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Acabade apa-

recer en el hori-

diseho, ingerieria,
e técnicn

zonte editorial la

obra Dibujo y cons-
truccidn de la reali-
dad. Arquitectura,
proyecto, disefio,
ingenieria, dibujo
técnico, segundo
volumen de la serie
Dibujo y Profesién
coordinada por el Dr. Lino Cabezas, catedrdti-
co de dibujo de la Facultad de Bellas Artes de
Barcelona, y cuyo propésito responde —segin
explicaba Juan José Gémez Molina— a la nece-
sidad de entender las estructuras conceptuales
que el Dibujo ha aportado al conocimiento de la
realidad a través de sus modelos gréficos, siendo
necesario para ello reconstruirlos histéricamente
y enfrentarlos igualmente con los modelos pro-
puestos por las nuevas tecnologias. En palabras
de los autores, la finalidad de este volumen se

el dibujo técnico, aplicado, ha supuesto para el
mundo artistico, el de la pldstica o creacién pura,
siendo reversibles los conocimientos desde unas
tipologfas del dibujo a otras.

La multidisciplinaridad y versatilidad de los
distintos modelos de representacién realizados
mediante el dibujo en el transcurso de la historia
conllevan una extraordinaria riqueza terminolé-
gica con la que designamos al dibujo aplicado,
técnico, industrial, arquitecténico, geométrico,
descriptivo, etc., y que es recogida de forma
sucinta y rigurosa en los textos que los autores
desarrollan en esta publicacién articulada en
diez capitulos.

Comenzando con las relaciones del dibujo
con la arquitectura a cargo de Lino Cabezas, en
«Dibujo y Construccién» (Cap. 1), nos introdu-
ce en el estudio de la terminologia del dibujo
utilizada en la arquitectura, analizando las
diversas acepciones dadas a las imdgenes en el
transcurrir de la historia, posiciondndose —ante
la discrepancia planteada entre la cultura grafica
del pasado y la actual de las nuevas tecnologias—
en un «espacio integrador comtn» donde, en
palabras del autor, «lo esencial en las pricticas
y el pensamiento gréfico de todos los tiempos
es la estructura conceptual capaz de integrar

ﬁ concibe como una contribucién para saldar la  las aportaciones técnicas y los nuevos recursos
- deuda histérica hacia el dibujo técnico (una derivados de ellas, sin despreciar las posibili-
& tipologia del Dibujo considerada a veces margi- dades creativas y cognitivas de las tradiciones
N nal y, en general, poco estudiada) reconociendo acumuladas en la prictica del dibujo». El autor
3 en éste el relevante papel que cumple como encuentra en el proceso de invencién en general
o elemento gréfico, como elemento generador de tres etapas graficas diferenciadas: idear, construir
:)J ideas y difusor, en si mismo, de conocimiento,y  y dibujar; conceptos interrelacionados donde en
N su incidencia en las transformacién del entorno la precision de sus acepciones halla matices en
= artificial, construido. En definitiva, este libro cuanto a su aplicacién en la arquitectura, a la

nos introduce en el andlisis del Dibujo aplicado
como elemento imprescindible y piedra angular
en el desarrollo sociotecnoldgico, en la transfor-
macién del proceso de trabajo, dependiente de
los actuales modelos de representacién visual,
asi como en el papel que desempena el dibujo
como elemento mediador entre el pensamiento,
la idea, y la materializacién o concrecién real de
la misma, es decir, la creacidn, la representacion,
constituyéndose como lenguaje o cédigo gréfico
del proyecto. Asimismo, la obra presta atencién
al valor de préstamo o intercambio, al trasvase de
conocimientos, que en el transcurso de la historia

vez que mantienen la autonomia de cada uno
de ellos. La estructura narrativa del texto nos
lleva del pasado al presente, de la tradicién a la
modernidad, en un continuo feet-back donde
los conceptos son analizados y desmenuzados
en sus diversos usos y acepciones histéricas
mediante profusas y ricas referencias bibliogra-
ficas de los arquitectos de renombre de todos
los tiempos, cuyas opiniones y creencias son de
elevada relevancia; a ello, se suma una cuidada
seleccion de imdgenes que mds alld de la mera
funcién ilustrativa vienen a constituir todo un
discurso visual.



