,

Observando las caracteristicas de las letras de los planos se puede colegir que ¢l arquitecto opta por un
modelo coherente con su estilo o manera de concebir su obra, asi como en la profusion o carencia de rotulos en
su produccién grifica,

HISTORIA DE LOS ESTILOS

Haciendo un breve repaso por la Historia vemos que todas las civilizaciones primitivas emplean la sintesis
de la palabra escrita con el arte, incluyendo en sus arquitecturas textos e iconos, desde las rupestres a las mds ela-
boradas.

Es en Egipto donde se refuerza ¢l cardcter esotérico de su cultura, al integrar su alfabeto icénico ¢n la or-
namentacion mural de sus grandes arquitecturas,

Esta petrificacion del mensaje permanente indica una clara eleccion a favor de una comunicaciéon general
sobre la lectura de un receptor individualizado.

La diferencia de tratamiento entre la arquitectura de la Grecia cldsica y la romana, también se refleja en lo
que respecta al grafismo, ya que en la primera son muy escasas las apariciones de la letra, y cuando esto sucede,
son sus caracteres de geometria clara y sencilla, y en la romana mids elaborada.

Los griegos expresan su historia y mitologia en imagenes realistas, como si de una crénica esculpida se tra-
tara.

Por contra, es Roma la inventora de nuestro sistema de signos, legando su alfabeto y su forma de grafiarlo
a su imperio, es decir, al mundo de entonces conocido.

El diseno del alfabeto romano con sus letras simétricas y equilibradas evidencia las caracteristicas de su di-
sefio arquitecténico y del solemne espacio cldsico.

Roma incorpora profusamente el letrero (templos y arcos), llegando a sustituir la decoracién icénica grie-
ga de sus edificios por rétulos sobre los usos de los mismos. Se convierte el letrero en un cartel que asume un
principal papel dentro de la composicion de la fachada.

Esta expresion exterior pasa con el cristianismo al interior de los recintos, como taberniculo de la palabra
de Dios y del mensaje revelado.

Esta expresion del pensamiento religioso se extiende a lo largo de la Edad Media, llegando a desaparecer
casi por completo la rotulacién de las ideas y a ser sustituida por una riquisima iconografia que relata los concep-
tos y las historias teolégicas, tinica manera de llegar a un pueblo semianalfabeto.

Por otra parte, es la iglesia la que, por medio de sus monjes, conserva y transmite la palabra escrita, porta-
dora de la cultura general, desarrollando las técnicas de grafiado manuscrito.

Por otra parte, son muy numerosos los signos lapidarios romdnicos y goticos, asi como mds antiguos
como los bizantinos, que presentan una variedad infinita de signos misteriosos, con un trazado puramente geomé-
trico, unas veces simple y otras muy complicado,

Estos diagramas ofrecen el interés de representar grificamente lo que los talladores de la piedra llamaban
red fundamental, que servia de base para el trazado de campanarios, capiteles, rosetones goticos, etc,, y ademas,
para la legitimizacién o prueba de reconocimiento de sus autores dentro de las cofradias y logias.

Con la aparicién de la imprenta en el Cuatrocento ya no se considera necesaria la arquitectura como co-
municacién de mensajes mediante el grafismo, pero como esta aparicion coincide con el Renacimiento y con él
la incorporacion a la cultura de las ideas cldsicas y la fidelidad al modelo romano, se buscard incorporar a las téc-
nicas del dibujo y del grabado ¢l alfabeto romano como modelo formal, para expresar su concepcion del mundo.
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Este alfabeto se emplea del mismo modo en las formas ampulosas de la arquitectura barroca, a pesar de su
transformacion tectonica.

El Neoclisico, al estar inspirado por Grecia y no por Roma, acusa mayor contencién en el uso del grafismo
y plantea una arquitectura iluminista que prescindird de mensajes alfabéticos al generar la imagen utépica en su
arquitectura.

Es en el "Art Nouveau”, a caballo entre los dos tltimos siglos, donde volvemos a encontrar la letra incorpo-
rada a sus soluciones ornamentales.

En este momento se volverd a dar importancia de nuevo al alfabeto, incorpordndolo al disefio y a los docu-
mentos que lo preceden.

Los letreros de Otto Wagner, de la “Sezession” vienesa, al igual que en ¢l movimiento modernista en Espa-
fia, estidn presentes en sus trabajos, que se fundamentan en las tradiciones artesanales populares,

Después de la 1.* Guerra Mundial, el movimiento moderno, en su linea racionalista, comienza sus formali-
zaciones utilizando la estética cubista.

En este periodo, €l mensaje escrito se transforma en expresién arquitectonica, excluyendo estos mensajes
y utilizando la letra como elemento de composicion, sin valor comunicativo.

Aparece, por otra parte, la llamada arquitectura tipogrifica, en la que la palabra se convierte en forma y el
alfabeto en volumen, preconizando una teoria de arquitectura y publicidad.

La escuela totalizadora de Bauhaus trato de recuperar la tradicion artesanal mediante un proceso industrial
integrador de todas las actividades del diseno, incluido el grafismo. Sus mds claros representantes estudiaron ex-
haustivamente el disenio del alfabeto y su composicidn tipogrifica, tanto en los documentos grificos como en las
edificaciones.

Paralelamente a la Bauhaus, ¢l movimiento “Stilj”, en Holanda, convierte en sus disefios la letra en forma
abstracta, casi imposible de leer, pero dotada de un alto valor compositivo.

Tras la 2." Guerra Mundial, y dada la masa ya alfabetizada y consumidora, ¢l alfabeto y su grafiado se confia-
rd a especialistas que operardn con las ideologias que las artes expondrin a todos los niveles.

Por ultimo, el Pop-Art recogerd lo cotidiano y vulgar, y lo transportard a lo mds alto de la cultura de los
pueblos al sacarlo de su contexto.

En Inglaterra, el Grupo “Archigram” es el mdximo exponente de este movimiento, que con la incorpora-
¢ion de las técnicas Pop y la utilizacién del collage en sus documentos arquitectonicos, fue seguido con el mixi-
mo interés por los profesionales.

PROYECCION DEL GRAFISMO EN MOVIMIENTOS LITERARIOS

Dentro del Movimiento Futurista Italiano, es Marinetti, con sus ideas vanguardistas, quien preconiza en su
obra “LE PAROLE IN LIBERTA" (1913) la abolicién de la sintaxis, puntuacién y la l6gica para expresar la intensi-
dad de la vida moderna.

Con esta obra y su poema reportaje “"ZANG-TUMB-TUUM" (1914), inicia el género denominado “poesia
visual”, que ha sido practicado por distintos movimientos poé€ticos hasta nuestros dias.

Entronca todo ello con la poesia Dadi (1915), y posteriormente, hay un importante movimiento de poesia
visual como es la “poesia concreta brasilefia”, que cuenta entre sus creadores a D. Pignatari, autor del gran poema
“TERRA" (1956). Este poeta fue, junto con Augusto y Haroldo de Campos, del Grupo Noigandres, una de las figu-
ras mids destacadas de la poesia concreta.

Este movimiento brasilefio, con gran repercusion fuera de sus fronteras, se inicié a partir de la segunda mi-
tad de los anos cincuenta, y se basaba en el valor visual del signo semdntico y en las analogias significativas,

La renovacién de la poesia partié de un grupo de poetas reunidos en torno a la revista Noigandres antes
citada, que lanzé en 1958 el “Plano-piloto de la poesia concreta” que supone, aparte de una renovacion, una revi-
sion de la poesia brasilena posterior a 1922, y un enlace con la linea heuristica del primer periodo modernista.

RESUMEN

Como hemos podido observar a través de lo expuesto, los alfabetos tienen una influencia en las arquitectu-
ras, artes y disefio en general como expresion de ideologias, tanto por su distinto uso como por su propia exclusion.

En general, esto ocurre con los signos como simbolos; es decir, la pragmdtica que segiin Morris trata de la
“relacion entre el signo y aquellos que lo usan, y comprende todos los factores psicolégicos y sociolégicos que
intervienen como intenciones, bien sean propuestas o conseguidas”.
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DISENO ESPONTANEO

Ponente: José Ignacio Gonzdlez Pérez
Profesor de la ET.S.A. de Madrid.

Estamos de acuerdo con la definicion de V. Papanek cuando dice que diseno es “el esfuerzo consciente
para establecer un orden significativo”. Tan precisa definicion contiene los ingredientes necesarios ¢ imprescindi-
bles para que ¢l hecho de disenar sea posible.

Asi, es necesaria la presencia de un “esfuerzo consciente” para la consecucion de un “orden significativo”
y por tanto de un diseno. El contenido sintético de la definicién potencia su valor universal.

La multiplicidad y variedad de los procesos de diseno es tan amplia como disenadores existan, lo que equi-
vale a decir que es absolutamente inaprensible, no obstante es susceptible de clasificaciones del mismo modo que
los individuos somos tinicos, diferentes ¢ irrepetibles y sin embargo podemos clasificarnos en tipos caracterologicos.

Los procesos son pues innumerables pero para que exista “disefio” son necesarias dos cosas y aqui volve-
mos a la definicion de V. Papanek, la primera que en un momento del proceso haga aparicion la “consciencia”, y
la segunda que dicha consciencia o acto consciente tenga como fin establecer un orden significativo. La represen-
tacion posterior de ese orden hace comunicable el producto de diseno.

En esta linea un acto elemental de diseno son los patterns: si observamos el cielo de noche de momento
solo vemos estrellas, en un acto consciente posterior podemos establecer un orden significativo y asociar una
imagen figurativa conocida a un conjunto de estrellas; asi nacen las constelaciones y en definitiva un disefo.

Profundizando de nuevo en el contenido de la definicion podemos llegar a una conclusion cuyo sentido
paraddjico y contradictorio nos satisface: El disefio no es obra del que “lo hace” sino del que sobre “lo hecho”
establece conscientemente un orden significativo. Naturalmente el contenido contradictorio de esta reflexion
estd provocado para destacar con mids fuerza que la creatividad radica en la capacidad para ejecutar actos cons-
cientes aplicados sobre un producto base. Asi entendemos el modo de actuar de ). Dubuffet explicado en sus “es-
critos sobre arte” cuando aprovecha los accidentes de la accion de pintar en sus producciones.

Por todo lo dicho anteriormente proponemos como tarea a desarrollar en un curso del 2. ciclo el acceso
al diseno a través de la actuacion espontinea. El objetivo final es el hallazgo del diseno producido al realizar un
acto de consciencia sobre una produccion espontinea. Es importante considerar que el cardcter significativo esta-
ria implicito en la propuesta desencadenante del proceso del diseno.

El desarrollo de la disciplina de “disefio espontineo”™ consistiria pues en la consecucion de un niamero de-
terminado de producciones convenientemente apoyadas en planteamientos tedricos. El andlisis interpretativo se-
ria el soporte pedagdgico de los hallazgos significativos y en definitiva la culminacion del proceso,

La base de la presente propuesta no carece de antecedentes ya que en el curso 78-79 tuvimos la oportuni-
dad de poner en marcha un seminario cuyo titulo era “Andlisis de la creatividad en los procesos grificos de dise-
fo" en el que se iniciaron experiencias de disefio espontdneo. La consideracion de los resultados positivos que
comenzaron a producirse nos ha movido a proponer tal iniciativa.

La experiencia resulta altamente estimulante para el alumno, que en principio desconoce sus capacidades
primarias. Interesa pues estimular las capacidades sincréticas del estudiante, generalmente adormecidas y sin em-
bargo imprescindibles para lograr entrar en el dmbito de la creatividad. Naturalmente insistimos en que la utilidad
de la experiencia estriba en la incorporacién del andlisis interpretativo donde ¢l proceso secundario es protago-
nista.




SOBRE LAS DISCIPLINAS DEL AREA DE CONOCIMIENTOSDE LA EGA

LA FORMACION PLASTICA Y LA ENSENANZA DE LA E.G.A. EN:

“GRADUATE SCHOOL OF ARCHITECTURE”. UNIVERSIDAD COLUMBIA. NEW YORK
“COLLEGE OF ARCHITECTURE”. UNIVERSIDAD DE HOUSTON.

“SCHOOL OF ARCHITECTURE”. UNIVERSIDAD DE ILLINOIS.

Ponente: E. Javier Gomez-Pioz
Profesor de la E.T.S.A. de Madrid.

INTRODUCCION

El estudio del que nace este comunicado estd basado principalmente en las experiencias personales que
pude recoger durante mi estancia en la “Graduate School of Architecture” de la Universidad Columbia en N. York
en 1984/85, y referentes a la formacion pldstica del alumnado y la ensefianza del Dibujo y la Expresion Grifica
Arquitectonica.

Sin dnimo alguno de generalizar sobre el tema, pues esto requeriria un estudio mds profundo y detallado
que el que en esta ocasion se expone, se puede afirmar al menos, que debido al prestigio e influencia de la Univer-
sidad Columbia sobre gran parte de las universidades norteamericanas, bien puede servirnos su patron pedagogi-
co como orientacion sobre el enfoque de las ensenanzas que aqui nos ocupan en buena parte de las Escuelas de
Arquitectura de Norteamérica.

En este estudio se contemplan cuatro temas fuertemente relacionados unos con otros y que componen las
cuatro partes en las que lo he estructurado:

La primera de ellas (Organizacion y Jerarquia de estudios), presenta de manera somera el esquema general
de estudios y Grados Académicos que se pueden obtener en esta Universidad, siempre desde el punto de vista de
la Arquitectura, lo que servird para comprender su funcionamiento y jerarquia interna y para compararla con
nuestra organizacion.

La segunda parte, analiza y compara las distintas formaciones: Artistica, Humanistica y Prictica, que recibe
¢l estudiante de Arquitectura, capitulo ¢ste imprescindible para definir y comprender el caricter y la tendencia
de la G.SA.

La tercera parte, describe ¢l enfoque que poseen cada una de las escasas asignaturas relacionadas con la
formacion plistica y la expresion grifica arquitectonica, tanto a nivel “undergraduate”, como “graduate™,

Y finalmente, ¢l cuarto capitulo expondri a modo de ejemplos algunas de las experiencias realizadas en
otras universidades en la fase de iniciacion a la proyectacion, y en el que se presentaridn algunos métodos de esti-
mulacion proyectiva del alumno, con resultados, a mi juicio, muy interesantes,

ORGANIZACION Y JERARQUIA DE ESTUDIOS

Los diferentes estudios en el departamento de Arquitectura de la Universidad Columbia de New York, se
agrupan, bdsicamente en dos grandes bloques:

El “Undergraduate program” (Barnard College) vy ¢l “Graduate program™ (Grad. School of arch. and plan-
ning).

El primero, tiene por finalidad la obtencion del primer grado profesional dentro de la extensa jerarquia de
titulados arquitectos, ¢l cual posibilita trabajar profesionalmente con un nivel semejante a nuestro Arquitecto.

El “Graduate program”, que facilita la obtencion del “Master of Architecture”, otorga la miis alta titulacion
profesional dentro de la especializacion arquitectdnica —exceptuando, légicamente, el doctorado (Ph. D. De-
gree)— lo que también permite acceder al trabajo profesional de Arquitecto al servicio de una firma o empresa,
pero con mayor cualificacion y por tanto mejor remunerado que con el “Bachelor in Arch”.

Esta titulacion, sin embargo, no permite el ¢jercicio libre de la profesion, para lo que hay que realizar un
examen de grado (Registerd Architect) con cierta similitud a nuestro Fin de Carrera pero mds complejo y exten-
s0, pues los aspirantes deben realizar unos estudios v eximenes complementarios que completen la escasa forma-
cion tecnolégico-constructiva que reciben durante la realizacion del “Bachelor” o del “Master™.

Para realizar ¢l “undergraduate program” es necesario, haber finalizado el *High School”, equivalente a
nuestro bachillerato y ser previamente seleccionado, de acuerdo con sus notas y aptitudes, por la universidad co-
rrespondiente.

Para rcalizar ¢l “graduate program” es necesario tener un “undergraduate degree” (Bachelor), que no tiene
que ser forzosamente ¢l “Bachelor in architecture”, y que sucle coincidir con estudios de Bellas Artes: Ingenierias
0 Arte, si bien, el tinico requisito para ser admitido es ¢l de poseer un “Bachelor” en cualquier especialidad. Si esta
especialidad no coincide con las tres antes mencionadas, se le requicre al aspirante que realice unos cursos de
adaptacion, generalmente en el verano, que completen estas deficiencias. Los aspirantes a realizar el "Master Pro-
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gram” que no tengan una preparacion previa arquitectonica, son obligados a realizar un curso previo de “Archi-
tectural graphic presentation” (Durante los meses de verano), en el que, y en niveles muy elementales, se intro-
duce al alumno en la representacion arquitectonica, bien a mano alzada “Free hand” o con cardcter mis técnico
“Architectural Graphics”, en el que se exponen métodos elementales de representacion: Dicdrico, perspectiva,
ete. Estos cursos tiene solamente una duracion de dos meses con cuatro horas semanales de clase (en dos jornadas).

Asimismo, aquéllos que no tengan una formacion tecnologica deben realizar, de manera anidloga al curso
antes mencionado, un curso de Iniciacion al Cileulo.

Y finalmente, aquéllos que no poscan formacion de historia del arte o arquitectonica, son obligados a rea-
lizar, en idénticas condiciones que los anteriores, un curso previo de “Modern Architecture”.

El “Master program” tiene diversas especialidades y variantes, que contemplan campos de Diseio Arqui-
tectonico, Urbanismo e Historia, y que son:

— “Master of Architecture” (seis semestres).

— “Master of Science in Architecture and Building/Urban design” (dos semestres). Para la realizacion de
este "Master” que tiene cardcter internacional se recomienda tener una experiencia profesional previa
de un minimo de tres anos.

— “Master of Science in Historic Preservation” (cuatro semestres ).

— "Master of Science in Urban Planning” (cuatro semestres).

Para alcanzar la graduacion, ya sea de “Bachelor” o *Master” es necesario llegar a poseer un nimero deter-
minado de “credits”, o puntos, obtenidos al superar un nimero determinado de asignaturas, que podriamos deno-
minar “bisicas”, complementadas por otras de caricter electivo. El nimero de “credits” que otorga cada asignatu-
ra depende del grado de dedicacion y dificultad de dicha asignatura, oscilando entre dos y nueve. De dos a tres
“credits” para cursos tedricos, y de siete a nueve para los pricticos, relacionados con el Disefio v la Proyectacidn.

Las distintas asignaturas se agrupan en los siguientes campos: Proyectacion, Teoria e Historia, Tecnologia,
Estudios Visuales, Métodos y Pricticas de la profesion y Electivas, que contemplan mds especificamente parcelas
de los campos antes expuestos.

LA FORMACION ARTISTICA, HUMANISTICA Y PRACTICA

Tres son los grupos de asignaturas en los que se pueden distribuir las distintas materias que se imparten en
la G.S.AP. de la Columbia, si bien sera mids correcto, hablar solamente de dos de ellos, €l Humanistico y ¢l Pricti-
co-Tecnoldgico, pues el que hace referencia a la formacion artistica es casi inexistente, sobre todo si lo compara-
mos con la extension y variedad con las que estin tratados los dos restantes. Consideracion aparte merece el cam-
po del Diseno y la Proyectacion Urbana o Arquitectonica, pues sus especiales caracteristicas aconsejan asi su tra-
tamiento.

Sin lugar a dudas, ¢l campo humanistico ¢s ¢l mejor equipado de todos, y al que quizis se le preste mayor
atencion por parte del alumnado. Dos factores importantes influyen en esto: Por una parte, estid ¢l hecho de que
la GS.AP. de la Universidad Columbia posee una de las mejores y mis conpletas Bibliotecas de Arte y Arquitectu-
ra del mundo, y donde uno puede encontrar y usar con suma facilidad, pricticamente todo lo que se haya escrito
sobre arte o arquitectura en cualquier época o lugar, hecho éste que facilita en sobremanera las tareas investiga-
doras ¢n las que ¢l centro posee una gran tradicion. Es preciso recalcar que en el primer curso del “Master of Ar-
chitecture™ hay dos asignaturas obligatorias que hacen referencias a cuestiones histéricas o criticas arquitectoni-
cas, vy que en los dos siguientes, existen dos optativas por semestre, siendo muy comin que ¢l alumno siempre
cubra una de éstas con temas dentro de este mismo campo. Es bastante comiin que en alguno de los tres anos, asi
como ¢n ¢l resto de los diversos “Masters”, ¢l alumno elija también algin tipo de investigacion personal sobre
tema de su eleccion, tutorado por un profesor. Se debe hacer notar también que extraiio es el caso de aquella asig-
natura teorica, que requiere de sus alumnos la obligacion de memorizar una serie de temas para luego exponerlos
en examen, sino que sus prucbas estin basadas, casi en su mayoria en la realizacion de una pequena investigacion
sobre un tema o temas generales que son ¢l contenido de la clase, y que sucesivamente, ¢l alumno o grupo de
alumnos, expone pliblicamente en clase, con ayuda de diapositivas y durante dos horas de duracion. Las primeras
y ultimas jornadas del curso, las protagoniza ¢l profesor, reservandose ¢l resto para estas intervenciones, de tipo
seminario, realizadas a cargo de los alumnos. Este tipo de ensenanza hace que ¢l alumno se familiarice muy rdpida-
mente con ¢l uso de bibliotecas y con la mecinica de las investigaciones.

Es, a mi juicio, curioso la légica ¢ ilogica de este tipo de ensenanza, de marcado cardcter humanistico, so-
bre todo si lo comparamos con los puestos de trabajo tan pragmiticos y sobrios, que esperan a la gran mayoria de
los alumnos graduados, en una sociedad tan industrializada y “programada” y que se mueve bisicamente dentro
de cauces econdmicos y de miximos rendimientos.

El grupo prictico-tecnologico, compuesto por asignaturas de Estructuras, Construccion, Instalacion, Leyes
relacionadas con el ejercicio de la profesion, Plancamiento y uso de Computadoras, goza también de una especial
atencion, siendo muy numeroso ¢l conjunto de materias entre las que puede elegir el alumno, al margen de las
obligatorias, (dos en los dos primeros cursos). Sin embargo, la formacion en este campo es bastante superficial y
prucba de ello ¢s que el alumno graduado no puede ejercer libremente la profesion, teniendo que pasar, primera-
mente, un examen de grado, al que me he referido anteriormente.,



LINEAS DE INVESTIGACION: ENSAYOS ESPECIFICOS

A este examen de Grado acuden pocos arquitectos, pues lo normal al término de los estudios es entrar a
trabajar en alguna firma, en puestos de poca responsabilidad, para los que no son necesarios ni los conocimientos
técnicos, ni dicho examen. Podemos decir que a esta prueba optan aquéllos que quieren establecerse por su
cuenta, cosa cada dia mds complicada y sobre todo en una ciudad tan competitiva como.New York.

El campo de la Proyectacidn y el Disefio es el que marca con mids fuerza el cardcter de la Escuela de Arqui-
tectura de la Columbia. Bastante alejada de posiciones intelectuales extremas, como podrian ser por ejemplo las
de un Raimund Abraham, Hejduk o Peter Eisenman, optan por posiciones a caballo entre la “profesionalidad”, en-
tendida como “dar soluciones concretas a problemas concretos”, y las dltimas experiencias postmodernas de un
Stern, Cesar Pelli, Susana Torre. Para completar el panorama, podriamos decir que compromisos como los de Mi-
chael Graves, Venturi o Richard Meier, tendrian posiciones a mitad de camino entre los dos grupos de Arquitectos
antes citados. Es mi opinién, que asi como en las asignaturas tedricas es posible encontrar a veces trabajos de una
gran categoria, esto no sucede, generalmente hablando, en el campo de la proyectacion, donde la mayoria de los
proyectos que yo observé durante mi estancia en el Centro, pecan de falta de cardcter y de confusionismo “de
revista”, que son los mismos defectos que se aprecian en muchas de las arquitecturas que hoy constituyen “lo tl-
timo” en estas ciudades. Y si tales son los defectos de sus maestros, iguales seran los defectos de sus discipulos,
claro, que ellos, no coinciden en absoluto con esta opinién.

Finalmente, y entrando de lleno en el tema de este comunicado, el campo referente a la formacion artistica
de los futuros arquitectos es la Cenicienta del complejo programa de materias que componen su singular formacion.

Este descuido en la formacion coherente del alumnado en este campo, provoca el que se alcance un nivel
casi infimo, teniendo gran repercusién a la hora de la representacion final de las ideas arquitectonicas.

Logico por otra parte, pues la “pérdida” de un excesivo tiempo a la hora de representar plisticamente las
ideas y los proyectos en la realidad cotidiana va en contra de la teoria de médxima rentabilidad adoptada en la ma-
yoria de los estudios profesionales.

Por ello, la formacién artistica de los alumnos depende en gran parte de ellos y de su anterior formacion o
experiencias personales obtenidas en anteriores titulaciones medias o superiores, y no se pude decir que exista
un programa serio y progresivo de aprendizaje de medios de expresion o del dibujo en general, al estilo de los
que tienen nuestras Escuelas de Arquitectura.

Los datos son muy significativos: En general, todos los cursos son semestrales, con una duracion media de
unos cuatro meses y exceptuando aquéllos que deben repetirse, en sucesivos y superiores niveles como es el caso
de los cursos de proyectacion o de técnicas constructivas o algunos de contenido historico-critico, todos los de-
mds son de cardcter electivo, no repitiendo, normalmente, ninguno de los cursos elegidos en el anterior semestre.
Para darse una idea de lo mal tratado que esti el tema del dibujo, basta con mirar la lista de asignaturas que adjun-
to a este informe, durante un afo académico completo, en la que de las casi 140 asignaturas que lo componga en
un nivel “Graduate” solamente una estd dedicada a la formacién pldstica propiamente dicha. Esto quiere decir,
que un estudiante que no proceda de una “Bachelor” en Bellas Artes o similar sélo tendrd formacion artistica el
curso que por obligacion debié de tomar al comienzo de su ingreso en el “Master of Architecture”, realizado du-
rante el verano y de dos meses de duracién. Como es muy dificil el hecho de suspender a alguien por no alcanzar
¢l nivel y de tener que repetir el curso hasta que éste sea superado, como sucede en Universidades espaniolas,
pues al margen del bajo nivel requerido, los elevadisimos precios que debe de pagar el estudiante, hacen que el
suspenso casi no exista, este hecho hace que en tres anos de realizacién del “Mater” sélo se dediquen como maxi-
mo seis meses a la formacion pldstica. La cifra es mds que elocuente.,

Resumiendo, podemos decir que en el computo del “Undergraduate program” y del “Graduate program”
existen las siguientes asignaturas dedicadas a la formacion artistica:
“Undergraduate”
“Freehand Drawing”. Profesor Douglas Darden. Un semestre de duracién. Obligatorio.
(Iniciacion al Dibujo y a la Expresién Pldstica).
“Graduate program’”. “Architectural graphics”.
Profesor: Ann Kalla/Frances Campani. Curso de preparacion pre-“Master”. Dos meses en verano. (Una
muy elemental Geometria Descriptiva),

También existe una asignatura optativa del mismo contenido, de un semestre de duracion.

“Freehand Drawing”. Profesor: Amy Anderson. Un semestre. Optativo.

(Experimentacién personal con escasa directriz pedagogica, que asume una anterior formacién del
alumno en el campo de la Expresion Pldstica).

“Freehand Drawing”. Profesor: Frances Campani. Curso de preparacion pre-“Master”. Dos meses en verano.
(Iniciacion y toma de contacto muy sencilla especialmente dedicada para aquellos alumnos que proce-
den de otra formacién distinta a la Arquitectura).

La comparacion de este reducido grupo de asignaturas, con la riqueza y variedad (independientemente de

su contenido) con la que se tratan otros temas histéricos o constructivos puede resultar de lo mis clarificador a
la hora de evaluar el tratamiento que la Universidad Columbia, en lo que referente a arquitectura, da a la forma-
cion artistica.

T——
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“FREEHAND DRAWING”

Pasaré por alto las otras tres asignaturas que hacen referencia al tema de la formacion pldstico-grifica, por
tratarse, en unos casos, de una escueta sucesion de ejercicios sin entidad pedagdgica importante, como tal es el
caso de los “Freehand Drawing” de los cursos de verano o por estar basadas en experimentaciones personales
“por libre” de alumnos formados en el conocimiento pldstico-expresivo con anterioridad a su ingreso en la Escue-
la de Arquitectura, como es el caso de la asignatura semestral del mismo nombre del programa “graduate”; o por
tratarse de exposiciones sencillas de técnicas relacionadas con la descriptiva (geometria), cuya finalidad es intro-
ducir al alumno novicio en el conocimiento de la representacion espacial: Diédrica y Perspectiva, pero a un nivel
muy elemental.

El tinico curso de los que he mencionado antes que realmente posee una formacién y orientacion pedagd-
gica, enfocada al estudiante de arquitectura, es el que imparte Douglas Darden con el nombre de “Freehand Dra-
wing” v que estd incluido en el “Undergraduate program”,

En una entrevista que tuve con €l donde pudo observar fotografias de los trabajos de Andlisis de Formas de
la Cidtedra de Javier Segui de la Escuela T.S. de Arquitectura de Madrid, los cuales le causaron un profundo asom-
bro, puntualizaba que ante todo era casi imposible obtener buenos resultados con cuatro meses de ejercitacion
(tiempo que dura este curso) v doce o quince alumnos por clase como mucho.

Las diferencias con las cifras y planteamientos de la Escuela de Madrid son mds que evidentes. Sin embargo,
consciente de la importancia de la formacion artistica en la educacion de los futuros arquitectos, y el giro que estd
tomando la arquitectura a nivel mundial, con la existencia de un gran nimero de arquitectos que en muchos ca-
sos tienen mds influencia por sus teorias y “fantasias arquitectonicas”™ que por sus obras, como es el caso de un
Leon Krier, un Raimund Abraham o un Aldo Rossi, intenta dentro de sus escasas posibilidades introducir en sus
alumnos la inquietud por la expresion artistica y el dominio pldstico. El coincide plenamente con la opinién del
citado Raimund Abraham para ¢l que “el dibujo o el modelo en el proceso proyectivo, no tiene solamente la fina-
lidad de expresar a otra escala la futura arquitectura, sino que es un paso mds dentro de todo el proceso, un paso
que tiene caracteristicas propias y fantdsticas posibilidades que le diferencian claramente de la realidad represen-
tada y como tal debe de tratarse”. En muchos casos, esta fase del proyecto o de la obra a realizar, se convierte en
el dltimo paso, al no tener cabida, por cualquier causa, su construccion y es entonces cuando este tipo de repre-
sentacion de ideas arquitectonicas se torna protagonista.

Este curso ofrece una introduccion a la linea, superficie y sombra, color, perspectiva, dibujo de la figura
humana y dibujo del natural, poniendo un especial énfasis en la representacion formal y espacial en diferentes medios.

El curso estd organizado con trabajos semanales que deben ser completados con un cuaderno de campo
que cada estudiante debe por su cuenta elaborar, teniendo la obligacion, segtin palabras de Douglas Darden, de
realizar al menos un dibujo o apunte diario, sin importar el motivo, la técnica o la figuracién o no del mismo.

De entre todos los ejercicios que se desarrollan en este curso, yo destacaria tres, mds por su planteamiento,
que por sus resultados. Existe uno, a mi juicio muy interesante, si bien no explotado del todo, que consiste en
dibujar la secuencia de acceso o aproximacién a un objeto, vivienda, etc. estudio éste donde el alumno puede ex-
perimentar como cambian los objetos a medida que nos acercamos a ellos y como nuestros sentidos descubren
un mundo inimaginable cuando atravesamos la frontera del estatismo con el que normalmente los contemplamos.
Opino que es un buen ejercicio, pero que la accion de “objetivo” de aproximacion, no deberia pararse dentro del
campo de los objetos reconocibles y deberia introducirse valientemente en el campo “macrofotogrifico”. Un pe-
queio desconchon en una columna observado cuando se estd dibujando la puerta entera no pasa de ser un grupo
de puntos, pero observado como protagonista de la escena nos revela todo un complejo mundo cargado de ex-
presion pldstica y constituye una buena justificacion para encararse con el mundo de la abstraccion, y es sin lugar
a dudas una muy buena manera de adiestrar el ojo.

Otro de los ejercicios interesantes es el que consiste en imaginar los objetos en situaciones extranas y con
angulos de vision forzados, como es el caso de estos ejemplos. en los que se han representado diversos contene-
dores de alimentos agrupados dentro del congelador, o visualizados en posiciones tan forzadas, que abandonan su
cotidiano significado y adquieren una mayor potencia y expresividad figurativa.

El tercer ejercicio que resalto en este breve comentario es el que hace referencia a la visualizacion, bien
con matices abstractos, geométricos o surrealistas, de suenos y fantasias personales. Creo que éste es un campo
de muy dificil manejo, pues requiere de un buen dominio y conocimiento técnico y sobre todo de una imagina-
cion despierta, cosas €stas, ain sin formar suficientemente en esta primera fase formativa del alumno; sin embar-
go, es un buen pretexto para comenzar a despertarlas.

Dentro de este mismo campo de la abstraccion y la fantasia, podemos encuadrar unos experimentos plisti-
co-filosoficos realizados por alumnos del curso de Iniciacion al Proyecto de la Universidad de Illinois.

Para ellos, los conceptos “Paisaje”, “Ciudad” o “Edificio”, entre otros, asi como las palabras y las imdgenes,
no pueden ser reducidas a su contenido fisico. Su esencia depende de la experimentacién individual y la Interpre-
tacion Social. Son simbolos desarrollados a través de la historia de la humanidad y ficilmente manipulables.

Dos preguntas, realizadas a los arquitectos por ellos mismos, definen su planteamiento:

“;Estdn los arquitectos pagando un homenaje a una forma que significa poder corporativo y negando plan-
teamientos basados en valores humanos?”
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“;Estdn las metas de la Educacion y la auto-expresion siendo usurpadas por la complacencia y la codicia?”

A continuacién mostraré imdgenes de estas interpretaciones y haré referencias a comentarios de los pro-
pios autores.

EL PAISAJE (Territorio). Un paisaje imaginario es tomado en consideracion como el'objeto de este proyec-
to. Varias interpretaciones son posibles.

Cambios: Segiin Herdclito, “Uno no puede entrar dos veces en el mismo rio”.

Inmutabilidad: “Bajo las cambiantes apariencias hay una estabilidad al nivel de las leyes naturales del mun-

do. Esto constituye la memoria geoldgica e Histdrica™.

Simbolo: “El paisaje es susceptible de ser reducido a una composicion bdsica de elementos. El di-
bujo enfatiza la relacién entre los elementos sobre la individualidad del objeto”.
Sintesis: “Todos estos conceptos, indican una cierta realidad, considerada como la tinica posible y

cierta. La Conjuncién de elementos fisicos y culturales considerados como auténticos
forman una concha que recubre un espacio vacio. Este espacio vacio cultural, puede al-
bergar diferentes versiones del mundo tan posibles como las convencionales”,

LA CIUDAD: Ademds de sus caracteristicas funcionales, la ciudad es un contenedor de memoria social y un

productor de cultura. Los dibujos muestran las dos interpretaciones posibles desde el concepto platonico de la
casa hasta su realidad concreta.

Concepto:
“Como una esplicita referencia a la “casa de la muerte” de Aldo Rossi, la casa es concebida
como un volumen que contiene los actos de una vida en el tiempo. Existencia y no existencia
se encuentran aqui emparejadas.”

