94

| S 4

L

-f\/g

Z

1. Gordon Matta—Clark, Office Barogue or Walk through
panoramic arabesque (1977). La fotografia —una seccién
literal a través del cono visual- desestructura la
cualidad reductiva de la seccion presentando el
“seccionamiento” real de un edificio existente y
revelando su interioridad escondida. New York, Jane
Crawford Collection.

PERSPECTIVA Y REPRESENTACION ARQUITECTONICA 1

Alberto Pérez-Gomez

1/ Para un desarrollo extenso de los temas presentados en este
articulo, ver Alberto Pérez-Gémez y Louise Pelletier, Architectural
Representation and the Perspective Hinge (Cambridge MA: MIT
Press, 1997). La investigacion histdrica que subraya mi presente
argumento fue el resultado de este proyecto de colaboracion.

Las herramientas de representacién no
son nunca neutrales, al contrario, son
la raz6n fundamental de la elabora-
cién conceptual de los proyectos ar-
quitectonicos y del proceso de gene-
racién de la forma. Incitados por las
cambiantes tecnologias informaticas,
los arquitectos contemporaneos a ve-
ces reconocen las limitaciones de las
herramientas de ideacién; de hecho,
todavia se espera que plantas, alzados
y secciones predigan con exactitud un
significado intencionado tal y como
apareceria ante un sujeto situado en la
obra construida. De cualquier modo,
hasta ahora no se ha considerado se-
riamente ninguna alternativa signifi-
cativa para la generacion de la forma
al margen del dominio del moderno
perspectivismo epistemoldgico, esto es,
del entendimiento del proyecto como
una “imagen”.

La esperanza de que los dibujos y
magquetas arquitectonicas, que son el
producto del trabajo del arquitecto,
puedan permitir situar una obra en una
dimension diferente, coloca a la arqui-
tectura al margen de las otras artes. To-
davia hoy, el proceso de creacion ar-
quitecténica asume a menudo que el
disefio y representaciéon de un edificio
demande una “coleccion” de proyec-
ciones perfectamente coordinadas. Se
pretende que esas proyecciones actien
como el referente de la idea completa
de un edificio, una ciudad, o un obje-
to tecnoldgico. Instrumentos tales co-
mo dibujos, grabados, maquetas, fo-
tografias e infografias se perciben como
un suceddneo necesario, una trascrip-
ci6én de la obra construida, aunque con
dudosas consecuencias para el resulta-
do dltimo del proceso. Ya sea como do-



2/ J. N. L. Durand nos dio la primera teoria de la arquitectura
cuyos valores se extrapolaron directamente desde las ciencias
aplicadas y la tecnologfa. Nunca antes de Durand se habia
subordinado los significados de los productos del disefio a los
objetivos de eficacia y economia. Para el propdsito de este
artfculo es crucial tener en mente las conexiones entre este
sistema de valores y sus herramientas, como vemos en el
mécanisme de la composition de Durand, la primera metodologia
de disefio totalmente dependiente de la cualidad predictiva de las
proyecciones de la geometria descriptiva

cumentacién descriptiva, representa-
cién, construccion, o cualquier prop6-
sito informativo, la profesion arqui-
tectonica sigue identificando tales
artefactos proyectivos como reducti-
vos. Estas representaciones dependen
de una serie de conexiones sintacticas
entre imagenes, donde cada pieza es so-
lo una parte de un todo diseccionado.
Las representaciones en la practica pro-
fesional son facilmente reducidos al sta-
tus de instrumentos cficaces y neutra-
les desprovistos de valores inherentes.
El espacio “entre dimensiones” es un
fértil campo para el descubrimiento,
pero se cree que la investigacion mis-
ma, el “proceso” que pueda producir
verdaderos descubrimientos, tiene po-
ca o ninguna significacién.