En «Arquitectura y pensamiento gréfico»
(Cap. 111), Lino Cabezas nos plantea los pro-
blemas de método y estilo ante la diversidad de
los dibujos y su clasificacién: por sistemas de
representacién, por materiales utilizados, por
diferencias de estilo, etc., conviniendo que «...en
ultima instancia, los dibujos, ademds de referir
unaarquitectura particular, también representan
y delatan la propia actitud y las circunstancias
de cada época y autor». La vinculacién entre
conceptos, técnicas y procedimientos le llevaa un
andlisis de las formas, exponiendo las posiciones
delos artistas desde las tradiciones analiticas y las
teorfas formalistas, superadas en la préctica con
el uso de las nuevas tecnologias en la arquitec-
tura, hallindose como consecuencia unos tipos
de estructuras cada vez mds pldsticos.

Refiriéndose a la relacién entre Arquitectura
y Arte, nos introduce en el debate iniciado en
el Renacimiento para determinar las diferencias
teéricas y metodolégicas de la creacidn y la préc-
tica en la pintura y arquitectura, hallando una
diferenciacidn clara a partir del siglo xv1, entre el
dibujo realizado por los arquitectos y el utilizado
por los pintores. Dos concepciones del dibujo a
veces claramente enfrentadas y otras veces identi-
ficadas en torno a una misma estética e intereses
formales. De su andlisis se desprende la funcién
ineludible del dibujo en los procesos gréficos de
los proyectos, tanto arquitecténicos como de
la creacién pldstica en general, valordndose la
capacidad del dibujo para dejar constancia del
proceso de gestacién, una especie de crénica de
la metodologia de proyecto.

Por lo que respecta al Dibujo en la historia
del arte, desgrana la idea de que cada época
tiene su propia arquitectura y una manera de
dibujarla, analizando los estilos arquitecténicos
que a lo largo de la historia se han clasificado
desde la invencién de la perspectiva en el siglo
xv a la actualidad. Lino Cabezas nos plantea
la beligerancia de las vanguardias histdricas
contra la tradicién académica, contra los prin-
cipios normativos del dibujo cldsico del uso de
la perspectiva cdnica, los cuales creyeron hallar
en la axonometria, como algo absolutamente
moderno y nuevo, la objetividad de la repre-
sentacién; este mito es desmontado por el autor
al constatar que durante siglos las perspectivas

paralelas se han utilizado como principal y
casi Gnico sistema de representacidn, al tiempo
que nos advierte de la nueva conceptualizacién
teérica derivada de los estudios de Panofsky que
define la perspectiva como una forma simbdlica,
posiciondndola como un recurso fascinante para
la representacion de la realidad. Concluye este
capitulo con el dibujo politécnico desarrollado y
establecido en la Escuela de Ingenieros de Paris
por Nicolds Durdn y Gaspard Monge, y que
constituye un hito fundamental en la historia
del dibujo y de la propia arquitectura, acorde
con el positivismo cientifico: se trata de una
dibujo sin estilo, funcional, argumentado desde
la racionalidad de la geometria descriptiva y la
légica del uso econémico de los materiales y las
técnicas de construccion.

En «Tradiciones figurativas de la arqui-
tectura» (Cap. 1v), Lino Cabezas establece
un paralelismo entre escritura, dibujo, ideas
e imdgenes, observando que al igual que para
la escritura la invencién de la imprenta supuso
una gran revolucidn, igualmente lo fue para
la imagen impresa, que posibilité la difusién
del arte del Renacimiento mediante imdgenes
inéditas y novedosas. Los repertorios de estam-
pas llegaban a los arquitectos y se sumaban al
saber de los procedimientos tradicionales del
dibujo, acrecentando el cardcter intelectual de
la arquitectura, mds alld de la sola experiencia
préctica a pie de obra. Gracias a los tratados im-
presos y profusamente ilustrados se aproveché y
potencié en las ensefianzas de las artes el uso de
los modelos, muestras o ejemplares, uno de los
instrumentos més eficaces en las estrategias para
la formacién de los discipulos. Estos textos de
diversidad de géneros, como recetarios, tratados,
ensayos, diarios, manifiestos, etc., constituyen
excelentes testimonios literarios sobre las artes,
que de forma genérica se ha denominado como
literatura artistica. La eficacia de la tratadistica
de la arquitectura se sustenta a través de todos
los tiempos en dos aspectos: el de los preceptos
tedricos y el de los ejemplos précticos. En estas
paginas el autor expone la vigencia actual en la
arquitectura de tres factores fundamentales ya
descritas por Vitrubio: la utilitas, la firmitas y
la venustas, desgranando e hilvanando la cons-
truccién del mito de la divina proporcién y la
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evolucién de estos conceptos a través del tiempo,
hasta llegar como consecuencia a los trazados
reguladores (Le Corbusier) y los diagramas de
interrelaciones donde cobran una gran impor-
tancia en la teorfa y la préctica arquitectdnicas.
Lino Cabezas concluye en que en el andlisis de
estas tres funciones detectan en la actualidad
innumerables ejemplos de desequilibrio arqui-
tecténico, donde unas funciones predominan
y anulan las demds, como ocurrié con la arqui-
tectura racionalista donde las funciones de uso
préctico estdn por encima de las ornamentales.
Asi, una nueva concepcién de las artes promovié
la generalizacién de la abstraccién geométrica y
la utilizacién de configuraciones sin adornos,
estructuras desnudas, artificiales y asimétricas.