Multitud:
“La ciudad se organiza a si misma como una alternativa a la naturaleza.”

Transito:

“El pasaje entre la representacién mental y el mundo fisico, se realiza a través del espacio
entre el simbolo y el objeto”.

LOS EDIFICIOS: La imagen define el sentimiento que nosotros tenemos sobre el “lugar”. Para una gran par-
te de Arquitectos, la arquitectura se basa hoy en dia en la glorificacion del Orden existente. La Arquitectura puede
ser ambas cosas: Un camino para nuestra propia expresiéon y un factor en nuestra educacién. Por esta razon, las
distintas interpretaciones del “Paisaje” y las dimensiones culturales del objeto funcional de “la ciudad” deberfan
ser tomadas en consideracion.

Fachada:
“La imagen de los rascacielos refleja la concentracion del poder corporativo.”

A la vista de estos ejemplos se nos antoja bastante ficil encontrar actitudes y posiciones similares, mds ins-
titucionalizadas, tanto a nivel interpretativo como critico, en las fantasias poéticas de Raimund Abraham y Massi-
mo Scolari, o en las “utopias pedestres” de Roger C. Ferri, en las agresivas interpretaciones de Natalini, o en las
criticas holocdusticas de Nils Ole Lund.

ESTIMULACION PROYECTIVA

Ademds de las reflexiones que he expuesto en el anterior capitulo, es, a mi juicio, interesante resaltar el
interés manifiesto de los educadores de cursos de iniciacion al proyecto, tanto de la Columbia como de otras Uni-
versidades, de las que aqui expongo varios ejemplos, por el tema de la “estimulacién proyectiva”. Los tres ejem-
plos que he seleccionado constituyen tres modos distintos de entender esta “estimulacion”.

Por una parte, y encuadrado en lo que podriamos denominar estimulacion mimética-analitica, estd el tra-
bajo que Susana Torre estd realizando con alumnos del primer afio del “Master of Architecture” de la G.S.A.P., don-
de los primeros ejercicios consisten en hacer un modelo volumétrico tomando como base una pintura. Ejercicio,
éste, de un altisimo interés, pues el alumno se enfrenta con que en muchos casos, la informacion contenida en la
pintura no es suficiente para efectuar el modelo en tres dimensiones, y se hace necesario, realizar previamente
una pequena investigacion tedrica, para conocer la época y las motivaciones y simbologias con las que estuvo rea-
lizado el cuadro para luego crear o “completar” la escena seglin su criterio. [gualmente es muy interesante, Como
el alumno se encara con el tema del paso de la perspectiva pintada a la expresion en tres dimensiones, pues una
ejecucion racional del espacio, haria perder la potencia expresiva y simbdlica que en muchos cassos €sta posee.
Asi, es muy ilustrativo observar cémo el alumno deforma el espacio y cambia la geometria para introducir una
cuarta variante en su modelo volumétrico, la “Perspectiva falsa o compensatoria”, tema éste de gran interés por
su carga simbélica y muy usado por arquitectos de las mds variadas €pocas, desde los egipcios hasta el Barroco.

El segundo y tercer ejemplo de lo que he dado en llamar “Estimulacion proyectiva”, lo componen los tra-
bajos del 4.° ano del “College of Architecture” de la Universidad de Houston, dirigidos por los profesores Bahram
Shirdel y Kenneth Frampton.

[§¥]
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El Taller de Bahram Shirdel tiene por eslogan pedagogico de trabajo el siguicnte:

“Uncertain Truth vs, Certain Untruth” (Incierta Realidad contra Cierta Irrealidad).

Para ilustrar su particular modo de entender el hecho proyectivo, Bahram Shirdel hace referencia a las
ideas y pensamientos de tres grandes padres de la Arquitectura.

Claude-Nicolds Ledoux:

“El Arquitecto es el rival de la naturaleza, y fuera de ésta puede formar otra. El puede someter ¢l mundo a
la novedad que estimula los movimientos de cambio de su imaginacion.”

Francesco Borromini:

“Yo nunca habria entrado en esta profesion para ser simplemente un copista.”

Le Corbusier:

“Un acrébata no es una marioneta. El debe su vida a actividades en las cuales, en perpetuo peligro de muer-
te, interpreta extraordinarios movimientos de infinita dificultad, con exacta disciplina y precision; libre de rom-
perse ¢l cuello, sus huesos, y morir aplastado. Nadie le pide que haga esto y nadie le debe ninguna gratitud. El
vive en un extraordinario mundo, el del acrébata.”

Y en palabras del propio Bahram Shirdel:

“Cuando un trabajo finalmente se asemeja al trabajo de alguien mds, es entonces cuando una individualidad
se ha fundado.

La Arquitectura tiene una historia y un sentido de la Tradicion, y un Arquitecto tiene que tener una clara
percepcion de su lugar en el tiempo y en la continuidad de la historia. Esto es lo que muestra su contemporanei-
dad. La Arquitectura no debe de estar basada en la repeticion de formas que han sido hechas antes, aunque los
‘hechos de segunda mano’ sean considerados como convencionales y culturales. La urgencia aqui no ¢s ser cultu-
ral, sino percibir la verdad sobre la Cultura y la Tradicion.”

“En Arquitectura, la repeticion es Nada.”

En los trabajos de los alumnos de este taller, la “estimulacion” estuvo basada en dos obras “en abstracto”
de Le Corbusier vy Piranesi.

Es ficil apreciar que en estos trabajos, las ideas no se deben, en si mismas, a cosas existentes, sino que su
inquictud se centra en la realidad no existente, revelada y hecha visible por su trabajo. De éste se desprende una
idea:

Ejecucion antes que Concepcidn.

En este taller, la idea principal no es el contemplar el "Qué” y el “*Como” estd hecho, sino ¢l trabajo com-
pleto en si mismo. Esta “experiencia de construccion”, el acto de la “ejecucion” es la prueba de la existencia de
las ideas.

Para ellos, el hecho de la arquitectura no es una abstraccion de superficies en un concebido mundo de rea-
lidades, sino la percepcion de una nueva realidad en una profunda abstraccién.

El tercer ejemplo de “estimulacion proyectiva” que aqui presento, es bastante distinto de los anteriores, y
es ¢l que podemos observar en el taller de Kenneth Frampton. Arquitecto e Historiador que siente una profunda
admiracion (casi obsesiva) por los trabajos de “El Lissitzky” y ¢l Constructivismo ruso, ha elegido una de las pin-
turas “Proum E12" del mencionado artista para estimular a los alumnos mediante un juego arquitectonico imitati-
vo, en ¢l que determinados objetos considerados como esenciales en la pintura clegida deben de convertirse en
respuestas arquitectonicas a la hipotética situacion de la “Casa de un mitico Director de Cine Ruso™.

El juego toma lugar dentro de un determinado espacio: Un cuadrado, un circulo o un tridngulo equilitero,
con las inmediatas interacciones entre €stos y su “cerrado” contexto.

Los aspectos formalistas iniciales del programa son rdpidamente transformados en objetos cargados de
contenido, no sélo en términos “funcionales” sino también en términos del “mitico” status del cliente,
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NUEVAS TECNOLOGIAS GRAFICAS

Ponente: José Ignacio Gonzdlez Moreno.
Profesor de la ET.S.A. de Madrid
1. INTRODUCCION

Podemos abrir esta charla con unas palabras de Alan Kay (miembro fundador del C.1. de Palo Alto, ac-
tualmente en Atari, Inc.), “las ciencias del computo crean leyes..., trayendo a la vida universos nuevos”. Se puede
decir que este universo de imdgenes ya estd aqui y que, ademds, en el campo de la arquitectura estd creciendo
con gran rapidez. Los que hasta hace poco no veian cémo se podian introducir las aplicaciones grdficas en arqui-
tectura, se estin dando cuenta de que €l impacto tecnolégico no perdona a ningtin sector industrial y, lo que es
mds importante, que las nuevas tecnologias hacen que las tradicionales diferencias entre la industria de la arqui-
tectura y otras como la aerondutica, automocion... etc, se encuentren cada vez mds préximas en las nuevas formas
de concebir sus productos, apoyindose en sistemas de tipo CAD (Sistemas de Diseiio Asistido por Ordenador -
Computer Aided Design), que ademis utilizan cada vez con mayor importancia las representaciones grificas para
llegar a Sistemas Integrados, en los cuales los llamados CAM (Fabricacién Asistida por Ordenador - Computer Ai-
ded Manufacturing) se conciben como sistemas CADAM (Computer Aided Design and Manufacturing).

Otra cuestion diferente puede ser como estamos aceptando los arquitectos, en este pais, la revolucion tec-
nolégica. Que se estd haciendo en el sector de la construccion y, lo que mds nos afecta a nosotros, co6mo se estd
planteando la investigacion en soft y hardware con las que se sustentan las nuevas tecnologias, entre las cuales,
ocupan un lugar importante los Sistemas Grificos, de los cuales nos estamos ocupando.

En este resumen de conferencia, trataremos de dar una vision de los diferentes problemas que afectan a
los sistemas grificos, a sus fundamentos y aplicaciones, a los soportes fisicos e incluso al hard y softiware que son
necesarios para afrontar este periodo de transicion hacia las nuevas tecnologias que, cada vez con mayor fuerza,
estin copando los espacios por los que tradicionalmente se mueve el arquitecto.

Por ltimo, va desde aqui, renunciamos a sacar ningun tipo de conclusiones, pues aunque tenemos una
idea formada de la cuestion, somos conscientes de que las reflexiones y recomendaciones que se pueden hacer
desde aqui son tan evidentes como cada auditor inteligente quiera que sean. Sabemos, ademds, que estamos ante
una cuestion en la que tenemos que ser a la vez criticos, abiertos y cautos.

2. CONCEPTOS PREVIOS

Un Sistema Grifico es, fundamentalmente, desde ¢l punto de vista del ordenador un Sistema Informdtico
que nos permite trabajar con imdgenes, definiéndolas, almacenindolas, transformdndolas y produciéndolas. Esta
representacion grifica estd sustentada en informacion numérica, que es bdsicamente pasiva pero que no hay que
olvidar en una primera etapa, si bien, lo que a nosotros nos interesa, desde el punto de vista del arquitecto, es la
posibilidad del disefio llamado Representacion Grifica Interactiva, asi como sus técnicas. Las técnicas pasivas su-
ponen una comunicacion unidireccional del ordenador hacia el usuario, mientras que las interactivas se producen
en dos direcciones y en tiempo real.

Hoy dia es frecuente ver que las aplicaciones de CAD/CAM junto con el Procesamiento de Imdgenes (Ima-
ge Processing) y la confeccion de planos (mapping) se engloban en un solo concepto.

3. BREVE HISTORIA DE LOS SISTEMAS INTEGRADOS

Su origen se puede centrar en el Instituto Tecnologico de Massachussets (MIT), en los afios 50, al conec-
tarse un tubo de rayos catodicos como terminal de un ordenador. Fue asi como se aplicé en la defensa aérea USA,
en ¢l sistema SAGE que indicaba grificamente la situacion de los aviones. Pero, todavia habria que esperar a los
anos 60 para que Ivan Sutherland iniciara las tareas interactivas, estructurando los datos y el software para el tra-
tamiento de las imdgenes grificas. Hacia finales de los afios 60 comenzaron a surgir varios proyectos CAD para su
aplicacion en diseno de aviones, automaviles y misiles que permitian alterar los pardmetros de diseiio v de esta
forma visualizar en una pantalla los efectos de estos cambios.

En la década de los 70 se produce el “desarrollo industrial” con un fuerte avance en la representacion sim-
baélica de informacion numérica en el campo de la gestion, llegando hasta nuestros dias con numerosas aplicacio-
nes en el campo del diseiio CAD/CAM en dos y tres dimensiones. Asi tenemos entre otras aplicaciones: disefno de
circuitos integrados y circuitos electronicos; diseno de placas de circuito impreso; diseio en arquitectura, urba-
nismo ¢ interiorismo; diseno en ingenierias; artes graficas en general; disefio textil, patronaje y corte: diseno de
formas en general; calculo de estructuras: disefos aerondutico, naval, del automovil..,

Hemos enumerado unas cuantas aplicaciones, pero ¢l campo se extiende dia a dia. Todas ellas, ademds de

tener en comiin la confeccion de planos, tienen una caracteristica muy importante que las une, como es la explo-
racion grifica interactiva de la formacion que contienen, para con el CAM llegar a conseguir sistemas CADAM.
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En la evolucion historica de los sistemas grificos, no podemos olvidar la importancia de la evolucion de las
pantallas, que originalmente eran de refresco y vectoriales, pasando en los anos 60 a las de barrido (raster) y los
tubos de memoria que provocaron otro gran avance. Por otra parte, los trazados grificos o plotters evolucionaron
con gran rapidez desde finales de los 50. Hoy dia la evolucion es vertiginosa en varios aspectos: abaratamiento,
empleo del color, alta resolucion, desarrollo de software con miultiples interconexiones, mdquinas de 32 bits a
bajo coste, copias en color, sistemas y denominaciones nuevas de CAD/CAM que permiten una gran capaciadad
de diseno y optimizacion de los sistemas productivos de forma interactiva.

En 1984 Martin Newell es capaz de digitalizar una imagen real, recreando texturas y luces. En el Instituto
de Tecnologia de Nueva York, personas como David W. Thorton hacen que las imdgenes se muevan por la panta-
lla. En el Instituto cuentan con un laboratorio grifico capaz de retocar imdgenes con una paleta cromdtica en
gama de hasta 16 millones de tonos. En este laboratorio utilizan un lenguaje llamado UNIX C, especial para crear
imdgenes.

Conviene aclarar que un sistema como el CRAY X-MP-22, creado por Seymur R. Cray, y uno de los mds
potentes del mundo, estdn aiin lejos de poder ser asequibles en Espafia, ya que se necesitan una gran experiencia,
gran cantidad de conocimientos técnicos y fuertes inversiones. Con este tipo de ordenadores se pueden progra-
mar del orden de 2.500 poligonos por segundo. Los poligonos son la base principal de la creacion de imdgenes.
Formando bases de informacion algoritmica, con estos sistemas es posible crear movimientos como el de los seres
humanos, como ya lo ha demostrado el equipo de investigacion de la Universidad de Montreal.

4. ;QUE ESTA PASANDO EN ARQUITECTURA?

En este punto conviene aclarar que la aplicacién en arquitectura de los sistemas grificos atin no se ha con-
seguido como cabria esperar en un futuro, y mucho menos en nuestro pais, debido a la falta de investigacion y
preocupacion del colectivo en comparacién con otros técnicos. Sin embargo, algo mis cerca estamos de la parte
tecnolégica que necesita la arquitectura. Todavia existen aureolas y mitificaciones que interesan a unos pocos vy,
lo que es mads grave, no nos preocupamos de adquirir la cultura informdtica que nos aproxime lo suficiente a esta
gran revolucién industrial, con lo cual corremos el riesgo (como ya ocurre) de estar viendo invadidos nuestros
campos por otros profesionales. ;Nos planteamos los factores que tenemos que introducir en nuestra profesion
para no quedarnos descolgados? ;Esperamos a que nos lo den hecho?

No es esta la ocasion para dar soluciones concretas, cortas de espacio y alcance. Es mds importante refle-
xionar sobre algunas cuestiones que ya se estin dando en otros campos para ver si nos interesa 0 no asimilarlas.

La innovacion tecnolégica que necesitan los paises para no perder la nueva revolucién industrial, pasa por
una necesaria capacidad de sintesis y de bisqueda de soluciones reales, por una capacidad de andlisis y soluciones
alternativas, adoptando la mds adecuada en cada caso. Estos conceptos tienen como principal caracteristica la ho-
rizontalidad de la informacion, con independencia del tipo de innovacion tecnolégica, de la cual no nos podemos
olvidar en arquitectura, destacando dos dreas fundamentales:

1. La automatizacion de los procesos productivos.

2. La utilizacion del ordenador como herramienta de diseno.

Hoy dia el arquitecto debe pensar que los ordenadores inciden en la arquitectura desde el tratamiento de
la informacion y é€sta incide, a su vez, mds o menos en las dreas de: planificacion, gestion, ficheros téenicos, CA-
DAM, automatizacién de la oficina arquitectonica. De estas dreas destacaremos principalmente la de CADAM, si
bien es cierto que todas tienen su importancia para conseguir un Sistema Integrado de Diseno con Gestion.

El CADAM es un sistema de diseno, tratamiento, envio y recepcion de planos por ordenador, que nos per-
mite una amplia gama de posibilidades.

Este sistema permite el didlogo entre los diferentes téenicos que trabajan en ¢l producto arquitectdnico,
agilizando el envio de informacion y el estudio de propuestas de modificacion de planos de disefios.

Enumeraremos algunas de las funciones que se pueden realizar con el CADAM:

— Diseno de modelos: el dibujo se realiza de forma rdpida y concisa manejando directamente los datos
geométricos.

— Operaciones como aiadir, quitar, borrar partes y recomponer las veces que sean necesarias, guardando
incluso soluciones desechadas.

— Duplicar trabajos, cambiar escalas (ampliando o simplificando informacion), transformaciones geomé-
tricas como traslaciones, simetrias, giros, etc. Asignar atributos y caracteres al diseno (mimero de serie,
normalizacion, precio, proveedor...)

— Anilisis de las partes, asociando valores relativos (peso, volumen, superficie, inercia, longitudes, etc)

— Diseno de plantas, alzados, secciones y perspectivas,

— Almacenamiento de Base de Datos técnicos activamente organizados que se reajustan en cada operacion.

— Posibilidad de crear un sistema a medida del usuario.

— Funcién "ventana”, que actia como zoom, cambio de escala ya comentado,

El sistema permite la bisqueda sencilla y ripida de un plano y susimpresion asi como el listado de materia-

les, presupuestos y otras informaciones asociadas al mismo.
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5. IMAGENES POR ORDENADOR

Del punto anterior tomamos nuevamente la parte que mis se ajusta a este seminario: el disefo, y dentro
de éste hablaremos de como se obtienen las imdgenes grificas. En Estados Unidos esta industria se espera que ge-
nere mds de un billon de délares.

Una imagen se puede materializar, a groso modo, en dos tipos de periféricos, segin el tipo de copia:

a) los de copia blanda, como las pantallas

b) los de copia dura, como los plotters.

A su vez, ambas copias se pueden realizar por generacion vectorial o por barrido.

En la generacion vectorial, 1a imagen es trazada por lineas continuas entre pares de puntos (puntos y li-
neas ).

En la generacion por barrido, se utiliza una matriz de puntos que se activa ordenadamente, segtin se nece-
site, para formar ¢l dibujo (puntos).

Para un observador, la imagen en los dos casos estd formada por puntos, lineas y texto.

Las constantes mejoras entre precio/prestaciones de los componentes microelectrénicos que facilitan el
diseno de terminales grificos complejos, hacen que las técnicas de “barrido” sean mds competitivas y econémicas.
El elemento de imagen en “barrido” se llama PIXEL y puede ser controlado independientemente en los progra-
mas, lo cual permite una gran flexibilidad para crear imdgenes.

La generacion por “vectores”, permite poco gasto de memoria, da gran precision y puede alterar continua-
mente la imagen en tiempo real, pero los objetos han de representarse como “diagramas de alambre”. Ademds, la
imagen produce parpadeos al tener que redibujar cuando el nimero de primitivas en pantalla es grande.

La generacion por “barrido” exige mayor capacidad de memoria del registro de refresco, pero para almace-
nar una imagen no importa el nimero de primitivas, con lo cual no existe el parpadeo. Ademds, los monitores de
barrido, como ya hemos visto, son mids simples y baratos que los de vector.

Otro factor importante es que en el modo “vectorial” 1a linea es continua, igual que la trazada con una re-
gla. En la generacion por barrido, aparece una imagen secundaria (aliasing) en los contornos, como consecuencia
de que las lineas son elementos (pixeles) de imagen o puntos. Esto se corrige hoy dia con las técnicas ANTI-ALIA-
SING, que aumentan la resolucion y evitan los desenfoques (desfase de pixel).

Otro factor a4 tener en cuenta es que para elaborar una imagen hay que establecer correspondencias nume-
ricas entre la informacion almacenada en el ordenador y las posiciones sobre el plano de la imagen o dibujo. Es
decir, hay que establecer sistemas de coordenadas, que pueden ser: “Absolutos, Relativos, Homogéneos™.

Con las coordenadas absolutas y con microordenadores de 16 bits, al utilizar para coordenada una pala-

bra, se nos limita mucho ¢l espacio.

En las coordenadas relativas, se pueden introducir errores por acumulacion ya que cada punto se refiere

a otro punto.

Por ultimo, en coordenadas homogeéneas (X,Y) (XH, YH, ZH) se introduce una pérdida de velocidad y de

precision que se compensan al poder utilizar nimeros enteros grandes en ordenadores de tamano de pala-

bra limitada.

En todos los sistemas, las imdgenes a representar estdn formadas por puntos, lineas, rectas, arcos, splines,
simbolos y textos que han de ser extraidos de una Base de Datos. Ademds, los subconjuntos de imagen suelen es-
tar sujetos a uno o varios tipos de transformaciones geométricas, cambios de escala, traslaciones, simetrias, rota-
ciones, puntos, etc,

Finalmente, para representar una imagen sobre un soporte es necesario transformar la informacion al len-
guaje de instrucciones de cada periférico de salida. La visibilidad de la imagen extraida de la “Base de Datos” se
realiza creando “ventanas” por software, o bien con la ayuda del hardware que apoya al soft. Existe toda una pro-
blemitica para controlar las lineas que aparecen visibles en la “ventana” (clipping), el relleno de poligonos, algo-
ritmos de subdivision, identificacion de poligonos concavos y convexos, clipping de poligonos, etc., tanto en dos
como ¢n tres dimensiones.

La tendencia de los equipos de representacion es incorporar en hardware generacion de caracteres, trans-
formaciones, representaciones en tres dimensiones, etc. La programacion de apoyo de alto nivel tiene por objeto
liberar al programador permitiéndole concentrarse en las aplicaciones que le interesan.

Hoy dia existen dos paquetes normalizados de representacion grifica, uno “bidimensional”, el KERNEL
SYSTEM (adoptado por la Organizacion Internacional de Pesos y Medidas), y otro “tridimensional”, el CORE
GRAPHIC SYSTEM (de Maquinaria del Computo). Estos dos sistemas se disenaron antes de que se popularizaran
los sistemas de barrido que permiten manipular los pixeles.

Se estin estudiando la coexistencia de normativas sobre diferentes tipos de representacion grifica. Citare-
mos la “Industrial Graphics Exchange Specification” en ingenieria y la *“North American Presentation Level Proto-
col Syntax™ en texto e imdgenes de television.

Dia a dia crece el interés por las aplicaciones tridimensionales interactivas que, a partir de un “patrén de
alambres”, permite dar una respuesta acabada con textura, color, luz y llegar al movimiento mediante el cambio
dindmico a un ritmo no inferior de 30 imdgenes por segundo. Los objetos sélidos tridimensionales pueden ya mo-
delarse directamente, como un solido geométrico o como volumenes limitados por superficies.
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La geometria a base de solidos geométricos utiliza primitivas macizas, cubos, prismas, cilindros, esferas,
ete., que pueden ser combinadas mediante operaciones tridimensionales de union, interseccion, diferencia... etc,
que estd generando nuevos enfoques de diseio, métodos interactivos, vistas mt’iltiplcs, y todo ello ayudado por
redes bi y tridimensionales que se actualizan dindmicamente.

Una tltima categoria de problemas que surgen en el tratamiento de la imagen es la de las lineas, qup(.rf’uc
y cuerpos ocultos, el color, la textura y reflectancia de acuerdo con el entorno y las diferentes fuentes de luz (si-
guiendo la ley del coseno de Lambert y los procedimientos ideados por Gouraud y Phong). Los algoritmos de
sombreado son semejantes a los de vistas y ocultas.

Otra cuestion importante es que, aunque el disefio interactivo se apoya en simbolos grificos, todavia no s¢
ha elaborado un lenguaje de programacion en el cual los elementos fundamentales para disefar sean pictoricos.
Estos lenguajes desarrollarian una gran intuicién geométrica, sin tener que descender a los detalles de programa-
cion matemdtica, nada mds que en casos necesarios. Es lo que se entiende por lenguajes orientados hacia el obje-
to, en los cuales ¢l ordenador se divide conceptualmente en “objetos logicos” (término introducido por Ole
Johan Dahl y Kristen Nygaard del Centro Noruego de Computacion en Oslo) a los que uno puede dirigirse por
separado.

Jaron Z. Lanier y sus colegas del Centro de Investigacion VPL de Palo Alto, estin desarrollando un lenguaje
de programacion visual completo, conocido provisionalmente como “Mandala”.

No quisiéramos terminar sin resaltar algunos comentarios sobre el lenguaje y los ordenadores para uso ¢
investigacion de los arquitectos. Sabemos que una gran parte de la informacion que se genera en arquitectura se
realiza de forma grifica. Segun el catedrdtico José M." Gentil Baldrich en su articulo sobre Arquitectura y Lenguaje
Grifico (revista Q del CSCA) refiriéndose a MM. Lewis (Language in Society, Londres 1947) indica: “La funcién
metalingiiistica de la representacion se comporta como la auténtica ‘herramienta’ del arquitecto,... Al lenguaje
grifico se le puede aplicar el modelo de la progresiva sustitucion, en la evolucidn social, del aprendizaje de técni-
cas por el aprendizaje de lenguajes”.

Estas notas del profesor Gentil confirman, una vez mds, la idea de evolucion de la arquitectura de la mano
de los lenguajes grificos.

Son los lenguajes de programacion, la herencia que debemos recoger, escogiendo aquellos que mejor se
adecuen a los fines que en la arquitectura se persiguen. Desde Pitdgoras, Platén, Vitrubio, Alberti, Palladio, Le Cor-
busier, etc., pasando por las teorias de lo bello, lo 1til, lo bueno, lo malo, etc., y todas las ideas estéticas de las que
se alimenta la arquitectura.

Segiin Alberti/Palladio: ..."La belleza resultard de la forma y correspondencia del todo con sus diferentes
partes, de las partes en relacion con ellas mismas y de éstas, a su vez, con el todo; la estructura debe aparecer
como un cuerpo entero y completo en el que cada miembro concuerde con el otro”. Hoy, son los disefadores
con ordenador los que, formulando modelos basados en la idea de recurrencia, en las cuales algunas de las partes
son realmente el todo, se han aproximado mds a las ideas de Alberti y de Palladio. La geometria de los Fractal de
Benoit B. Mandelbrot, donde cada parte es similar a cualquier otra parte, abre nuevos caminos de investigacion.
El disefio de partes con la potencia del todo es una técnica fundamental en la programacion de hoy.

¢Qué nos debe preocupar hoy dia a los arquitectos desde el punto de vista informadtico? Salir del analfabe-
tismo informitico. Es preciso que sea el contenido y no la mecdnica de la forma el que ocupe nuestro tiempo.
Hay muchos campos para investigar, con ordenador, en arquitectura, intrinsecamente interesantes y de forma
amena y divertida.

El ldpiz y el papel del futuro podrian muy bien ser programas integrados de procesamientos de textos, de
grafismos, de simulacién, de recuperacion de informaciones y de comunicaciones de persona a persona.

La formacion informdtica del arquitecto debe ser una cultura informdtica, que no es ni siquiera saber pro-
gramar. Ha de ser algo lo bastante profundo como para hacer fluido y grato el equivalente hoy dia de la lectura y
la escritura.
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TEORIA E HISTORIA DEL DIBUJO DE ARQUITECTURA: ESTILO GRAFICO Y
ESTILO ARQUITECTONICO

Ponente: Jorge Sainz
Profesor de la ET.S.A. de Madrid.

El dibujo de arquitectura es una disciplina de la que no abundan los estudios tedricos ni historicos. La ma-
vor parte de las veces el enfoque dado a la representacion grifica adolece de una excesiva inclinacion instrumen-
tal o bien de un planteamiento exclusivamente expresivo. El desarrollo de la disciplina grifica en el campo de la
arquitectura exige una estructura tedrica basada en las dimensiones distintivas de este tipo de representacion. La
consideracion del dibujo de arquitectura desde la propia arquitectura es fundamental para comprender cudles
son sus categorias especificas y como se relacionan con las categorias arquitectonicas correspondientes. Las refle-
xiones que se exponen a continuacion derivan de una investigacion llevada a cabo durante los dltimos dos afos
y cuyo fruto fue una tesis doctoral titulada “Relaciones entre categorias grificas y categorias arquitecténicas en el
ambito de la cultura moderna”, leida el pasado mes de julio en la Escuela de Arquitectura de Madrid.

La unica teoria del dibujo de arquitectura que ain mantiene un alto grado de coherencia estructural se la
debemos al difunto Luigi Vagnetti quien en su libro “Disegno e Architettura™ (1) dejo establecidas las relaciones
fundamentales entre ambas disciplinas. El libro sale a la luz en 1958, fecha muy temprana para una publicacion
que reivindica el buen uso del dibujo dentro del dmbito de la arquitectura. El autor introduce ¢l tema indicando
doénde radica la importancia del dibujo, haciendo referencia a la situacion de las relaciones entre el dibujo y la
arquitectura y diferenciando claramente entre un proyecto y una obra de arquitectura. Alude también a las dife-
rencias entre la representacion grifica y la experiencia directa, y caracteriza a la obra realizada como poseedora
de un “campo arquitecténico” que no es capaz de reproducir la obra grdfica. Expone el autor a continuacion su
teoria sobre las relaciones que se pueden establecer entre dibujo y arquitectura.

Vagnetti identifica dos 6rdenes de relaciones en los cuales la arquitectura y el dibujo ocupan distintas po-
siciones relativas. En el primero de tales 6rdenes el dibujo estd al servicio de la arquitectura; y en ¢l segundo, am-
bas disciplinas se sittian a la par. El autor describe asi las citadas relaciones:

La primera es... una relacion instrumental por la cual el Dibujo es, y debe considerarse, unicamenlte un
medio adecuado para describir en su conjunto y en sus detalles la obra arquitectonica.

La segunda... es en cambio una relacion de afinidad expresiva, por la cual el Dibujo es, y debe ser consi-
derado, una actividad artistica autonoma e independiente, cuya finalidad trasciende con mucho el hecho me-
ramente instrumental para llegar a la creacion de un mundo espiritual cerrado en si mismo (2).

Como consecuencia de los dos 6rdenes de relaciones establecidos, Vagnetti aporta un tercer aspecto fun-
damental: la contribucion del dibujo al estudio de la arquitectura. No cabe ninguna duda de que la inmensa mayo-
ria de los arquitectos se han formado en una proporcion considerable a través del estudio grifico de las arquitec-
turas que no podian experimentar directamente. También es indudable que el impresionante avance de la teoria
v la historia de la arquitectura que ha tenido lugar a partir de mediados del siglo pasado no habria sido posible sin
la avuda de los sistemas grificos de representacion de la arquitectura.

La posicion de Vagnetti es, pues, absolutamente disciplinar. Estudia las relaciones entre dibujo y arquitec-
tura desde la esfera de esta dltima y solo atiende al valor intrinseco del dibujo en cuanto que representa o expresa
ideas o, mejor, formas arquitectonicas. Hablamos sin duda alguna, por tanto, del Dibujo de Arquitectura,

De un modo totalmente hipotético estos érdenes de relaciones entre dibujo y arquitectura podrian clasifi-
carse en tres grupos. Partiendo de la afinidad expresiva propuesta por Vagnetti, a la relacion instrumental, en la
que el dibujo es un medio para conseguir un fin arquitectonico, se podria anadir la relacion inversa, esto es, la de
que en cierto sentido la arquitectura puede ser un medio para alcanzar un fin grifico.

Interesado en los problemas perspectivos, Brunelleschi traza dos tablillas que representan el Baptisterio y
la Piazza Signoria de Florencia. No se trata de dibujos de proyecto, ni siquiera de ldiminas documentales que pre-
tendan reproducir dos obras de arquitectura en base a su valor artistico. En su buisqueda de las leyes perspectivas,
Masaccio utiliza la pintura, Donatello la escultura y Brunelleschi la arquitectura. En sus tablillas perspectivas ¢l
dibujo no es un medio para conseguir un fin arquitectonico, sino mds bien al contrario, la arquitectura es el
“tema” a través del cual se va a conseguir descubrir los principios que gobiernan la perspectiva, es decir, se va a
alcanzar un fin grifico. Algo semejante podria decirse de las obras de Saenredam, Canaletto o Schinkel, pero todas
ellas pertenecen inequivocamente al campo de la pintura y no al del dibujo de arquitectura.

Pero donde se podrian encontrar mds casos de esta relacion instrumental inversa entre el dibujo y la arqui-
tectura es en la esfera de la formacion del arquitecto. En virtud de la propiedad transitiva de la representacion
grifica se pueden realizar una serie inacabable de transformaciones grificas de objetos arquitectonicos, uno de
cuyos fines es el dominio del propio sistema grifico. Los alumnos de nuestras escuelas quieren aprender arquitec-
tura; para ello no hacen arquitecturas, sino dibujos; pero para aprender a hacer bien esos dibujos usan como me-
dio, como tema o como pretexto la arquitectura,
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Al abordar el estudio de las relaciones que se dan entre la teoria y la historia del dibujo de arquitectura es
fundamental tener en cuenta la posicion cronolégica relativa que ocupa la representacion grifica respecto a la
propia obra de arquitectura. Una buena parte de los dibujos representan edificios que existen en la realidad. Por
lo general el proceso de elaboracién de un dibujo es mucho mis corto que el de la construccion de un edificio.
Por todo ello, las obras grificas que representan obras arquitecténicas reales se pueden clasificar en tres grupos:
las realizadas “antes” de su construccion, las realizadas “durante” las obras y las realizadas “después” de su termi-
nacion.

En el primer caso (¢l proyecto) la representacion grifica anticipa lo que serd la futura realidad arquitect6-
nica. No hay que olvidar que ésta no es una relacion de identidad; el proyecto no es arquitectura. Una cualidad
especifica de la obra arquitecténica es el hecho de estar construida materialmente:

Mientras la obra arquitectonica permanece en la fase de proyecto, aungue sea el mds consciente y aten-
to de los proyectos, no es mds que un programa; tal vez un programa lleno de promesas y carente de incogni-
tas, pero al fin y al cabo un programa, que no puede en ningun caso sustituir a la inmanente realidad de la
obra de arte (3).

Al igual que en el caso de la Misica, un proyecto permite conocer el resultado final de una obra de arqui-
tectura con un cierto margen de error; la partitura sirve a quien sabe leerla para tener una idea de cémo sonard
la obra musical, pero no es la misica propiamente dicha.

El segundo caso lo constituyen los dibujos llamados de trabajo o de obra. Pueden simplemente reproducir
con fidelidad el estado de los trabajos o bien proponer modificaciones a realizar en el curso de la construccién.
Hay capitulos enteros de la historia de la arquitectura y del dibujo arquitecténico que sélo se componen de este
tipo de dibujos. El ejemplo mis claro es la construccién de la basilica de San Pedro de Roma. Su construccion se
dilaté tantos anos que todos los dibujos mantienen una relacion de simultaneidad con la imagen que representan.
De San Pedro no hay “proyecto”, sino innumerables variaciones sobre los dibujos iniciales de Bramante y poste-
riormente de Miguel Angel.

