CLASIFICACIONES DEL DIBUJAR Y DE LOS DIBUJOS (30-9-2002).

J. Seguf de la Riva

Clasificar viene a ser diferenciar, agru-
par series o cosas seglin propiedades dife-
renciales. Las clasificaciones eficientes se
producen en dmbitos de significacion en los
que las diferenciaciones agotan la totalidad
de los objetos a clasificar. Los dmbitos de
significacién son planos categoriales, mejor
o peor definidos, desde los cuales los obje-
tos son entendidos como portadores de
caracteristicas denotativas con sentido que
son las que permiten diferenciarlos.

Los objetos artisticos son entidades
complejas, que resuenan en diversos planos
de significacién, tantos como teorizaciones
puedan elaborarse acerca de ellos. Ademds
ocurre que las teorizaciones del arte y de sus
obras suelen ser elaboraciones débiles, que
no permiten agotar su naturaleza sino es
destacando algunos de sus aspectos que
resultan preponderantes sobre los demds.
Esto hace que cualquier clasificacién que se
utilice sea relativa, parcial, poco evidente,
salvo para ciertos modos y producciones
radicales dentro del dmbito de referencia
elegido. En la docencia se suelen emplear
clasificaciones operativas que son tiles
como indicadores heuristicos, por su efecto
conmovedor en la didéctica.

En este momento nos hemos encontrado
con la exigencia de tener que revisar las cla-
sificaiones empleadas para, en su funcidn,
intentar definir sistemas que permitan la
caracterizacion de imdgenes en amplios
archivos, considerando rasgos morfoldgicos
de diferentes rangos significativos que luego
facilitcn su posteior busqueda (recuperacidn)
al margen de las categorias convencionales
que consideran, las fehas de ejecucion., los
autores, 0 los estilos histdricos manifiestos
(muy poco eficaces desde un punto de vista

iconoldgico). (La exigencia es consecuencia
del trabajo en ejecucion “Fondos documenta-
les (textos e imdgenes) de la cdtedra de An4-
lisis de Formas, 1974/2002").

Lo que sigue es una memoria de las cla-
sificaciones empleadas en la enseflanza del
dibujar (inespecifico y arquitectdnico) en
Andlisis de Formas Arquitecténicas, en la
E.T.S.A. de Madrid, desde el afio 1974.

En afios de estudio y docencia hemos
ensayado sucesivamente emplear diversos
contenedores conceptuales para distribuir
los dibujos de la historia y de la préctica aca-
démica, pero siempre han resultado pobres,
pasando por alto infinidad de matices que no
estaban contemplados en la clasificacidn.

Empezamos diferenciando modos narra-
tivos vinculados a intenciones ejecutorias:
Dibujar y dibujos expresivos, dibujar y
dibujos representativos y dibujar y dibujos
interpretativos. En el dibujar representativo
distingufamos el dibujar a partir de referen-
tes inmdviles y el dibujar a partir de referen-
tes que solo estdn quietos en ocasiones
(seres vivos, paisajes, fluidos, etc.).

Esta primera categorizacion era ttil para
diferenciar formas de hacer e intenciones de
significacién comunicativa. Nos permitio
acercarnos al expresionismo abstracto, dife-
rencidndolo de la copia de modelos duros y
del dibujo de apuntes rdpidos frente al cuer-
po humano, animales domésticos y paisajes.
Luego inauguramos una modalidad interpre-
tativa basada en responder a otros dibujos,
traducir graficamente obras de otros campos
artisticos (miisica, poesfa, etc) y analizar
obras acabadas. En esta modalidad era f4cil
considerar la arquitectura dibujada.

Esta inicial clasificacién modal sirvio para
resolver la docencia, ajustdndola a las limita-
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ciones de los espacios disponibles, que acaba-
ron marcando los rituales ejecutorios de forma
incidental. En la tinica aula espaciosa en la que
se podian instalar caballetes se copiaban
modelos de escayola (representacion de
modelos duros). En otra aula menos espacio-
sa, pero también con caballetes, se dibujaban
desnudos y animales (representacion de entes
méviles). Por fin, en dos aulas mds, éstas per-
trechadas de mesas, se exploraba la expresion
y se ensayaban interpretaciones diversas. (Ver
“Andlisis de Formas Arquitect6nicas en la
Escuela Técnica Superior de Arquitectura de
Madrid”, Boletin Académico n° 2 La Coruiia).