Esta creencia acerca del status de la
representacién arquitectéonica es una
herencia del siglo X1x, sobre todo des-
de las metodologias cientificas prescri-
tas por Jacques Nicolas Louis Durand
en su Précis des Lecons d’Architecture
(1808 y 1813) 2. El legado de Durand
consiste en la objetivacion de estilos y
técnicas, estableciendo una alternativa
aparentemente irreconciliable entre
construccidén tecnoldgica (funcional) y
arquitectura artistica (formal), con la
falsa dicotomia entre estructura nece-
sarig y ornamento contingente. Aun-
que la formalizacion de la geometria
descriptiva en el método de disefio de
Durand promovia una objetivacion
particularmente simplista, debemos ad-
mitir que la herramienta proyectiva es
un producto de nuestro mundo tecno-
l6gico, arraigada por tanto en la tra-
dicion filosofica de Occidente; es algo
que no podemos rechazar, o pretender
simplemente dejar atrds.

De la misma situacién histérica sur-
g16 un uso diferente de la proyeccion
que tenia el prop6sito de transcender
los valores tecnologicos deshumani-
zados (a menudo ocultos en un mun-
do que creemos controlar), a través de
la incorporacion de una posicién cri-
tica relacionada con el arte moderno
y la fenomenologia existencial. Una
cuidadosa consideracién de esta op-
cién, que es a menudo un tema central
en las précticas artisticas de las van-
guardias del siglo XX, puede contribuir
a regenerar el proceso creativo de la
arquitectura, propiciando una practi-
ca poética verdaderamente relevante
en este mundo post-moderno.

Reconocemos que hay serios proble-
mas en nuestras ciudades post-indus-
triales y también en nuestra manera
cientifica de concebir los edificios. In-
cluso la aplicacion reciente del orde-
nador para generar formas arquitecté-
nicas originales (y estructuralmente
“correctas”, es decir, “naturales”), asu-
me una relacion instrumental entre teo-
ria y practica que intenta evitar el su-
puesto prejuicio obsoleto de “la
cultura”, es decir, de la imaginacién, con
sus narrativas histéricas y de ficcién. Es
importante por tanto que no tomemos
como definitivos ciertos principios cien-
tificos sobre la ideacion arquitectonica,
y que redefinamos nuestras herramien-
tas para generar formas significativas.

En los origenes de nuestra tradicion,
los filésofos percibian las proyeccio-
nes como el lugar original de la conti-
nuidad ontolégica entre las ideas uni-
versales y las cosas especificas. Asi, el
laberinto, esa imagen Primordial que
de la tarea arquitectdnica, es una pro-
yeccion que liga tiempo y lugar y re-

3/ Ver la Introduccion y el Cap. 9 de Alberto Pérez—Gomez,
Architecture and the Crisis of Modern Science (Cambridge MA:
MIT Press, 1983. Hay una primera version en castellano del libro
en La génesis y superacion del funcionalismo en arquitectura,
Meéxico: Limusa, 1980.) y “Abstration in Modern Architecture” en
VIA 9 (Philadelphia: 1988).

presenta el espacio arquitecténico: la
ligazén entre idea y experiencia, que
es el lugar del lenguaje y la cultura,
la chora griega. Al igual que la musi-
ca (que se desarrolla en el tiempo y a
menudo a partir de una notacién) la
arquitectura es en si una proyeccion
de ideas arquitectonicas, huellas hori-
zontales y efigies verticales, que des-
cubre en el tiempo un orden simboli-
co por medio de programas y ritos.
Asi, al contrario que el “sentido co-
mun” euclideo, la profundidad no es
simplemente la objetiva “tercera” di-
mension: la arquitectura construye un
mundo que no es simplemente un re-
fugio pragmadtico y confortable, sino
que ofrece al habitante un orden for-
mal que refleja la profundidad de nues-
tra condicién humana, andloga a la
que comunica el habla y la poesia, y a
la inconmensurable armonia expresa-
da por la musica.