El tercer caso hace referencia a los dibujos documentales, esto es. a los que se llevan a cabo a partir de una
realidad concreta. Podria considerarse la version arquitectonica del “dibujo del natural” en el campo artistico,
aunque también puede extenderse mds alld de la simple reproduccion fiel y pasar al estudio en profundidad de
una o varias propiedades del objeto representado. Este tipo de dibujos englobaria tanto los levantamientos como
las vistas documentales (¢l vedutismo italiano del siglo XVIII), sin olvidar todo el capitulo del dibujo como instru-
mento analitico (esquemas, comparaciones, morfogénesis, etc.).

Pero puede ocurrir también que el dibujo no haga referencia a ninguna realidad, bien sea porque el edifi-
cio finalmente no se construyera o porque la propia representacion grafica no pretendia ser llevada al mundo de
lo real, sino permanecer siempre en ¢l mundo de lo grifico. La historia traslada entonces las relaciones de anterio-
ridad, simultaneidad y posterioridad a otros dibujos que si se hicieron realidad o bien a edificios que presentan
algin tipo de analogias con los dibujos en cuestion. Tales dibujos desempenaron a menudo un destacado papel
en el desarrollo de las ideas arquitecténicas y en sus técnicas de representacion. Basta pensar en las arquitecturas
fantisticas de Boullée o en los capricci de Piranesi.

Si existiera una Historia del Dibujo de Arquitectura seguramente su estructura seria muy peculiar. La histo-
ria de la arquitectura se ha dividido tradicionalmente en periodos mds o menos homogéneos que constantemente
se¢ han puesto en duda para después proponer otros mds ajustados. Cualquier intento de adaptar una periodiza-
cion convencional a la historia del dibujo seria forzar una estructura no demasiado adecuada.

En primer lugar, hay un amplio periodo historico para la arquitectura que, sin embargo, no lo es para el
dibujo ya que no se han conservado documentos grificos especificamente arquitectonicos. Las representaciones
de tema arquitecténico anteriores al plano del monasterio de Sankt-Gallen no se pueden considerar auténticos
dibujos de arquitectura. Por e¢llo, la verdadera historia del sistema grifico especifico de la arquitectura no da co-
mienzo hasta el ano 820, dejando asi fuera las grandes culturas antiguas y buena parte de la arquitectura medieval.
Pero después de dicho plano pricticamente no se han conservado dibujos que no fuesen ya del siglo XIII con lo
que los siglos intermedios tampoco podrian tenerse en cuenta a efectos de un paralelismo entre la arquitectura y
su representacion grifica.

No es éste el lugar para hacer una historia del dibujo de arquitectura, pero si se pueden poner de manifies-
to algunos momentos clave que no suelen coincidir con cambios en la concepcion de la arquitectura.

Por ejemplo, se suele considerar fundamental la carta de Rafael a Le6n X en la que, a propdésito del levanta-
miento de planos de los edificios monumentales de Roma, el artista propone un dibujo de arquitectura limitado
a las proyecciones ortogonales independientes: planta-seccion-alzado. Esta propuesta era en realidad una reafir-
macion de los métodos tradicionales utilizados desde hacia tiempo en los talleres de las catedrales goticas y sen-
cillamente trataba de eliminar la enorme influencia ejercida en la representacion grifica de arquitectura por los
pintores de finales del siglo XV. A partir de este momento y gracias al impulso de su sucesor en San Pedro —Anto-
nio da Sangallo el Joven— ¢l dibujo de arquitecturas se va a utilizar de un modo bastante parecido hasta mediados
del siglo XVIIL Naturalmente una division de la historia que englobara en el mismo periodo a Miguel Angel y Vit-
tone no seria demasiado homogénea.
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A partir de 1750 los alumnos franceses comienzan a utilizar colores en sus dibujos académicos, segura-
mente animados por los descubrimientos de restos policromados de templos griegos en Paestum y Atenas. Este
método de dibujo se usaba entonces para levantar planos y proponer reconstrucciones hipotéticas, pero cuando
estos mismos alumnos regresan a sus lugares de origen y comienzan a ejercer su profesion siguen utilizando colo-
res en sus dibujos de proyecto. Tampoco una historia de la arquitectura incluiria en el mismo capitulo en neopa-
lladianismo de Sir William Chambers y las reconstrucciones de Chabrol y sin embargo, la historia del dibujo ha
de estudiarlos conjuntamente.

En general, se puede decir que la inercia grafica hace que los periodos homogéneos del dibujo de arquitec-
tura sean mas amplios que los de la propia arquitectura y por ello, que sea dificil hablar de un dibujo “renacentis-
ta” frente a otro “barroco” comparando exclusivamente sus caracteristicas graficas.

Suele considerarse 1850 como el comienzo de la arquitectura moderna y sin embargo, es una fecha irrele-
vante en el campo del dibujo de arquitectura. Los alumnos de la Ecole des Beaux-Arts siguieron con su estilo aca-
démico hasta principios del siglo XX. Pero también los grandes innovadores de la arquitectura, los ingenieros de
la construccion en hierro y metal, representaron sus creaciones revolucionarias cuidadosamente dibujadas a la
acuarela.

Mientras no se aborde en toda su extension el tema de la historia del dibujo de arquitectura, en vez de ad-
judicar calificativos a los dibujos serd mejor hablar de una obra grifica realizada por un determinado autor en una
determinada época, evitando asi dudosas clasificaciones.

Durante mucho tiempo la comparacion de edificios de arquitectura solo se podia realizar dentro de un de-
terminado “estilo arquitecténico” (cldsico, gético, etc.) ya que no existian dimensiones supraestilisticas que per-
mitieran un andlisis apoyado en enfoques mds disciplinares. Actualmente se pueden efectuar precisamente com-
paraciones entre estilos o sistemas formales diferentes ya que las nuevas dimensions de la teoria de la arquitectura.
trascienden los aspectos formales para centrarse mds en la propia esencia compleja del objeto arquitecténico.

El estilo arquitectonico en general puede describirse como un “sistema formal” (esto es, una serie de ele-
mentos y un conjunto de relaciones que conforman una estructura) en el cual determinadog elementos y combi-
naciones se presentan con bastante frecuencia, mientras que otros apenas aparecen (4). El estilo arquitecténico
hace referencia inicamente a aspectos formales, pues en general la misma forma se puede construir con técnicas
diferentes, si bien es cierto que el desarrollo de la téenica ha impuesto a veces un estilo formal.

En el dibujo de arquitectura los aspectos formales v los técnicos estdn relacionados de una manera mas in-
tima, lo que nos lleva a considerar que un “estilo grifico” debe atender no sélo al modo de presentacion de un
determinado dibujo, sino también al procedimiento seguido para su realizacion. Podriamos, pues, caracterizar un
“sistema grdfico arquitectonico” como una estructura compuesta por una serie de elementos (sistemas de repre-
sentacion, variables grificas, leyendas y simbolos y técnicas graficas) y una serie de relaciones que se establecen
entre todos ellos. De este modo, un “estilo grifico arquitectdnico” seria cada uno de los conjuntos que forman
parte del sistema y en los cuales determinados elementos y combinaciones se presentan mds a menudo que otros.
Podriamos hablar asi del sistema grifico arquitectonico del Barroco y también del estilo grifico arquitectonico
de Bernini, entendiendo con ello que en un determinado periodo histérico se han usado ciertas dimensiones grd-
ficas mds que otras y relacionadas de un modo caracteristico.

Cada autor tiene unas determinadas preferencias en cuanto a las dimensiones grificas del dibujo de arqui-
tectura y es precisamente su forma peculiar de plasmarlas en un papel lo que constituye su “estilo personal”. Aun-
que todo ello estd condicionado por los conocimientos de la época en que trabaja, podemos pensar que un arqui-
tecto, a la hora de representar sus ideas arquitecténicas, siempre puedes elegir unos determinados sistemas de re-
presentacion, unas variables grificas y unas ténicas de entre las que estdn a su disposicion. Esta eleccion es una
opcidn artistica en general y marca sus dibujos con unos rasgos particulares que los distinguen de los demds.

Como ya se ha dicho, también ocurre que el estilo grifico tiene una inercia mayor que el estilo arquitecto-
nico. La apariencia de los dibujos de arquitectura varia mds lentamente que ¢l aspecto formal de los propios edi-
ficios. Si tomamos dos dibujos autdgrafos, uno medieval del siglo XV y otro de Borromini, podemos comprobar
que existe una diferencia de estilo grifico pero que tal diferencia es mucho menor que la que existe entre el estilo
arquitectonico gotico tardio y el estilo arquitecténico barroco romano. Lo mismo puede decirse de la compara-
cion de dos reproducciones. Entre los grabados de 7 Quattro Libri de Palladio y los de la Architettura Civile de
Guarini existe una cierta variacion estilistica, pero no es comparable a la distancia que separa sus respectivos es-
tilos arquitectonicos. Esto implica una importante capacidad de adaptacion del dibujo a los diversos estilos arqui-
tectonicos, una flexibilidad en su utilizacion que le permite evolucionar en algunos aspectos independientemente
de la arquitectura que ha de representar.

Una idea intuitiva muy frecuente en los libros de dibujo de arquitectura es que existen unas ciertas relacio-
nes entre el estilo grifico y el estilo arquitectonico. Esta reflexion suele plantearse como una hipotesis que, por
¢l momento, no ha sido contrastada con la realidad. Asi, Luis Moya, en la introduccion a la edicion facsimil de la
primera version castellana del De Architectura de Vitruvio, dice textualmente:

Existe una relacion entre cada estilo de arquitectura y el dibujo que la representa, una relacion que
puede comprobarse estudiando los dibujos de arquitectura gotica tardia, los del renacimiento y barroco, los
neocldsicos y los que se suceden basta el momento actual (3).
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La comprobacion a que alude Moya esti atun por hacer, pero de un primer examen, tal vez superficial, no
parcee desprenderse tan claramente esta conclusion,

Otros autores han llegado incluso a establecer una influencia decisiva de la representacion grifica en la for-
ma de hacer arquitectura, Esta es la opinion de J. Fergusson y R. Kerr en su libro History of Modern Styles of Ar-
chitecture (Londres, 1891). Asi lo entiende J. Guillerme:

“..no se puede subestimar el becho de que el arte del dibujo estard llamado dentro de breve tiempo a
desempenar un papel importante en el nuevo mundo arquitectonico”; curiosa es su dfirmacion de “las dos
grandes acciones reformadoras del Gothic Revival y del movimiento del Industrial Art fueron las de estimular
“una manera de dibujar rigurosa y magistral” sistituta del “debil y afeminado amaneramiento” de la moda
precedente. Piensan que los Gothic men instauraron la moda de una “manera mordaz y vigorosa de dibujar
con agudeza perspectiva y expresividad en el togque, con lo cual no solo enmascaraban las negligencias, si las
habia, sino que también conferian a todo el trabajo la curiosa felicitas del ansiadisimo ‘cardcter’ medieval’”.
Despudés de Petit, Street y Norman Shaw “este fascinante dibujo arquitectonico crecia por tanto vivazmente, sin
que se olvidase que un estilo de arquitectura sumaria apareceria como consecuencia natural..” (6).

Puede que ésta sea una de las pocas ocasiones en las que se ha puesto por escrito que un determinado es-
tilo arquitecténico podria haber aparecido como “consecuencia natural” de un estilo grifico.

Mis razonable parece suponer que el dibujo y la arquitectura han seguido caminos paralelos como dos he-
chos culturales diferenciados y que han tenido muchas y muiltiples influencias en ambos sentidos. Ademds de esto,
la afirmacién de Fergusson y Kerr presupone la relacion instrumental del dibujo como tnica existente entre éste
y la arquitectura. Si sencillamente se piensa en el dibujo de levantamiento de planos, es posible imaginar una in-
fluencia del estilo arquitectonico del edificio a representar en el tipo de medios grdficos a utilizar y, en definitiva,
en ¢l estilo grifico arquitectonico.

En cualquicr caso, la abstraccion, ante un dibujo de arquitectura, tanto del estilo grifico del representante
como del estilo arquitectonico de lo representado suele ser dificil, y la mayoria de los libros con buenas liminas
grificas de arquitectura no se limitan a hacer una lectura de los valores del dibujo, sino que llevan a cabo verdade-
ras lecturas de arquitectura a través de la forma de dibujar. Una publicacion de cardcter docente constituye un
buen ejemplo: los Comentarios sobre dibujos de 20 arquitectos actuales, de J.A. Cortés y J.R. Moneo, en cuya in-
troduccion se lee:

En cuanto a los comentarios, y aungue nuestro proposito era atenernos especificamente a los dibujos,
han pascado a ser en gran medida consideraciones sobre las ideas de arquitectura de sus autores, como si la
atenta observacion de unos dibujos nos bubiera abierto las puertas de un mds profundo entendimiento de
aquella realidad arquitectonica de la que eran precisamente el reflejo (7).

Una buena teoria de la arquitectura debe permitir la realizacion de anilisis de los valores arquitectonicos
con independencia de la calidad de su representacion grifica. De igual modo, una buena teoria del dibujo de ar-
quitectura ha de ofrecer los instrumentos necesarios para llevar a cabo estudios de los valores grificos indepen-
dientemente de la calidad arquitectonca del objeto representado. Si ambas cosas se mezclan puede que nos en-
contremos ante unas inteligentes reflexiones, pero no ante unos andlisis consecuentes,

Si se admiten como dimensiones o categorias de la teoria de la arquitectura las ya enunciadas por Vitruvio
—utilitas, firmitas, venustas— trasladadas a su version moderna como cometido, forma y técnica, y si esta mis-
ma division se adapta al dibujo de arquitectura proponiendo las dimensiones de uso, modo de representacion y
técnica grdfica, habremos establecido una “similitud estructural” que permite realizar andlisis y comparaciones
homogéneas entre ambas disciplinas,

Estudiando las relaciones que se pueden descubrir entre las dimensiones de la arquitectura y las del dibujo
encontramos que hay algunas que simplemente no se pueden plantear. Por ejemplo, no hay relacion alguna entre
¢l uso a que se destina un determinado dibujo v el cometido que debe cumplir el edificio que representa. Pero
tampoco las dos dimensiones grificas restantes mantienen relacion alguna con la funcién propia de un objeto ar-
quitectonico. El hecho de que un edificio sea una iglesia o un palacio no es decisivo para la eleccion de un deter-
minado modo de presentacion ni de una téenica particular.

Asimismo, la realizacion téenica de una futura construccion no implica necesariamente un determinado
tipo de representacion. La conclusion, entonces, es que las relaciones entre las dimensiones graficas y las arqui-
tectonicas se pueden estudiar unicamente en el plano formal. Y, mejor todavia, en el estilistico. Es comparando
formas de arquitectura (estilos arquitecténicos) y formas v técnicas grificas (estilos grificos) donde nos encon-
Lrimos en un campo mds o menos homogéneo. Esto no quiere decir. por ¢l momento. que exista una determina-
cion entre un estilo grifico y un estilo arquitectonico o viceversa.

La cuestion a plantearse seria, pues, juna arquitectura determinada exige un tipo de dibujo determinado?
y también ;un dibujo determinado provoca un estilo arquitectonico determinado? En el plano tedrico la respuesta
no puede ser otra cosa que rotundamente negativi,

En términos generales cualquicr estilo de arquitectura se puede representar griaficamente de muchas ma-
neras y, por tanto, segtin muchos estilos grificos arquitecténicos. El Tempicetto de San Pietro in Montorio, de Bra-
mante, fue dibujado por Serlio, por Palladio y por Letarouilly, v no se puede decir que ninguno de los tipos de
dibujos sea mis 0 menos adecuado que los demis. Otra cosa es el estilo grifico que practicaba su creador en ¢l
momento de realizar los dibujos del proyecto que, por cierto, no se conservan.
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En sentido inverso, un mismo estilo de dibujo sirve para representar todos los tipos de arquitectura dife-
rentes. Los dibujos a la acuarela realizados por Viollet-le-Duc como documentacion y restauracion de edificios
gbticos eran practicamente del mismo estilo que utilizaban los pensionados franceses para levantar planos y re-
construir hipotéticamente las ruinas romanas de Pompeya. Es la arquitectura cldsica mds apta que la gotica para
el dibujo académico? Sin duda que no.

Por lo tanto, no tiene sentido plantearse cudl es la mejor forma de dibujar un edificio en funcion de sus
caracteristicas formales. ;Qué forma de dibujar es mejor para documentar las villas de Palladio? ;La del propio Pa-
lladio en I Quattro Libri, la de Bertotti-Scamozzi en Le fabbriche e i designi..., (8) o la de los alumnos de Erik
Forssman en Visible Harmony... (9)? Esta pregunta no tiene contestacion porque estd mal planteada. Indepen-
dientemente de su estilo grifico, los tres tipos de dibujo son con seguridad los mds adecuados para conseguir ¢l
fin que se habian propuesto, Pero si nosotros planteamos la consecucion de otro objetivo es probable que ningu-
na de las tres representaciones nos sea de gran ayuda. Por ejemplo, si nos interesase el aspecto cromdtico de la
arquitectura palladiana ninguno de los tres dibujos nos seria de ninguna utilidad. Como tampoco nos servirian de
mucho si quisiéramos mds informacion sobre sus valores volumétricos o de sus posibilidades perceptivas, ya que
en los tres casos se trata de proyecciones ortogonales.

Podemos afirmar entonces que la tinica relacion cierta que se puede establecer entre estilo grifico y estilo
arquitectonico es la de su contemporaneidad. Sin duda alguna, en la Roma del siglo XVIII Borromini dibujaba con
un estilo personal y construia con un estilo personal. Pero su estilo grifico servia para dibujar otras arquitecturas
y sus edificios se han dibujado de muchas otras maneras. Era la personalidad de su creador la que ponia en rela-
cién ambos estilos.

En cambio, dentro de este plano formal o estilistico lo que si se pueden establecer son relaciones entre los
valores arquitectonicos de un determinado edificio o conjunto urbano y las posibilidades grificas que ofrece el
sistema grifico arquitectonico. Independientemente de su estilo o de su época de construccion un edificio tiene
determinados aspectos espaciales, volumétricos o superficiales que admiten representaciones diferenciadas en
funcion de cudles sean los temas que se quieran poner de manifiesto. Por poner un ejemplo muy sencillo, los va-
lores superficiales pueden reflejarse perfectamente mediante la proyeccion ortogonal, mientras que los volumé-
tricos exigen la utilizacion grdfica de la tercera dimension del espacio. Se puede ir ain mds lejos y afirmar que
este tipo de relaciones si se pueden establecer entre las caracteristicas graficas de la representacion y todas las
dimensiones de la arquitectura, es decir, no solo las formales, sino también las funcionales y las tecnologicas.

El dibujo de arquitectura es til para reflejar todo aquello que sea de cardcter representable. Asi, si nuestro
objetivo fuese poner de manifiesto la organizacion funcional de una vivienda, deberiamos elegir un tipo de dibujo
que se concentre en tales aspectos obviando otros que puedan entorpecer su lectura. Asimismo, una imagen del
organismo estitico constituido por ¢l esqueleto de un edificio implica, si queremos alcanzar grificamente nuestro
objetivo, unos medios grificos determinados. Este tipo de relaciones no son estables ni univocas, pero al menos
tienen una existencia constatable.

En el plano formal estas relaciones son mds complejas puesto que hay una gran cantidad de aspectos que
pueden ponerse de manifiesto. Cuando Brunelleschi estaba poniendo las bases de toda la arquitectura clisica mo-
derna su interé€s se centraba en una organizacion espacial aditiva limitada por unas paredes divididas de un modo
uniforme. Alberti le dedica su tratado y define la perspectiva como un cono visual cortado por un cristal transpa-
rente. Ese tipo de perspectiva hacia ain mds clara y comprensible la arquitectura de Brunelleschi, pero a pesar de
todo Alberti sigue recomendando la maqueta para reflejar sin error las “divisiones” de la pared. Bramante constru-
ye una espacio ficticio que para ser visto exige una posicion inmaovil para el observador. Pocos afos mds tarde
Rafael instituye el sistema ortogonal en la representacion arquitectonica, pero su interés por el espacio le lleva a
construir edificios en los que el observador se puede situar dentro del espacio real y no fuera del espacio ficticio.
Esa misma pasion espacial le lleva a dibujar el Pantedn desde dentro sacrificando incluso la fidelidad al objeto real
en aras de una mayor impresion envolvente. Aqui si que hay una relacion directa entre las categorias arquitecto-
nicas de superficie y de espacio y sus diferentes formas de representacion.

El mismo razonamiento puede hacerse con otros periodos de la historia de la arquitectura que siguen de-
mostrando que la variaciéon de las concepciones arquitectonicas ha llevado a poner de manifiesto grificamente
cudles eran los nuevos valores aportados. La arquitectura propugnada —tedrica y griaficamente— por Boullée te-
nia un énfasis especial en sus aspectos volumétricos y geométricos. Entre las diversas posibilidades que le ofrece
¢l sistema grifico —que por entonces ya habia alcanzado pricticamente sus plenas posibilidades representativas
y expresivas— el arquitecto elige la variable de luz y sombra y la usa de un modo espectacular. Consigue asi real-
zar sus visiones arquitectonicas con una atmosfera tan poética y grandilocuente como lo eran sus propias concep-
ciones idealistas del ser humano.

La arquitectura cldsica siempre se habia imaginado blanca y pura. Cuando las investigaciones arqueolagicas
descubrieron algunos restos policromados la pasion por el color invadio el campo del dibujo de arquitectura.
Pero no sélo se uso para reproducir los restos encontrados, sino que se extendio a la realizacion de imdgenes de
arquitectura dotadas de una policromia que tal vez nunca llegaron a tener.

No fue el estilo arquitectonico lo que produjo una alterancion grifica, sino que fue la categoria formal del
color la que, a través del dibujo, retornd a la propia arquitectura contribuyendo a la riqueza cromitica de la arqui-
tectura ecléctica del siglo XIX.
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De todo lo anterior se deduce que son las categorias arquitectonicas las que estin directamente relaciona-
das con las categorias grificas del dibujo de arquitectura. Estas relaciones no se establecen simplemente en el pla-
no del aspecto superficial como seria en el caso de plantearse entre estilo grifico y estilo arquitecténico, sino que
alcanzan el plano de la estructura profunda. Cuando la representacion grifica de la arquitectura alcanza esa forma
mentis arquitectonica que la distingue y la caracteriza, ¢l dibujo de arquitectura, ahora denominado asi con toda
propiedad, no es un mero reflejo de la simple apariencia sino de la auténtica esencia de la arquitectura.

NOTAS

1. Vitali ¢ Ghianda, Génova, 1958,

2. "Disegno..", p. I5.

3. "Disegno..”, p. 12.
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NOTAS ACERCA DEL “DIBUJO DE CONCEPCION”

Ponente: José Segui.
Catedrdtico de la ET.S.A. de Madrid.

Este escrito es una seleccion de comentarios realizada a partir de
un trabajo mds amplio que se presento en el doctorado del 84/85
en un curso titulado “Arquitectura y dibujo” (ET.S.AM.).

Se presenta como pretexto para una discusion de fondo de los
“departamentos de expresion grdfica arquitectonica” frente al
papel del dibujo en el quebacer proyectual.

1. Bernice Rose en un articulo titulado “Une perspective du dessin aujourd’hui” (1) sostiene que en la
primera mitad de este siglo el dibujo cambia de papel en relacion al arte en general. Para Rose, a partir de Cézan-
ne, el dibujo deja de verse como medio preparatorio de la obra y pasa a constituirse en la forma de su ejecucion.
Luego, ya en la segunda mitad del siglo presente, es ficil advertir como el dibujo se afirma en disciplina indepen-
diente (frente a la pintura, la escultura, el diseno y la arquitectura) y se convierte en una de las grandes preocupa-
ciones culturales “jugando un papel clave en las re-investigaciones que estin en la base de las innovaciones” (1)
tardo. y postmodernas.

El hecho de esta mudanza lo sittia Rose, como ya se ha dicho, en la figura de Cézanne para el que “la con-
cepcion no pueden preceder a la ejecucion, porque las configuraciones no puede ser nunca traducciones de ideas
claras, ya que sélo en la obra terminada aparece la idea con nitidez” (2). Nuestro autor entiende que, a partir de
esta advertencia, toda la plistica moderna se adhiere a la misma actitud, segun la cual dibujo y ejecucion no son
hechos diferenciables sino un tinico modo de proceder, ya que al ¢jecutar se dibuja y la armonia y la precision,
en cualquier modo, se alcanzan al mismo tiempo.

En el caso de la arquitectura/planificacion y el diseno industrial, Argan sostiene puntos de vista paralelos a
los de Rose, que escribe sus reflexiones mirando, sobre todo, en direccion a la pintura y escultura. Para Argan la
arquitectura moderna supone una decidida y progresiva fenomenizacion del espacio y una relativizacion de la his-
toria, que se asientan en la determinacion de la forma a través de la dindmica experiencial puesta en obra en ¢l
proyecto. (3).

Argan, ¢n otro trabajo, entiende que el dibujo, en cuanto que técenica de configuracion, es siempre un pro-
yecto, y que ¢l proyecto, en cuanto que determinacion estructural de un objeto y de las acciones conducentes a
su ejecucion (que se organiza interpretando configuralmente las condiciones sociales téenicas e ideoldgicas que
soportan su posibilidad), no puede concebirse sin que el dibujo quede incluido en su misma constitucion con-
ceptiva, (4).

2. En la version de Rose, llegar al entendimiento del dibujo como componente estructural y medial de
toda accion configuradora —que supone, entre otras cosas, la profundizacion de la comprension humanista que
asignaba al dibujo el papel primario de técnica universal de ideacion, anterior a cualquier realizacion artistica—
s6lo ha sido posible gracias a la ruptura iniciada por Cézanne y llevada al limite por la aparicion del cubismo vy la
invencion de la abstraccion, que hacen patente en el dibujo sus dos componentes constitutivas bdsicas: el concep-
tual y la autogrifica.

El nuevo entendimiento del dibujo culmina cuando se identifican la “traza, en su verdadera esencia, como
una abstraccion conceptual” (1) y, al tiempo, se acepta que es engendrada por un gesto fisico —funcion de la vi-
talidad de la mano en movimiento— consecuente con la energia puesta en obra en el trazado.

El cubismo es de los primeros estilos del siglo que utiliza el dibujo bajo este nuevo entendimiento. Picasso
es uno de los grandes maestros del dibujo conceptualizador. Dice Rose al respecto: “Con el cubismo ¢l dibujo
deja definitivamente de poder entenderse como técnica separada y anterior a la pintura para integrarse en su mis-
ma ¢jecucion. La obra en el cubismo es un punto culminante del proceso productivo; no se trata de la traduccion
de una disciplina — (el dibujo) en otra (la pintura)— sino de un Gnico acontecer. Muchas elaboraciones prepara-
torias son obras completas, actos concluidos en el proceso general.”

El otro momento radical de esta nueva orientacion acontece en la abstraccion, cuando, con Kandinsky, “la
linca se separa de su funcion especificamente descriptivva y se transforma en vehiculo de la investigacion confi-
gural y de la aspiracion, y ei color, de su lado, no se refiere ya a los objetos mds que simbolicamente”. Con Kan-
dinsky la linca se convierte en simbolo de la libertad vy, asi, utilizando el color desvinculado de su comprension
natural, la linea se afianza para expresar el sonido interior puro de los objetos” (5).

En Kandinsky el dibujo es vivido como trazado de lineas-fuerza en un campo referencial, lo que lleva a en-
tender las obras como alusiones directas al movimiento de las lineas y figuras hacia lo espiritual. Este mismo enfo-
que guia a los constructivistas y suprematistas, sdlo que en estos movimientos, son las formas simples y sus modos
de relacion (posiciones relativas en el campo referencial ), los que son tratados como figuras-fuerza y las obras son
entendidas como sistemas en movimiento hacia la economia funcional (6).
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Klee, estrechamente vinculado a estas corrientes, da la clave para la comprension de estos modos de hacer:
“El 0jo que siguc la linea en ¢l espacio, que sigue ¢l camino trazado por ella en la obra, encuentra intensas aventu-
ras Opticas suscitadas por ¢l artista, que se aprovecha en su trabajo del poder cinético de la vision. El espectador
frente a estas obras, debe de crear con el artista, recreando su proceso ejecutivo”, (7).

B. Rose, repasa en su trabajo todos los estadios sucesivos de la pintura moderna hasta llegar al pop, descu-
briendo en cada uno el papel central del dibujo en la generacion de las obras.

Cabe preguntarse, en base al trabajo de Rose y los andlisis espaciales y procesuales de otros autores, si todo
el arte moderno no podria explicarse como una febril bisqueda de los diversos modos de multiplicar la produc-
cion de imdgenes (y las significaciones asociadas a ellas) a partir de la capacidad conceptiva descubierta en el di-
bujo y en la serie de diversas técnicas configurales subsidiaria de la grafiacion. Y cabe responderse, que quizis la
pregunta contenga en su formulacion la clave para comprender y explicar, junto con las diversas actitudes y pos-
turas sociales (consumistas) de los artistas modernos, la mayor parte de sus realizaciones. Basta recordar movi-
mientos como el “computer art”, el “povera”, la nueva figuracion, o la transvanguardia expresionista, en los que
la aleatoriedad geométrica o simbdélica y el propio énfasis en la ejecucion, justifican o subrayan el manejo concep-
tivo de la organizacion grifica como fundamento de la obra.

3. Laevidencia de la dimension conceptiva del dibujo alcanza también plenamente a la arquitectura mo-
derna, aunque en un clima mds complejo y sinuoso que el expuesto en el dmbito de la produccion pictérica, en
razon, quizds, a que el discurso disciplinar arquitectonico se distancia mids convulsivamente que el pictérico de
las tradiciones histéricas y se inserta en una corriente “manifestativa” y critica, mds apta para transmitir intencio-
nes ideolégicas que para describir procedimientos operativos,

Propiamente la nocion “dibujo de concepcion” aplicado a la arquitectura, no se generaliza hasta que, en el
ano 1984, es difundida por P. Boudon en un articulo publicado en el catilogo de la exposicién “Images et Imagi-
naires d’architecture” (8). '

Boudon distingue en ¢l trabajo del arquitecto dos momentos sucesivos. El primero consiste en concebir,
tantear, ajustar, rectificar... El segundo, una vez precisada la propuesta, consiste en ofrecer, presentar, hacer inte-
ligible el proyecto a los colaboradores, operarios, etc. Ambos momentos son comunicativos porque “toda confi-
guracion opera sobre los signos de una ausencia con la ayuda de un objeto sustitutivo™, pero el primero es conje-
tural, formativo, va que el objeto arquitecténico sélo existe virtualmente, en el modo en que se trata de configu-
rar vy en la medida en que el autor entiende la configuracion como posible objeto, mientras el segundo momento
¢s convencionalmente comunicativo, ya que cuando se dibuja para presentar, el objeto todavia ideal, ya ha sido
configurado (bisicamente determinado como objeto).

Para Boudon la tradicion de las grandes perspectivas del XIX (incluido Wright) debe de entenderse en re-
lacion a este segundo momento representativo. "No hay duda que esta funcién de comunicacion tiene importan-
cia pero, sea la que sea, no es, en un plano tedrico, mis que una funcion secundaria en relacion a un trabajo arqui-
tectonico cuya finalidad no puede entenderse solo como presentacion restitutiva de espacios”. El momento prin-
cipal del trabajo arquitecténico gravita en la concepcion y “nadie tacharia un dibujo preparatorio o de tanteo de
Kanh o de Dalto de falta de honradez, bajo el pretexto de que no es evocador (o evidente) para ¢l que lo mira, ya
que estos dibujos tienen mads el valor de senal en el trabajo conceptivo del arquitecto que de icono del objeto
arquitectonico para el espectador”.

Para Boudon puede hablarse de “dibujo de concepcién™ cuando se diferencia, en la proyectacion mediada
griaficamente, entre el dibujo como “efecto de realidad” y el dibujo como “generador de realidad”.

El articulo de Boudon no propone respuestas, solo plantea cuestiones bdsicas en la dindmica proyectual.
Dice: “El dibujo de arquitectura, en tanto que mediacién proyectual, no remite solamente a un referente, como
una semiologia superficial entenderia, sino que remite, por una parte, a lo que se ha dado en llamar una represen-
tacion y, por otra, a un referente. Asi, la escala del dibujo remite a la realidad fisica, en cuanto establece una rela-
cion entre el dibujo y el medio y entre éste v la realizacion, pero también remite a algo similar a una representa-
cion mental”. En arquitectura, el objeto realizado es, en el limite, representacion del dibujo, mientras el dibujo,
en vez de representar, netamente configura, presenta”.

4. Laacotacion del dibujo de concepceion en el centro de la proyeccion arquitectonica, plantea una mul-
titud de cuestiones de primera importancia, relativas a la produccién arquitectonica, desde diversas perspectivas
histdricas. En primer lugar cabe preguntarse por el hipotético paralelismo planteado por Rose entre el entendi-
miento y uso del dibujo en la pintura contemporinea y en el disefio del mismo periodo. En segundo lugar, da pie
para revisar retrospectivamente la entidad, los modos y las operaciones de este momento conceptivo en la histo-
ria de la proyectacion. Y por fin, si fuera posible rastrear su naturaleza y operaciones bdsicas, podria ser un firme
soporte para comprender y calibrar las elaboraciones tardo y postmodernas desde un punto de vista descontami-
nado de evocaciones lingliisticas reduccionistas y, por tanto, completamentario de las versiones historicas criti-
cas, ontologicas y consumistas que se describen y clasifican.

Como colofon, el acercamiento a la naturaleza del dibujo de concepcion podrid permitir plantear, cabal y
explicitamente, una pedagogia del proyecto basada en el dibujo, hoy universalmente aplicada en razon a la capa-
cidad que el dibujo tiene reconocida para reproducir, contraponer v transformar formas va realizadas, pero tam-
bi¢n universalmente infundamentada, quizds en consecuencia al dificultoso entendimiento del dibujo como len-
guaje y de comprension de imagenes,
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5. Para Argan, tanto la pintura, como ¢l disefio industrial y la arquitectura, en su dramitica adaptacion a
la Sociedad tecnolégica, han tenido que transformar sus productos, dinamizando sus técnicas de base en orden a
lograr una vasta oferta, indispensable para mantener la competencia en el consumo. (4).

Argan ve en los procesos de produccion de imdgenes los fundamentos de esta adaptacion y destaca el dibu-
jo como la supertécnica que los hace posibles, sobre todo cuando el dibujo se utiliza sin propésitos preconcebi-
dos, como btisqueda que formaliza conceptualmente su propio acontecer. La reflexion de Argan es compleja pero
no deja de tener interés que sus argumentaciones, oscuramente pesimistas, apoyadas alrededor del concepto de
“proyecto” como anticipacion explicativa y propositiva frente al designio, traten de desvelar la dindmica configu-
rativa interna de las vanguardias y, en consecuencia, el papel y la naturaleza de la variada concepcion de imdgenes
a la vez que se asiste desde la revolucion industrial, soportada en la tinica técnica capaz de lograr esa diversidad:
¢l dibujo.

Argan plantea un paralelismo estricto entre las plisticas cubistas, abstracta, constructista, c¢tc., que llama
corriente gestdltica y las arquitecturas racionalistas y, por otro lado, entre las pldsticas reddy-made, pop, etc., y las
arquitecturas que denomina de bisqueda estilistica y formal.