En el afio 84, a partir de un trabajo tedrico
de Boudon, escrito con ocasion de una gran
exposicién de dibujos de arquitectura en el
Pompidou, notificamos una posible nueva
clasificacion. Boudon proponia diferenciar
enire dibujos de presentacion y dibujos de
concepcidn: entre dibujos retdricos y dibujos
de tanteo, entre obras acabadas y trabajos pre-
pratorios. La categorizacion parecia pertinen-
te y clara para los dibujos que se realizan en el
proyectar arquitectura y parecia poder hacerse
extensiva (con ciertas dificultades) al resto de
la produccién grifico pléstica, sin alterar las
modalidades que veniamos usando.

Ya entonces sabiamos que cualquier obra
gréfica era el resultado de procesos “concep-
tivos” genéricos, de tanteo, reflexion, correc-
cion y reajuste, con lo que la categoria de
“trabajos de concepcion” se extendia a la pro-
pia practica de dibujar (y de pintar) cubrien-
do todas las modalidades. Dibujo de concep-
cién equivalia a la propia poiesis en obra al
dibujar. La observacion nos permiti6 genera-
lizar la nocién de proyecto (de proyectar) a
todos los dibujos no reglados, tal como ya
habia apuntado J.C. Argan en varios de sus



trabajos. De la clasificacion de Boudon, sin
embargo, se destacaba como categoria espe-
cifica (en cierto modo) la de los dibujos de
presentacién que los arquitectos realizan para
difundir sus proyectos, presentarlos a concur-
sos y controlar las obras.

A nosotros nos era util esta diferenciacion
para separar docentemente el dibujar y los
dibujos que codifican objetos perfectamente
definidos, de otros procesos del dibujar y de
los dibujos imprecisos que tantean configura-
ciones y significaciones diversas. Desde
entonces la Geometria Descriptiva y el Dibu-
jo Técnico encontraron su lugar natural, el de
la codificacion convencionalizada, enriqueci-
da con las reglas culturales de la retdrica, que
seflalaban periddicamente las caracteristicas
que hacen mds atractivas y convincentes las
propuestas arquitectonicas alcanzadas en los
procesos “conceptivos” confusos, en que se
asienta el proyectar.

Con estas clasificaciones superpuestas
habfamos ganado en profundidad a la hora de
concebir el dibujar (inespecifico y arquitecto-
nico) como poética abierta, vinculable a la
practica artistica genérica y al proyectar arqui-
tectura, pero seguiamos con la insatisfaccién
de la falta de matices de la clasificacién pri-
maria. Ademds, el ejercicio de la interpreta-
cién se “academizaba” inevitablemente por la
falta de conocimientos contextuales y habitos
autoreflexivos en los alumnos de los primeros
cursos. (Ver “El dibujo de la concepcién”
Actas I Congreso EGA, Sevilla 18%)

Entonces comenzamos una nueva modali-
dad pedagdgica ocupdndonos de la préctica
primaria del proyectar arquitectura (proyectos
en grado cero). En esta experiencia aparecian
dibujos exclusivamente referidos a la arqui-
tectura (como categorfa de objetos) y a las sig-
nificaciones atencionales arquitectdnicas.
Aqui las clasificaciones de Vagnetti parecfan
tener cierta virtualidad, aunque no cubrian el
espectro de los tanteos que se hacen croqui-
zando y, ademds, muchos de los tipos de dibu-
jos que Vagnetti enuncia (p.ej., toma de
datos... vistas generales, etc.) se pueden
suplir (y se suplen) con fotograffas. Tuvimos

que recurrir a las diferenciaciones clasicas,
remitiéndonos a Leonardo y a la famosa carta
de Raphael Sanzio y B. Castiglione dirigida
en 1515 al Papa Ledn X. Segtin estos autores
el dibujo de los arquitectos (para proyectar y
controlar la construccion de sus obras proyec-
tadas) se reduce al dibujo de plantas, de sec-
ciones y de presencias (alzados). Leonardo
matiza estas modalidades recordando que la
planta permite pensar la dinamicidad movi-
mental a ser albergada en los edificios, la sec-
cién hace posible la determinacion y com-
prension de la estabilidad y la extaticidad
espacial de los modelos. Y la presencia per-
mite pensar la simbolizacién de la facies (la
fachada). También indica Leonardo que las
vistas de péjaro (proyecciones ortogonales
externas del objeto ya definido) son el mejor
medio para mostrar las caracteristicas geomé-
trico-formales del objeto consignado y enfati-
za que la perspectiva visual es fundamen-
talmente pictorica. De Vitrubio inducimos que
los modelos (las maquetas) son también Utiles
de trabajo proyectivo si se manejan como
medios tentativos en la concepcidn arquitec-
tonica. (Ver “Consideraciones tedricas acerca
del proyecto” Rev. EGA n° 3)