Por su parte, Lopez Vilchez, en «Dibujo y
técnica: el dibujo util» (Cap. 11), nos introduce
en los origenes y evolucién del dibujo util, el
dibujo conocido como dibujo técnico, dibujo
aplicado, dibujo geométrico, dibujo industrial,
dibujo arquitectdnico, etc., estableciendo que
la caracteristica mds distintiva de este dibujo
orientado a la técnica es, fundamentalmente,
su cualidad operativa o funcional, pues, junto a
la representacidn, el dibujo debe ser portador de
una informacién util y eficaz para ser aplicada.
Estas cualidades del dibujo técnico, presentes en
la antigiiedad, que constituyen la esencia de su
proceso, se mantienen actualmente en la pricti-
ca, ya sea con los medios tradicionales del dibujo
como con las tecnologfas informéticas. El uso de
la geometria, tanto plana como descriptiva, en
la representacién del dibujo técnico o industrial
le confiere su cardcter universal mediante los
c6digos normalizados, evidencidndose cémo el
dibujo aplicado a la técnica muestra una depen-
dencia directa con el progreso tecnoldgico, amol-
ddndose a las necesidades que puntualmente los
oficios han de resolver.

Respecto alos documentos historiograficos
referidos al campo de la técnica, Lépez Vilchez
destaca la carencia o ausencia de testimonios
o fuentes documentales originales, debido por
una parte a lo perentorio de las obras y al celo
profesional y competitividad que conducen a
la preservacién de ciertos conocimientos por
parte de los gremios (secreto profesional y es-
pionaje industrial), ya que los avances técnicos

se traducen en un auténtico capital generando
riquezas por aprovechamiento de recursos, en
el conocimiento y aplicacién de materiales, la
mejora de los objetos fabricados, en la eficacia
defensiva, etc. Asimismo, sefiala como otro
factor incidente en la escasez de fuentes docu-
mentales, las caracteristicas de las producciones,
por lo general adaptadas a la escala humana, que
establece diferencias en el proceso, permitiendo
la insercién de modificaciones sin previsién y
consecuentemente sin que exista un testigo de
los cambios realizados sobre la idea original o
sobre el objeto directamente. Por ello, concluye:
«los testimonios hay que encontrarlos en los
resultados y no tanto en sus procesos de fabri-
cacién». Y son estos testimonios, tanto graficos
como escritos, procedentes de diversas culturas
y movimientos artisticos, los que arrojan luz a
la evolucién del conocimiento y aplicacién de la
geometria, desde la cultura mesopotdmica a la
griega, pasando por la romana, el medioevo, el
renacimiento, la ilustracién y posteriores siglos
hasta la actualidad... desde el saber especulativo
al conocimiento cientifico, ha ido dando carta
de naturaleza al dibujo técnico, al aplicado.
De este modo, la esencia de los conocimientos
geométricos, como herencia de siglos, quedé ya
suficientemente trazada en sus origenes, a unos
niveles que suponen en el momento contemporé-
neo el sustrato en que se apoya el acercamiento a
la geometria, la ciencia y la técnica. Nos dice: «Es
sintomdtico que la ensefianza de la geometria, del
estudio de las formas y sus relaciones, conserve
aun la impronta de estos antecedentes de manera
tan marcada y que los escolares de hoy en dia,
siguiendo modelos propedéuticos centenarios,
se acerquen a la representacién y el andlisis de
las formas, a través de textos de valor universal».