Refiriéndose a la primera forma de proceder escribe: “La corriente gestiltica disuelve la poética, identifi-
cindose en su totalidad con el procedimiento que simplemente la verifica; parte del proyecto pero, a propdsito,
no lo realiza, se limita a codificarlo como proyecto. La distincion es importante. En el modo clisico de proyectar,
el artista concibe la obra como idealmente hecha y, sucesivamente, dispone el plan de las diversas fases ejecutivas
—e¢l proyecto—, que tiene una funcién puramente instrumental, porque la obra estd va visualmente (imaginativa-
mente) dada. Se comporta como un viajero que, sabiendo que debe de ir a'un lugar determinado, traza sobre el
mapa ¢l mejor itinerario. Pero aquel que se encontrase en un bosque o en un desierto, extraviado, no tiene meta,
tiene solo un fin; salir. Intentard orientarse seguin un cierto modo, teniendo en cuenta todos los indicios. Su pro-
blema no serd llegar a un punto dado, sino controlar.la coherencia de su propio movimiento para no regresar al
punto de partida, 0 comenzar a girar circulos, En el primer caso, lo que importa ¢s ¢l punto de llegada, en el se-
gundo, ¢l recorrido, y de recorrido verdaderamente se trata en la gestdltica y el racionalismo, porque en ambos
casos la obra y el proyecto se construyen paso a paso y lo que cuenta es solo la coherencia v el método que guia
el movimiento™.

De la arquitectura racionalista dice especificamente: “En ¢l producir, produce por si y para si misma: la es-
tructura resistente o la planificacion (la organizacion formal) es también la estructura de la funcién. Se inserta en
¢l contexto urbano, o en el paisaje, como un gran utensilio de manera que todos puedan servirse de €l S6lo mas
tarde se produce la constatacion de que estas grandes estructuras transforman el espacio practicable y que, pro-
yectindolas, se ha proyectado una funcion y no una representacion,

Sostiene Argan que los conceptos de base del gestaltismo plistico y funcionalismo arquitecténico, “la hipé-
tesis formal” y la *hipétesis funcional”, son sustancialmente idénticos ya que actian como presupucstos de los que
se arranca, prescindiendo de la certeza o incerteza de su valor de verdad: utilizindolos como condiciones de pro-
blematicidad para comenzar a experimentar y para guiar los procesos. Lo importante de tales hipétesis no es que
se verifiquen sino que conserven, a lo largo del proceso de concepeion, su vigor de solicitaciones configurales y
su problematicidad, y sean capaces de justificar la coherencia del resultado.

De las pldsticas reddy-made, pop y derivadas dice Argan: una imagen aparece, se agiganta, produce otras
como ecos lejanos, suscita todavia otras del todo diversas, debido a quién sabe qué zambullidas o saltos de la me-
moria: se forman mitos de antiguas emociones olvidadas y rdpidamente se deshacen, sobrepasados o rechazados;
asociaciones mentales se despliegan como un filme, con los cortes de la censura incluidos; signos se hacen cosas,
pero también hay cosas que siguen siendo cosas flotando como corchos en la superficie de la noticia”... “El pop
es ¢l lado opuesto de la corriente gestiltica; pero la gestdltica no puede descartar ¢l pop, ni el pop a la gestidltica.
De un lado el proyecto que no hace cosas, que ¢l mismo se codifica. Del otro, cosas hechas sin proyecto, cosas
que, hechas, asumen la forma del proyecto; orden sin realidad, realidad sin conciencia de orden”.

De la arquitectura paralela a esta forma de proceder dice: “La bisqueda estilistica o formal, que ha recupe-
rado el aliento después de la crisis rigorista del racionalismo, devaltia la actividad configurada y replantea la vali-
dez del edificio en si, de la cosa ya realizada. No busca tanto determinar una situacion espacio temporal laboriosa-
mente hallada, sino que busca la forma plistica unitaria y cerrada como realidad y simbolo”. “Entre racionalismo
y blisqueda estilistica hay una relacion de antagonismo y complementariedad, como entre corriente gestiltica y
plisticas reddy-made y pop".

Aunque los sucesivos impulsos, estilos y modas de proyectar, estrictamente vinculados al desarrollo y des-
tino de las sociedades industriales y postindustriales, parecen variar los fundamentos justificativos y la naturaleza
de las imdgenes que sucesivamente ingresan en los circuitos de consumo, para Argan, toda la produccion artistica
del siglo se halla vinculada al juego forzoso de la multiplicacion de las imdgenes, basado en la reduccion de las
técnicas artisticas a la metddica del proyectar, llevindose al limite la situacion inaugurada en ¢l Renacimiento,
cuando se instituyd, por encima de todas las téenicas artisticas particulares, el dibujo como técnica universal “en
el origen de todas las multiples especies de praxis”.

6. En la polémica postmoderna, en sus numerosos intentos por clasificar sus tendencias, aparece en agos-
to del 83 el articulo de Jenks titulado “The perennial Architectural debate” en el que se agrupan a los representan-
tes de las principales lineas de consumo, naturalmente desde la Gptica anglosajona, en arquitectos vinculados a la



LINEAS DE INVESTIGACION ENSAYOS ESPECIFICOS

nueva abstraccion” y arquitectos adscritos a su “nueva representacion” (9),

Esta distincion, hecha desde el plano de las intenciones productivas, con todos los matices diferenciales
que sean oportunos, recuerda a la division de Argan entre “determinacion” y “representacion especial” y se ajusta
con cierta claridad a la posterior clasificacion de la arquitectura contemporinea, también de Argan, segun actitu-
des gestilticas o procesativas y actitudes formales figurativas que, aunque distintas, no pueden ser sino comple-
mentarias dentro del entendimiento fenoménico del espacio social.

El articulo de Jenks parte de la confrontacion entre elitismo v populismo, entre periferia v centralidad, bd-
sica en la modificacion de la arquitectura desde el XVIIL

Da por supuesto que la arquitectura se funda en operaciones conceptivas configurales (en el proyecto)
vinculadas, por un lado, a conceptos vitruvianos abstractos (armonia, proporcion) y, por otro, al empleo de tipos
y elementos especificos prefigurados histéricamente. Con el ejemplo de algunas obras de Jefferson viene a querer
decir que el populismo de las soluciones no estd tanto en los elementos empleados sino en el manejo de los con-
ceptos (el libre juego no elitista de composicion y escala).

A partir de este inicio presenta la aspiracién modernista de reenfocar la arquitectura como un asunto po-
pular a partir de la blisqueda de tipos fundamentales y universales puristas que habrian de modificar el gusto de
la cultura de masas.

Vincula a esta, hoy histérica vision, lo que llama “nueva abstraccion”, e introduce a P, Eisenman como el
personaje que recoge fundamentos operativos modernistas y muchos de sus tipos y elementos “no como decora-
do vital, sino como una forma superior de abstraccion”, al tiempo que rechaza el funcionalismo y la aspiracion
igualitaria en una paradéjico intento por adscribirse a una ideolégica nihilista que busca la popularidad de un
mercado concreto (Tafuri se refiere a los abstractos actuales como personajes que han perdido el centro —el pro-
grama utdpico del modernismo— y estdn atraidos y atrapados por la burguesia v el capitalismo, a los que convie-
ne un estilo de grado cero, seco de evocaciones). (10).

“Mi modo de hacer, dice Eisenman en 1980, contrasta con el proceso de diseno tradicional que arranca de
una imagen preconcebida... Mi proceso acaba siendo un objeto... El proceso produce un objeto... cuando no hay
mis pasos transformativos posibles. En este modo se produce un distanciamiento entre ¢l objeto final y el arqui-
tecto, porque €l objeto no comienza siendo una sélida imagen, sino un simple impulso que cobra su identidad en
su propio desarrollo.”

El modo de proceder de Eisenman es una autorreflexivo sistema de operaciones apoyado en la conceptua-
lizacion de figuras e indicaciones grificas tomadas de la modernidad, que tiene como tnico problema su capaci-
dad de audiencia (de popularizacion). Eisenman trata de resolver esta dificultad manipulando la escala, ofrecien-
do sus edificios con aire de maquetas.

Frente a la nueva abstraccion, presenta Jenks la nueva representacion como movimiento contaminado por
¢l consumismo. Frampton es el critico y Venturi y Moore los profetas. “Desde un punto de vista ideologico la ac-
tual vanguardia realista sirve para enmascarar el rostro del tardo-capitalismo. El postmoderno juega, para Framp-
ton, un papel, respecto a la cultura del estado providencia consumista, parecido al jugado por el Kitsch en el ter-
cer Reich...

El realismo, como el pop, intentan utilizar el lenguaje de uso comiin, en la cultura en todos sus niveles, in-
cluyendo lo vulgar, buscando mensajes anti-kitsch. Los apoéstoles de este movimiento son McLuhan: el propio
Jenks v Venturi (el Venturi de “Aprendiendo de Las Vegas™).

Venturi es, en esta via, el arquitecto paradigma en razon a sus reflexiones sobre el simbolismo arquitecto-
nico a partir de la memorabilidad de las contradicciones arbitrarias, planteadas en un escrito anterior “Compleji-
dad y contradiccién en Arquitectura”. En "Aprendiendo..” plantea el papel pasivo del arquitecto respecto a los
sistemas simbdolicos medio ambientales de consumo y propone la arquitectura como sistema de gestion del sim-
bolismo arraigado en los ambientes.

El punto de vista de Jenks, que incide sobre su propia intencion populista critica, acaba senalando, de pasa-
da, que a pesar de las diferencias entre la nueva abstraccion y 1a nueva representacion hay mads proximidad de la
que parece.

Y es que, en el articulo se bordea, sin que llegue a emerger. el invariante conceptivo grifico que estd en la
base de los modos de proceder de ambas tendencias,

Si Eisenman, como Hejduk, se plantea, en el inicio de su trabajo, una reflexion interpretativa configural de
los principios formales v generativos del movimiento moderno, apoyindose en la transcripcion y autoestimula-
cién que proporciona el dibujo (geométrico, organizativo, etc...). Venturi y sus proximos hacen lo propio porque,
entre otras cosas, es imposible explorar la complejidad vy la contradiccion, que es la base de su intencion activa
de fondo, sin la ayuda de un instrumento que permita el encuentro configural contextual de dichos conceptos.

De alguna manera, hasta ahora poco estudiada, ¢l empleo del grafismo v sus operaciones, desde el dngulo
de su dimension conceptual, al tiempo que estimula la diversidad, unifica el significado profundo de las operacio-
nes de proyecto. Desde la perspectiva de la cultura americana, la arquitectura no puede aspirar mds que a ser ficil-
mente consumible y, el proyecto, a ser un procedimiento generativo que debe de permitir la consideracion uni-
versal de cualquier obra, estimular la aparicion de nuevas imdgenes, posibilitar la coherencia del estilo (1a marca),
v flundamentalmente la mis ficil pedagogia.
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PERCEPCION Y CONOCIMIENTO

Ponente: Ramon Ayerza,
Profesor de la ET.S.A. de S. Sebastidn.

EL MISTERIOSO CASO DEL ALUMNO QUE “NO VE”

Durante mi reciente experiencia pedagogica, uno de los fenémenos que mds vivamente han llamado mi
atencion ha sido el constituido por alumnos que, pese a esforzarse de forma hasta evidente, manifiestan en sus
ejercicios una absoluta incapacidad para enfrentarse con algin éxito al hecho grifico y obtienen como resultado
de éstos unos dibujos escasamente relacionados con los modelos. Vengo llamando (in péctore) a estos alumnos
“los que no ven" y he atribuido en principio su dificultad a serias deficiencias del sistema educativo previo a su
llegada a la Escuela.

El problema, ya importante de por si, cobra especial relevancia en la medida en que no se trata de una si-
tuacion particular ni menos marginal, sino que se presenta en una amplia muestra del alumnado que, tenaz, llena
dia tras dia las aulas.

Conviene declarar desde el principio que “no ver” y “no haber agarrado nunca un ldpiz” son dos categorias
que, aunque ambas susceptibles de hallar conjuntamente buen acomodo en unos mismos sujetos, son ontolégica-
mente diferentes y deben ser consideradas por separado. Quien “jamids ha agarrado un ldpiz” es, por supuesto, ca-
paz de dibujar tan mal como quien “no ve” pero puede, al contrario que éste tiltimo, establecer criterios suficien-
temente estructurados de comparacion entre el modelo y el dibujo. Quien “no ve" permanece de hecho al mar-

gen de todo esto, disgustado v derrotado por sus dibujos, cuyas considerables divergencias respecto del modelo -

s incapaz de distinguir y sefalar en términos concretos. La precisa ponderacion de la relacion entre ambos fené-
menos bien pudiera ser ¢l objetivo final de estas reflexiones.

/Qué estd ocurriendo en realidad cuando decimos que alguien “no ve'™ La expresion es evidentemente
inexacta, pues en la mayoria de los casos ¢l sujeto en cuestion cuenta con unas suficientes capacidades visuales,
es decir que ve en el sentido habitual del término. Diremos que tiene percepciones visuales. La imagen retiniana
es recogida y transmitida al cerebro. Sin embargo, no resulta de este proceso y en el caso que consideramos la
obtencion de conceptos operativos en ¢l dmbito de la apreciacion de la forma. Ese puede ser el nicleo del proble-
ma. Sabemos por experimentos de psicologia aplicada, que el proceso del dibujo como representacion de formas
no es inmediato, No se dibuja directamente, lo que se ve sino que el cerebro elabora el codigo de 6rdenes a los
musculos que van a producir el dibujo segin el concepto que la mente elabora a partir de la percepcion de la
forma. Podemos decir que la mano dibuja lo que el cerebro imagina. La mayor o menor aproximacion entre lo
percibido v lo imaginado caracteriza y determina el alcance del problema que nos planteamos.

Obsérvese que evito denominar “imagen mental” al reflejo en el cerebro de la percepcion sensorial. Con-
fieso que he tenido la tentacion de hacerlo asi, al igual que los psicologos organicistas. Eso resultaria mds grifico
¢ inmediato pero probablemente encerraria un error, puesto que todos los autores se han puesto de acuerdo en
que el cerebro no estd hecho para operar con imdgenes, sino con ideas y conceptos. '

A esta altura del discurso podria pensarse que el objetivo perseguido en orden a resolver el problema de
los sujetos “que no ven” consistiese en lograr que obtuviesen unos conceptos mentales que fuesen fieles repro-
ducciones de las imdgenes retinianas. Tal empeno seria posiblemente insuficiente en buena medida, a la vista de
las limitaciones intrinsecas de nuestra propia capacidad visual. Pero es que la situacion es muy otra. La psicologia
experimental ha demostrado recientemente algo que algunas intuiciones geniales habian anunciado hace mucho
tiempo: la idea referida a la forma estd en situacion de superar ampliamente en alcance y precision de andlisis y
figuracion a su percepcion visual. Veamos como puede ser ello.

Las percepciones visuales no son exclusivamente una suma de sensaciones, de reacciones pasivas frente a
estimulos exteriores. La propia inteligencia interviene de manera decisiva en la obtencién de las percepciones.
Para empezar, la vision actia selectivamente, de forma que no permanece pasivamente abierta, como un cesto,
frente al acontecer circundante, sino que dirige su atencién hacia aspectos concretos de ésta. Estos aspectos con-
cretos no son observados como pluralidades de datos sensoriales, sino como configuraciones significantes que
desde que la Escuela de Berlin sento las bases de la Psicologia de la Forma, reciben el nombre de “gestalt”. Mucho
antes que Wertheimer, Koffka, Koler v Katz va lo habia anunciado Lao-Tsé: “El todo es mis que la suma de sus
partes.” La incidencia de la cultura en la configuracion de las “gestalt” percibidas es determinante. Un ejemplo:
cuando leemos no lo hacemos letra a letra, sino palabra a palabra, reconocidas éstas como “gestalt”. No ocurre lo
mismo cuando tropezamos en nuestra lectura con una palabra totalmente desconocida, o con una frase en un
idioma extranio. En tales casos la lectura vuelve al sistema de letra a letra de nuestros primeros anos.

Se puede traducir “gestalt” por “forma”, pero resulta conveniente matizarla como “forma dotada de una
configuracion que la identifica™. Es importante recordar que es su configuracion propia y no su forma concreta lo
que identifica a una “gestalt”. Volviendo al ejemplo anterior, una misma palabra es identificada en el curso de una
lectura como la misma “gestalt” con independencia del tipo o tamaifio de las letras que le den forma en el texto,
Ya hemos visto en qué medida interviene la cultura en la identificacion de estas formas. Es un problema de alguna
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forma relacionable con el clisico de los Universales y podremos decir, con Platon y a su respecto, que consiste
en “saber a partir de la experiencia”,

Volvamos ahora al alumno que “no ve”. No parece arriesgado aventurar la hipétesis de que su problema
consiste en una incapacidad de configurar en “gestalts” el modelo propuesto y luego operar a partir de éstos. La
hipétesis de que el fracaso se produzca a nivel de sistema operativo se confirma por la dispar respuesta que se
obtiene frente a formas con distinto grado de complejidad aparente. Ello da lugar a la categoria, variable seglin
individuos, de “dibujo complicado™. Tal complicacién no debiera en principio de ser mds que una dificultad de
mayor laboriosidad en la resolucion grifica del dibujo pero alcanza, segiin la mayor dificultad perceptiva del suje-
to, niveles de absoluta incapacidad de captacion y expresion. Todos nos enfrentamos con frecuencia (excesiva)
al caso del alumno que, tras dibujar de alguna manera las piernas o brazos de un modelo de yeso, se muestra total-
mente incapaz de abordar la representacion de los rizos de la cabeza de éste, atin cuando se trata de formas mas
contingentes y, por ende, que toleran mayores imprecisiones graficas. El caso frecuente es que los rizos desapare-
cen por completo, sustutuidos por una especie de ondas o fideos volcados sobre la presunta superficie del crineco.
+Qué ha ocurrido?. En mi opinidn, lo que ha ocurrido es que las formas de los rizos, mds contingentes como ya se
ha dicho, y, por lo mismo, mds abstractas, carecian de pregnancia suficiente para configurar un “gestalt” dentro
de los limites de la capacidad perceptiva del alumno considerado.

Conviene abandonar la idea de que la percepcion consiste en abandonar una simple lectura de los datos
sensoriales y empezar a considerarla como una “actividad que prefigura la actividad intelectual y que en cada ni-
vel sigue estando vinculada a ella” (Piaget). Frente al concepto de una vision “atémica” que percibiese secuencias
desorganizadas de fragmentos indivisibles de percepcion, la Psicologia de la Forma propone una vision activa y
selectiva que es proyectada por el individuo sobre su entorno en busca de determinados modelos estructurados,
“moleculares”: las “gestalt”, Para facilitar esta labor, el cerebro actia por simplificacién, favoreciendo la percep-
cion de formas sencillas correspondientes a formas geométricas elementales. Asi lo observa E.H. Gombrich:

“... la tabla en la que los sentidos registran sus mensajes tiene ciertas propiedades intrinsecas. Lejos de dejar
intactos los estimulos que llegan a ella, los coloca en unos moldes prefigurados. Hay una tendencia observable en
nuestra percepcion respecto a las configuraciones simples, las lineas rectas, los circulos y otros drdenes simples,
y tenderemos a ver tales regularidades mds bien que las formas al azar en nuestro encuentro con el cadtico mundo
exterior. Tal como las limaduras de hierro esparcidas en un campo magnético se ordenan siguiendo un patron,
los impulsos nerviosos que llegan a la corteza visual estin sometidos a fuerzas de atraccion y repulsion™.

Pricticamente lo mismo viene a decir Rudolf Arnheim ¢n su libro sobre el pensamiento visual:

“En la percepcion de la forma se dan los comienzos de la formacion de conceptos. Mientras la imagen 6p-
tica proyectada sobre la retina constituye un registro mecdanicamente completo de su contra-parte fisica, el per-
cepto visual correspondiente no lo es. La percepcion de la forma es la captacion de los rasgos estructurales que
se encuentran en el material estimulante —o se imponen a él—. S6lo rara vez coincide este material exactamente
con las formas que adquiere en la percepcién. La luna llena es en verdad redonda, de acuerdo con lo que lo mejor
de nuestra capacidad visual nos permite juzgar. Pero la mayor parte de las cosas que vemos redondas no incorpo-
ran la redondez literalmente; hay meras aproximaciones. No obstante, el observador no sélo las compara con la
redondez, sino que ve redondez en ellas. La percepcion consiste en imponer al material estimulante patrones de
forma relativamente simple que llamo conceptos visuales o categorias visuales. La simplicidad de estos conceptos
visuales es relativa, pues una configuracién estimulante compleja contemplada por una vision refinada puede pro-
ducir una forma bastante intrincada, que es la mds simple posible dadas las circunstancias. Lo que interesa es que
s6lo se puede decir que un objeto contemplado por alguien es realmente percibido en la medida en que se lo ade-
clie a alguna forma organizada”.

Este rasgo de nuestra psicologia profunda estd en el origen de la plusvalia que obtienen las configuraciones
ordenadas segun estas leyes, de las cuales dos de las mds inmediatas serian las de regularidad y simetria. Las formas
sencillas no sélo producirian una sensaciéon mds confortable: también se percibirian mejor, mas inmediatamente,
en su acepcion original. A ese mismo principio recurrimos cuando encajamos una forma previamente a dibujarla
con mayor precision (con mayor asuncién de su contingencia).

Hasta ahora sélo hemos hablado de formas, de su percepcién y representacion. No es ése, sin embargo, ¢l
campo propio de actuacion del arquitecto, sino el espacio. En este dmbito, la naturaleza del problema que estudia-
mos mantiene sus caracteristicas aunque ampliando sus magnitudes. Este tema ha sido estudiado por J. Piaget y
M. Lambercier, que dicen al respecto lo siguiente:

“La nocion de espacio proyectivo implica mucho mds que una abstraccion a partir de las percepciones: lle-
va consigo una coordinacién de los puntos de vista y, en consecuencia, un mecanismo operatorio de transforma-
cion mucho mds complejo que las percepciones que corresponden a cada uno de estos puntos de vista considera-
dos aisladamente. Asi pues, la nocién citada procede de un marco Iégico-matematico impuesto a las percepciones
y no simplemente de las percepciones mismas.”

Esto no contradice en absoluto lo dicho anteriormente en relacion con la percepcion de las formas. Sim-
plemente, amplia las exigencias culturales para enfrentarse con é€xito a las percepciones de los espacios proyecti-
vos. La ampliacion abarca el drea de los conocimientos l6gico-matemadticos. De acuerdo, pero ;cuiles son los co-
nocimientos precisos para llevar a cabo percepciones visuales correctas, cudles los conocimientos de base a partir
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de los cuales se llevaria a cabo la ampliacién de contenido l6gico-matemdtico? Ningiin autor de los consultados
hace una referencia explicita a ellos. Deben considerarlos tan elementales que juzgan desprovisto de interés des-
cender a tal nivel. Podriamos estar de acuerdo con ellos si no fuese por la constatacién que abria estas lineas, que
hay alumnos que “no ven”; es decir, que no obtienen percepciones visuales satisfactorias y con un nivel de conte-
nido informativo suficiente para iniciar con razonable aprovechamiento los cursos de dibujo en una Escuela de
Arquitectura. Convendremos en denominar al conjunto de esos conocimientos “primer nivel perceptivo”.

Interesaria, conocer cudl debiera ser el contenido del conjunto de los conocimientos constitutivos del pri-
mer nivel perceptivo. Es €sa una cuestion que propiamente corresponde a los psicologos experimentales y en las
limitadas incursiones que he realizado sobre sus textos, no he hallado una respuesta para ella. Experimentos de
laboratorio han demostrado que todos los seres vivos susceptibles de percibir pueden clasificar sus percepciones
en innatas y adquiridas segiin el'distinto origen de éstas. La proporcion relativa entre unas y otras depende de la
especie animal que consideremos, siendo mayoritaria para las innatas en aquéllas que se sitian en las escalas infe-
riores de la evolucién. A medida que se asciende en esa escala, aumenta la proporcion de la importancia de las
percepciones adquiridas hasta hacerse, en el caso de la especie humana, preponderante. Las experiencias observa-
das en ciegos de nacimiento que recuperan en su edad adulta la vision, ya consideradas en la carta, publicada en
1706, que William Molyneux envi6 a John Locke, son muy explicitas al respecto. A la vista de tales resultados, no
parece aventurado suponer que el grueso de los conocimientos constitutivos del primer nivel perceptivo corres-
pondan a la categoria de adquiridos.

/Como se adquieren los conocimientos, en especial los elementales? Piaget ha demostrado que la inteli-
gencia actia mediante una serie de adaptaciones sucesivas. La adaptacién para este autor, consiste en “un equili-
brio... entre dos mecanismos indisociables: la asimilacion y la acomodacién”. Estos mecanismos, mds eficaces en
edades tempranas, operan siempre aunque requiriendo tiempo en cantidad suficiente para que los resultados de
su accion puedan sedimentarse y hacerse fértiles.

Obsérvese que de momento no hemos hablado mis que de percepciones. El tema que nos hemos plantea-
do es perceptual y en esa misma linea lo venimos desarrollando. En el caso de dificultades de percepcion ya he-
mos visto que debe procederse a mejorar la adaptacion de las capacidades del individuo a las exigencias del en-
torno. Ello se realiza por medio de una serie de experimentaciones en las que las equivocaciones son tratadas
como material reversible, es decir, susceptible de ser repetidas desde el principio. Esta reversibilidad constituye,
segun Piaget, la base sobre la que se instaura la capacidad de aplicar a los perceptos un orden susceptible de ser
controlado por el pensamiento. Los experimentos realizados con bebés por Robert Frantz en la Universidad de
Chicago muestran hasta qué punto estin €stos interesados en ejercitar su percepcion del entorno y ello no de for-
ma arbitraria, concediendo prioridad absoluta a los dibujos de rostros y prefiriendo la contemplacién de formas
complejas a la de simples. Este patrén original de comportamiento, no ingenuo pero si natural, es profundamente
influido por los imperativos, digamos que culturles, del medio especifico que rodea a cada individuo desde que
hace su presentacion en sociedad. La pregunta es cémo, transcurrido el trdgico momento parricida en que mu-
chos adultos asesinan al nifo, que fueron pretendiendo afirmar asi una personalidad de la que probablemente se-
rdn tinicos testigos, transcurrido ese momento, digo, como ejercitar la percepcion y su adaptacion. La respuesta
parece evidente (trivial, dirfa incluso en una reunién como ésta). La respuesta estd en el dibujo.

Hay muchos tipos de dibujo. Conviene que defina con adecuada precision a cudl hago referencia ahora.
Desde luego, se trata en principio de dibujos referidos a la realidad, a la percerpcién en toda su amplisima gama
de posibilidades. Los temas se tomardn de la realidad circundante, lo que no excluye representaciones oniricas o
ilusionistas, pero resueltas siempre como una referencia a realidades, que no veo yo por qué un suefio no vaya a
ser percibido como una realidad. No pretenden ser estas letras un cdntico del dibujo académico, que tampoco
necesita por su parte de mi adhesion para continuar su camino, pero deformacién por deformacion, prefiero infi-
nitamente el academicismo a la veleidad del diletantismo. Todos tenemos experiencias proximas de profesores
de dibujo procedentes de actividades personales en el campo del arte. Algunos de ellos orientan su ensefianza por
una via asistemdtica, invitando a los alumnos a poner de manifiesto una pretendida personalidad por medio de
grafias abstractas, gestuales, arbitrarias. No digo que tales alumnos no terminen por aprender algo, porque en di-
bujo se aprende, a veces, con el profesor y, otras, a pesar del profesor. Lo que no me parece aceptable es esa ma-
nia, impune en muchos casos, de algunos adultos que pretenden exorcizar sus frustraciones imponiéndolas a los
nifos que les son confiados. No me parece imaginable un profesor de aritmética que invite a sus alumnos a ser
originales, proponiéndoles el ejemplo de uno de sus compaiieros, que ha dicho que dos mids dos son seis. De la
misma manera, y con idéntico rigor conceptual, no es admisible que la herramienta de enriquecimiento percep-
tual pueda desviarse en los primeros anos de aprendizaje de la contemplacién de la realidad, en beneficio de la
persecucion de objetivos inconcretos o cuyo contenido tiene poco que ver con los intereses objetivables de los
alumnos.

Es en ese sentido en el que reivindico una ensenanza del dibujo desde los primeros escalones de la ense-
fanza, sumando mi voz a la de tantos de nosotros, como mi amigo, aunque companero, Miguel Garcia Lison que
en ¢l encuentro de La Coruna tocaba este mismo tema. El dibujo propuesto como un conocimiento bdsico, deter-
minante en la formacion psicolégica del nifio. No se entienda que este discurso se orienta exclusivamente a una
mejor preparacion previa de los alumnos susceptibles de estudiar Arquitectura, aunque algo de ello hay, por su-
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puesto. La reflexion ha tenido aquel origen, pero desemboca en una reclamacién de algo que considero elemen-
tal, precusor de los conocimientos I6gico-discursivos de la misma manera que el ideograma precede su deriva-
cién esquemiitica: la letra.

Volvamos ahora a la ensenanza del dibujo en una Escuela de Arquitectura. Supongo que todos nos pode-
mos poner de acuerdo en que el objetivo de las asignaturas de expresion grifica no es la de formar artistas del
dibujo, sino, mds modestamente, profesionales que sepan expresarse sin dificultades a través de €l y que sean ca-
paces de servirse de sus potencialidades para concebir y organizar sus proyectos. Entiendo que esto puede y debe
estar al alcance de cualquiera que disponga de lo que hemos denominado primer nivel perceptivo. La cruda rea-
lidad es que en un elevado porcentaje de casos esta circunstancia no se da, y ello estd en el origen del elevado
porcentaje de fracasos, ciertamente desproporcionado con el nivel del objetivo perseguido.

Adquirir los conocimientos propios del primer nivel perceptivo requiere, ya lo hemos dicho antes, tiempo.
Un alumno, lanzado a través de la carrera, carece de este tiempo. Contar con facilitirselo por medio de sucesivvas
repeticiones de curso es la cinica solution a la que nos vemos abocados dadas las circunstancias. No €s justo ni
serio, y sin embargo imperativamente, insoslayablemente necesario. Por otra parte, el nivel medio de conoci-
mientos con que llegan los alumnos obliga a rebajar el de exigencia. Los que en principio debieran ser cursos su-
periores de dibujo, resueltos con pleno dominio del medio grifico y lanzados a investigar promiscuamente ¢l es-
pacio proyectivo cuando ello corresponda, corren el riesgo de quedar muy por debajo de lo que se estd en razon
y derecho de esperar de ellos.

No es €ésta una comunicacion amena, ni esperanzada. Tampoco lo pretende. Si querria, sin embargo, ser de
alguna utilidad. Mientras sigan llegando a las escuelas alumnos con serios problemas perceptuales en las actuales
proporciones, las ensefanzas griaficas que se impartan en las mismas adolecerdn de insuficiencia de nivel y de efi-
cacia. Peero este problema, con ser fundamental para nosotros, no deja de ser de menor importancia si lo compa-
ramos con lo que ello significa a nivel de la colectividad, en cuya educacién bdsica hay motivos para denunciar
lagunas referentes a conocimientos que debieran ser elementales.

Recientemente, el Collége de France se ha dirigido al Ministro de Educacion de aquel pais proponiéndole
una vuelta a planes de estudios para el bachillerato basados en menos materias, todas fundamentales, pero bien
conocidas. Algo asi como una rehabilitacién del “trivium” y del “cuadrivium”. Opino que tal iniciativa es suma-
mente oportuna y me llena de esperanza que se pueda adoptar en un pais europeo pues vivimos momentos de
emulacion que nos autorizan a pensar que pronto la idea sea recogida aqui. En ese mismo sentido, y sin llegar a
esperar tanto, me atrevo a proponeros que, entre las conclusiones de este primer congreso, se adopte una que
instrumente los medios mds oportunos para tener contactos con nuestro Ministerio de Educacion y Ciencia en
orden a devolver a la ensenanza grifica la dimension que le debe corresponder en los distintos planes de estudios.
Para ello, se podria implantar una adecuada ensenanza grifico-perceptiva en los primeros cursos de ensenanza
primaria y proceder a la ensenanza de técnicas grificas y geometria euclidea en el bachillerato.
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ANALISIS DE FORMAS ARQUITECTONICAS: HERRAMIENTA PARA EL PROYECTO
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Profesores de la ET.S.A. de Sevilla

La comunicacién que a continuacion se presenta, se inscribe en la temitica del Congreso dentro de los
apartados que se refieren a la mision de las diferentes asignaturas en la formacion del arquitecto y a la linea de
investigacion seguida en cada una de las Citedras del Departamento de Expresion Grifica. Pretende dar una vi-
sion general del planteamiento, desarrollo y motivos de la labor docente de los suscribiéntes dentro de la Cdtedra
de Andlisis de Formas Arquitectdnicas de la Escuela de Sevilla, entendida como una base, o mejor, un instrumento
o herramienta para enfrentarse al proyecto arquitectonico.

Es obvio que la arquitectura constituye una realidad enormemente compleja. Logicamente su proceso de
gestacion, que se inicia y prefigura en el Proyecto, participa de esa complejidad, dado que multiples factores de
diversa indole han de entrar en juego y organizarse de manera que se satisfaga sintéticamente, el conjunto de re-
querimientos que, en distintos planos y desde distintas épticas, se exija al producto arquitectonico.

En consecuencia, la preparacion necesaria para desarrollar pmfesionlalmcnlc esta tarea comprende toda
una serie de disciplinas que, abarcando desde los rudimentos tedricos bisicos hasta ¢l estudio de sofisticadas tec-
nologias y vertebrindose alrededor de las asignaturas denominadas especificamente como Proyectos, constituyen
¢l corpus docente de nuestra carrera. '

Entendemos que la ensenanza de la Arquitectura nace necesariamente del conocimiento directo de ésta y
de la reflexion sistematica sobre las instancias bidsicas implicadas en ella. Dentro de este entendimiento concebi-
mos los contenidos de Andlisis de Formas como el instante reflexivo del proceso de conocimiento arquitecténico,
desde diversos enfoques que, si bien no agotan la realidad, si cubren una parte importante de ella: aspectos forma-
les, funcionales y semidnticos.

Este acercamiento, complementado evidentemente por otras asignaturas, como las referentes a teoria de
la arquitectura, a historia, construccion, economia, etc., resulta imprescindible para la reflexion bdsica necesaria
en ¢l proceso proyectual, en su doble vertiente, tanto de extraer ensenanzas de la arquitectura existente como de
verificacion y control del propio proyecto.

Este conocimiento sistemitico exige el estudio desde distintas angulaciones, autonomas y complementa-
rias, de la compleja realidad global. Esta consideracion nos hace estructurar la asignatura en una serie de enfoques
o sistemas que se plantean independientemente aunque sin olvidar sus miiltiples interrelaciones. La autonomia
de cada planteamiento concreto se pretende lo mds estricta posible al efecto de conseguir el midximo rigor que
forme al alumno para discernir metddicamente los distintos problemas que confluyen en ¢l proceso de disefio.