Hay una relacion intima entre el sig-
nificado arquitecténico y el modus
operandi del arquitecto, entre la ri-
queza de nuestras ciudades llenas de
imdgenes y recuerdos (estructuras de
un conocimiento encarnado para la
orientacién colectiva) y la naturaleza
de la techne arquitecténica, esto es, de
los diferentes modos de concepcion y
puesta en obra arquitecténicas 3. Des-
de el Renacimiento, las relaciones en-
tre las intenciones de los dibujos ar-
quitectonicos y los objetos construidos
que aquellos describen o representan
han cambado y, aunque sutiles, esas
diferencias son sin embargo cruciales.

Al examinar los tratados de arqui-
tectura mas importantes en sus contex-
tos correspondientes se hace inmedia-
tamente evidente que la sistematizacion
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4 / Ver Filarele: en Trattato (reedicién, Milan: Il Polifilo, 1972),
donde se debate en forma de simposium la construccion de la
cuidad de Sforzinda. Hay también una traduccion inglesa por
Spencer.

de los dibujos arquitecténicos en el pro-
ceso que va de la idea arquitecténica a
la obra construida, y que hoy damos
por sentado, fue una vez menos do-
minante. Antes del Renacimiento, los
dibujos de arquitectura eran raros; los
arquitectos medievales no concebi-
an el edificio por completo y la no-
cién de escala era desconocida. La ar-
quitectura gotica, la mas “teorética”
de todas las pricticas constructivas me-
dievales, era todavia una cuestién de
construccién, que operaba a través de
tradiciones bien establecidas y con re-
glas geométricas que eran directamen-
te aplicadas sobre el lugar. La cons-
truccion procedia por medio de la
retorica y la geometria, elevandose a
partir de una huella a la vez que con-
tinuaban las discusiones acerca del des-
conocido aspecto final del edificio ca-
si hasta el final. El maestro constructor,
por participar en el acto constructivo,
era responsable de la renovacién de
la ciudad de Dios en la tierra, sin em-
bargo, se pensaba que solo el Arqui-
tecto del Universo era responsable de
la terminacién de los trabajos al final
de los tiempos.

Esa creencia en la arquitectura co-
mo acto ritual no se habia perdido to-
davia en el primer Renacimiento. Fi-
larete, por ejemplo, desarrollaba en su
tratado los cuatro pasos a seguir a lo
largo de la creacion arquitecténica, in-
sistiendo cuidadosamente en la auto-
nomia entre proporciones, lineas, mo-
delos, y edificios, y describiendo la
conexion entre los “universos de la ide-
acién” en términos andlogos a una
transmutacién alquimica y no segiin
una transformacién matematica 4. Sin
embargo, a lo largo del siglo xv la ar-

quitectura fue considerandose cada vez
mads como un arte liberal, y las ideas
arquitectdnicas acabaron asi siendo
concebidas como lineamenti geomé-
tricos, como proyecciones bidimen-
sionales u ortogonales.

Una transicion gradual y compleja
fue teniendo lugar desde la teoria cla-
sica (greco-arabe) de la visién a una
nueva racionalizacién matemadtica y
geométrica de la imagen. Los escritos
medievales sobre perspectiva (tales co-
mo los de Ibn Alhazen, Alkindi, Ba-
con, Peckham, Vitello y Grossatesta)
trataban principalmente el fenémeno
fisico y fisiolégico de la visién y en el
contexto cultural de la Edad Media su
aplicacion se relacionaba especifica-
mente con las matemadticas, que era el
vehiculo privilegiado para entender
claramente las verdades teolégicas.
Buscando que la humanidad tuviera
esa clara vision, la perspectiva natu-
ralis no tenia nada que ver con la re-
presentacion, sino con el entendimiento
de los modos de la presencia de Dios;
era parte del cuadrivium de las artes
liberales, asociada por Tomas de Aqui-
no a la armonia visual de la musica,
pero nunca al dibujo o a otros méto-
dos graficos. La humanidad vivia lite-
ralmente en la luz de Dios, bajo la mi-
rada benevolente de Dios: esa era la
luz de los cielos dorados de los frescos
y mosaicos bizantinos, o el sublime y
vibrante espacio coloreado de las ca-
tedrales goticas.