En «Representacién técnica» (Cap. v),
Lépez Vilchez nos sumerge en la historia de la
evolucién de las imdgenes técnicas, en un reco-
rrido que va desde sus primeras manifestaciones
en las culturas mds antiguas hasta el momento
presente; desde los primeros incipientes balbu-
ceos de una gramdtica propia de las imdgenes
hasta la configuracion actual del dibujo técnico
ya normalizado; imdgenes surgidas en el proceso
de creacién de un producto desde la propia idea-
cién primaria a la produccién final. Siguiendo



a la autora «...desde la idea mental, pasando
por el croquis hasta los planos normalizados,
la representacién grifica se va tecnificando,
alejandose del sello individual del creador, hasta
ser un producto eficaz, anénimo en su aparien-
cia, desprendido de lo accesorio y reducido a
lo elemental, en pocas palabras, normalizado».
Pero hasta llegar a la normalizacién actual del
dibujo técnico, las imdgenes derivadas del pro-
ceso creativo han ido depuréndose mediante la
seleccion que los propios creadores, arquitectos,
ingenieros, artifices y artistas han realizado a lo
largo de la historia conforme a las aportaciones
técnicas y cientificas que progresivamente se
han venido produciendo hasta llegar a adoptar
los actuales Sistemas de Representacién, bajo
un dibujo normalizado adoptado como lenguaje
comun de la representacion técnica por los paises
industrializados a partir de la Segunda Guerra
Mundial. Lépez Vilchez realiza un recorrido
exhaustivo por las caracteristicas de los lengua-
jes de la representacion técnica, analizando y
describiendo las aportaciones en los métodos
representativos recogidos en los textos indoeu-
ropeos, desde Vitrubio a Al-Jazari y Villar de
Honnecourt, al Renacimiento con las aporta-
ciones de Brunelleschi, Leonardo o Durero, asi
como las posteriores aportaciones de Desargues
y Frezier, hasta llegar a la Geometria Descriptiva
de Gaspard Monge finando el siglo xv1i1. Un re-
paso historiografico de la evolucién del lenguaje
matemdtico y técnico de la geometria a través de
los tratados mds relevantes de la historia.
Asimismo, en «Procesos, técnicas y tecno-
logias» (Cap. v1), Lépez Vilchez lleva a cabo un
estudio historiogrifico de los instrumentos ma-
temdticos propios del dibujo desde las primeras
civilizaciones, comenzando con la mesopotdmica
hasta llegar a los instrumentos y utiles de la
tecnologia actual con la generalizacién de la
informdtica grafica, haciendo hincapié en los
periodos de mayor impulso cientifico referidos
a la evolucién instrumental: el Renacimiento y
la revolucién industrial, asi como la evolucién de
los grafismos derivados de dicho instrumental.
Sobre la apariencia formal de los dibujos técni-
cos, la autora se expresa: «Esta pureza formal,
rayando en el c4digo, en la abstraccidn, y some-
tida convencionalmente a un sistema universal

normalizado, es el resultado de la lenta evolucién
que los grafismos han experimentado, no dnica-
mente a través de su gramidtica o sintaxis como
lenguaje grdfico (sistemas de representacién)
sino también condicionados por los medios
(técnicas y tecnologias) que le imprimen, desde
los origenes, sus particularidades». Lépez Vilchez
describe las fuentes principales que abordan el
estudio de los instrumentos de dibujo como son
los tratados (Adams), publicaciones de cardcter
enciclopédico (D’Alembert), y los mds especi-
ficos como son los catdlogos de los fabricantes
(Stanley), estableciendo dos grandes grupos de
instrumentos: los orientados a la representacién
grifica (instrumentos para dibujar, delinear y
trazar) y aquellos que se emplean para operacio-
nes derivadas (medir, contar y escalar).

En «Monumento y dibujo» (Cap. v11), Mi-
guel Copén nos propone un recorrido por los
lugares de la memoria desde el paisaje natural,
la naturaleza, a la construccién de la ciudad,
observando que un paisaje tiene memoria desde
el momento en que es objetivado por cualquiera
de las categorizaciones posibles de una imagen,
un nombre, un dibujo, un relato o un recuerdo.
El autor parte de las tesis propuestas a comien-
zos del siglo xx por Alois Riegl, y subrayadas
por Gémez Molina, sobre la concepcién del
monumento como «obra realizada por la mano
humana y con el fin especifico de mantener vi-
vos y presentes en la conciencia de generaciones
venideras antiguas hazanas o destinos indivi-
duales»; Copén nos introduce en el concepto
de monumento mediante la que denomina acta
fundacional, centro simbélico de una ciudad
normalmente asociada a una imagen, pacto de
convivencia donde los signos adquieren un valor
monumental, un valor social del signo adquirido
por su capacidad de cohesidn, es decir, el con-
senso que la imagen genere en la comunidad. Su
fuerza de share en palabras del autor. Asi, fiesta,
rememoracion, procesion, sacrificio, son necesa-
rios para mantener en el tiempo, en la memoria,
el signo o laimagen pactada. Segiin Copén, «...cl
hecho de compartir una imagen crea el espacio
comun, pero es la participacion continua en ella
lo que genera permanencia.