Los enfoques propuestos por la asignatura suponen en primer lugar una aproximacion perceptiva a la for-
ma —sobre todo visual —, distinguiendo entre los polos formales clisicos masa/volumen, hueco/espacio, con cier-
to detenimiento en el estudio de las fronteras entre ambos considerando su propia autonomia compositiva. A con-
tinuacion pasamos al dmbito de los fundamentos funcionales, entendiendo estos como contenidos de conductas
humanas colectivas, para concluir en una investigacion pormenorizada, dentro de su elementalidad, acerca de los
modos constructivos, las misiones técnicas bisicas y la propia composicién material de las arquitecturas concre-
tas que se proponen como modelos,

Para cada modo de investigacion, se plantea la descomponibilidad del modelo, en subconjuntos conexos,
reintegrando las relaciones, que al analizar se liberan, de modo jerdrquico y progresivo, intentando obtener su
“estructura” pertinente,

Asi, en el caso de los andlisis que llamamos intrinsecos (masivo, espacial y liminar ), partimos de los princi-
pios suministrados por la teoria de la percepcion, permaneciendo en este dmbito voluntariamente. al entender
que es posible una lectura de las formas consideradas en si mismas y no como significantes de otras realidades
que mis adelante se estudiarin. La propia lectura perceptiva de los edificios nos proporciona el conocimiento de
la estructuracion compositiva subyacente, el empleo o no de subconjuntos formales mis sencillos integrados me-
diante una red mis o menos compleja de relaciones geométricas y plisticas, el cardcter de formas primarias 0 mo-
dificadas de dichos subconjuntos, a su vez separables en otros menores hasta llegar a los elementos formales de
cada sistema. Conceptos propios de la topologia elemental y la geometria proyectiva son usados como base de la
investigacion de propiedades y relaciones de las partes resultantes. Toda la teoria relativa a trazados, proporcio-
nes, modulaciones, ritmos, ete. se aplica aqui la bisqueda de la definicién objetiva de la cualidad formal de la ar-
(uitectura.

Pasando del campo de la apariencia formal, proponemos ¢l estudio del hecho arquitectonico en relacion
con su propia utilidad y con su materializacion, entendiendo ambos aspectos como posibles sentidos preferentes
en el dmbito de sus significados.

En ¢l primer caso, comenzamos por definir los conceptos de uso y utilidad arquitectonicos como depen-
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dientes de la organizacion social humana, de las cadenas estables de operaciones elementales y de los modos cul-
turales de actuacion del hombre.

Se hace hincapié en la relativa laxitud de los requerimientos funcionales que originan las diversas respues-
tas de la arquitectura como marco ambiental y funcional, las posibilidades diversas de adaptacion arquitecténica
frente a cambios de uso y al contrario, la conformacion de conductas por los limites permanentes impuestos por
la forma. Se propugnan los primeros contactos del alumno con los manuales antropométricos y los esquemas or-
ganizativos de actividades tipicas y se le enfrenta a la observacion directa, no ya de programas abstractos, sino de
conductas reales de usuarios de los edificios que se analizan bajo esta 6ptica, mientras por otro lado se facilita la
utilizacion de recursos, mids o menos sofisticados, para la estimacion o medicion de las prestaciones tfectivas de

dichos edificios. .
En el segundo caso, se plantea una primera reflexion sobre la base de los requerimientos estudiados en el

punto de vista anterior, de los cometidos y funcionamientos constructivos de la arquitectura, explicando las mi-
siones constructivas bdsicas (proteccion, aislamiento, seguridad, confort, estabilidad...) y las clasificaciones pri-
marias de los componentes constructivos, respecto a estas misiones (cerramientos, estructuras, instalaciones...).
Estos objetivos constructivos se ponen en relacion con las caracteristicas de los materiales y formas energéticas
empleados en la construccion arquitecténica, pasando revista de manera globalizada y elemental a las distintas
sustancias, sus procedencias, naturalezas, formas de fabricacion genéricas, etc., de modo que se entienda el cardc-
ter eminentemente abierto y cambiante de los “materiales” arquitecténicos.

La interpretacion de la arquitectura como significante de otros contenidos diversos, asi como de las rela-
ciones entre los puntos de vista anteriores constituye el epilogo del curso, a veces pura exposicion tedrica y otras
con un pequeiio apéndice prictico, dependiendo bastante de las posibilidades reales del calendario escolar.

Es posible, incluso puede parecer conveniente el estudio de arquitecturas cuyos valores, en cada campo
formal han sido reconocidos a nivel internacional, a lo largo de la historia. De este modo podrian aprovecharse
diddcticamente las cualidades de ejemplaridad que las obras maestras poseen. Dicha actitud, tiene sin embargo
tres inconvenientes bdsicos. Por un lado, la coleccion de simples modelos facilmente interpretables desde un par-
ticular punto de vista puede redundar, sin menoscabo de su claridad monogrifica, en una cierta desconfianza so-
bre la validez general del método analitico propuesto, en relacién con arquitecturas menos “evidentes”. Por otra
parte, en ninguin lugar es posible mantener un contacto directo en obras arquitecténicas de primer orden en cada
uno de los temas a estudiar. Aunque este segundo aspectopodria obviarse (y es en cierto modo util que asi sea)
mediante el manejo de documentacién sobre aquellos modelos no directamente accesibles al alumno, parece que
es necesario al conocimiento personal de los edificios a estudiar, al menos en aquellos aspectos en los que se
acepta generalmente la invalidez de su experiencia mediada.

Una dltima cuestion parece oponerse al método de los andlisis monogrificos sobre edificios diversos y
ejemplares. Esta es la dificultad de obtener, por parte del alumno una comprensién global y multimodal del hecho
arquitectonico. Contra esta ultima objeccién podrd proponerse la eleccién de un modelo tinico, suficientemente
rico en sus diversas vertientes, que sirviese como base de la tarea analitica a lo largo de todo un curso. La expe-
riencia pone de relieve una cierta actitud de rechazo y hastio colectivo, disminuyendo en buena parte las virtudes
potenciales de dicha estrategia docente.

En nuestro caso hemos ido cambiando de la eleccién de modelos dispersos y ejemplares, a la de conjuntos
visitables, abarcables y variados que nos permitan barrer los diversos campos analiticos bdsicos sin repeticion de
temas por parte de cada alumno. que sin embargo participa de las investigaciones andlogas de sus compaineros.

El medio habitual de trabajo en nuestra asignatura, es el grifico. No concebido como finalidad primordial
ni especifica, resulta sin embargo de gran valor docente, tanto por la adecuacién como vehiculo riguroso de los
contenidos analiticos como para el fomento continuo, durante la carrera, de la capacitacién genérica del futuro
arquitecto.

A los ejercicios de pericia descriptiva y técnica, realizados por el alumno en cursos precedentes, intenta-
mos sumar problemas de expresion de discursos grificos articulados con contenidos que trascienden la mera tra-
duccién de problemas exclusivamente visuales. :

Cada andlisis supone no solo la previa transcripcion grifica de la apariencia perceptiva del objeto en estu-
dio. sino la explicacion pormenorizada de las manipulaciones racionales que desde cada o6ptica formal se propo-
nen a lo largo del mismo. las relaciones que resulan relevantes, la propia ordenacion jerdrquica del proceso, la
explicitacion de las decisiones adoptadas y las formas elementales resultantes.

Podriamos decir gue es precisamente la expresion grifica de los trabajos de andlisis un ejercicio continuo
de diseno. que ha de ser isomarfico con la propia estructuracion de contenidos, en la que, andlogamente a la in-
vestigacion propiz de Iz asignatura. se plantea de manera inequivoca la permanente concatenacion de decisiones
que constituve la base de toda labor creativa.

Es innegable que este planteamiento supone, si no un inicio de la formacion proyectual del alumno, si un
umbral bédsico parz esta tarea Se frata, en nuestra opinion, de facilitar un instrumento, o “herramienta” como la
hemos denominado en €l titulo de Iz comunicacion, que permita al futuro profesional conocer las diversas arqui-
tecturas de manera sistemdtica, de modo que aparezcan a su entendimiento las estructuras bdsicas que las compo-
Nen v, €n Consecuencia, sus aciertos, intenciones o simplemente ambigliedades o errores. Al mismo tiempo este
util le servird tanto para una rigurosa autocritica de sus propios disefios como para evitar en ellos la adopcion de

148 citas arquitecténicas miméticas ¢ inadecuadas por incomprendidas.
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LE CORBUSIER ET PIERRE JEANNERET.
CONFLICTOS ENTRE LA REALIDAD Y EL DESEO 1923-1929.

Ponente: Alfonso del Pozo y Barajas.
Profesor de la ET.S.A. de Sevilla.

PREFACIO

La inminente conmemoracién del centenario de Le Corbusier propicia la redaccion de trabajos de investi-
gacion sobre fragmentos de su obra aiin virgenes o poco difundidos. Esta ponencia pretende sumarse al previsible
incremento de tareas de andlisis que se producird, algunas de las cuales se hallan ya en curso en otras Universida-
des o centros de investigacion.

1. INTRODUCCION

La década de los veinte vid la gestacion y nacimiento del lenguaje arquitecténico de L-C. La jalonan edifi-
cios y proyectos (m. Citrohan, v. a Vaucresson, M. Ozenfant, v. La Roche-Jeanneret, v. Meyer, Pavillon de L'Espirit
Nouveau, Pessac, ms. Weisenhoff, v. Stein, v. Savoye,...) que marcan hitos claros en la evolucion del pensamiento
arquitectonico de L-C. A su lado, otros como la m. Cook, m. Planeix, v. a Carthage, son productos acabados, sin
aparentes contradicciones con el ideario contempordnco de L-C. Ambos grupos han sido amplia y profundamente
analizados, asi como las obras del joven Jeanneret de La Chaux-de-Fonds (V. cuadro sindptico final).

Pero la labor cotidiana de L-C no engloba sélo este conjunto. Existen obras coctineas a las ya citadas, en
las que la tarea del arquitecto tedrico y visionario se vio mediatizada por lo real (sea ¢l deseo imperativo del clien-
te, la naturaleza especifica del encargo, las peculiaridades del solar, las prexistencias arquitecténicas, las caracte-
risticas de los materiales de construccion a utilizar, etc.).

Este grupo de obras menores ha recibido en general, una atencién indiferente de los estudiosos, y en ellas
pretendemos centrar el objeto de nuestra investigacion.

En lo que sigue explicaremos el por qué ultimo de esta propuesta por la cotidiancidad.

2. SELECCION DE LAS OBRAS

Nos ha guiado en las tomas de decision un propdésito diddctico y no erudito. Analizaremos las obras que
contemplan, a nuestro juicio, avances cualificados en el tortuoso itinerario de creacion de un lenguaje que Le
Corbusier traza a lo largo de esta década fecunda en prodigios. Ello, esperamos, ayudard a racionalizar los hallaz-
gos formales de las obras maestras, trasponiéndolas asi de su condicién mitica a la real: resultados de un arduo y
paciente proceso de proyectacion.

I 11

Maison Ternision, 19241925
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Maison Goiotie 3 Anvers. 1920 Ville alaveav. 192800929

Matson de MX. & Bruxelles, 1929

En principio, las obras elegidas son las siguientes:

1) Villa Ternisien (1924).

2) Atelier Guiette (1926).

3) Ville d’Avray (1928/29).

4) Maison de M.X. a Bruxelles (1929),

En el anexo se justifica la oportunidad de esta eleccion, motivada por un mecanismo de exclusion de lo ya
desmenuzado por cinco décadas de critica.

3. FUENTES DE LA INVESTIGACION

Consideramos seis vias esenciales de aproximacion al objeto:

La formacidn cultural y artistica de L-C, hasta y en el periodo (¢, 1923) en que se inicia nuestra exploracion.
La pintura de L-C, entendida como laboratorio bidimensional de creacion de la forma.

Los proyectos seleccionados, ejecutados o no.

La publicacién del Archivo Le Corbusier (Garland Publishing & Fondation Le Corbusier) nos permitird
profundizar en ellos desde la Escuela de Sevilla, titular de una opcién de compra sobre €1

Reportajes fotogrificos de estado actual y originario, visitas puntuales en conexién con la Fondation,
etc.

La OEUVRE COMPLETE (Les Editions D'Architecture, Zurich), presentacion que L-C hace de su propio tra-
bajo, en una demagdgica manipulacion que tiende al mito y no al anilisis,

Estas seis fuentes serdn objeto de una confrontacion sincrénica, esencial para la cabal comprension del
proceso. Ayudard a valorar el producto acabado, a la vez que se perfila como un instrumento 1til para la discusion
racional del diseno y de la teoria arquitectonica de Le Corbusier.
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4. ETAPAS DEL TRABAJO
4.1. Anilisis de las Formas Arquitecténicas de cada proyecto seleccionado

Se desarrollard del modo clisico en la asignatura del mismo nombre. Como metodologifa analitica mds afi-
nada por lo cercano de sus objetivos a los nuestros, cabe apuntar aqui los trabajos al respecto de Peter Eisenman
y Geoffrey H. Baker, consistentes a grandes rasgos en el establecimiento de una serie de diagramas que diseccio-
nan la forma, con el fin de poner al descubierto la relacion de los distintos elementos entre si y con las condicio-
nes especificas del programa, emplazamiento y solar.

En el anejo final reproducimos algunas imagenes significativas de estos trabajos, de alto valor diddctico.

4.2, Representacion objetiva de los estados inicial, intermedios y final de cada proyecto seleccionado

Se traducirin a dibujos objetivos (plantas, alzados y seccionees, perspectivas cilindricas y cnicas) los dife-
rentes estados por los que haya pasado cada proyecto desde su inicio hasta su redaccién definitiva.

Ello nos permitird seguir y, esperamos, contribuir a desentrafiar los mecanismos usados por L-C para desa-
rrollar, pulir, afinar o rechazar sus intenciones primeras. Obtendremos, cristalizados, cortes sucesivos del proyec-
to dialéctico de diseno.

La praxis se apoyard en experiencias andlogas que, sobre otras obras de L-C coetdneas a las propuestas, han
realizado Jean-Paul Lesterlin, P. Saddy, H. Lapprand y otros. De ellas ofrecemos un breve muestrario en las figuras.

4.3, Confrontacion del Disefio Arquitecténico con el pensamientd y la labor pldstica de L-C Coetdnea a
los provectos seleccionados

Se investigardn las aplicaciones concretas del ideario a la resolucién del problema de disefio: su continui-
dad, contradicciones y manipulaciones, a su vez creadoras de nuevos aportes expresivos en el camino de L-C de
creacion de un lenguaje. El estudio de las relaciones entre pintura y arquitectura tomard como base de partida el
conjunto de aportaciones que al respecto ha hecho Eleanor Gregh en sus estudios de doctorado (1975/78), asi
como las de Roberto Mango (LA PEINTURE ARCHITECTUREE 1918-1928). .

a2 Cite de Rofuge. De iguienda a derecha
v e arriba ahapo. Proyecto definitiver,

1" proyecto; quinto provecti y

sepundo priyectn
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5. OBJETIVOS

Cabe establecer tres niveles distintos en los que este trabajo podria fructificar,

De un lado, es obvio el interés que comporta su cardcter multidisciplinar: Asignaturas conexas, integrantes
todas ellas del Area de Expresion Grifica, participan en este proyecto, lo que puede constituir un campo de expe-
riencias de notable interés para un ulterior proceso de mayor permeabilidad ¢ integracién de los contenidos de
las asignaturas.

De otro lado, plantea un beneficio cualitativo al alumnado: sus esfuerzos no se dispersan en compartimen-
tos estancos. Los diferentes métodos y técnicas de cada asignatura se atinan y escalonan, vertebrdndose en la con-
secucién de un tinico objetivo: la comprensién global de una obra de arquitectura.

Resenamos, por ultimo, el factor puramente investigador de la propuesta: el trabajo deberd indicarnos las
aportaciones al lenguaje que se dan en estos proyectos “menores” y que, surgidas del hecho concreto coma rea-
lidad a salvar y reconducir por el disefio a la formulacién previa a la idea, a su vez reformulan nuevas opciones
ideolégicas, en Le Corbusier siempre unidas a los hallazgos expresivos.

6. CONTEXTO DE TRABAJO. TIEMPO DE EJECUCION

La investigacion deberia desarrollarse en las cdtedras de Procedimientos de Expresion Grifica, Geometria
Descriptiva y Andlisis de Formas Arquitectonicas.

El trabajo, concebido como seminario voluntario, se articularia a través de la creacioén de cuatro grupos de
alumnos seleccionados, cada uno de ellos estructurado como sigue:

Tres alumnos de Procedimientos y Geometria.

Tres alumnos de Andlisis.

Tras algunas clases preliminares sobre Le Corbusier y su significado en la Historia de la Arquitectura se
procederia, en Enero, a la formacién de estos grupos. El establecimiento de directrices, calendarios y programas
se haria en ese momento inicial. La coordinacién del trabajo y seguimiento de los grupos seria competencia de
tres Profesores, uno de cada asignatura citada.

La presentacién de resultado coincidiria con el final del curso académico.
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ANEJO GRAFICO.

LAMINA 1. CUADRO  CRONOLOGICO DE  PUBLICACIONES, EXPOSICIONES Y

CONFERENCIAS DE L-C.

LAMINA 2. CUADRO CRONOLDGICO DE OBRAS Y PROYECTOS DE L-C.
La clave alfanumérica es:

Obras analizadas por Geoffrey H. Baker.

Dbras ligerasente analizadas por Beofrey H. Baker.
Obras analizadas por Jean-Paul Lesterlin.

Obras ligeramente analizadas por Jean-Paul Lesterlin.
Obras analizadas por Pierre Saddy.

Obras ligerasente analizadas por Pierre Saddy.

Dbras ligeramente analizadas por Filipo Alison.
Obras analizadas por Tim Benton.

Obras ligeramente analizadas por Tiam Benton.

n MmMamn oo D

Obras mostradas en "L’Oeuvre Coaplete®.

Obras mostradas en "L’Architecture Vivante".

Obras mostradas en "Vers une architecture®.

Obras mostradas en "L’Art Decoratif d’aujourd’hui®.

= N -

Dbras y proyectos seleccionados.

LAMINA 3. OBRAS Y PROYECTOS SELECCIONADOS.
1 Maison Ternisien, 1923/19235.
2 Maison Guiette, 1926.
3 Ville d’Avray, 1928/1929.
4 Maison de M.X. & Bruxelles, 1929.

EJEMPLOS DEL FUNTOD 4.2 SOBRE LA CITE DE REFUGE.

S Axonometria de la Cité de Refuge. Proyecto definitivo

(H.Lapprand).

Axonometria de la Cité de Refuge. I Proyecto (L-C).

&

7 Magueta de la Cité de Refuge. V Praoyecto.

B Ferspectiva cénica de la Cité de Refuge.
(H.Lapprand).

LAMINA 4 EJEMPLOS DEL PUNTO 4.1 SOBRE LA MAISON OZENFANT.
1.1/1.2 Emplazamiento (G.H.Baker).
2.1/2.46 Oblicuidad (G.H.Baker).
3.1/3.46 Lineas reguladoras (G.H.Baker).

EJEMFLDS DEL PUNTO 4.3.

II Proyecto

4 "Nature morte au violon rouge" (1920)/Cité de Refuge:

Analogias compaositivas (G.H.Baker).
5.1/5.2 Andlisis compositivo de motivos puristas
1925/1926) (R. Mango).

(1920/1925,
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QARG CROMLOEILN, 1
D EIPSICIONES, PUBLICACIONES (1111 ESTRITOS (111}
1924-30, PULICACIOMES EN “L'RRCHITECTIRE VIVANTE®. | COWEREMCIAS, Gembve, Lavsarne, Pribi.
I
“URGANISE". "Lk RE".
*L'ART DECORATIVE " APDURDWUI®,
i1 *UA PEINTLRE MOCERME® (zon Oeenfunti.
THPPEL AL INXSTRIELS®,
"LES 5 POINTS D'IME RROHITECTURE NONELLE® Icon Fierre]
Jeanneret|
7 HIVIRCH [ EOHITECTLRE. MODERSE®
FEFDLIAE, fadrid, Barcelou, Frankiurt, Bruelles,
W

COFEFDCIA SOBRE LE (ORASIER, Farnand Liger,
ferlin,

WNIFIESTD BE LA SARRAL
*UNE WAISON - LN PALAIS®.
CONEFEMCIRS, Fraha, Mogta,

EIPOSICION D€ MORILIARIO, Salon d'Autcene icon
Durlotie Perrandl.

CONFEFENCIAS, fumnos Sires, Montevides, Rio, Seo Faulo

192
PRECISIONS SR UM ETAT PRESENT [E |"ARCHITECTURE ET
€ L'REWITE".
1930
CRADFC COOLTE!D, 4
D PROVELCTOS (11 O8RS (11
VILLA FALLET, La Chaws~ge-fongy it, 19071, &
1908
wr
VILLA STOTIER. VILLA STOTIER, La Chdun-de-Fondu, Al
VILLA Jherer. VILLA JAQUEYET, La Chaur-de-Fonds. #
1908
195
ATELIERS [°4AT RELNIS. I
1910
Lt
CASA JEAMERET Ipatrel, Li Dussdefonth. &
VILLA FRSE-JR0T, Le Locle &
w2
1913
DASAS DOR- IND. 1.4
CASAS MORMWWIDKS, Deauville.
1914 | CASA FELI WLIPSTEIN, Loubach.

155



156

ACTAS DEL | CONGRESO DE EXPRESION GRAFICA ARQUITECTONICA

w0 PROVECTOS (11} e 111
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INFLUENCIA DE LA REFRACCION ATMOSFERICA EN LOS GRAFICOS DE ASOLEO

Ponente: José Maria Raya Romdn.
Profesor de la ET.S.A. de Sevilla.

INTRODUCCION

La luz al pasar de un medio a otro de distinta densidad sufre una desviacion de su trayectoria. Las leyes que
rigen este fendmeno, conocido por ¢l nombre de refraccion, fueron descubiertas por el holandés Snellius y enun-
ciadas por Descartes de la forma que hoy las conocemos:

1) El rayo refractado se encuentra en ¢l mismo plano que el rayo incidente, (fig. 1).

2) Cualquiera que sea la direccién del rayo incidente, la razén del seno del dngulo de refraccién al seno
del dingulo incidente es una constante que depende de los medios y de la radiacion

Figura 1: Refraccion del rayo de luz.

La refraccion que sufre la luz que nos llega de los astros al penetrar en la atmésfera es un problema comple-
jo por ser ¢sta un medio no homogénco.,

Newton, Laplace, Bessel, Bradley y otros astronomos, han estudiado este fendmeno, Partiendo de hipétesis
v datos obtenidos directamente de la observacion, han elaborado férmulas empiricas con las que se puede calcu-
lar la desviacion que sufre un rayo de luz al penetrar en la atmésfera, en funcion de la altura de observacion y de
la densidad, temperatura v refrangibilidad atmosférica.

Para el estudio del fenomeno se suele dividir la atmésfera en capas concéntricas de poco espesor, de forma
que cada una de estas capas se pueda considerar homogénea y de densidad uniforme, El rayo de luz, al penetrar
en la atmasfera, se refractard cada vez que pase de una capa a otra describiendo una curva con su concavidad di-
rigida hacia la tierra. En consecuencia, un astro situado en S (fig. 2) serd visto por un observador situado en O en
una posicion vitual §', que coincide con la direccion de la tangente a la curva trazada por el rayo refractado. El
ingulo SOS' es el valor de la refraccion atmosférica.

Zenit S

Figura 2: Trayectoria del rayo de luz al penetrar en L atmostera 157
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Los observatorios astronémicos publican tablas con los valores del dngulo de refraccion en funcion de la
altura de observacién, presion barométrica y temperatura ambiente.

Para el andlisis grifico del problema utilizaremos los valores obtenidos de las tablas publicadas por el Insti-
tuto y Observatorio de Marina de San Fenando en las Efeméridos Astronémicas para el aino 1986 (fig. 3a) basadas
en las calculadas por Radau (1), tomdndose como valor del dngulo sOs’ el valor R, (2) de las tablas, prescindién-
dose de las correciones por variacién de presion y temperatura, por ser €stas de pequena entidad con respecto a
los medios empleados en la representacion grafica.

REFRACCION ASTRONOMICA NORMAL (R,)
Para 700 mm. del barémetro y 0° C. (*)

Altura Refraccion Alturas Refraccion
90" 0,00" 45" 1" 0,047
85" 5.25" 40" 1*11,51"
80" 10,607 35" 1'25,04"
759 16,107 30" 1" 43,70"
70" 21,87 25" 2 8,257
65" 28,027 20 2' 45,007
60° 34,69" 15" 3 41,00"
55" 42,06" 10" 5'29,20"
50" 50,407 S 10" 13,00

o 35" 32 40"

Figura 3 a: Tabla de valores de la Refraccion Atmosférica R,

(*) Datos tomados de las Efemérides Astrondmicas para 1986 del Instituto y Observatorio de Marina de S. Fernando (Cidiz).

504

40t

O' = { + + I" # ’, s
5! /0’ 5’ 20° . 25 30 55 R,

Figura 3 b: Representacion grifica de los valores de las tablas de la figura 3 a, en un sistema cartesiano h, R

ANALISIS

Segun las leyes de la refraccién atmosférica, el rayo refractado se encuentra en el mismo plano que el rayo
incidente, y por lo tanto, la tangente OS’ al rayo refractado también se encuentra en el mismo plano (fig. 2). La
consecuencia inmediata de esta coincidencia es la de observar siempre a los astros en una posicion vitual S’ mds
alta que su posicion real S, y con el mismo azimut que el real, ya que el plano en el que se produce refraccion es
el vertical del astro porque contiene a los puntos S y §', al observador O a su zenit.

Por otro lado, la declinacién y el dngulo horario de un astro son funciones del azimut y la altura (3). Logi-
camente, al variar una de estas coordenadas, la altura en este caso, variardn las otras dos, el horario y la declina-
cion. O sea, al considerar una posicién vitual de un astro §', debida a la refraccion atmosférica, éste tendrd una
altura virtual h’ igual a la real mds el dngulo R, y un azimut igual al de la posicion real, y en consecuencia una de-
clinacién y un dngulo horario virtuales distintos de los reales.
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El Sol describe, como trayectoria diurna real, un arco de circunferencia sobre el horizonte. En cada mo-
mento, por efecto de la refraccion atmosférica, se verd situado virtualmente en la vertical de cada uno de los pun-
tos de su trayectoria real y a una altura por encima de estos igual a | valor del dngulo R,

Como la variacion de R, con la altura no es lineal, la trayectoria virtual del Sol ¢s una curva alabeada en el
espacio, simétrica respecto al plano meridiano y situada en una superficie asintdtica al plano que contiene a la tra-
yectoria real.

Proyeccion sobre el plano meridiano. El plano meridiano es plano de simetria de ambas trayectorias. La
trayectoria real es una circunferencia, por lo tanto su proyeccion cilindrica ortogonal sobre ¢l meridiano es una
recta. Si proyectamos sobre el mismo plano las generatrices del cono de revolucion de directriz la trayectoria real
y vértice el observador —centro de la esfera—, ¢l dngulo que forman las generatrices del contorno es el doble del
vilor de la declinacion solar para el dia en que el astro recorre la directriz proyectada (fig. 5).

Figura 5: Proyeccion de las trayectorias reales y virtuales del Sol. Solsticios ¥ equinoccios sobre el plano meridiano

159
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Para trazar la proyeccion de la trayectoria virtual bastard con sumarle a cada punto de la trayectoria real
un arco igual al dngulo R, correspondiente a la altura del punto en cuestion. Para ello es necesario girar la esfera
celeste alrededor del didmetro que pasa por el zenit, hasta llevar el punto en estudio al contorno aparente de la
esfera y, en esta posicion, sumar el dngulo R, a su altura, ya que ambos se verdn en verdadera magnitud. Una vez
realizada la operacion, se deshard el giro para hallar el punto correspondiente de la trayectoria virtual. En la figura
5 se ha materializado esta operacion para una altura del sol de 0" —orto u ocaso—. '

Realizadas ambas proyecciones, se observa:

a) La proyveccion de la trayectoria real ¢s una curva de puntos dobles en la que cada punto representa
dos posiciones virtuales del Sol correspondientes a horas equidistantes del mediodia. Dicha curva es
asintética a la proyeccion de la trayectoria real puesto que la funcion R, = f(h) es igualmente asintoti-
ca (fig. 3b).

b) En el orto v el ocaso el valor de R, s del orden de los 35,5, valor algo superior al doble del semidid-
metro solar (4). En consecuencia, cuando el Sol esté por debajo del horizonte y su limbo sea tangente
a éste, debido a la refraccion atmosférica, lo veremos por encima y tangente al horizonte. El dia co-
rrespondiente a la trayectoria virtual es siempre mds largo que el dia real.

¢) Siporun punto h+R, de la trayectoria virtual se traza una trayectoria aparente, equidistante de la real,
el contorno del cono cuya directriz es dicha trayectoria y el vértice es ¢l centro de la esfera celeste,
forma un dngulo, cuyo valor es el doble de la declinacion virtual. En la figura 5 se ha trazado ¢l cono
aparente para una altura h = 0 del Sol, y se ha hallado la declinacion virtual en el otro y el ocaso.

d) El dngulo horario virtual se hallard en el abatimiento de la travectoria aparente uniendo la posicion
virtual con el centro de la trayectoria y midiendo el dngulo que forma dicho radio con el radio conte-
nido en el plano meridiano.

Proyeccion conica. Otro método de estudio de la refraccion es mediante la proyeccion conica de las tra-
vectorias real y virtual. En la figura 6 se han realizado ambas proyecciones sobre ¢l plano del horizonte, tomando
como centro de proyeccion un punto situado a 50 mm. sobre dicho plano.

La proyeccion de la trayectoria real para el solsticio de invierno se ha realizado como la interseccion del
cono real de los rayos solares con vértice en O, con el plano del horizonte.

Ademiis de la proyeccion conica de la trayectoria real tracemos las proyecciones conicas de los almucanta-
rates de los 20% 10°y 8°, asi como los azimut Pa, Pb y Pc correspondientes a las anteriores alturas (5).

A continuacién tracemos las asintotas de la hiperbola real y ¢l.cono aparente para la altura h=0 —orto v
ocaso—. La direccién de las generatrices horizontales de este cono determinardn las asintotas de la curva proyec-
cién de la trayectoria virtual —linea de trazos—. Las paralelas a ambas asintotas trazadas desde ¢l pie del eje de
los conos determinan las horas de orto y ocaso del Sol real y virtual.

Para hallar los puntos de la trayectoria virtual, se calculan las diferencias de longitudes Pa-Pa’, Pb-Pb’, etc,,
sobre cada uno de los azimuts trazados. Dichas diferencias de longitudes se podrin obtener graficamente o bien
mediante la expresion:

I-I'= (OP/tg h) - (OP/tg h+R,) (1)

uniendo los puntos a', b' y ¢’ calculados se obtiene la proyeccion de la trayectoria virtual.

En la proyeccién conica de ambas trayectorias, representadas en la figura 6, se puede deducir:

a) Las diferencias entre las declinaciones virtuales y reales para una determinada altura se pueden medir
sobre los contornos de los conos de los rayos solares real y aparente. La declinacion virtual es siempre
mayor que la real.

b) Por encima de los 20" de altura las proyecciones de ambas trayectorias, en una representacion grifica
pricticamente coinciden, pues las diferencias de longitudes medidas sobre las proyecciones de los
azimut son menores de 0.4 mm. cuando se toma OP=50 mm.

¢) A medida que el Sol se acerca al horizonte, la proyeccion de la trayectoria virtual se separa de la real
hasta ser asintGtica a la asintota virtual —recta de trazos— en ¢l ocaso,

d) La hora correspondiente a un altura h es siempre menor que la correspondiente a la posicion virtual
h+R,.

En el orto u ocaso, ¢n ¢l caso de la figura 6, solsticio de invierno —caso mds desfavorable—, la diferencia

de horas entre ambas posiciones es de 1 m. 19 s,

Calculo trigonoméltrico. Para el control de la exactitud de los métodos grificos es conveniente realizar los
mismos cdlculos de forma numérica y luego comparar los resultados,

La declinacion aparente &', es posible calcularla en funcién de los valores de h, R0, y ¢p —altura, refrac-
cion, declinacion real y latitud, respectivamente—,

De las expresionces:

cos h.cos a = sen .cos O.cos H — cos (p.sen O (1)
senh €os (p.cos d.cos H + sen (p.sen (1)

]
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Figura 6: Proyeccion cénica, sobre un plano horizontal, de las trayectorias real y virtual del Sol correspondiente al solsticio de invierno.

utilizadas para la resolucion del tridngulo esférico de posicion, se puede despejar en ambas cos H y elimi-
narlo por igualacién, obteniéndose:

(cosh.cosa + cos @ .send) cos @ = (sen h — sen @ .sen d) sen @
expresion de la que se puede obtener el valor del cos a, despejando y simplificando:

sen h.sen ¢ —sen &

(Iv)
cos .cos h

cosa=

Por otro lado se sabe que:
sen & = —cos ¢.cos h.cos a + sen . sen h

y que, debido a la refraccidn, el Sol varia su altura pero no su azimut, por lo que podemos escribir:

sen 0' = —cos @.cos (h+R,). cos a + sen @.sen (H+R,) (V) 161
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y sustituyendo en (V) el cos a obtenido en la expresion (IV) y simplificando, encontramos 1a expresion (V1)
que nos relaciona el valor de 8 con h, 0, ¢ y R,

cos (h+Ru)

cos h (VD)

sen &' = sen p.sen (h+R,) = (sen h.sen ¢ — sen d)

Las diferencias de horas las podemos hallar a partir de la expresion (111), despejando H y hallindolo una
vez en funcion de los valores reales de h y 8, y otra en funcién de los virtuales h'=(h+R,) y 0" deducido este ul-
timo de la expresion (VI).

Las diferencias de longitudes a-a’, b-b’, etc., se calcularin mediante la expresion (1), en funcion de la altura
del centro de proyeccion, la altura considerada h, y la altura virtual (h=R ).

Para mayor facilidad de cilculo se ofrecen los programas realizados en el sistema logico RN, con los que
se pueden obtener la declinacion virtual en grados, minutos y segundos; las diferencias horarias en minutos y se-
gundos de tiempo; y, por tiltimo, las diferencias de longiotudes a-a’, b-b’, etc., en mm.

01 >LBL "REFRA?" 01 >LBL"H-H" 48 RCL 04
02 “LATITUD?" 02 “LATITUD?" 49 COS

03 PROMPT 03 PROMPT 50/

04 HR 04 HR 51 ACOS
05 STO OO 05 STO @1 52 =

06 “DECLINACION?" 06 “"ALTURA?"