La nueva concepcién de una ima-
gen perspéctica durante el Renaci-
miento estuvo directamente relacio-
nada con la noci6n de la optica clasica
entendida como ciencia de la trasmi-
si6én de los rayos de luz. La pirdmi-

2. La Villa Bardellini de Vincenzo Scamozzi como

traza de sombras, de su tratado L'idea dell’Archi-

tettura Universale (1615).

de de la vision, que es la nocién en
que se basaba la idea renacentista de
la imagen como ventana ante el mun-
do, fue una herencia de la nocién eu-
clidea del cono visual. Se creia que el
ojo proyectaba sus rayos visuales so-
bre el objeto, de tal modo que la per-
cepcién ocurria entonces como una
accién dindmica del observador so-
bre el mundo.

Vitruvio (siglo I a.C.) habia plan-
teado la cuestion de la correccion op-
tica en arquitectura como un corola-
rio del cono de visién euclideo,
demostrando un conocimiento (tam-
bién presente en algunos edificios me-
dievales) de las distorsiones dimen-
sionales producidas por la posicién de
un observador. Sin embargo, como es
bien sabido a partir de los grandes
ejemplos de la arquitectura cldsica, se
trataba de evitar una percepcion dis-
torsionada: se esperaba que los ar-
quitectos corrigieran ciertos aspectos
visuales (aumentando el tamafio de las
inscripciones colocadas en un alto ar-
quitrabe, por ejemplo), para conseguir
una experiencia de ajuste perfecto o de
regularidad ante la percepcion sinesté-
sica, siempre primariamente tactil. De
hecho, la teoria y la practica de la ar-
quitectura renacentista nunca cuestio-
naron este proposito.

Y tampoco cambiaron durante ese
periodo ciertos principios fundamen-
tales sobre la percepcion: preguntados
acerca de la verdad de las lineas para-
lelas, cualquiera habria contestado que
obviamente, en el mundo de la accion,
esas lineas rectas nunca se encuentran.
La hipotesis de un punto de fuga en el
infinito era innecesaria para la cons-
truccién de la perspectiva y a la vez in-



Parte Prima, Lib. Terzo, Cap. XIV.
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5 / Leon Batista A., Della Pictura {Florencia: 1435).

6 / Los mejores ejemplos de este tratamiento matematico de la
perspectiva se encuentran en los comentarios de Egnacio Danti a
las Due regole della prospettiva prattica de Jacobo Barozzi da
Vignola (Roma: 1683) y Muntis perspectivae libri sex de
Guidobaldo del Monte (Pesaro: 1600).

concebible desde la realidad perceptual
en la vida diaria. El punto céntrico de
la construccion perspéctica de Alberti,
por ejemplo, es a menudo asociado
erréneamente con dicho punto de fu-
ga. De hecho, el punto de convergen-
cia en la construzione legittima es de-
terminado y fijado por el punto de vista
como un “contra—0jo” sobre la “ven-
tana” o, en términos CONtemporaneos,
un punto central sobre el plano pic-
torico 5. Incluso aunque los pintores
del siglo XV ya experimentaban con mé-
todos de perspectiva lineal, la geome-
trizacion de la profundidad pictérica
no estaba atn sistematizada y por tan-
to no habia transformado la experien-
cia cotidiana del mundo y tampoco el
proceso de creacion arquitectonica. Era
imposible para el arquitecto renacen-
tista concebir la verdad del mundo co-
mo una reduccion de éste a su repre-
sentacién visual, una didfana seccién
bidimensional de la piramide visual.
Durante el siglo xv1, los tratados so-
bre perspectiva trataron de sistemati-
zar el entendimiento empirico de la
perspectiva distanciandose cada vez
mas de los tratados de 6ptica. Sin em-
bargo, estos nuevos trabajos eran elu-
cubraciones tedricas 0 matematicas
que no tenian casi utilidad en la re-
presentacion prescriptiva 6. En las Due
regole della prospettiva prattica de Vig-
nola, un “segundo observador” fue in-
troducido para convertirse en el “pun-
to de distancia” accidental que
permitia una regulacion matematica
capaz de generar la ilusién de profun-
didad. El “punto de distancia” se pro-
yectaba sobre el plano de la imagen,