Copén analiza tres tipologias de inter-
vencién monumental cldsica, que define como
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ocupaciones espaciales. Segtin el autor, tenemos
la estatuaria asociada al espacio publico, al 4gora
o al lugar de deambulacién, en primer lugar,
exponiéndose para su identificacién la memoria
concreta de un hombre, del héroe, caracterizado
para su reconocimiento por un caricter ejemplar.
Las condiciones bédsicas del monumento son su
perdurabilidad y su engranamiento en la memo-
ria, tanto individual como colectiva, y el hecho
diferencial de una intervencién artistica ayuda
a extraer de la indiferencia y uniformidad las
condiciones puramente utilitarias de la construc-
cién. La segunda categoria de monumentos es la
relativa a hechos histéricos o acciones custodia-
das por la memoria del grupo, desarrolldndose
en el mismo dmbito funcional que los anteriores
(los cuerpos: inhumacidn, restos o cenizas)
aunque determinan formas diferentes. Segtin
Copén, ambos (cuerpos y gestas) son marcas
sociales y ambos pertenecen al entramado de la
memoria del grupo, acompanada del lenguaje,
convencién y espacio comidn. En tltimo lugar,
el autor analiza lo que denomina micromo-
numentos (gnorismas o férmulas signicas de
reconocimiento de identidad, de pertenencia
al grupo). Son micromonumentos portdtiles
(bandera, camiseta, insignia, tatuaje, peinado,
habla o ideas, credo o imagen) signos con gran
valor de articulacién de la memoria compar-
tida entre individuo y grupo. El monumento
opera del mismo modo en el grupo extenso
que habita la historia y por extensién la propia
cultura: mediante los signos sociales aceptamos
una pertenencia o identificacién a imdgenes
pertenecientes al desarrollo histérico cultural
del grupo. Segin Copén, el monumento es un
ritual de construccién de sentido, una fundacién
memorable desde el individuo, conmemorable
parael grupo. Conmemorar es, pues, una forma
colectiva de crear memoria, releerla y fijarla. Es
un modo ritual (al que el arte presta todas sus
técnicas) de crear monumentos que permiten que
esa memoria perdure, tenga un criterio abierto
de lectura, emblema y leyenda, al tiempo que
guarda bajo si el sentido tltimo de construccién
y configuracién del grupo, sin el cual desapare-
cerfa. Nos dice: «Todo se reduce a una cuestién
de hilos, textos, lecturas, tejidos y memoria». El
capitulo se encuentra bellamente ilustrado con

dibujos y pinturas de Juan José Gémez Molina
sobre proyectos de monumentos.