07 PROMPT 07 PROMPT 53 15

08 HR 08 HR 54/

09 STO @1 09 STO 02 55 HMS

10 >LBL @1 10 “ALT, V,?" 56 END

11 “ALTURA?" 11 PROMPT

12 PROMPT 12 HR

13 HR 13 STO O3

14 STO @2 14 “DECLL?"

15 “R?" 15 PROMPT 01 >LBL"L-L"
16 PROMPT 16 HR 02 “D#"

17 HR 17 STO 04 03 PROMPT
18 STO O3 18 “DECLI, V7" 04 HR

19 RCL OO 19 PROMPT 05 STO @1
20 SIN 20 HR 06 >LBL @1
21 RCL®2 21 STO @5 07 “"ALTURA?"
22 RCL O3 22 RCL O3 08 PROMPT
23 + 23 SIN 09 HR

24 SIN 24 RCLO1 10 STO @2
25 % 25 SIN 11 “R?

26 RCLO2 26 RCL ©®5 12 PROMPT
27 SIN 27 SIN 13 HR

28 RCL @O 28 * 14 STO @3
29 SIN 29 15 RCL®2
30 * 30 RCL ®5 16 TAN

31 RCLO1 31 COS 17 1/X

32 SIN 32/ 18 RCL @2
33~ 33 RCLO1 19 RCL W3
34 RCLO2 34 COS 20 +

35 RCL@3 357 21 TAN

36 + 36 ACOS 22 /X

37 COS 37 RCLO2 23 -

38* 38 SIN 24 RCLO1
39 RCLO2 39 RCLO1 25

40 COS 40 SIN 26 STOP
41/ 41 RCL 04 27 GTO @1
42 — 42 SIN 28 END.

43 ASIN 43 *

44 HMS 44 -

45 STOP 45 RCL®1

46 GTO 46 COS

47 END 47/
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CONCLUSIONES

Analizando ¢l fen6meno de la refraccion atmosférica los efectos producidos en la posicion del Sol se pue-
den resumir en los siguientes: :

— El Sol se sitda en una posicion virtual que tiene, con respecto a la posicion real, €l mismo azimut, y una
altura virtual igual a la real mis el dngulo de refraccion, h'=h+R,, -

— La variacion de la altura motiva un cambio en las coordenadas ecuatoriales en ¢l siguiente sentido:
La declinacion virtual es siempre mayor que la declinacién real.
El dngulo horario virtual es siempre menor que el real para posiciones posteriores al mediodia, y mayor
que el real para posiciones anteriores al mediodia. Es decir, elingulo medido desde las 12h. hasta la po-
sicion virtual es siempre menor que el dngulo medido desde ¢l mismo origen hasta la posicion real.

— Las variaciones de la latitud tienen muy poca incidencia en el fenémeno, sobre todo cuando nos move-
mos entre limites tales como los de la Peninsula [bérica.

— Debido a las limitaciones normales inherentes a una representacion grifica, el fenébmeno de la refrac-
cion atmosférica sélo es apreciable por debajo de una altura de observacion de 20°,

— Las variaciones miximas de la posicion del Sol se dan para alturas h=0 —ortos y ocasos—, pues €n es-
tos casos el valor de la refraccion R, es midximo. Los valores de la altura virtual h', declinacién virtual
@', v diferencia horaria H-H' producidos por la refraccion atmosférica en un horizonte de latitud 37°,
los dias de solsticios y equinocios, a la puesta y salidad del Sol, son:

h’ o H-H
Solsticio I. 35'32" 230137 1 m. 35s.
Equinoccios. 35"32" 21'23" 1 m. 54s.
Solsticio V. 35'32" 23" 49' 46" 2m. 35s.

— Por tltimo, hacer notar que para mayor exactitud en la utilizacion de los grificos de asoleo, si quere-
mos tener en cuenta la refraccion atmosférica, cuando estemos resolviendo un problema en el que se
considere una altura del Sol sobre el horizonte de menos de 20, habrd que hacer previamente, a la en-
trada en el grifico, la correccion de la hora en H'-H, y entrar en ¢l grifico correspondiente a la declina-
cion virtual.

En el caso tabulado anteriormente se observa que la declinacién virtual en el orto v ocaso del solsticio de
invierno es de -23" 13" 7". Esta declinacién es alcanzada por el Sol ocho dias antes o después del solsticio. Esto
quiere decir que para las condiciones enunciadas se deberin utilizar los grificos correspondientes a los dias 14 6
30 de diciembre, en lugar del 22 del mismo mes, dia del solsticio.

En el caso de los equinocios, cuando se trata del de primavera, la declinacion virtual tabulada es alcanzada
por el Sol un dia después y en otofio un dia antes; luego se tendrdn que utilizar los grificos correspondientes a los
dias 21 de marzo y 22 de septiembre, respectivamente,

En el caso del solsticio de verano, el Sol no llegard nunca a alcanzar el valor de la declinacién virtual. En
este caso habrd que realizar un nuevo grifico para un sol aparente que tuviese la declinacion virtual calculada.

NOTAS

1. RADAL. “Anales de I'Observatoire de Paris™ XIX- 1889.

2. Refraccion astrondmica norma para 760 mm. del barometro y (° C. del termémetro.

3. Segun las formulas de transformacion de coordenadas:
cos O . cos H=sen ¢ . cos h. cos a+ cos (p.sen h

4. Los valores del semididmetro solar oscilan entre los 16,3 v 158" en los solsticios de invierno y verano respectivamente. Almangue Na-
tico del Observatorio de Marina,

5. Ver JM. RAYA. Los cuadrantes solares en la Arquitectura: Nuevos disefios. Cap. 5 —Tesis doctoral—
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CONTROL FORMAL A TRAVES DE LA GEOMETRIA Y LA REPRESENTACION.
FUNDAMENTOS HISTORICOS

Ponente: José Antonio Ruiz de la Rosa
Profesor de la ET.S.A. de Sevilla

Creo que el mejor comienzo para una actividad cultural como nuestro Primer Congreso de Expresion Gri-
fica Arquitectonica, es el reconocido y nostilgico recuerdo del pasado, una breve sinopsis historica que sirva
como introduccion.

Todos sabemos que nuestros instrumentos actuales de disefio y control formal, o por decirlo de forma mds
amplia, la figura del arquitecto tal como hoy la conocemos, tiene origen renacentista. La irrupcion de la imprenta
v la consiguiente aparicion del libro impreso como medio transmisor de conocimientos, habia roto situaciones
de privilegio y revolucionado los lentos y poco extendidos cauces anteriores. La mejor preparacion cientifica de
los profesionales y la evolucion del “proyecto’ (en el sentido mds amplio), la investigacion critica de: estilos, for-
mas, sistemas de proporcion (analiticos y geométricos), etc., basados en la mds o menos conservada arqueologia
y en la documentacién compilada, constituyeron esta plataforma base.

Mucho mids comprometido es hablar de épocas anteriores. Cuestiones desde hace tiempo conocidas como:

— El muy elaborado sistema de representacion arquitectonica egipicio (cuestion sobre la que tuve oca-

sion de incidir en las Jornadas de Geometria Descriptiva celebradas en Madrid el pasado afo), con alto
grado de abstraccién en el dominio de la ‘proyeccion ortogonal’ de plantas, alzados y secciones, y el
uso de artificios convencionales motivados por necesidades descriptivas compensatorias de una sinta-
xis poco evolucionada.

— Los delicados refinamientos y exhaustiva precision de la arquitectura templaria griega, inconcebibles

desde el punto de vista de su control,

— Las desarrolladas técnicas constructivas romanas, capaces de construir en plazos brevisimos edificios

como el Panteén o el Coliseo.

— El renovado concepto de espacio interior de la arquitectura bizantina.

— La intricada ornamentacioén geométrica islimica.

— O el racionalismo técnico de las estructuras géticas, la capacidad de sofisticacion, y el gran aprovecha-

miento de los sustitutos grificos en el tardomedievo.

Contrastan con ¢l desconocimiento casi absoluto de la forma de actuar de arquitectos, mecdnicos, ingenie-
ros, maestros masones, etc. (1), en épocas donde la representacion grdfica se gestaba como lenguaje y la Geome-
tria Descriptiva por inexistente no podia ofrecerse como instrumento.

Desde el siglo pasado, el tema ha interesado profundamente y son muchas las hipétesis vertidas al respecto,

La escasez de documentacion directa y la oscuridad de interpretacion de lo poco conocido (el mismo tra-
tado de Vitruvio), han dado opcién a variadisimas especulaciones que se mueven desde el mds puro romanticismo
al estricto racionalismo cientifico, donde a modo de cajon de sastre caben: esoterismos, mistica, trazados regula-
dores sofisticados, andlisis aritméticos, teorias dindmicas, y una nutrida gama de posibilidades que buscan con ma-
yor o menor rigor cientifico, soluciones generales o particulares a los problemas del diseno y control formal. (Fig. 3).

Los recientisimos (tres tltimos anos) hallazgos de Haselberger en el templo de Apolo en Didyma (2), que
corresponden al periodo del helenismo griego (h. 350 a.C.) no sélo salvan el lapsus de representacién arquitecto-
nica atribuido a la etapa griega (laguna entre egipcios y romanos), sino que evidencia: tanto su uso a través de
planos de replanteo y montea, como un nivel depurado y preciso de control formal por medio de dichas repre-
sentaciones. El ¢jemplo, entro otros miltiples, de la columna del pteron (18 m. de alta por 2 m. de didmetro) gra-
bada a escala real a partir de su eje de simetria en secciénes longitudinal y transversal, con la determinacion del
éntasis mediante un sistema de reduccion un ‘pie’ es a un ‘dedo’ (1:16) a escala de longitudes, es suficientemente
explicito. (Fig. 4).

En la Edad Media, a las numerosas representaciones grificas de arquitectura con cardcter descriptivo o tée-
nico, desarrolladas a partir del siglo XIII (3), debemos sumar un sistema de proporcion y control de base geome-
trica y empirica, verificado en este dltimo cuarto de siglo, que apunta hacia una geometria de regla y compis, lejos
del razonamiento matemitico, de y para los oficios, tal como subyace en los optisculos tardogdticos de maestros
como Roriczer, Smuttermayer, 0 WG (4), que utilizan la geometria de los cuadrados y sus inscripciones (siguien-
do el sistema de duplicacion de dreas) como generadores de formas; al menos asi intenta explicarselo Lechler a
su propio hijo en unas notas, al pretender la continuidad de la saga familiar (5). El sistema nada tiene que ver con
progresiones inconmensurables ni nimeros irracionales, tan alejados de la mente de estos profesionales por abso-
luto desconocimiento. El caso de la Catedral de Milin, donde, para calcular la altura de su fachada proyectada ad
triangulum’ (segun trisingulo equildtero) en funcion de su base (cuestion que hoy dia se resuelve multiplicando
la magnitud de esta base por \/3/2), necesité el asesoramiento de un experto matemidtico como Stornaloco, que

164 determina tal magnitud por aproximacion (6); no necesita de mayor comentario.
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En definitiva, los hallazgos que han visto la luz en las Gltimas décadas son de tal importancia, que gran parte

de las especulaciones quedan desautorizadas o cuando menos mids limitadas. Han situado ¢l problema en un plano
mis prosaico, menos sofisticado, sin atribuir conocimientos impropios de estos siglos, con mayor relacién al cam-
po de los oficios y de una geometria prictica, que al de la ciencia o de una aritmo-geometria teérica. Y aunque las
espadas siguen en alto por el largo camino a recorrer, al menos se ha ganado en acotacion de la problematica y
despeje de algunas incégnitas. Una de ellas, 2 mi entender fundamental, es el poder afirmar justificadamente que
no ha existido arquitectura en ningiin lugar y tiempo sin sustitutos grificos, llimense croquis, planos previos, re-
planteos generales o dibujos de montea. No existe arquitectura sin representacion, como no existe arquitectura
sin apoyo de la geometria.

Para cumplir mis propoésitos de brevedad, sirvan estas palabras como exposicion de la linea de investiga-

cién que llevo dentro de la Citedra de Geometria Descriptiva de esta Escuela. S6lo me resta daros cordial bienve-
nida y desearos grata estancia entre nosotros.

NOTAS.

0,

HERODOTO parece ser el primero en utilizar el término ‘architekton’ (8. V a.C.), para definir tanto al arquitecto como al ingeniero. His-
toria. 3.60" y 3.60*, Vitruvio sigue refiriéndose al término.

Ya en época bizantina aparecen los términos ‘méchanikds’, ‘oikodémos’, ‘tékton’, etc., que establecen ciertas diferencias. Mds avanzada la
EM. ‘'mason’, ‘magister operis’ ‘'magister fabricae’, ‘maitre des ouvres', etc...

LOTHAR HASELBERGER. "Planos del templo de Apolo en Didyma” Ly €. n” 113 1986, pp. 94-103.

Se conocen actualmente mds de 2.200 dibujos, clasificados entre disefos tedricos, planos educativos, de trabajo, especiales, etc., (cf) BU-
CHER. "Desing in Gothic Architecture” ] S.AH. Vol. XXVIL 1968, pp. 4871,

RORICZER. Geometria deutsch ( 1487-88). Biichlein von der Fialen (1486). Wimpergbuichleim. SCHMUTTERMAYER. Fialenbiichleim.
(¢ SHELBY. Gothic Design Tecnigues. 1977

LECHLER. Unterweisung ( 1516). REICHENSPERGER. Versmichte schriften iiber christliche Kunst. Leipzig 1856, pp. 1353-155

FRANKL. "The secret of the Medieval Masons™. Art Bulletin. Vol. 27. 1945 pp. 46-65. ACKERMAN. “Ars sine scientia nihil est” Art Bulle-
tin. Vol 31. 1949. pp. 84-111.
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DIBUJO Y ARQUITECTURA

Ponente: José Maria Toledo Escuder
Catedrdtico de la ET.S.A. de Sevilla

Hay ocasiones en que lo dltimo que hay que preguntarse ¢s si lo que se quiere decir va a poder explicarse
por entero.

Y ello es que me voy a confesar de una pregunta que vengo haciéndome de varias maneras, v desde hace
tanto, que ya no recuerdo si hubo, acaso, una ocasion primera que pudo llamarse tal.

Que nadie se escandalice, viendo a un profesor en el ejercicio de hacer cuestion de la materia que trata,
porque nadie, en realidad, como nosotros, conoce la anécdota de lo que hacemos, y con ¢l mayor derecho a refle-
xionar sobre esto, hay, también, una buena parte de obligacion, en tanto perviva el deseo constante de que nada
de ellos, entre los dedos, se nos vaya quedando yerto. Si bien las necesidades de los estudiantes son, cada vez, las
mismas, no ocurre asi en la intimidad de nuestra propia exigencia, y €sto hay que saberlo y medirlo, para que del
resultado no se resuelva un mayor abundamiento, sino una afinacion del matiz.

Todo es cuestionable, en nuestras piezas grificas, formadas de tantas partes que al menor movimiento en
una de ellas, toda una coleccion de resultados, nos cambia enteramente ¢l sentido de la declinacion.

Es una pregunta principal, que tiene tantas maneras de contestarse y formularse, que llega a no dejar ente-
ramente claro cual es la parte de la respuesta que estd implicita en la cuestion, ni cuanto, de la pregunta, incluye
parte de la respuesta.

¢Estamos seguros de que el dibujo que se hace en las escuelas de arquitectura es el que mds conviene a la
arquitectura de las escuelas?

Nada propicia, aqui, ninguna forma de reciclaje, y poco sabemos cuanto queda, de lo aprendido al princi-
pio, cuando tanto de ello se ha olvidado, después, v los intereses parecen otros.

Yo sospecho que la intriga de ésta cuestion de entidad, emerge continuamente en las formas de proceder
de muchos de nosotros.

Cuando menos existe, creemos, en cada uno, cierta clase de inquictud, que todo lo desmonta, lo analiza,
lo sintetiza de nuevo y lo vuelve a acomodar de otra manera.

Cien veces cien hemos allanado €l campo de lo pensable, v sobre una linea de base, hemos optado por un
sistema tras otro. S¢ han puesto, con empeno, en escena, secuencias de las mds variadas estirpes. Hemos recogido
del estrato de las téenicas del dibujo arquitecténico todo lo que alli hubiera de til. Lo hemos aderezado con las
incidencias de muchas advocaciones creativas, unas sensibles, otras compositivas, v ain aquellas que han tenido
que hacer sus propias transgresiones hacia la invencion.

Ante la exigencia siempre exigua del tiempo, hemos recurrido a la metdfora y a la paradoja, para poder ha-
cer una explayacion compungida hasta el extracto.

Ahora hacemos muchas axonometrias y en general hacemos representaciones en toda ocasion, poniendo
en cada caso el acento donde hemos ido pensando que seria mis util después. Hemos tratado mucho sobre las
adivinaciones, ante ¢l fenébmeno de los cambios de tiempos, y hemos querido encontrar el invariante util para
todo momento, porque la nuestra es una materia de principio, y los principios de c¢lla, tendrin que seguir siendo
utiles en toda circunstancia posterior.

Nuestra continua investigacion se ha sumido en el establecimiento de métodos mejores para la pedagogia
v los problemas mecinicos, dentro de todas las posibles secuencias que ofrece nuestra linea programatica, que
siempre se expone como un plano simultidneo de referencia, que se aplica en presencia, y se acentia gradualmente.

No es pequena la obra en la que estamos empenados para determinar, en cada ocasion, el método. el siste-
ma, ¢l repertorio, expresivo, grifico, que ha de acompanar a la gran obra cultural generada por los agentes mas
activos de la humanidad que hacen la gerencia de los establecimientos de acotacion en las manifestaciones con-
cretas del campo abstracto. )

Partimos de una idea del dibujo que es genérica, como comprension abstracta que hemos de llevar al ejer-
cicio. Manejamos una idealidad creada en torno a que todo es representable en determinadas condiciones, sobre
la base de que todo es dibujable.

Siempre hay linea, traza, punto, masas de puntos, mancha, conjunto de mancha y elementos. todos, bastan-
tes para alumbrar tantos aspectos claros y oscuros, que estin en los fendomenos grificos. Siempre se trata de una
cuestion de meditacion que atiende a un asunto que hay que expresar.

Del dibujo, de la representacion tedrica como fendmeno intelectivo no estilistico, hay que ir a una realiza-
cion, una eleccion singular en donde la manera interviene con caricter fundamental. Sin la manera, el gesto ex-
presivo queda privado del cauce esencial para ser adquirido, comprendido, reconocido y asumido.

Siempre se trata de una cuestion de indole sensible. Tiene que haber un sentimiento ante lo externo v o
interno en quien representa, y esta manera de sentir hace ver que algo estd continuamente cambiando.

Y este panorama, ¢n el que todo se nos mueve, hace que nos preguntemos sobre lo que realmente ocurre
con lo que estamos continuamente operando. Adoptando aquella postura inquisitiva, algo lejana, con la que Dura-
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dero observaba su propia actitud ante estos fenémenos de su interés, hay que decir como €l... “lo que me gustaba
hace once aflos no me gusta ahora”... y asombrarse de lo que una frase tan sencilla puede significar.

Todo lo hemos querido tener, para nosotros, en un terreno de esquisitez accesible, de hallazgo y manejo
formal, de encanto, de sorpresa. En la region donde las cosas que no existen, si se hacen, nacen, y lo que antes no
estaba, luego vive. Es un lugar de entusiasmo por este fenémeno de la aparicion. Es un sitio donde todo discurre
en el silencio y hacia la quietud que precede al estallido de la expresion.

Pero la necesidad inmediata de dotar de habilidad a un crecido nimero de alumnos ha convertido nuestro
oficio en una tarea de brega.

Con nuestro pensamiento puesto en las mds sensibles cuestiones de movimiento, accion y gesto, ante ¢l
devenir de las actualidades, razén de lo que mis se parece a lo indecible, tenemos que arbitrar modos para hacer-
nos ttiles en tarea que mejor tendria que haber sido encomendada a la madre naturaleza, duena de las perfeccio-
nes y de los tiempos.

Y como la personalidad propia de quien expone sobre estos temas no puede, ni debe, inhibirse y desperso-
nalizarse hasta el punto de intentar transitar sobre una linea aséptica que pueda asegurar una simple utilidad para
alguna ocasion concreta, hay que hacer precisamente lo contrario: la incitacién a la accién personal, con todo el
alcance real del valor que tanto importa al cardcter, en el contagio de los entusiasmos. Con ello queda siempre.
abierta una senda para la critica o la autocritica que no sabemos si queremos o podemos evitar, porque actuamos
siempre con grandes equipos.

Los miembros de un equipo deben actuar sobre un crédito de autoridad y con la mayor libertad, porque
por esta via vendrdn a emplear lo mejor de sus cualidades. No puede tener ¢l menor interés un grupo docente
recortado en forma de seto, marcando el paso.

De ello, entre tantas cosas, hay que explicar a los estudiantes porque esto tiene que ser asi, y que la aparen-
te diversidad, no es disparidad, sino variedad, y que esta variedad es beneficiosa, porque un curso tampoco es
un compuesto de departamentos estancos, y cualquier filtracion horizontal no hard otra cosa que ampliar los pa-
noramas y enriguecer ¢l campo.

En realidad, a los estudiantes hay que decirles muchas cosas como cuestiones previas y hablarles en cual-
quier momento de todo lo que pueda interesarles, sin caer en la dispersion ni en la discusion sobre lo que, por
dudoso, puede todavia ser incierto y mejorable.

Comenzamos por ¢l mids primero de los principios, haciendo ver a los estudiantes como, y en cuanto, la
ensenanza va a ser diferente de la antes recibida y en que modo va a efectar a la organizacion de s propio mundo.
Hacemos ¢€nfasis en la asuncion de su propia responsabilidad, que en buena parte va a ser asunto nuevo, y antes
de adentrarnos entre los drboles del bosque cotidiano, tratamos de hacer ver de que trata nuestra materia, y ape-
lamos a una cierta nueva forma de encarar las cosas, que tendrid que ser la linea rectora de su trinsito por esta
escuela. Senalamos la imagen de la esperanza por encima de todas las cosas, la de algo dejar mejor que estaba, la
de un mundo mejor, para sus hijos y sus nictos, que la que tuvieron nuestros padres y nuestros abuclos, sin sena-
larlo como cuestion de afios o lustros, sino como tendencia, que nos hace creer que el progreso existe, en lo que
discurre sobre la esencia, casi intemporal, de las vivencias del hombre.

Si los modos, por alguna circunstancia, no fuesen los mis esperanzadores, recordamos que momentos ne-
gros, dentro de la historia de la humanidad, parece que lo fueron todos, bien para los unos o para los otros, de
manera que asi parece que el hombre estd siempre esperando algo, y esta buena o mala esperanza es claramente
algo mis que la desesperanza, y bajo ese aspecto, empezamos cada vez de enborabuena, aio tras ano,

Desde la iniciacion se acercan todas las intenciones a la idea bdsica de que esta es una opcion vocacional,
que requiere un entendimiento claro de que a ella nadie puede acercarse por azar. Que es necesaria una fnfui-
cion de lo que en adelante tendrd que ser corregido, mejorado, pensando, hallado, propuesto y desarrollado, en
virtud de una previa vibracion ante los entornos del alrededor presente, que nos hablan de lo que fué y de lo que
es la arquitectura, sugiriendo lo que deberd ser, y que en todo ello estd involucrada la vocacion, las condiciones
innatas y la ilusién por el desarrollo de una propia personalidad.

Incitamos a la reflexion sobre las condiciones que requiere el reconocimiento de esta vocacion, salvedad
de base, ayuda principal en ¢l paso por esta escuela, donde nunca se hallarin, a pesar de todo, momentos limite,
o situaciones tan dsperas, como las que aparecen en el ejercicio cotidiano de la propia profesion, ain si todo va
muy bien.

Se hace mencion al cardcter de prosecucion que debe haber en todo lo que aqui se hace, aunque se pre-
sente como una coleccion de conocimientos, parcelas asignadas, asignaturas, disciplinas, que en su propio nom-
bre ya indican que en algo van a disciplinarnos, aunque no se trata de un simple elenco de materias por las que
transitar hasta un incierto dia, anénimo, en que entre las enredaderas de un leve trasunto burocridtico, se estampi-
lle sobre cada espalda la marca indseleble de una titulacion oficial. No hay en estos estudios, ni en ningtin otro,
un dia ceremonial de milagro que opere ninguna fransfiguracion. Habrd un momento en que se adquirirdn res-
ponsabilidades civiles y penales y otras mayores culturales en relacion con la actuacion pablica profesional pero,
0 bien antes, o 1al vez del todo nunca, quizi desde antes de su primer dia aqui, cada uno deberi saber si trae en
su palma el germen que requiere su propia conformacion como arquftecfo; que precisa de un conocimiento inna-
to, una propension para ¢l ejercicio de una actividad apasionante y exigente, que trata de una cualidad sin pala-
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bra y del desarrollo de una aptitud, previa a la consabida aptitud, que conforma una suerte de hacer esta profe-
sion, que no puede dejar de profesarseenteramente de por vida. _

Se acentiian estos principios cualitativos, porque toda clase de experiencias nos dictan que por ahi apare-
cen todas las dificultades iniciales y finales. Se minimiza el aspecto problemdtico de las técnicas, porque éstas no
determinan nada en relacién con las concepciones y la operacién creativa arquitecténica inteligente estd en otra
parte.

Tratamos de lo que entendemos por escuela arquitectonica, como proposito comin de muchas volunta-
des, que tendrd que mostrar su singularidad por la forma de su peculiaridad, en nuevo y en mejor de sus inquie-
tudes culiurales, a través de una manifestacion expresa de la creatividad retorica formal de la arquitectura, de
modo que dicha de una, otra, o mil maneras podamos percibir el hito del hallazgo de una via de estilo, como re-
cinto donde la voz emitida pueda hallar eco devuelto, tronco directriz de todos los hijos de un extrano arbol, cu-
yos diferentes frutos, siendo de la misma naturaleza, pertenezcan a una sola familia en la que el parentesco de
sus individualidades permita que, entendiendo por igual sobre lo mismo y baciendo andlogamente sobre lo mis-
mo, todo se haga una y otra vez en forma distinta, enriquecedora de un mismo lenguaje arquiecténico, que ilu-
minando campos y creando férmulas antes no dichas, sea linea portadora de idearios expresivos vdlidos, transmi-
sibles y asumibles en lo que haya de ser el periodo de vigencia del pensamiento de toda una generacion.

Asi ocurrird que, como en tantas ocasiones, pasadas y venideras, la voz pueda hablar con la fuerza arrolla-
dora que las cosas tienen cuando son dichas, de nuevo, por primera vez, trayendo una luz nueva y distinta, para
que asi se alumbre y cumpla lo que es forma natural de sucesion en las etapas de los esplendores.

Cuando mencionamos la expresion grdfica, en nuestro caso nos referimos a los procedimientos y lo hace-
mos como asunto de adecuacion dentro de la variedad y 1a extension que conforma el entramado expresivo de
nuestros actos arquitecténicos, que son esencialmente grdficos, tanto en su concepcion creativa, como en su des-
cripeion fisica, guion completo de un programa de instruccion real operativa en relacion con la consecucion de
un fenémeno realizado y percibirle, que es de la rama del gesto, aunque en la ensefanza deba tratarse como una
cuestion que tiene aspectos “per se”, de indole intimamente propia, formativa e informativa, que en buena parte
conforman el peculiar estilo de nuestra accion.

Se advierte, como procedimiento, toda cuestion que trata de las formas de cémo hacer algo, sefialando que
ese algo pertenece a un mundo de ideas que estd continuamente deviniendo y cambiando, y que este dmbito es
¢l de qué cosas expresar y como hacerlo. En el proceso de tratamiento de los datos aportados, se generan muchos
otros implicitos, afadidos por cuestién de cohesién o sugeridos por la propia intuicién de la cratividad, y ain des-
pués de propuesta la respuesta y constatada su validez, un nuevo proceso referido a los propios actos de ejecu-
cion, aporta nuevos aspectos de la adecuacion al fin comunicativo y resolutivo de la expresion, que habrd de
plasmarse en un gesto que deberd ser comprendido por otros, unos ofros que deberdn ser muchos, porque cuan-
tos mds sean estos mejor habrd sido la voz grdfica con la que hemos dicho.

Nos encontramos con que hemos de manejar una cantidad humana que es mucha y muy diversa, pero que,
bajo un cierto aspecto, nos trac una secuela comiin. Hasta el momento ha sido ensefiada y examinada de mil for-
mas, y hay que aclarar que para nosotros la leccion magistral y la constatacién de una aprehensién s6lo momenté-
nea es algo escasamente operativo a nuestros fines, que son cuestiones de “accién grdfica”, que por medio de los
“procedimientos de expresion arquitecténica”, no literales, plantean, ya desde el primer dia, la disyuntiva supe-

rior de captacion y transmision en un campo para muchos nuevo, donde lo primero que hay que decir es que,

se empieza a aprender algo que nunca terminard de conocerse y que ademds, en rigor, no puede ser “ensefado”.

Bajo este aspecto, la imagen del profesor conocido cambia de signo. Tiene que transmitir las capacidades
para descubrir y manejar los términos precisos de un problema, la capacidad de critica y decision en la busqueda
de resultados: la relacion entre el hecho final de la respuesta y el proceso mental que lo genera.

También cambia la imagen del alumno, que pasa a ser agente activo de su propia formacion, con una di-
ficultad anadida, referida a las artes creativas que, en el terreno grifico, acceden a la Universidad tardiamente,
conceptuosamente, y dificultadas por problemas de método, academia y adaptacion temperamental.

Si bien lo que tenemos que hacer es algo que parece dificil, porque se encuentra en periodo de formacion
¥ configuracion en todo momento, por otro lado, también es algo que nada tiene de extraio, porque esta abi,
aqui, se hace y vive, existe y sirve, y estamos asistiendo al rito del fenémeno de sus vigencias y pervivencias. Siem-
pre hay que estar haciendo mencion a la vocacion vy a las condiciones, cualidad previa ante una cierta clase de
mvalidez en ¢l desarrollo de sistemas de sintesis grifica vdlida, donde se trata del entendimiento del mundo es-
pacial y su manejo grifico.

Un mundo que hay que insistir en que es asequible, pero no léxico, cuyas dimensiones no son menos de
tres, donde los problemas disléxicos no plantean inconvenientes serios, y si en cambio, y graves, los pocos formu-
lados problemas disgrdficos.

Las cuestiones grificas han quedado obviadas dentro de la cotidianeidad, v en consecuencia, para muchos
no constituyen nada dentro del mundo del estudio. La contemplacion no pasa a su observacion estudiosa, y he-
mos de asumir la evidencia de que para una gran parte del género humano, un drea de la inteligencia ha quedado
vedada, al ereer no saber, ante la imagen, como explicitar lo muy conocido. Atin sin creer, personalmente, en esta
clase de bisica incapacidad, los hechos se encargan de demostrar que existe un gran numero de personas que de-
claran “no saber dibujar” y se dedican a tareas que no requieren el ejercicio natural de esta posibilidad, demasiado
lejana de sus aficiones particulares.
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Pero muchas de ellas se matriculan en las escuelas de arquitectura y habria que hacer muchas considera-
ciones a este respecto.

Hay que decir que nuestra materia no tiene grandes textos que estudiar, pero presenta, en cambio, un gran
contexto, donde hay mucho que hacer porque se trata del comienzo de un sin fin, y esto es lo urgente. Hay un
sin fin de cuestiones donde a su vez, cada una, discurre por una trayectoria sin fin, y en ello estd el origen de la
existencia de tantas asignaturas abiertas, tan propias de nuestros particulares cstudios donde, aunque sepamos
que todo puede proseguirse, lo que hemos podido hacer hasta aqui, concluye abi y tiene que ser bastante.

En los procedimientos de expresion tenemos que aclarar que aunque hay muchas maneras de entender lo
que se nombra, lo principal estd referido s6lo a cuestiones de formacion mds importante siempre que la incons-
tante, siempre caduca, a cada momento anticuada, informacion.

Se trata de dar los principios de un lenguaje capaz de proveer las capacidades para encontrar nuevos méto-
dos para hallar otros propios y iitiles procedimientos.

También hay que hacer mencién a la necesidad de aliento, que todos conocemos, y que al sefalar las faltas
en ¢l aprendizaje, no es ficil incluir con su justo acento, para cuando acuda el desaliento. En esta situacion inten-
tamos hacer ver el desaliento como el momento que precede al aliento en todo sistema de respiracion.

Sobre el cometido del arquitecto, sefalamos su funcién de dar respueta y ofrecer solucion, en lo referente
a su papel como coordinador de técnicos, dentro de un conjunto pluridisciplinar, en relacion con las exigencias
que requicre el equipo como forma de acciéon. Pero es preciso no olvidar que muchos aspectos deben ser aborda-
dos en forma individual recordando la similitud del grafismo personal como gesto irrepetible: la caligrafia perso-
nal, a la que sélo sustituye la huella digital.

Tenemos un grafismo que fisicamente nos define y nos dirige, que nos expresa sin intervencion de la pro-
pia mente y que se encuentra en intima relacion con nuestras demostraciones en las expresiones grificas.

Presentamos, pues, el diseio arquitectonico como algo lleno de normas, que tras tantos intentos de expli-
citacion permanece atin en la region de los misterios y, hablamos mejor, de un campo sin puertas, cternamente
explorado, constantemente reinventado, siempre sin fin, donde, incluso en la ensenanza, pocas cosas damos como
establecidas, porque tenemos que promover €l ensayo en campos nuevos 0 entrevistos.

Hay una constante necesidad de ampliar los medios que la técnica necesita para dictar sus instrucciones
grificas y ain otra mayor en relacion con la cultura y sus manifestaciones. g

Preferimos pensar que, en lo que hacemos, los mids perdurable se parece mids a una alerta permanente de
buisqueda, atenta a la risuernia sorpresa de los encuentros.

Porque si la obligacion de los musicos es inventar la misica, no es menor, para los arquitectos, la obliga-
cion de inventar la arquitectura:

— Antes de hacer mencién de su escrifura, ha sido preciso haber oido la musica y haberla sentido.

— Antes de hablar de su dibujo, habri sido preciso haber visto la imagen y haberla sentido.

Nos recreamos en esta apasionante intriga, constante expectacion en la mente de todo espiritu creador:

— En el teclado negro y blanco de un 6rgano se encuentra el esquema de toda la misica pasada y futura.

— En el juego de un ldpiz negro sobre un papel blanco se encuentra todo lo que atn esti por ver.

Y ahi estd todo, sin duda, objeto mudo, revelador inmediato, cualquiera que sea la mano que con la obliga-
da osadia, con el gesto de alzar la pregunta, venga a dar en hallar la solucion.

Queremos, pués, ir al fondo de las cuestiones de forma, aunque no encontramos, a4 menudo, que la forma
de ese fondo, confunde los fondos y las formas, vy que todo ello esti lleno de esbozos de teoria donde todo es con-
tradiccion e intolerancia, intransigencia y cambio.

Nunca el verdadero maestro que ejerce sobre una materia en constante critica, acierta a decirnos como
procede, y ain cuando asi fuese, vemos que esta manifestacion, cuando la hay, es diferente en todos, y general-
mente pobre, al lado de sus obras y la vida de sus hechos.

Pero en las formas se trata de algo que nos envuelve en todo momento, dispuesto a dejarse criticar, repen-
sar, corregir, recrear, proseguir. No es un asunto aparte, que se penetra y se explora. Tanto como nos es imposi-
ble encontrar algo carente de arquitectura en los modos de expresion humana, nos es dificil pensar en una arqui-
tectura informe, no dibujable. No obstante, ¢l dibujo, que estd presente en la arquitectura, requiere a su vez de
la arquitectura, como todo acto expresivo. No cabe, pués, hablar de manifestaciones abstractas: todo son formas
concretas de cuestiones abstractas. Por tanto, en toda cuestion de concrecion grefica de conformaciones abstrac-
tas, estid siempre el germen del gesto proyectual. Estamos haciendo desde el principio ¢l recorrido entero que re-
quiere ¢l acto intelectivo del proyecto arquitectonico.

Pero es preciso evitar la magnificacion de éste gesto. En el acto de lo que puede llamarse “trayectorias y
cilculos en ¢l hecho de dar con una piedra a algo” tenemos ¢l ejemplo de la mayor desmitificacion que pueda
desearse. La explicitacion de este acto tan complejo pertenece a la raza de las cuestiones ingentes. Requiere tec-
nologias de punta que para ¢l género comin de las gentes siempre serd el imposible... que se bace; con un poco
de prictica, alguien se inclina, toma una piedra y da con ella en algo. Estamos ante el fdadcil camino de los gestos
imposibles. Y esta es la via que queremos inducir, porque todos sabemos que usamos mal nuestra gran descono-
cida: la mente.