La experiencia en la ensefianza del inicio
del proyectar nos hizo comprender que el
dibujar en planta, seccién y alzado eran
modos “realistas intelectuales” de posiciona-
miento en la arquitectura en ciernes, marcos
contextuales de inmediata significacién
arquitectonica, aunque los modos de proce-
der “conceptivos” seguian guiados por
improntas expresivas o interpretativas seme-
jantes a las empleadas en cualquier dibujar,
aunque enmarcadas en significaciones arqui-
tectonicas. De esta constatacion nacié la
nocién de “dibujos productivos arquitectoni-
camente”, para designar los productos grafi-
co-pldsticos, realizados en cualquier modali-
dad, capaces de recibir significados arquitec-
ténicos como plantas, secciones o alzados.
Ahora era ficil entender las abstracciones
geométricas (racionalistas, neopldsticas,
suprematistas, etc.) como directamente utili-
zables como organizaciones arquitectonicas

en planta o alzado. Tampoco resultaba dificil
recoger la potencia alusiva a la interioridad
estdtica (y extatica) arquitectonica de ciertas
obras “expresionistas abstractas”. (ver “La
imaginacion arquitecténica” Actas del 3~
Congreso Ega, Valladolid, 1992).

La siguiente clasificacion que se ensayd
tenfa una doble dimensién, porque intenta-
ba, considerar vinculados ciertos modos de
ejecucion radicales y diferentes referentes
desencadenantes, también extremados. Par-
timos de tres modalidades generalizables: el
dibujar de bordes, el dibujar asombrado, y el
dibujar gestual y las vinculamos con ciertos
tipos de referentes: los que se pueden tocar
(y ver); los que no se pueden tocar y se pue-
den ver; los que no se pueden ver, pero se
pueden imaginar, y los que no se pueden ni
tocar, ni ver e, incluso, ni imaginar.

Esta clasificacion de modos predomi-
nantes de ejecucion y referentes limites per-
mitia diferenciar claramente la mayor parte
de la produccion gréfica histéricamente con-
siderada, incluyendo el dibujar arquitectdni-
co y, ademds, se presentaba como una dife-
renciacién pedagdgicamente utilizable
(docentemente productiva).

El dibujar disponiendo bordes a partir de
referentes duros (que se pueden tocar)
englobaba la Geometria y el Dibujo Técnico y
formaba parte constituyente de todas las obras
que incorporan objetos 0 dmbitos en perspec-
tiva y quieren “representar” situaciones vero-
similes (espacialmente convencializadas).

El dibujar asombroso es una modalidad
lenta, poética y de bisqueda, que ha sido uti-
lizada ante estimulos visuales, imaginarios e
inimaginables y que juega con el fendmeno de
la luz distribuida en el soporte. Se ha emplea-
do en el dibujar representativo, combinado
con los otros modos (de bordes y gestual), y
en el dibujar no representativo (informalismo,
expresionismo contextual, etc.). El dibujar
asombroso (o asombrado) es altamente peda-
g6gico y es directamente vinculable con la
experiencia arquitectnica del envolvimiento.

El dibujar gestual es la modalidad rdpida,
tentativa y abierta, que ha permitido las gran-



des conquistas pldsticas frente a los referentes
que no se pueden tocar y que son cambiantes,
0 que son puramente imaginarios, o que son
esencialmente expresivos (tanteos y apuntes
de cualquier cosa, tanteos de animales y per-
sonas en movimiento, el invento del dibujo
del mar, del aire, de la naturaleza mudable,
etc.). En esta modalidad operativa caben los
dibujos “conceptivos” del proyectar arquitec-
tura en que la planta la seccion y el alzado son
posicionamientos significativos, y los trazos
consignativos son tanteos de limites, o de
esquemas del equilibrio. Los gestos pueden
buscar la representacion, la expresion radical
(expresionismo abstracto) o la invencién de
formas configurativas diversas. (ver “El dibu-
jo de lo que no se puede tocar” Rev. Egan® 5)

Vinculada a esta clasificacion, hemos
empleado otra, radical, para diferenciar las
representaciones (dibujar y dibujos que trans-
criben situaciones externas describibles con
palabras o dibujar y dibujos que ilustran
narraciones verbales o literarias) de las “no
representaciones” 0 contra-representaciones
(dibujar y dibujos indescriptibles, anti con-
vencionales o no referenciados). La diferen-
ciacion nos ha llevado a sefialar la diferencia
entre representar y proyectar arquitectura en
la medida en que el dibujar del proyectar no
transcribe, sino que configura tentativamente
referentes (modelos), que luego la construc-
cion representa en edificios.(ver “Representa-
cién y proyecto” Rev. Ega n° 7)