Bajo el titulo de «Imaginar el jardin»
(Cap. vi1), Juan Carlos Oliver analiza las im-
bricaciones entre el objeto, su planificaciéon y
el sentido de las acciones y procesos artisticos
que configuran el jardin. Partiendo de la de-
claracién de Theodor Adorno de que la belleza
natural, en cuanto presencia, es ya una imagen,
el autor inicia su discurso sobre la permanente
condicién icdnica del jardin donde se establecen
unos pardmetros de interpretacién que acaban
concentrdndose en el momento de su adaptacién
grafica. Para Oliver, el dibujo, y su relacién con
el acto simbélico de proyeccidn sobre el terreno,
estard presente mds alld de su utilizacién como
herramienta de ideacién: ya sea como medio para
delimitar la disposicion general del conjunto,
como diagrama o esquema de especies naturales
y elementos arquitecténicos, como modelo ideal
de su representacién o conjunto de operaciones
graficas que resolverdn su estructura final. En él
desarrollard la metdfora de un itinerario que se
construye sobre la observacién de lo existente y
que moldea sobre ello un plano, una idea o un
ritual. El autor declara la importancia del dibujo
como herramienta para proyectar o preformar
el jardin en el transcurso de la historia: desde la
inicial tendencia geométrica en los origenes del
jardin occidental, que participan de una icono-
grafia auténoma al ser transcritos sobre la tierra,
conservando sus connotaciones rituales y donde
el acto de dibujar se convierte en una transpo-
sicién sobre la tierra de formas fundamentales
abstractas, a la concepcién del jardin paisajista,
pasando por la difusién de los modelos renacen-
tistas en los que se dispone sobre el paisaje una
matriz racional mediante la cual la relacién entre
hombre y naturaleza se integra en un sistema de
medidas y proporciones, y donde el método de
representacion en perspectiva central mediante
el dibujo es utilizado para ubicar la concepcién
geométrica del conjunto y su observacién como
un todo coherente. Nos habla de la representa-
cién del jardin desde dos concepciones distintas:
por un lado, una visién de tipo escenogrifico e
ilusionista, previa a la finalizacién del jardin, y
por otro, la imagen diagramdtica y simbdlica
(alegérica) del jardin de Francesco Colonna,



que proponen soluciones de cardcter global al
concepto de jardin y su concepcién alegérica,
inaugurando en cierta manera y en el dmbito
de la jardineria el uso de modelos iconograficos
y formales que tanta importancia van a tener en
la posterior concepcién ornamental del jardin,
el jardin entendido como ornamento arquitec-
ténico (Serlio, Vredeman de Vries, Dezallier
d’Arquenville).

La transcripcién casi literal del modelo dibu-
jado que perderd a veces su referente geométrico,
seguird vigente en la tratadistica de finales del
XVII y principios del x1x. La imagen del jardin
paisajista, donde el jardin comienza a librarse
de la arquitectura, es planificado gréficamente
atendiendo al cardcter de lo «pintoresco», arti-
culando un jardin donde se entremezclan las
convenciones del trazo inicial, un nuevo sentido
en la observacién del territorio y la adecuacién
a pardmetros conceptuales y formales de esta
contemplacién expresiva de la naturaleza como
espectdculo, de la conversion del paisaje como
tema cultural (Friedrich von Sckell). La configu-
racién del lugar, la atencion al genius loci inicial
empieza a cobrar fuerza por encima del trazado
sobre el papel y en los tratados de jardineria de
finales del siglo xv11r empieza a ser una referencia
crucial para el trabajo del jardinero o paisajista.
Ellugar condiciona las posibilidades en funcién
de los elementos naturales y su ordenacion, y el
paisaje se transforma mds que se traza (se trata
de una cuestién de estética romdntica, de una
convencién estética). En este sentido, Oliver se
expresa al comunicarnos que «el valor del Disefio
como medio de idear el jardin sobre la base de
unas premisas estéticas vigentes mantiene una
implicacién obvia hasta mediados del siglo xx,
ya sea incorporando el sentido literal del modelo
grifico dispuesto directamente como configura-
cién espacial del jardin (como en los jardines de
de Burkle Marx) o bien ofreciendo una visién
fuera del recorrido desde la que plantear nuevos
encuadres y visiones de la naturalezan.

En «Fotografia y proyecto» (Cap. 1x), Juan
Carlos Oliver nos habla del uso de la fotografia
como procedimiento que ha ido situdndose entre
las distintas fases de proyeccién (proyectacién)
como una red de caminos desde donde ofrecer
una salida a problemdticas concretas asociadas

al dibujo, ocupando a veces su mismo espacio,
mediando entre sus partes o convirtiéndose
en su base y punto de partida. Nos hallamos
con tipos de imdgenes fotogréficas eficaces,
instrumentales, donde el cardcter auxiliar del
dibujo (en su vertiente mds técnica) lo asume
la fotografia. El cardcter de esta instrumen-
talidad fotogréfica cobra sentido en su faceta
proyectual. En palabras del autor «El papel
de la fotografia en el proyecto y su capacidad
como herramienta de proyeccion parece quedar
reducida, en el discurso de apropiacién tecnold-
gica que la acompana desde su invencién, a su
cardcter documental y de registro, ya que como
instrumento de conocimiento y aprehensién
de la realidad no se le adjudica la capacidad de
competir ni con las operaciones diagramadticas
del dibujo, ni con su relacién profunda con el
conocimiento y construccion de la realidad». El
dibujo desvela estructuras secretas en las que no
puede penetrar la fotografia, ya que sélo es la
mecanizacién de un proceso neutro de visién.
Segtin Oliver, el objetivo del tema es ofrecer un
breve repertorio de imdgenes y consideraciones
con las que entrever el uso proyectivo de la fo-
tografia dirigida, sobre todo, a la planificacién
arquitecténica, dado que ésta ha mantenido
desde los origenes del medio fotogrifico unas
relaciones auxiliares y estéticas constantes que
han acabado imbricadas en todas las fases del
proyecto, desde su planificacién hasta su divul-
gacién o publicacién final como imagen que
altera o genera el sentido de la representacién
publica de la obra arquitecténica.