Es preciso utilizar con ¢l debido derroche el complejo mancjo de datos que la mente pone a nuestras po-
sibilidades de evocacion, evitando el despilfarro que supone ¢l lujo del escaso uso que se hace de este camino.
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Pero luego hay que hacer compatible todo esto con las ingentes limitaciones que la Universidad anade a
esta materia, como a tantas otras, en donde todo lo que ¢s despertar y expansion debe ser constrenido a un calen-
dario y un curriculum docente.

Ante los problemas de comprension espacial no hay ningin juego vilido que pueda pretender, mediante
sustituciones o significaciones, suplir la nocion de la conciencia que dicta ¢l entendimiento directo de las verdades,

Y estas certezas deben acompanar con naturalidad el aspecto cambiante de los tiempos. Porque, once anos
después, de la ideal coleccion de valores representables, elegimos varios otros, y lo que tanto valia hasta hace
poco, deja casi de existir. No nos gustan las mismas cosas después, y atin con todo, no podemos dejar de ver que
la cercania con que llegamos a tratar algunos asuntos, nos estd conduciendo a un movimiento de tipo microsco-
pico. :

Tenemos un objeto global que se entiende como entidad general, pero en ciertas condiciones de observa-
cion queda sujeto a las mds minimas aberraciones del detalle.

Enfocado en un nuevo plano, aspectos que eran de base, hasta hace no tanto, dejan de verse luego, v apare-
cen otros, antes no contemplados.

Se capta por primera vez lo que durante un tiempo hemos estado contemplado donde siempre estuvo,
atentos, a su trasluz, a un plano de atencion ulterior.

Abandonando aquella distancia, puesta en un segundo plano, nos quedamos ¢n otro primero, y con cada
movimiento perdemos un drea, para pasar a otra.

Sabemos que lo que nos gusta hoy, no nos gustard algin dia, porque asi ocurre casi con ¢l paso estacional
de un afo, y esta previa desconfianza puede contraer la demolicion de la realidad presente. Lo que nos intereso
en otro tiempo, pronto ha pasado a ser viejo, sin llegar a ser antiguo. La nostalgia benevolente con la que se mira
lo anterior pone nuestro pensamiento en un fufuro constante.

El recreo en la contemplacion arqueoldgica de otros tiempos, cuyos fendmenos hay que comprender a tra-
vés de una puesta en época de la historia, €s s6lo una vivencia prestada, siempre grata, porque se dirige, a volun-
tad, a momentos estelares. Pero en ¢l presente, que fluye bajo nuestros pies, tropezamos con todo junto en alu-
bién, y con ello, quedamos supeditados a las posibilidades de comprension de sus momentos, no siempre claros.

;Distinguimos, en tales condiciones, lo aceptable de lo detestable? ;Sabemos en qué sentido debe hacerse
todo movimiento? ;Podemos explicitarlo? ;Estamos haciendo la prediccion sobre referencias solidas? ;Es acaso la
intuicion, la que luego se encarga de darnos alguna parte de razon?

Otra vez estamos haciendo referencia a la pregunta inicial.

No iba a ser yo quien pensaba responderla. La espero acaso, de la reflexion de los demids, si alguien tiene a
bien hacerla,

Y de nuevo Durero. en la cispide de su vida y de su fama, alejado de sus certezas cotidianas, nos recuerda:
“no obstante otros vendrin, estoy seguro de ello, que escribirdn de estas materias v ejercerdn mejor que vo, por-
que yo conozco el verdadero valor de mis obras v (también) sus faltas. Pluguiera a Dios que yo pudiera ver las
obras de los grandes maestros de las generaciones futuras. {Cudn a menudo en mis ensuenos he percibido grandes
obras de arte, y bellisimas cosas, que se han desvanecido al despertar, perdiendo hasta el dulce recuerdo que en
mi dejaron!...” (Sic).

+Qué mas podemos decir mejor nosotros? ;Cual serd el detino de nuestros pensamientos futuros?

Daria lo que fuera por poderlo saber.
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LINEA DE INVESTIGACION EN LA ESCUELA DE VALENCIA

Ponente: Juan José Ferrer Gila
Profesor de la E.T.S.A. de Valencia.

Es un hecho probado que las nuevas tecnologias conforman nuevas profesiones u oficios que a su vez van
produciendo un desplazamiento de las viejas técnicas y respectivos oficios, que unas veces se pierden y otras se
acomodan, todo ello en un proceso continuo de acomodacién, asimilacién o utilizando un término mds en boga,
de reconversion.

La arquitectura no es ajena a este proceso, pero la incidencia y por tanto la responsabilidad de los distintos
estamentos es desigual.

El profesional, dedicado al proyecto y construccion, tiene la obligacién de mantener vivo el deseo de per-
feccionamiento personal, debe “estar al dia”, pero realmente ;a quién corresponde la actualizacion e incorpora-
cién de los conocimientos? La industria demanda tecnologia lista para ser empleada, pero ja quién corresponde
la puesta a punto de los procesos para que sean viables? Parece claro que a la Universidad, a la “nueva Universi-
dad”, incluyendo en esta expresion todas las esperanzas puestas en el nuevo orden.

Mientras el profesional “aplica”, el investigador se adelanta y abre camino, pero ;qué papel le corresponde
al educador, docente, profesor... como queramos llamarle?

En realidad, deberia ser adivino, profeta y vidente en suma, puesto que ese “desplazamiento” de téenicas y
oficios le obliga a preparar profesionales que no serdn como los de “ahora”; con el riesgo de fallar en las prediccio-
nes y hacerlo de forma que no resulten ttiles a la sociedad a la-que deben servir.

El proceso evolutivo, es cada dia mds acelerado, ya que la nueva tecnologia produce mds tecnologia, pen-
semos por ejemplo en la progresion: calculador analégica-regla de cdlculo-calculadora electronica-ordenador.
Para la Universidad espafiola, esta progresion no ha durado veinte afios (considerando el uso generalizado ).

Desde el punto de vista de la profesion pensemos en un “estudio” de antes y en uno de ahora; en una obra
de antes y en una de ahora, y me estoy refiriendo a nuestra propia memoria y experiencia, no a otros tiempos.

Centrando el tema en nuestro caso concreto, el departamento de Expresion Grifica Arquitectonica jcudl
es nuestro horizonte? o lo que es lo mismo, ;en qué direccioén y con qué magnitud se va a producir el “desplaza-
miento™?

La reflexion ha sido larga y concienzuda, lo que evidentemente no implica que sea acertada, pero con las
debidas precauciones, poniendo a salvo los valores reales que en este momento forman nuestro patrimonio, y ain
a riesgo de equivocarnos hemos decidido unas direcciones de biisqueda, perfectamente arraigadas en nuestros
conceptos y que por €l momento, segiin las evaluaciones progresan de la forma prevista.

Se observan una serie de tendencias en el proceso de desplazamiento, de diferente magnitud seglin cada
componente:

1* Tendencia a la evolucion del profesional a apartarse del concepto casi esotérico de “artista” para pro-
fundizar realmente por un lado en el aspecto cultural de la arquitectura y por otro en el estrictamente
tecnolégico.

2 Se estd produciendo una auténtica revolucion en cuanto al “soporte” de todo tipo de informacion. El
papel se utiliza cada vez menos, y cuando se utiliza, su relaciéon con épocas anteriores aunque recien-
tes, no es mds que la de actuar como “soporte” de una nueva tecnologia, cada vez mds directamente
ligada a la informdtica.

3.* Los métodos de ensefianza estin evolucionando en funcién de los medios de comunicacion y los
avances de la psicologia en la comprension de la fenomenologia del conocimiento y por tanto de los
mecanismos de aprendizaje.

Estas tendencias en cada una de las componentes, profesional, tecnologica (en lo que a nuestro departa-
mento ataie) y diddctica, producen una resultante que es la que inspira la propuesta,

Posiblemente, ¢l empleo del término “consonantes” no sea del todo afortunado, por lo que me apresuro a
puntualizar que se emplea en un sentido diferente del estrictamente matemitico, resulta evidente la relacion y
dependencia, profunda en ocasiones, que existe entre ellas, por lo que aparte de dificil seria contradictorio hacer-
las coincidir con unas determinadas lineas de investigacion.

Es tal el nivel de correlacion que se ha optado por partir de la resultante de todas ellas, que se materializa
en el proyecto de un “LABORATORIO INTEGRADO DE PRODUCCION Y TRATAMIENTO DEL MODELO ARQUI-
TECTONICO", que debidamente dotado, se constituye en la plataforma de partida de cualquier via de investiga-
cion, que a su vez produce un benéfico efecto de “realimentacion” al revestir sus frutos dentro de la propia es-
tructura integrada del laboratorio. '

Por lo que la prdctica nos ha confirmado, este tipo de organizaciones no se construyen por “decreto”, es
necesario comenzar por €l equipo humano y un minimo de infraestructura.
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Hay que comenzar por convencer a las personas y luego a las instituciones, y para ello hay que lograr resul-
tados personales para estimulo de los participantes y luego resultados objetivos de cara a las instituciones.

Se comenzo con una propuesta de modelo didictico, de ella se obtuvo la vision global del proceso que se
concretd en el enunciado de un sistema unificado de doble proyeccion; con ello una generacion de alumnos con
una vision distinta del problema de la representacion; después de aprobadas las asignaturas propias del departa-
mento continué el proceso de formacion introduciendo los procesos informaticos en la aplicacion de los C(mcép-
tos (y no al contrario como es habitual) y de forma inmediata se puso de manifiesto ¢l efecto de “realimentacion”
antes mencionado; el dominio de la nueva técnica abria nuevos horizontes para los ya iniciados y para los “nedfi-
tos” la posibilidad de acceso directo al dominio de la forma y el espacio.

Como ejemplo vivo presentamos un trabajo realizado por un alumno de 2. curso de Arquitectura y un
alumno que en la actualidad cursa ¢l C.O.U., que han logrado en el plazo de ocho meses poner a punto un progra-

ma, capaz de representar cualquier superficie en cualquier sistema de representacion, sin mis limitacion que las

propias de un ordenador de 48 K. pero que supera ya en ésta su segunda version a cualquiera de los disponibles
en ¢l mercado, incluso para ordenadores de mayor potencia. Su aplicacion a gran escala es ya posible puesto que
la tinica limitacién que tiene el programa estd en el nimero de puntos a definir, siendo de inmediata aplicacion
en alta resolucion. Como consecuencia inmediata se ha conseguido probar que la teoria dididctica en que nos apo-
yamos cuando menos ¢s mis eficaz, por lo que el LC.E. (Instituto de Ciencias de la Educacion) nos ha ofrecido
medios y personal especializado para realizar un estudio en profundidad sobre el tema del lenguaje grifico y su
aprendizaje.

De una forma inmediata, al disponer de un programa que permite trabajar ¢l tema a nivel doméstico al
alumno (pricticamente el 50% de los alumnos cuentan con un ordenador personal) gracias al Seminario Perma-
nente de Aplicacion Grifica de la Informidtica que ya estd en funcionamiento; se estd formando al personal que
mads adelante debe nutrir ¢l incipiente LABORATORIO INTEGRADO.

Otra de las consecuencias que de forma inmediata se han dejado sentir entre este grupo de alumnos, es un
creciente interés por todas aquellas cuestiones geométricas y matemdticas directamente ligadas con el proceso
que siempre estuvieron el programa del primer curso, pero que es ahora cuando realmente se aprecian en su va-
lor real y prictico, aspecto del que en gran parte carecian para el alumno.

La importancia que para nosotros ha tenido el contacto directo con la informdtica ha sido grande, puesto
que nos abre dos caminos claros. El de la ensenanza programada, y el de la consecucion de un Modelo Arquitec-
ténico Global.

Este dltimo, tiene mucho que aportar a la evolucion de la profesion v su ejercicio,

En la actualidad, el arquitecto es un simple consumidor de programas:

a) de cdlculo de estructuras

b) de cilculo de Instalaciones

¢) para mediciones y presupuesto

La opcién de la expresion grifica se reduce a una serie de intentos poco afortunados de pseudoarquitectu-
ra donde al mdximo que se puede aspirar es a la consecucion de una planta adornada con una serie mds 0 menos
extensa de muebles v sanitarios a modo de “precocinado” que nada tiene que ver con la arquitectura.

¢Por qué razén no hay programas adecuados? muy sencillo, porque ni los informdticos saben arquitectura
ni los arquitectos informdtica.

Es necesario que aparezca una nueva generacion de arquitectos v es nuestra obligacion dotarlos de todos
los medios.

No es ninguna utopia ¢l MODELO ARQUITECTONICO GLOBAL, que partiendo de forma natural de los
conceptos puramente arquitectonicos, nos permita concretar en uno solo, los aspectos forma, estructural, de ins-
talaciones y mediciones, a partir del cual quedaria absolutamente resuelto un auténtico proyecto tanto técnica
como administrativamente. Al quedar totalmente unificadas las fuentes de datos en un mismo soporte informiiti-
€0, esto repercutiria de forma inmediata en la optimizacién del proceso, que desde lo que ahora es papel, ldipiz v
goma pasando por el cdlculo y la delineacion, podria terminar en un PERT para el control de la obra y su adminis-
tracion, sin necesidad de transcripcion de forma absolutamente continua y controlada desde el grafismo de sopor-
te informatico. .

Naturalmente es necesario ir cubriendo etapas sucesivas e ir creando las teselas que configurardn el mosai-
co completo.

En la actualidad trabajamos en una nueva version del programa que permita no sélo la particién de formas
(como lo hace el actual ) sino ademiis el ensamblaje v la interseccion.

Estdn ya disenadas las subrutinas que permiten la obtencion en pantalla (o ploter) de pares estereoscopi-
Cos, para cuya aplicacion esperamos la adquisicion de un ordenador con pantalla de alta resolucion.

Disponemos (aunque rudimentarios) de los medios para combinar el video con el ordenador.

No obstante todo lo expuesto, nos reiteramos en que la informatica, para nosotros, s6lo es un medio no un
fin, debemos asimilar todo aquello que nos resulta de utilidad para nuestro fin que es la arquitectura y dentro de
clla la Expresion Grifica.



174

ACTAS DEL | CONGRESO DE EXPRESION GRAFICA ARQUITECTONICA

En realidad, nuestro trabajo es el de transferir una tecnologia que ya existe a un campo en el que todavia
no se ha aplicado de forma eficaz.

No se trata de invadir campos que nos son ajenos, sino ampliar dentro de los limites de lo razonable los
conocimientos necesarios para que redunde en beneficio de la profesion y su ensefianza,

ANEXO A LA PONENCIA

La ponencia se acompaiia con una grabacién de video en la que se presentan las distintas opciones del pro-
grama, unas en tiempo real y otras tomando determinados fragmentos de otras tantas aplicaciones.

Con el fin de dejar constancia grifica de algunas de las “pantallas” mds interesantes, se adjuntan algunos
grificos producidos por impresora que a continuacion se relacionan:

Grafico n.” 1: Presentacion del programa con las cuatro opciones municipales.

Las 1y 2 con entrada directa de datos a través de coordenadas cartesianas y rectas
que unen puntos asi definidos. La opcion 3 permite la introduccion de datos previamente
grabados.

La opcitn 4 constituye una parte esencial del programa, capaz de producir los pro-
pios datos (puntos y rectas) partiendo de las ecuaciones paramétricas de cualquier super-
ficic,
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Grifico n.° 2:  Presenta la pantalla ¢n la que de forma sucesiva, al propio programa va pidiendo partes y
ecuaciones.
El ejemplo corresponde a un Toroide de radios R, =3 y R,=1 del que se calculan
(m+1)X(n+1)=(16+1)X(8+1)=153 puntos.
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Grafico n.” 3:

Una vez producidos los datos, aparece la opcion de representarlos en Sistema Cilindrico
(Ortogonal u oblicuo) o en sistema cdnico.

Decidido el sistema, pide los datos de direccion o punto de vista y plano del cua-
dro, dado por un vector normal.

A continuacion produce un listado del tipo del grifico n.” 6 en el que aparecen las
coordenadas cartesianas en el espacio y a continuacion las coordenadas de la proyeccion
sobre ¢l plano del cuadro (pantalla),

Este listado corresponde a un cubo por ser mis breve.

Al pie aparecen otra serie de opciones de gran utilidad, como la numeracion corre-
lativa de los puntos.
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Grafico n.” 4:

Apriets el puders de L3 Opcion que desees

Es la representacion en sistema axonométrico trimétrico ortogonal del toroide antes ge-
nerado.

A la derecha de la pantalla aparece el meni que incluye diez opciones que satisfa-
cen casi todas las opciones posibles incluso de tipo cromdtico.

En la parte inferior del meni aparecen el vector normal al plano del cuadro y la di-
reccion de proyeccién (o bien el punto de vista en el caso de la opcién c6nica).
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Grifico n.° 6:

Grifico n.? 5:  Representa una seccion del toroide, que se limité directamente a través de la pantalla del

grifico n.” 2 acotando los valores de W y J al intervalo desecado.
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Como ya se ha mencionado corresponde al listado de vértices de un cubo que se proyecta
en sistema conico (datos en la parte superior) que permiten si fuera necesario su repre-
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Grafico n.° 7: Representacion conica del cubo anterior.
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Grifico n.° 8: Paraboloide hiperbdlico representado en Axonométrico trimétrico ortogonal.
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Grifico n.° 9: Esfera, representada en sistema conico.
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Grafico n.° 10:  Conoide proyectado ortogonalmente sobre ¢l bisector del diedro PV-PPP.
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Grifico n.° 11:  Tractoide representado en sistema Axonométrico dimétrico ortogonal.
Asimismo, existe la posibilidad de representar empleando en lugar de la impresora un “ploter” que mejora
notablemente la calidad del grafismo.
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EL DIBUJO COMO EXPERIENCIA FORMATIVA: ESPECIFICIDAD Y AUTONOMIA

Ponente: Luis Bravo Farre.
Profesor de la E.T.S.A. de El Valles.

Las pretendidas disiciplinas bdsicas que inte-

gran el primer ciclo, no lo son en el sentido de cardcter

general, formador y metodologico, sino en el de prime-

ras disciplinas de un curriculim unitario y sucesiva-

mente intensificado. (Documento sobre la reforna de

las ensenanzas universitarias. Consejo de Universidedes).

1. La critica a la situacion actual apuntada por el documento del Consejo de Universidades es acerta-

da. En este momento, se estd produciendo en algunas escuelas un debate sobre la configuracion de los nuevos
planes de estudios, en el que cuestiones como la opcion por el cardcter formativo, como contrapuesto al nids

informativo o instrumental, en las materias a impartir en los primeros ciclos, tienen una importancia funde-
mental.

Los dibujos que presentamos, ilustran una experiencia pedagogica que se inscribe totalmente en ese mar-
co metodolégico de cardcter bisico o formativo. Se trata de una sucesion de ejercicios que han constituido el ni-
cleo de la primera mitad del primer curso de Dibujo I en el grupo a cargo del profesor José Aponte, en la Escucela
del Vallés. La materializacion concreta de los ejercicios se ajusta a lo propuesto por B. Edwards en su libro “Dra-
wing on the Right Side of the Brain” (version espanola en Editorial Blume). En el primero de los ejercicios, ¢l
tema del dibujo serd la propia mano del estudiante. Transcribimos literalmente la descripeion del libro:

EL DIBUJO DE CONTORNOS PUROS, COMO MEDIO PARA SUPERAR EL SISTEMA DE SIMBOLOS

“En mis clases suelo hacer demostraciones de dibujo de contornos puros, describiendo al dibujar —si ¢s
que puedo seguir hablando— ¢émo utilizo para ello el hemisferio derecho. Generalmente, empiezo muy bien,
pero enseguida se me van las palabras y a los cinco minutos me quedo colgado en mitad de las frases. No obstante,
para entonces mis alumnos ya han logrado captar la idea. )

Después de la demostracion enseno algunos ejemplos de dibujos de contornos puros realizados por alum-
nos anteriores.

Antes de empezar: Para aproximarse lo mis posible al procedimiento empleado en las clases, lea cuidado-
samente todas las instrucciones y examine las muestras que ofrecemos de trabajos de estudiantes.

1. Busque un lugar donde pueda estar solo y sin que le interrumpan durante unos veinte minutos, por lo

menos.

2. Ponga si quiere un despertador, para no tener que preocuparse por ¢l tiempo transcurrido, una tarea
del hemisferio izquierdo. Pero si dispone de suficiente tiempo, no importa prescindir del reloj y puede
seguir durante el tiempo que desee.

3. Coloque una papel sobre la mesa vy fijelo con cinta adhesiva en una posicién que parezca comoda. Esto
es necesario para evitar que el papel se mueva mientras dibuja.

4. Vausted a dibujar su propia mano. La izquierda si dibuja con la derecha, la derecha si usted es zurdo—.

Coloquese de manera que la mano que sujeta el ldpiz esté lista para dibujar sobre el papel.

5. Vuelva la cara en direccion contraria, mirando a la mano que tiene que copiar. Apoye la mano en algin
sitio, porque tendrd que mantener la misma posicion durante bastante tiempo. Va usted a dibujar su
mano sin poder ver lo que estd dibujando (vea la posicion de la Figura 6-1). El mirar hacia otro lado
es necesario por dos razones: primero, para enfocar toda la atencion en la informacion visual, v se-
gundo, para no dedicar ninguna atencion al dibujo, lo cual podria dar suelta a los viejos patrones sim-
bélicos aprendidos en la infancia acerca de «como dibujar manos». S6lo debe dibujar lo que ve (a la
manera espacial del modo-D) y no lo que sabe (a la manera simbdlica del modo-1). Volver la cabeza es
necesario porque el impulso de mirar ¢l dibujo es casi irresistible al principio. Si dibujara usted en la
posicion normal, ain diciéndose «no pienso mirar», pronto estaria echando vistazos furtivos con la es-
quina del ojo. Esto reactivaria ¢l modo-1 v frustaria el proposito del ejercicio.

6. Ya en posicion girada, enfoque la mirada en alguna parte de su mano y perciba un borde. Al mismo

tiempo, coloque la punta del lipiz sobre ¢l papel, procurando no estar demasiado cerca de los bordes

del mismo.

Muy lentamente, avanzando de milimetro en milimetro, recorra con la mirada ¢l borde de su mano,

observando cada minidscula variacion v ondulacion de la linea. Al mover ¢l ojo mueva también el Lipiz,

con la misma lentitud, tratando de registrar las ligeras variaciones que la vista va encontrando en ¢l
borde. Tiene que convencerse de que la informacion procedente del objeto observado (su mano) es
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9.

minuciosamente percibida por los ojos, y simultineamente registrada por el Lipiz, gue registra todo lo
que usted ve en cada momento.

No se vuelva para mirar el papel. Observe su mano y dibuje poco a poco los bordes que ve. Al mismo
tiempo serd consciente de la relacion de ese entorno con la complicada configuracion de contornos
que es la mano entera. Puede entrar vy salir de los contornos, pasar de uno a otro y volver otra vez al
primero. No se preocupe por si ¢l dibujo parecerd una mano. Probablemente no lo parecerd, porque
no puede usted controlar las proporciones. Al reducir las percepciones a pequefios fragmentos cada
vez, aprenderd a ver las cosas exactamente como son, tal como las ven los artistas.

Procure que el movimiento del Lipiz coincida exactamente con el movimiento del ojo. Quizds uno u
otro trate de adelantarse, pero no permita que eso suceda. Tiene que registrar cada punto en el mismo
instante en que lo ve. No se detenga: contintie a un ritmo lento y uniforme. Al principio, puede que se
sienta incomodo; algunos estudiantes dicen que sufren repentinos dolores de cabeza o una sensacion
de pinico. Esto puede suceder cuando el hemisferio izquierdo se da cuenta de que el dibujo de con-
LOrNos puros representa una amenaza para su dominancia, y que con una tarea tan lenta y minuciosa
es posible que el hemisferio derecho tenga el control durante mucho tiempo. Ante esto, ¢l hemisferio
izquierdo se rebela y dice: «Paren ahora mismo esta tonteria. No necesitamos mirar las comis tan de¢
cerca. Tengo ya un nombre para todo ello, incluso para las arrugas mads pequenas. Seamos razonanles
y dediquémonos a algo que no sea tan aburrido. De lo contrario, te dar¢ un dolor de cabeza.»

—— =
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Ignore todas estas quejas. Persista. Poco a poco, las protestas del hemisferio izquierdo se acallardn y su
mente quedard tranquila. Se encontrard fascinado por la maravillosa complejidad de lo que ve, y sentird que puede
penetrar mds y mds en esa complejidad. Déjese llevar. No tiene nada que temer. El dibujo serd un bello registro
de sus profundas percepciones. Y no nos importa si parece o no una mano. Lo que-queriamos era registrar las per-
cepciones.

Después de acabar: Piense en cémo se sentia al empezar el ejercicio, en comparacion con como se sentia
mds adelante cuando estaba enfrascado en el dibujo. ;Como era ese estado? ;Perdio usted la conciencia del tiem-
po? ;Se enamoro de lo que veia, como Max Ernst? Si volviera a este estado alternativo, ;lo reconoceria?

En la mayoria de los estudiantes, el dibujo de contornos puros es el ejercicio que provoca la mis profunda
incursion en el estado subjetivo del modo-D. Al quedar aislado del dibujo —el estimulo visual que permitiria
nombrar, simbolizar, clasificar—, obligado a centrarse en lo que le parece demasiada informacion, ¢l modo-I se
desactiva, dejando la tarea para el modo-D. La lentitud del dibujo parece contribuir a ello. El dibujo de contornos
puros es tan eficaz que muchos artistas tienen el hdbito de hacer una corta sesion antes de empezar a dibujar otras
cosas, con el fin de poner en marcha el proceso de desactivacion del modo-1L.

Si usted no experimentd un claro cambio al modo-D con este su primer dibujo, sea paciente. Los hemisfe-
rios izquierdos de algunas personas son muy persistentes, o tal vez no se atreven a dejar el control en manos del
derecho. Hay que tranquilizar al hemisferio izquierdo; hablar con €l. decirle que no se le va a abandonar, que sélo
queremos salir un momento.

Gradualmente, descubrird que el hemisferio izquierdo consiente el cambio, Sin embargo. no hay que per-
mitirle al hemisferio verbal que ridiculice el dibujo de contornos realizado, echando a perder con sus criticas las
ventajas adquiridas. No es eso lo que queremos por ahora. Llegard el momento de juntar todos los factores, v en-
tonces dibujard usted mejor que nunca.”

En el siguiente ejercicio se permite al alumno mirar al papel, aunque sélo ocasionalmente, para localizar
puntos o ajustar relaciones. De todas formas, durante el noventa por ciento del tiempo, la vista debe estar fija en
la mano, lo mismo que en ¢l ejercicio anterior. Se trata de concentrarse en una accion visual, eludiendo cualquier
conceptualizacion; no nombrar mentalmente en ningtin momento las partes dibujadas. El modelo se percibe tan
solo como reunion de lineas, recorridos del ldpiz, dngulos, relaciones, sin recurrir jamds a la ayuda de conceptos
establecidos como “ufa” "dedo”, “pelo”, "arruga”, etc.

Se observa entonces, no sin cierta sorpresa, que los dibujos registran un nivel notable de precision vy fide-
lidad al modelo, resolviendo con éxito temas de profundidad, perspectiva, etc, de manera inconsciente, que hu-
bieran resultado, sin duda, inaccesibles para cualquier nedéfito que abordara el problema de manera usual.

Ejercicios alternativos que abundan en la misma actitud serian dibujar los espacios residuales o negativos
alrededor del tema, colocar ¢l modelo invertido, etc. En realidad se trata tan sélo de impedir toda identificacion
conceptual previa de los elementos que se vayan a copiar.

Una segunda serie de trabajos se realizardn con la ayuda de un pequeno recuadro de cartulina que se utili-
zard como visor. El objetivo es encuadrar cualquier tema del natural de manera que sea posible percibir las dreas
negativas situadas entre el modelo y el marco, como partes de un todo bidimensional. Se ha resuelto con éxito,
con este sistema, perspectivas de interiores y espacios urbanos, basindose en conceptos tan elementales como la
inclinacién de las lineas, en tanto que elementos abstractos, respecto de las constantes universales de verticalidad
v horizontalidad.

18:
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La aportacion de Edwards no debe verse tanto en la metodologia concreta, que podemos encontrir ya ¢n
otras propuestas muy anteriores, como en la relacion de cada forma determinada de percepeion con uno de los
dos hemisferios del cerebro:

“La cuestion principal es que parccen existir dos modos de pensar, ¢l verbal y ¢l no
verbal, representados respectivamente por el hemisferio izquierdo v el derecho, y que nues-
tro sistema educativo, asi como la ciencia en general, tiende a despreciar la forma no verbal
del intelecto... los datos indican que el hemisferio no verbal estd especializado en la percep-
cion global, sintetizando la informacion que le llega. El hemisferio verbal y dominante, por su
parte, parece funcionar de un modo mas l6gico vy analitico. Su lenguaje es inadecuado para las
rapidas y complicadas sintesis que realiza ¢l hemisferio subordinado”. (B. Edwards. Op. cit.)

“... Un dia, de camino hacia Norwood, detecté una pequena hiedra enrollada en un ta-
llo de espino... vy comencé a dibujarla en mi cuaderno de bolsillo de papel gris, con cuidado,
viendo que me gustaba mds v mds a medida que avanzaba en el dibujo. jAl terminar me di
cuenta de que habia perdido pricticamente todo el tiempo transcurrido desde los doce anos,
porque nadie me habia dicho nunca que dibujase aquello que tenia realmente ante mil.. (No
habia visto jamds la belleza de ninguna cosa, ni siquiera de una picdra... cuanto menos de una
hoja!™. (John Ruskin, “Praeterita”™).
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EXPERIMENTACION PLASTICA CON UNA FOTOCOPIADORA

Ponente: José Ramon Ferndndez Mira.
Profesor de la ET.S.A. de El Valles.

El material que presento corresponde a un ano de experimentacion con una miquina de fotocopias,

El uso de un medio inicialmente ajeno a la produccion artistica puede resultar sorprendente, Sin embirgo,
las innovaciones tecnologicas y el progresivo perfeccionamiento a que estin sometidas las fotocopiadoras, permi-
ten pensar en la posibilidad no ya de copiar sino de crear originales.

Cabe recordar que otras ciencias aplicadas han ido abriendo nuevos caminos para la creacion artistica: Ia
misma cimara fotogrifica, los experimentos de David Hockney con fotografias instantineas “Polaroid”, ¢l Video
art estd cobrando importancia, de igual modo que ¢l uso de ordenadores, o ¢l uso combinado de ambos..

En el caso de electrografia, o Copy-art en los Estados Unidos, habremos de remontarnos a la década de los
anos setenta para encontrar las primeras manifestaciones.

En un articulo aparccido en El Pais del domingo 22 de Encro de 1984, firmado por Christian Rigal, se daba
una vision bastante amplia de la difusion y la evolucion de la electrografia,

Los resultados son muy distintos y dependen, logicamente, del contexto socio-cultural en que aparccen.
Asi, no ¢s casual que en EEULU, en pleno movimicento Pop, se utilice la fotocopiadora para producir collages o
fotomontages de inspiracion surrealista o dadaista. Se cita en el articulo de El Pais, ¢l caso de un artista alemiin
Jiirgen O. Olbrich, que husmeaba en las papeleras de las oficinas en busca de copias rechazadas, llevando a sus
ultimas consccuencias la logica del arte aleatorio, propia de la electrografia. De otro, Wolman, francés, que pedia
a os visitantes de la Primera Feria Internacional de Arte Contemporianeo, que vaciaran sus bolsillos sobre ¢l vidrio
de una copiadora y obtuvieran, de este modo, su “retrato de bolsillo™, posiblemente tan revelador como ¢l rostro .

Lieve Prins. artista belga afincada en Amsterdam, fotocopia ¢l cuerpo humano. Gianni Castagnoli realiza
Xerochromos (fotocopias Xerox) de prendas de vestir antiguas, en gran formato y encoladas sobre tela, Y oen ¢l
musco del Louvre se expuso la mayor fotocopia del mundo: 144 metros de longitud, realizada con una miquina
Xerox 2080, y que representaba el metro de una modista, convenientemente ampliado.

En Espana (ver también El Pais del domingo 22 de Encro de 1984) también sc ha experimentado con ¢l
medio. aunque sin alcanzar la difusion que en Holanda o en Francia. Asi, en 1984, en la galeria Moriarty de Madrid,
tuvo lugar una muestra claborada a base de fotocopias retocadas, sobre el cinturon de Madrid, la M- 30, a cargo de
Pablo Mdrquez v Luisa Rojo.

En la Galeria Metronom de Barcelona ha expuesto, mas de una vez, Pere Noguera. En la misma galeria tuvo
lugar una experiencia en la que alumnos de la escucla Elisava trabajaron en vivo sobre fotocopias. Yo tuve ocasion
de exponer en los locales de Editora Nacional en Barcelona, y mds tarde en Alcoi, en la Caixa d'estalvis d'Alacant
i Murcia. Mds recientemente, en febrero de 1985, tuvo lugar en Barcelona, en los locales del ADI-FAD, la primera
Bienal Internacional del Copy-art, lo que parece augurar un cierto futuro.

Hasta aqui una breve cronologia del desarrollo del Copy-art, que puede ser ampliada consultando ¢l articu-
lo a que hemos hecho referencia. Pero ;cuiles son las caracteristicas de la fotocopiadora? Dejando aparte la tec-
noogia del proceso clectrostitico de lectura, impresion y fijacion de la imagen, las maquinas corrientes poscen
unas caracteristicas que les son propias:

— Profundidad de campo fija v corta, lo que no permite reproducir la profundidad como puede hacerse

con la fotografia, si bien, como vereis, permite sugerirla.

— Otra caracteristica reside en la luz rasante, lo que permite resaltar texturas.

— Estd también el hecho de que la lectura se produzea por desplazamiento de la luz y del objetivo alo lar-

go del vidrio de exposicion, en una especie de barrido: ¢llo permite obtener imédgenes sorprendentes a
base de desplazar ¢l original en el momento de captar la imagen.

Consideremos, por otro lado, la inmediatez con que se obtienen los resultados, y ¢l coste razonable de lo
que podriamos llamar, como en grabado, las “prucbas de estado”.

Todo ello abre un campo insospechado a las posibilidades de experimentacion.

Como persona no dedicada profesionalmente al arte, he tenido ocasion de establecer una relacion digamos
que ideal, con la miquina, que obediente, ha dirigido su mirada a un sinfin de objetos que le han sido presentados.
Y ha sido la propia experimentacion y el andlisis de las indigenes resultantes, quien ha ido sugiriendo unos objeti-
vOs 0 unas intenciones formativas...

El orden de la exposicion coincide con ¢l del proceso de experimentacion seguido, y las imagencs podrian
agruparse en los siguientes apartados:

1. Primer contacto con la maquini,

1.1.  Reproduccion directa.
1.2, Técenica del “bougé”. o desplizamicento del original.
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1.3. La fotocopia dando unidad de textura a collages.
2. Descubrimiento de texturas. Reproduccion de diversos materiales y cierto grado de manipulacion.
3. Preintencion formativa.
3.1. Composiciones abstractas con diversos materiales,
3.2, Intentos de representacion: hacia la abstraccion de nuevo.
4. Manipulando la fotocopia: ampliando, montando, rompiendo. El efecto estimulante de la casualidad
en ¢l acto creativo,
5 Intenciones formativas: La explotacion sistemadtica de la coincidencia casual (Max Ernst). Hacia la
abstraccion geométrica.