La dltima clasificacién que estamos ensa-
yando pedagdgicamente es fundamentalmen-
te metaférica, y se determina a partir de las
indicaciones situacionales (creativas) encon-
tradas en las teorizaciones de la critica litera-
ria poética. Esta clasificacién no parte de aco-
tar un campo global, sino de enfatizar “esta-
dos” o “experiencias” dindmicas capaces de
producir imdgenes que se pueden constatar
en las obras poéticas. Los estados que hemos
aislado por ahora (no son todos los estados
posibles) los hemos llamado “lugares imagi-
narios” o “genealdgicos”. Y hemos distingui-
do seis: El lugar “del proceder sin rumbo”,
del caminar, del hacer tentativo a la bisqueda
de una experiencia. Este emplazamiento
coincide bien con la modalidad expresiva
representatitiva o contra representrativa.
Luego estd el lugar “de la tiniebla”. Este es el
ambito del asombrado, del borrado, de 1a nie-
bla, de la pérdida de los contornos, de la
informidad estimulante. El siguiente lugar es
el “de la noche”, lugar del vaciado, de la
ausencia. Es un lugar mds poético que pldsti-
co aunque es sefialado por muchos autores
(entre ellos Leonardo). El otro lugar es el “de
las figuras de la luz”. Es el lugar del encua-
dre, de los resplandores, de los vislumbres
cuando se mira el mundo con los ojos casi
cerrados. Es una ubicacién importante en la
génesis pldstica; estado donde comienza a
tener sentido la representacion, la definicion
incipiente desde los tanteos errdticos. El lugar

adyacente es el de la “argumentacién”, dmbi-
to de los perfiles y de las sombras arrojadas,
de la representacion descriptiva y de la foto-
graffa, de la definicion compositiva del dibu-
jar. Por fin consideramos el lugar “del mundo
fenoménico”, de las obras que se abrevian y
se acaban. Lugar donde empieza la retdrica,
la terminacién.

Esta clasificacién permite matizar los
diferentes registros de las obras en ciernes del
dibujar conceptivo. Y permite acotar bien un
sin fin de ejercicios de aprendizaje. Estd
dando buenos resultados didécticos en la
introduccién gréfica de la arquitectura como
envolvente de la vida. Sin embarbo no per-
mite, como lo hacen otras clasificaciones,
diferenciar las obras terminadas del proyectar
arquitectura. (ver “La genealogia de la expe-
riencia artistica”, E.T.S.A.M. 2002).

En la actualidad, a falta de encontrar una
clasificacién tnica que pueda diferenciar el
dibujar y los dibujos en orden a un tnico
espectro critico, utilizamos las clasificaciones
encontradas como diferenciaciones pertinen-
tes en distintos niveles de consideracién com-
plementaria, que nos son dtiles en la pedago-
gfa, en la medida que insertan el dibujar y los
dibujos arquitecténicos en el dibujar general,
entendido como actividad poiética presentati-
va y comunicativa.

A modo de ejemplo veamos la referen-
ciacion de algunos dibujos a partir de esta
multiple clasificacion.



Dibujo 2 (afio 1982)

|.- Representacion
2.- Presentacion

3.- No arquitecténico
4.- No productivo

5.- Sombras + bordes
5.1.- Cosas que se pueden tocar

6.- Narrativo
7. Lugar del arquitecto

Dibujo 3 (curso 1980)

|.- Representacion
2.- Tanteo

3.- No arquitectonico
4.- No productivo

5.- Gestos + sombras
5.1.- Seres que se mueven

6.- Narrativo

7.- Lugar del argumento



Dibujo 4 (curso 1976)

.- Interpretacion

2.- Tanteo

3.- No arquitecténico
4.- Productivo (planta)

5.- Gestos + bordes
5.1- Referente que se ve

6.- No narrativo

7.- Lugar del argumento

Dibujo 5

|.- Representacion
2.- Tanteo

3.- Arquitectonico
4.- No productivo

5.- Asombrado + gestps + bordes
5.1.- No se puede tocar

6.- Narrativo

7.- Lugar de las figuras de luz



Dibujo 7 (afio 1988)

|- Intepretacion

2.- Tanteo - conceptos
3.- Arquit. - secccion
4.- Productivo

5.- Gestos + bordes
5° No se puede imaginar

6.- Realismo intelectual

7.- Lugar de la objetividad

Dibujo 9 (afo 2000)

| .- Expresion

2.- Tanteo - concepcion
3.- No arquitectonico

4.- Productivo (atmosfera)

5.- Sombras
5.1.- Inimaginable

6.- No narrativo

7.- Lugar de la noche