En el andlisis de la relacién entre fotografia
y proyecto, el autor encuentra las posibilidades
de ésta para prefigurar un objeto o comprender
el espacio donde éste se ubicard; para replantea-
miento de los cambios o interpretaciones llevados
a cabo una vez terminada la obra, o para conferir
un cardcter verosimil a formaciones utdpicas o
megaestructuras urbanas. Aunque sometida al
frecuente estigma de la técnica, en realidad, en
la préctica proyectiva el conocimiento de la reali-
dad estd mediado por la fotografia (Le Corbusier,
Norman Foster, Duchamp, Wright, Rodin, Pi-
casso...). Entre sus funciones como instrumento
podemos mencionar: ser punto de partida para
el dibujo: vista del emplazamiento, del lugar
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donde va el proyecto, asi como su representacién
en perspectiva; soporte fotografico para esbozar
directamente encima, sobre la representacién
fotografica de la maqueta; implica labor de
planificacién donde poder cambiar imdgenes
o formas en un juego entre lo observado y la
prefiguracién de la obra final; puede servir de
soporte para resolver problemas de escorzo, de
composicién, perspectiva o iluminacién en el
dibujo; puede suponer un conjunto de imégenes
que acttian como modelo(s) a manera de estudios
o coleccidén; puede concebirse como un medio
para obtener nuevas representaciones de la reali-
dad o desde el que sustituir a la naturaleza como
modelo; mediar entre la idea y el dibujo; ayudar
a ubicar o emplazar el proyecto; proponer un
modelo estético e ideoldgico de divulgacién de
la obra o ser un mero instrumento que registra
el proceso de creacidn; interactuar con los pro-
cedimientos de disefio grifico que en la prictica
proyectiva actual es cada vez mds frecuente; o
como herramienta de creacién que a través del
collage, fotomontaje, alteracién de encuadres o
fusién de imdgenes, puede dotar de caracteres
expresivos y simbdlicos a la imagen del proyecto.

La fotografia fue encontrando un impor-
tante papel como referente iconografico y tec-
noldgico hasta llegar a ser un medio idéneo con
el que formar un estudio previo para empezar el
proyecto. Lo que supuso cambios metodolégicos
que afectaron de manera global a la posterior
préctica creativa. Gran parte de la utilizacién
fotografica como recurso proyectivo participard
del sentido que aporta el hecho de proporcionar
una idea objetivada de la mirada. Para el autor,
en la prictica proyectiva arquitecténica y en
sus procesos diddcticos actuales es habitual
la interaccién entre métodos grificos y foto-
grificos con dos finalidades concretas: una de
ellas con la intencién de aproximarse cada vez
mids al cardcter dindmico y realista de la visién
humana, de generar un sentido de inmersién
al espectador; otra, con la voluntad de explotar
la interaccidn entre lenguajes de expresién pro-
yectiva o transformar los valores geométricos y
perspectivos comunes en funcién de una obser-
vacién simultdnea y dindmica del medio gréfico
para escapar, precisamente de esta vision realista
y sugerir su vertiente mds ideolégica, simbdlica

o conceptual. (Jean Nouvel, El Lissitzky, Mart
Stam, Emil Roth...).