A MODO DE CONCLUSION

El proceso de creacién no siempre parte de una intencion formativa clara, v son las propias imagenes obte-
nidas las que, trascendiendo en muchos casos el objeto reproducido, nos sugieren el camino a seguir, con lo que
la operacion formadora estriba mids que en “saber” lo que uno va a hacer, en “elegir” entre lo que se ha hecho, del
mismo modo que quien recurre al azar para pintar un lienzo, “acepta” el azar cuando éste corresponde, en sus
resultados, a determinadas tendencias de la pintura, o cuando la originalidad fruto del alzar se inserta con una
cierta racionalidad en el desarrollo historico de las formas.

O como en aquelas fotos que alguien realiza eligiendo trozos de pared que parecen un cuadro de algin
pintor, que s6lo en el momento en que son localizados, aislados, encuadrados v ofrecidos a nuestra contempla-
cion, se cargan de significado estético, igual que si hubieran sido manipulados por la mano del autor.
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ARQUITECTURA VISUAL

Ponente: Juan Cordero Ruiz
Catedrdtico de B.B.AA. Sta. Isabel de
Hungria. Sevilla.

Es evidente que toda arquitectura es visible, pero al titular nuestra propuesta como “arquitectura visual”,
pretendemos centrarnos en algunas construcciones que utilizan elementos volumétricos, formalistas y plisticos,
con fines exclusivamente visuales, creando ilusiones opticas que, desde determinados puntos de vista, modifican
la percepeion visual de las edificaciones.

Esas obras a las que nos referimos, de generosa abundancia en la historia de la arquitectura, ticnen algunos
Fasgos comunes:

A. Son obras que conceden gran importancia a lo que pudi¢ramos llamar una estética visual, aparencial o

escenogrifica;

B. Son obras en las que el creador elige y propone uno o varios puntos privilegiados de observacion en
detrimento de otros puntos de vista;

C. Son obras ¢n las que se recurre a “falscamientos” arquitectonicos, escultoricos o pictoricos, provocian-
do ilusiones Opticas, con base en las propiedades geométricas de la proyectividad y en las psicologicas
de la percepeidon visual,

En este tipo de construcciones intervienen factores multidisciplinares, como son los psicolagicos de la
percepeion visual, los geométricos euclidianos que explican las mediciones v transformaciones, los Opticos ¢n sus
vertientes fisicas, fisiologicas y geométricas, v otras heterogéneas cuestiones estudiadas por diversas ramas de la
ciencia y ¢l arte.

Desde la Catedra de Perspectiva de la Facultad de Bellas Artes de Sevilla, y desde hace algunos anos, trata-
mos de darle actualidad a esta asignatura de aparente anacronismo, haciendo incursiones en otras parcelas del sa-
ber, inéditas o muy alejadas del enfoque tradicional y exclusivista que ha tenido la geometria descriptiva, clara-
mente insuficiente para la expresion y representacion del espacio.

Con este método no hacemos mads que seguir a Kéhler, fundador de la Gestaltpsychologie, cuando propo-
ne: “La invasion del campo ajeno ¢s buena técnica de investigacion cientifica.”

Quede, con cllo, justificada mi participacion con este tema y aléjese toda sospecha de una irresponsable
intromision en la noble esencia de la Arquitectura, que no va a ser mancillada por quien le profesa respeto y admi-
racion como la mds rigurosa ciencia y ¢l mas bello arte.

Nos vamos a referir, tratando de poner cierto orden, a ese aspecto apasionante y multiforme de la arquitec-
tura que atane a los ilusorios cfectos de la Perspectiva y, por ende, al andlisis de la fenomenologia visual de las
cdificaciones, considerindolas solamente representaciones plisticas “no practicables”, evitando toda intromision
en los resbaladizos y contravertidos conceptos de los espacios arquitectonicos.

Si bien es cierto que ¢l sentimiento de una arquitectura visual adquiere significacion a lo largo de toda la
historia, tambi¢n es cierto que no estamos sobrados de testimonios escritos que corroboren las evidentes “co-
rrecciones” —no justificadas por otras razones— que jalonan las construcciones de todos los tiempos: y podemos
recordar infinidad de edificios en los que se advierte la preocupacion por una arquitectura “para ser vista” antes
que para “ser habitada”. En ocasiones se trata tan sélo del enclave oportuno del edificio respecto a su entorno, lo
que nos permite puntos de vista con dngulos de vision optimos para el espectador; se trata, en otras ocasionces, de
la alteracion de sus elementos formales, del uso de escalas, desproporciones y asimetrias, y tambicn del empleo
del bajorrelieve y el color, y de la propia pintura mural ilusionista, para provocar efectos perspectivos y esceno-
grificos que modifican la percepeion de la realidad.

Para explicarnos hoy la persistencia de este concepto visual que predomina en los espacios arquitectoni-
cos, v que tienden a una especie de subordinacion seductora hacia los espacios pictoricos, tenemos varias hipoéte-
sis que resumimos en dos:

1. El obligado pase de toda idea de espacio arquitecténico por planos y dibujos, regidos éstos por leyes
provectivas de representacion, bien en sistemas ortogonales, oblicuos o conicos, fuerzan al arquitecto
creador a la eleccion de aspectos y vistas mas expresivos, visualmente hablando; desde un principio
se sitta el autor en el lugar preferente o punto de vista optimo de la Optica espacial; y ello marcard de
salida el espacio que quiere ser habitable, transitable y vivencial, como un espacio perspectivo o es-
pectdculo visual.

En ¢llo estamos con Goodman, quien compara la creacion arquitectonica con la musical, porque en ambas
hay dos etapas bien diferenciadas: una sobre los planos y las partituras, y otra en la construccion ter-
minada y e¢n la interpretacion de la obra musical. En ambos casos puede ser vista y leida la obra antes
de ser habitada y oida, respectivamente, que dicho con la feliz frases de Liliana Rainis, se trata de "vivir
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los espacios arquitecténicos con fines pricticos o vivirlos espiritualmente”. Falta, como dice magis-
tralmente Bruno Zevi, la cuarta dimension desde el primer boceto que, bien expresado en plantas, al-
zados o perspectivas conicas, inducen a una contemplacion pictorica de la obra, v no a una experien-
cia peripatética y vivencial.

2 En nuestros dias, llamados por algunos la época de la imagen, toma fuerza una segunda hipotesis: la
reiterada contemplacion de la arquitectura a través de la fotografia; no sélo en libros y revistas, sino
en los mismos centros docentes especializados, se usan las diapositivas o imdgenes fijas con tanta pro-
fusion, que adquiere hidbito la contemplacion de las arquitecturas como si fuesen cuadros en perspec-
tivas conicas. Este andlisis visual fotogrifico de los elementos arquitecténicos senala un nuevo estilo
de ver y apreciar los aspectos pictéricos de la construccion. La valoracion, por tanto, de las aparien-
cias visuales de la arquitectura, adquiere ahora mayor significado, cuando los mds famosos edificios
que comentamos no los hemos visitado y, por el contrario, los hemos visto repetidas veces desde dis-
tintos dngulos.

Debemos agregar un matiz que debe tenerse en cuenta al analizar la moderna influencia que tiene la con-
templacion fotogrifica de los edificios; me refiero a los enfoques y “puntos de vista” insolitos, fuera de la escala
humana, que toman los fotografos en sus originales reportajes. Jamds pudieron imaginar los autores de las pirdmi-
des o de los templos griegos que veriamos sus obras desde el aire, con teleobjetivos o grandes angulares, ni que
sus luces interiores serian transformados por focos eléctricos.

A finales del pasado siglo, Camillo Sitte, replantea la cuestion urbanistica al publicar su obra “Construccion
de ciudades seglin principios artisticos”, como en Florencia, cuatro siglos antes lo hiciera Leén Bautista Alberti, y
en la Roma de Julio César el ingeniero Vitrubio. Pero estas tres cuspides criticas de la vision arquitectdnica sélo
son testimonios aislados que nos acercan a una mejor apreciacion perspectiva de la arquitectura, y si bien no po-
dian sospechar las distorsiones de la moderna fotografia, nos muestran una insospechada apreciacion visual de los
edificios.

Los ultimos estudios de Arnehim, Zevi, Benevolo, y los anteriores del propio Choisy, nos abren el camino
de una valoracion perspectivista de la arquitectura, muy diferente de la que usaron los autores antiguos. Hay,
pues, una revalorizacion reciente de los aspectos puramente visuales que son dignos de ser analizados dentro de
las modernas técnicas de expresion grifica de los edificios.

LA PERCEPCION VISUAL

En los mecanismos de la percepcion visual juega un importante papel la experiencia, y prevalecen las teo-
rias empiristas, estudiadas a fondo por los psicologos de la gestalt, aunque el objetivo de su estudio fuese el posi-
ble derrocamiento por las nuevas teorias gestdlticas.

Basdndonos en los principios de la “buena forma” o ley Prignanz, y también en la de “simetria-asimetria”,
comprobamos lo arraigado de nuestros hdbitos en la aceptacion de “dimensiones logicas” en nuestros edificios,
que llegan a producirnos interpretacion erronea de la sensaciones. Tales dimensiones logicas son: pasillos de altu-
ras y ancho de constante paralelogramo, paredes verticales y techos en dngulos rectos, peldanos de escaleras de
idénticas contrahuellas, suelos a nivel; puertas, ventanas, antepechos, balaustradas, etc., a escala humana...

Hay en los mecanismos de la percepcion una especie de canon natural al que inconscientemente hacemos
referencia: las coordenadas verticales-horizontales, las formas mds regulares y sencillas, las interpretaciones mas
directas v familiares, Y son estas formas fundamentales las que primero aceptamos en una rdpida impresion visual,
obteniéndose una falaz interpretacion de la realidad porque no captamos lo que realmente vemos, sino lo que de-
SCAMOS ver.

Es por este mecanismo de la percepcion, y por la asimilacion empirica de las deformaciones perspectivas,
por lo que podemos ser ficilmente “enganados™ al introducir variantes en las proporciones que habitualmente es-
peramos. Algunos efectos o trucos cinematogrificos y escenograficos se fundamentan en estas experiencias del
espectador, y en no permitirles el acceso a los elementos “testigos” o datos referenciales para la identificacion
comparativa de proporciones y distancias.

Para dejar claramente sentada la delimitacion de nuestro tema sobre “Arquitectura visual”, diremos que se
trata, dentro del estudio de las percepciones, del capitulo perteneciente a las llamadas ILUSIONES OPTICAS del
espacio real.

Estos fenomenos ilusorios han merecido la atencion especializada de la moderna psicologia, pasando de
meras curiosidades, a un importante tema abierto; a pesar de la intensa atencion reciente, no se ha llegado ain a
conclusiones positivas sobre su fenomenologia.

Debemos precisar que las ilusiones Opticas se diferencian de otros fenomenos de la percepcion visual en
que el efecto distorsionante persiste v, atin conociendo la realidad que produce la ilusion, ésta se mantiene; lo que
demuestra que no se trata de una falsa interpretacion de los estimulos.

Son mads de doscientas las diferentes ilusiones opticas investigadas, comprobidndose que todas cllas tienen
dos componentes comunces:

a) Se estimula la distorsion por medios comparativos proximos.

b) Siempre hay un elemento “inductivo o estimulante” y otro de “prucba o afectado”.
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Después de tantos anos de estudio del tema, que tiene un ascendente lejano en las preocupaciones de To-
lomeo, hace dos mil anos, sobre el cambiante tamaiio de la Luna: cuando esti en ¢l ¢€nit o junto al horizonte, que
teniendo en ambos casos igual tamano —como experimentaron ¢n 1962 Rock y Kaufman con sus lunas artificia-
les— seguimos viéndolas diferentes. Seguimos sin saber las causas de estos efectos, aunque poseemos cuatro con-
clusiones excluyentes:

1.7 LAS ILUSIONES NO SON CONCEPTUALES SINO PERCEPTIVAS.

Argumento: El conocer previamente cudl es ¢l efecto, no lo anula, pero la observacion prolongada si
puede debilitar la distorsion; el saberse enganado no destruye ¢l efecto.

27 NO SON DEBIDAS AL MOVIMIENTO OCULAR

Argumento: Los psicologos de la Gestalt lo explican en funcion de los “campos de fuerzas™ o tensiones
establecidas en el cerebro por una vision de equilibrio en la panoramica global, pero esta explicacion
es rechazable porque hay ilusiones que se muestran tan brevemente al ojo que €ste no tiene tiempo
de explorarla; se experimenta fijando la imagen en la retina con dispositivos especiales, no dejando
posibilidad de recorrerla. Por ejemplo la imagen obtenida por un disparo de flasch, que ocurre en
0.001 de segundo.
34 LA ILUSION NO SE ORIGINA EN LA RETINA

Argumento: Haciendo las experiencias con un solo ojo o alterndndolos, no afecta en nada a la imagen
ilusoria: se presenta a un solo ojo exclusivamente la imagen inductiva y al otro ojo, por separado, la
figura afectada, y ¢l resultado sigue siendo positivo,

4. NO ES POR ASOCIACION A LA PERSPECTIVA

Argumento: Si bien disminuyen algunos efectos en personas que no frecuentan un entorno rectilineo
Y perspectivo, sino que viven inmersas en formas naturales y redondeadas, con ausencia de dngulos
rectos —como las experiencias realizadas con ninos zultes por Allpor y Pittigrew en 1957 — también
¢s verdad que ciertos efectos perspectivos pudieran ser naturales y no aprendidos.,

Esta argumentacion perspectiva nos parece hoy la mis vulnerable, y va tomando cuerpo una nueva revi-
sion del problema por las investigaciones que inicia Gregory en 1968, continuadas por Day ¢n 1972, y muy re-
cientemente por la profesora Bdrbara de la Universidad Estatal de Nueva York.

Aunque bhay un amplio abanico de investigadores que han propuesto interesantes experiencias, como las
llevadas a cabo por Miiller-Lyer, Judd, Ponzo, Titchener, Zollner, Hering, Frazer o ¢l mismo Gregory, casi todas
son experiencias sobre figuras planas, siendo muy escasas las investigaciones sobre la ilusion optica en ¢l espacio.
Dentro del reducido grupo que ha estudiado estos fenomenos tenemos a Gibson con sus experiencias de campo,
usando claves espaciales de percepcion con su teoria del “gradiente”. Pero especialmente en Ames, con su ¢élebre
habitacion trapezoidal, quien mds se acerca a los planteamientos de una arquitectura visual y escenogrdfica (1).

Nosotros proponemos aqui que aquellos conocimientos ilusorios del plano pueden justificar una ilusion
arquitectonica pucs, en circunstancias especiales, comprobamos que las arquitecturas s¢ contemplan como pro-
yeeciones en un plano.,

]

Desarrollo real de la habitacion.

Efecto visual desde el punto V.

Figura 1. Habitacion de Ames
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Agrupamos en cuatro grandes apartados los fenémenos de ilusion 6ptica en la arquitectura, y que venimos
llamando “"ARQUITECTURA VISUAL", con algunas ilustraciones o ejemplos cldsicos que no persiguen una aporta-
cion original, sino un indice clarificador en nuestra propuesta.

i

Plaza de S. Marcos, Venecia.

Plaza del Popolo, Roma. Plaza de S, Pedro, Roma.

Figuras n.” 2

I. RECURSOS DE ORIENTACION Y DE PARALELISMO

Estos efectos tienen su base en la experiencia o expectativa del dngulo recto, también en la abundancia de
la simetria y en las propiedades geométricas de la colinealidad. Sirvan para aclarar este caso el ejemplo de las cua-
tro plazas italianas que proponemos: del Capitolio, del Popolo y San Pedro de Roma, junto a la de San Marcos de
Venecia. En ellas, segiin se observen desde un lado o el opuesto, se aprecia un efecto de alejamiento y acerca-
miento, y esa impresion perspectiva se fundamenta en la idea preconcebida del paralelismo.

Las ilusiones de Miiller-Lyer “de la Flecha”, las de Hering del “paralelismo”, junto a las “oblicuidades de
Zdllner y el “tamano” en las convergentes de Ponzo, fueron tenidas en cuenta —muchos siglos antes de su estudio
sistemitico— por ¢l genio de los arquitectos griegos.

Los refinamientos visuales de la arquitectura griega nos muestran elocuentes ejemplos que hacen referen-
cia a este apartado de la ORIENTACION de los edificios v sus distorsiones opticas. Porque parece como si toda la
arquitectura cldsica griega, fuese pensada como un espacio exterior, para ser observado desde puntos de vista pri-
vilegiados. Las sutiles curvaturas de las lineas horizontales (ya estudiadas por Vitruvio), las inclinaciones de las co-
lumnas hacia el eje central del edificio, las elevaciones, depresiones y desviaciones para corregir efectos opticos
prueban, a nuestro entender, la importacia capital que concedian a la percepcion visual de sus arquitecturas. Esta
concepceidn visual es la que hace exclamar a Bruno Zevi: “Quien investigue arquitectonicamente el templo griego
buscando en primer lugar una concepcion espacial, tendrd que huir horrorizado, sefalindolo amenazadoramente
como tipico ejemplo de no arquitectura. Pero quien se acerque al Partenén y lo contemple como una gran escul-
tura, quedard admirado como frente a pocas obras del genio humano”.

Nos guiamos por los estudios que R.D. Martienssen realizé en su tesis doctoral para hacer un recorrido
ideal por la Acrdpolis ateniense (figura n.” 3).

Los cuatro lugares senalados como puntos de vista logicos e ideales de una perspectiva itinerante, nos
muestra el aspecto escultrico-visual del conjunto arquitectonico: la obligada primera vista, al salir del propileo,
nos mostraria el especticulo escenogrifico de la escultura de Atenea a la izquierda (B) con sus grandes propor-
ciones, y mids al fondo veriamos ¢l Erecteon (C), v a la derecha el monumental Partenén (E). mostrindonos simul-
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wornpeodis de Atenas Bl Parteion

Figura 3.
tineamente dos fachadas en perspectiva angular; asi, también, la desviaciéon de 7,50 m. de la escalinata de su eje
central, nos hace coincidir ese escalonado acceso centrado con la fachada principal.

Penrose, a quien debemos las primeras mediciones fiables de los templos doricos. establece las siguientes
modificaciones para compensar las ilusiones opticas:

1.* Una ligera curvatura, hacia arriba por ¢l centro, del estilébato y del entablamento.

2. Una ligera inclinacion hacia dentro de los ejes de las columnas.

3. Una ¢ntasis o engrosamicnto de las columnas decrecientes,

4" Un didmetro ligeramente mayor en las columnas de los dngulos del peristilo.

5.0 Una desviacion de la vertical en algunas superficies, tales como la del arquitrabe.

II. ESCALAS Y PROPORCIONES

Decimos que la famosa experiencia de “la habitacion de Ames™ es la base de una gran mayoria de las ilusiones
opticas en arquitectura y en escenografia. Con el esquema que se adjunta (figura 1) podemos relacionar las mil-
tiples arquitecturas manieristas y barrocas conocidas, Recordamos algunas que ya son clasicas en todos estos estu-
dios: La Galeria en ¢l Borromini en el Palacio Spada de Roma. (Figura 4 y figura 5).

El teatro Olinipico de Palladio y Scamozzi de Vicenza. La Scala Regia de Bernini en el Vaticano.

Todos estos ejemplos son casos tipicos donde los elementos que producen la ilusion son sus distintas ¢sca-
las ¥ proporciones, usando las llamadas “perspectivas aceleradas™ o “perspectivas retardadas”,

Estos cjemplos podrian extenderse a los abocinados de los huecos de puertas y ventanas, en los gruesos
muros, que utilizan arquivoltas en reduccion acelerada.

Basindonos en los mismos principios de escalas y desproporciones, podemos considerar algunos monu-
mentos de bisica morfologia piramidal. Es chocante la coincidencia de los monumentos egipcios, repetida en pi-
ramides, mastabas, pilonos de los templos v obeliscos, y su repeticion en los zigurat mesopotimicos, ¢n los tem-
plos y pagodas indias y chinas, asi como en las grandes construcciones precolombinas, No nos referimos a sus ra-
zones de estabilidad, por la que inclinan sus paramentos, creando, ciertamente, un efecto de perspectiva, sino a
detalles que no se explican por la estitica, como son las progresivas reducciones de las alturas de las plantas, o la
reduccion del tamano de los huecos y en algunos casos, la reduccion de sus peldanos superiores, Estas despropor-
cionadas escalas crean una ilusion de mayor altura o infinitud de estas construcciones,

Contrariamente a los casos citados, muchas torres romdnicas, gaticas y renacentistas, invierten las propor-
ciones v emplean una perpectiva retardada, provocando un efecto de acercamiento. Las dimensiones de sus cuer-
pos superiores son mayores, como mayor ¢l ndmero de huecos, v hasta ¢l ensanchamiento de sus terrazas distan-
tes: todo ello incide en una ilusion contraria a la mencionada en las arquitecturas piramidales antes senaladas,
(Tomese como ejemplos el campanilli de la Catedral de Florencia, 1a torre del Palazzo Vecchio, la de Siena... ).
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Figura 4.

Figura 5. Galeria del palacio Spada. Roma.

III. EL BAJORRELIEVE ESCULTORICO EN LA ARQUITECTURA

Considerados los ejemplos anteriores como prototipos de otros muchos, quede dicho que su comun deno-
minador son las distintas proporciones, escalas y direcciones de sus lineas, pero conservan la cualidad arquitecté-
nica de su habitabilidad, con lo que en terminologia escenogrifica se llaman “practicables”.

En este tercer apartado se reinen aquellas construcciones donde la representacion escultorica en bajorre-
lieve consigue, desde determinados puntos de vista, una ilusion tridimensional que modifica perceptivamente el
espacio arquitectonico.

El modelo mds representativo es el dbside de la Iglesia de San Sdtiro en Mildn, obra de Bramante. Produce
desde la nave central un gran efecto de profundidad, como si existiese el brazo corto de la cruz latina en planta,
cuando la cabecera de la iglesia es muy plana, apenas 1.10 m. en las partes mds profundas (Fig. 6 y 7).

Para un mejor conocimiento de este caso puede acudirse a la comunicacion de Eros Robbiani en el Con-
greso sobre perspectiva celebrado en Milin, en octubre de 1977, con el titulo “La verifica costruttiva del “finto
coro” di S. Maria Presso S. Satiro a Milano”. (o.c.).

Esta solucion del bajorrelieve escultorico para crear mayor profundidad, que se repite en huecos abocina-
dos, en hornacinas o en planos oblicuos, es muy abundante en las obras de Borromini, como en la fachada del ora-
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Figura 6. lglesia de S. Sitiro. Milin, (Abside fingida en bajorrelieve ).

Figura 7. Efectos visuales del dbside fingido de S, Sitiro en Milin

torio de los Filipenses, o en la Capilla de S. Carlos de las Quatro Fontana en Roma; también Bernini usa esas arqui-
voltas en la fachada del Palacio Barberini; vy Antonio da Sangallo, ¢l Joven, en el atrio de ingreso del Palacio Farne-
sio, donde se produce ¢l efecto de tres accesos profundos v s6lo son los intradds de las bovedas en perspectiva
central y en bajorrelieve,

En Venecia, ¢n 1490, Tulio Lombardo realizada la fachada de la Scuola de San Marco. Flanqueando las dos
puertas hay dos grandes recuadros de bajorrelieve, cumpliendo una mision ornamental, pero creando una ilusion
optica perspectiva que modifica el aspecto del edificio. La puerta menor, mds proxima a la iglesia de los santos

194 Giovanni y Paolo, tienen el punto central de la perspectiva en el centro de la puerta, y representin ambos pancles
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Figura 11 bis. Destruccion del espacio real por los cfectos pictoricos

Figura 8. Ejercicio de la Citedra de Perspectiva en la Facultad de Bellas Artes de Sevilla, En un descanso de escalera, ilusion pictorica sobre
tres planos: frontal, lateral v techo

estancias rectangulares de techo plano y paramentos porticados con tres arcos. La puerta principal estd flanquea-
da por dos bajorrelieves que representan estancias con bovedas de medio candn que tienen el punto de vista vy
fuga principal en el centro de la puerta. El conjunto se ofrece como una pared “perforada”, pero vista indepen-
dientemente desde dos puntos diferentes.

La propia Sacristia Mayor de 1a Catedral de Sevilla ofrece la ilusion de mavor amplitud, debido a estos efec-
tos perspectivos. No es dificil, pues, tomando los ejemplos citados, encontrar casos anilogos con las oportunas
variantes de autores y lugares. 195
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IV. LA PINTURA MURAL COMO CORRECTORA DE LA ARQUITECTURA

Una caracteristica que informa el gusto del hombre de hoy es la apreciacion de las obras del pasado en el
estado actual, con la huella degradante y envejecedora del tiempo, cuando le faltan datos o imaginacion para re-
crear su estado originario. El tiempo ha ido dejando su huella en los monumentos y s¢ nos presentan hoy con fiso-
nomia diferente. :

Hay una corriente que profesa un deformante amor a la arqueologia, que sc manifiesta frecuentemente
cuando, en los procesos de restauracion y conservacion de las obras de arte, prevalece la idea de dejarlos “con la
pétina del tiempo™. Tal vez, por ese gusto pseudoarqueolgico, se olvida con frecuencia que la mayor parte de los
monumentos antiguos estaban pintados con elementales colores que acentuaban o atenuaban los cfectos opticos
formales. Tornemos nuevamente a los ejemplos de la arquitectura griga para reconsiderar cromidticamente sus
monumentos: ain los de mds rico material marmareo, estaban pintados con colores enteros, colores que hoy lla-
mariamos chillones, pues ya sabemos por ensayos como los de Hugo Magnus de la “Evolucién del sentido de los
colores”, Las investigaciones de Fenger y Penrose sobre el Partenon nos dicen que los triglifos eran azules, las me-
topas rojas; bordes y sofitos de los mitulos, rojos. Sofito de la cornisa en azul, las gotas en rojo. Los artesones del
peristilo, oro y azul, separados por filetes blancos.

Partiendo de la base que los colores en las esculturas no perseguian un fin de mayor naturalismo, podemos
pensar que en la arquitectura eran empleados con intencion complementaria de la construccion, remarcando o
anulando aquello que, después de construido, necesitaba modificacion. Asi el color se empleo para anular ¢l efec-
to del modelado por las sombras; y se hacen desaparecer las fuertes sombras arrojados sobre fondos oscuros.

La policromia de los monumentos es una constante en la historia de la arquitectura que, desgraciadamente,
ha llegado a nosotros con parcas vy deterioradas muestras.

Unas veces son mosaicos como en Roma o Bizancio; otras, frescos, encdusticas o pinturas grasas, como de-
latan muchos restos en las construcciones rominicas y giticas. También es frecuente ¢l uso de diversos materia-
les de variado cromatismo como vemos en la catedral de Siena o la Mezquita cordobesa, por senalar ejemplos no-
tables. Sin olvidar la rica tradicion cerdmica de los edificios drabes.

Pero tomar conciencia de este hecho cromitico y su posible influencia en las formas, no debe llevarnos a
la conclusion de que siempre fue empleado el color con intencidon de acentuar o corregir los espacios arquitecto-
nicos; los primarios fines decorativos y de enriquecimiento de los materiales constructivos, o la ilustraciéon con-
memorativa y diddtica fueron los méviles mas frecuentes en el uso del color sobre las arquitecturas.

Sélo queremos referirnos aqui a las claras intenciones de una pintura al servicio de la creacion de ilusiones
opticas que afectan, visualmente, a los espacios arquitecténicos. Por ello dividimos la pintura mural en dos gran-
des bloques: aquélla que busca un ilusionismo que anula el soporte del muro, modificando perceptualmente el
espacio arquitectonico, y aquella otra pintura que evidencia el soporte decordndolo sin afectar a las apariencias
de la verdadera estructura constructiva. En uno u otro bloque podemos encontrar ilustres ejemplos. Pertenecen
al primer grupo las pinturas murales romanas, principalmente, las pompeyanas del segundo y tercer estilo, las re-
nacentistas, manieristas y barrocas, que enlazan con las neocldsicas. Senalar las personalidades que hicieron esta
pintura ilusionista requiere un estudio mds extenso, pero nos arriesgamos a indicar unos nombres para fortalecer
nuestro planteamiento: Masaccio, Piero, Mantegna y Rafael en el Renacimiento; Carracci, Romano o Veronés en
el siglo XVI; Guernino o Andrea Pozzo en el siglo XVIIL; y el iltimo gran pintor ilusionista arquitectonico, que llena
todo el siglo XVIII, lo tenemos en el veneciano Tiépolo,

En el segundo bloque de artistas que pintaron o decoraron los muros de las edificaciones, se encuentran
todos los demds. Esta globalizacién simplista no debe conducirnos al error de creer en un criterio uniforme sobre
la forma de pintar la arquitectura, pues hay una gran diferencia entre la creacion ilusoria de espacios escultéricos
de Miguel Angel y la destruccion del soporte arquitectonico de los muralistas mejicanos, por ejemplo.

Asimismo, tampoco debemos considerar los artistas que hemos clasificado en un primer grupo como sim-
ples creadores de ilusiones Opticas, aunque el hilo conductor que los enlaza, a través de tan diversos estilos y cir-
cunstancias, es la recreacion de un nuevo espacio pictorico, que entra en competencia con el espacio fisico que
lo soporta. Y para vencer esa dictadura del paramento o techumbre real, estos pintores llegarin hasta la burla del
plano frontal que supone todo soporte pictorico, se ignoraridn las superficies curvas de las bovedas, se anularin
aristas, molduras y pilastras, y hasta se pintard en anamorfosis de planos oblicuos y poliedricos.

EJEMPLOS: Ensayos en la Citedra de Perspectiva en la Facultad de Bellas Artes de Sevilla.

Figura 8. llusion sobre tres planos en la escalera.

Figura 9. Pintura de anamorfosis y reconstruccion.

Figura 10. Rincon convertido en pilar.

Figura 11. Recomposicion escenogrifica.

CONCLUSION

Ha sido nuestro propésito llamar la atencion de quienes trabajan ¢ investigan sobre la EXPRESION GRAFI-
CA ARQUITECTONICA del enorme campo experimental existente cuando la arquitectura se nos impone como
predominante especticulo visual y de las limitaciones de la exclusiva representacion geométrica; igualmente de




Figura 9. Reconstruccion de una figura, en anamorfosis, sob s v mas planos oblicuos al plano del recuadro.

Figura 10. Ejercicio en la Facultad de Bellas Artes de Sevilla.  Construccion ilusoria de un pilar sobre un rincon.
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la importancia que adquiere, dentro de este campo, la investigacion sicologica de las formas, principalmente esa
parcela, todavia misteriosa, llamada ILUSIONES OPTICAS. . o . - .

Para terminar hago mias las palabras de Gropius: “En la arquitectura y diseno rm)dcrno:-,_ f:xu-ttt un n‘ucvo
despertar hacia un lenguaje de la vision. Hoy podemos alimentar el instinto crcz.ldof‘dcl‘ pr‘()ycctlsta con fl’n cono-
cimiento mads abundante de los hechos visuales, tales como los fenomenos de la ilusion ()[?tnca, de la r.e’lamon. cntf'e
solidos y vacios en el espacio, de luz y sombra, de color y escala; hechos objetivos y no interpretacion arbitraria,
subjetiva, de formulas rancias ya desde hace mucho tiempo™

Sevilla, Abril, 1986
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CONCLUSIONES

Reunidas el 15 de abril de 1986, en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Sevilla, las dos mesas
del I Congreso de Expresion Grifica Arquitectonica. compuesta por los profesores:

Bisquert Santiago.

Garcia Lison.

Segui de la Riva.

Villanueva Bartrina.

Franco Taboada.

Sianchez Gallego.

Vidaurre Jofre.

Conjuntamente, en base a la documentacion recogida en Sevilla, se procedié a la redaccion definitiva de
las conclusiones.

6.

En la actual situacion de nuestra Universidad, es preciso distinguir entre dreas de conocimiento y de-
partamentos. Cuando la composicion de un departamento contenga distintas dreas de conocimiento,
las lineas de investigacion del departamento deberdn incluir necesariamente las propias de cada una
de las dreas.

Es imprescindible mantener ¢l concepto de drea de Expresion Grifica Arquitectonica como campo de
docencia, investigacion v presentacion de servicios, respecto al de departamento como unidad orgdnica.
Se concibe el drea como una unidad indivisible v autonoma.

El objetivo fundamental del drea es posibilitar, proponer y explicar grificamente los pensamientos ar-
quitectonicos.

La formacion arquitectonica tiene la necesidad ineludible de que el drea de Expresion Grifica Arqui-
tectonica esté presente en los tres ciclos de ensenanza.

Por razones metodoldgicas y pragmiiticas, se considera que los estudios de tercer ciclo deberidn estar
esencialmente vinculados a las lineas de investigacion del drea.

Las lincas de investigacion de los departamentos en que se incluyan las disciplinas del drea de Expre-
sion Grifica Arquitectonica, deberdn coordinarse a nivel del estado, de modo que se potencic su inte-
raccion vy la eficacia de su funcion social.
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A este efecto, consideramos necesaria la creacion de un 6rgano coordinador interuniversitario,
una de cuyas funciones serd la de canalizar la informacion y potenciar un mejor aprovechamiento de
los recursos del departamento.

Se considera que el drea de Expresion Grifica Arquitecténica deberia participar en cualquier tipo de
lineas de investigacion y docencia de otras dreas que comporten conceptos, métodos o desarrollos
grificos.

Como aproximacion a un ulterior compendio de lineas de investigacion especificas del drea, se enu-
meran los siguientes bloques, sin que ello suponga una ordenacion jerdrquica ni limitativa:

— Lingiiistica y semiologia grifica.

— Tecnologia del dibujo y disefo asistido por ordenador.

— Historia, teoria y critica.

— Control geométrico de la forma.

— Teoria y andlisis de la concepcion formal y espacial.

— Reconocimiento de formas e inteligencia artificial.

— Teoria y prictica de disefo.

— Percepcion y comunicacion visual.

— Otras formas de expresion o representacion no especificamente grificas (Fotografia, cine,

video, maqueta...).
Se recomienda que las tesis doctorales se ajusten a las lineas de investigacion del drea.

Al margen de las precedentes conclusiones, y como consecuencia de las experiencias docentes
acumuladas, se reclama la necesidad de una mejor formacion grdfica, en sentido general en todos los
niveles preuniversitarios.

Finalmente, ¢l Congreso acuerda remitir estas conclusiones a todos los directores de Escuelas
Técnicas Superiores de Arquitectura, y celebrar el proximo Congreso en la ET.S.A. de Madrid.
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MADRID, SEGUNDA CATEDRA DE ANALISIS DE FORMAS ARQUITECTONICAS

Vilka Paladiana, Autora Lowrdes Lopez Mendicta

Villa Paladians. Autor Andres Gines

Villa Paladiana. Autor: 1M Reesco
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MADRID. ANALISIS DE FORMAS ARQUITECTONICAS, SEGUNDO CURSO

Profesores: Luxidn y Villota
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Profesores:
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MADRID. ANALISIS DE FORMAS I1. CATEDRA PRIMERA

Provecto pars un momento INB. Autor: Pablo Palazuclo Provecto para un momento IVE Autor Pablo Palazuclo

Villa Rotonda Autor A Palladio Villa Rotonda. Autor A Palladio
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