Por tltimo, en «El proyecto digital» (Cap.
x), desarrollado por José Miguel Fuentes y Carlos
Urefia, se nos plantea la actualidad del uso de las
herramientas informdticas en la elaboracién de
los proyectos, sustituyendo al ldpiz, aunque éste
es utilizado en las fases iniciales. Las considera-
das nuevas tecnologias son parte de una realidad
ya cotidiana en los procesos de disefio y creacién
de proyectos, por lo que los autores se cuestionan
las metodologias tradicionales en la elaboracién
de los proyectos: «parece idéneo plantear una
reflexién actual sobre las formas contempori-
neas de creacién y produccién, partiendo desde
una base formativa donde se requieren nuevos
procedimientos y habilidades por parte de los
profesionales y que no pasa sélo por el uso de
herramientas informdticas, sino sobre todo, por
un nuevo enfoque en la metodologfa que utili-
zar». Las nuevas soluciones grficas que aportan
los sistemas CAD (Computer Aided Desing) han
revolucionado el concepto de creacién en arqui-
tectura e ingenierfa; también han hecho que el
disenador tenga la necesidad de saber y dominar
las posibilidades, mecanismos y fundamentos de
€Stos NUEVOS Procesos.

En este mundo tecnolégico las interfaces
desempafian las funciones que tradicionalmente
le fueron asignadas a la instrumentacién técnica
anterior a la era informdtica: compases, reglas,
trazadores, son ahora pizarras digitales, pantallas
tdctiles o sistemas de impresién tridimensional,
situdndose actualmente las novedades del mer-
cado tecnoldgico en las pantallas tictiles mdviles
(tablet) que se pueden utilizar como superficie
porttil para dibujar directamente con lamano y
reconocen la escritura manual, lectura de libros,
revistas, periddicos, visualizacién de imagenes,
asi como el reconocimiento de la propia voz.
Segtin los autores, una de las aportaciones de
mayor interés en esta revolucion tecnoldgica se
halla en la representacion tridimensional, per-
mitiendo crear espacios tanto interiores como
exteriores con un alto nivel de realidad, y el
paso a la creacién de modelos sélidos llamados
prototipos rapidos (rapid prototyping) mediante
las impresoras 3D. La colonizacién que ejerce
la informadtica en las fases del proceso creativo



es una realidad, afectando sobre todo a las dreas
vinculadas a la imagen (arquitectura genética,
proyectos cinematogréficos, escenografia virtual,
técnicas de renderingy herramientas digitales en
la ingenieria). Entre las principales técnicas in-
fogréficas son citadas la visualizacién, el trazado
de rayos (ray tracing) y la iluminacién mediante
algoritmos eficaces, técnicas estas tltimas apli-
cadas sobre todo en la animacién por ordenador
para cine y efectos especiales asi como en la
arquitectura, de tal manera que la visualizacién
realista permite verificar el aspecto real de un
edificio mucho antes de ser construido. Esta rea-
lidad virtual es aumentada con la creacién de los
entornos tipo CAVE, utilizdndose estas técnicas
en el desarrollo de simuladores que permiten a los
usuarios aprender a usar mdquinas o dispositivos
complejos y caros (aviones, barcos, autobuses...)
Igualmente las técnicas de realidad virtual son
usadas frecuentemente en el disefio industrial
mediante interfaces (mixed reality). Ficcién y
realidad reducen las fronteras, y cada vez mis,
a todo lo imaginado inexistente podemos darle
solucién y forma con la ayuda de tecnologia de
software avanzado. «Quizds, como ha ocurrido
en el pasado (internet, informdtica) estas nuevas
tecnologias se desarrollen en una direccién que
en la actualidad no imaginamos, para alcanzar
algo que no se corresponde exactamente con las

expectativas que albergamos actualmente, pero
que de algin modo nos mejora o nos redefine
como seres humanos».

Debemos destacar el plan general de la
obra, concebido con una atenta coordinacién
que se refleja en una coherente estructura for-
mal de contenidos e imdgenes asi como en una
cuidada depuracién de los textos. Igualmente
digna de mencién es la sistemdtica y continuada
recurrencia a las fuentes literarias cientificas
con excelentes y exhaustivos comentarios
bibliograficos de los tratados y publicaciones
cientificas referenciadas. Valoramos, asimismo,
los continuos andlisis etimoldgicos de la termi-
nologfa cientifica y conceptos del dibujo, usos y
desusos, desde sus origenes hasta la concepcién
actual. Asimismo es notable la aportacién de
conocimientos tedricos paralelos a los textos
derivada de las ricas y profusas imdgenes que
los ilustran, y que constituyen por s{ mismas
un discurso propio. Por ultimo, y sobre todo,
destacamos el rigor cientifico del conjunto de
temas tratados, asf como del estructural interno
en su exposicion, expresado con un lenguaje
suficiente y rigurosamente técnico, apoyado
en una seleccionada bibliografia especifica de
cada tema.

José Ibdfiez Alvarez
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