7/ VINcenzo Scamozzl, La Idea dell’Architecttura Universale
(Venecia: 1615), vol. 1, p. 138.

tancia existente entre el ojo del obser-
vador y el plano de la imagen. En otras
palabras, el método de Vignola intro-
dujo un segundo observador a la mis-
ma distancia del punto central, mi-
rando perpendicularmente al primer
observador, afiadiendo asi un elemen-
to esencial para la representacion de
la vision estereoscopica. Antes de es-
to, con el vértice del cono visual como
un ojo simplificado, la perspettiva ar-
tificialis habia sido, estrictamente ha-
blando, una (muy imperfecta) cons-
trucciéon monocular.

Antes de Durero, la planta era ge-
neralmente concebida como una “hue-
lla” de un edificio, y un alzado como
un “rostro”. Las secciones verticales u
horizontales no se solian usar antes del
siglo xvI, del mismo modo que la ana-
tomia raramente diseccionaba cada-
veres hasta la primera edad moder-
na. No debe extranar por tanto que la
insistencia de la perspectiva en el he-
cho de que la percepcion se traducia
en una seccién a través del cono visual,
haya provocado un nuevo énfasis en
la importancia de las secciones en la
representacion arquitectonica.

Las secciones se convirtieron en la le-
gitima encarnacion de las ideas arqui-
tecténicas, mds precisas que cualquier
otro dibujo, y por tanto mas adecuadas
para representar una platénica con-
cepcion de la verdad. De todos modos,
todavia les faltaba esa fascinacion que
tenian los edificios en su papel como
gnomones o trazas de sombras, de lo
que es un fascinante ejemplo el dibujo
de una villa realizado por Vincenzo Sca-
mozzi en su Idea dell’ Architectura Uni-

versale 7, donde la coordinacion de las
secciones vertical y horizontal del edi-

en la linea del horizonte y a una dis-
tancia del punto central igual a la dis-
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3. Alzado (3a) y planta (3b) del teatro clasico, segin
la interpretacion de Barbaro, dibujada por Palladio,
de su edicion del tratado vitruviano (1567).

El discurso que lo acompafa incluye el debate de
aquel momento en torno a la armonia musical,
anéloga al orden matemético del universo. Los
periaktoi se concebian para permitir en sus

superficies perspectivas adecuadas a los tres
géneros del drama.

8/ Ver Perez-Gomez, A., “The Myth of Dedalus”, AA Files 10
(1985), e Indra K. McEwan, Socrates’ Ancestor
(Cambridge MA: MIT Press, 1993).

ficio revela la luz y la sombra como
elementos constituyentes del orden
simbdlico de la arquitectura, todo ello
en el espiritu de Vitruvio, quien ha-
bia introducido los gnomones como
uno de los tres artefactos del mundo
arquitecténico junto con las machi-
nae y los edificios.

La tarea original de la arquitectu-
ra consistia en la posibilidad de to-
mar medida del tiempo (y del espa-
cio) en el sentido de la mimesis
poética, y esto no fue olvidado du-
rante el Renacimiento 8. Hubo asi una
traslacion de la nocién de seccion co-
mo sombra o impresién, que revela-
ba por medio de la presencia de la luz
el orden dia-noche, a la de la seccién
como corte. La obsesion por revelar
con claridad el interior de los cuer-
pos, por la magnificacién y la disec-
cién como via del conocimiento, tu-
vo lugar en la epistemologia europea
solo después de la mecanizacion de la
fisiologia en el siglo xviL. S6lo enton-
ces, la luz como divina emanacién,
como iluminacién que hacia el mun-
do de la experiencia posible (en ver-
dad como proyeccion), se convirtio,
con la exclusién de las sombras, en
un medio pasivo.

Todavia hoy, muchos arquitectos si-
guen fascinados por el poder revela-
dor del corte, pero ya esta claro que
en las ciencias esta operacion ha lle-
gado a sus limites. Seguir cortando en
biologia, del mismo modo que sucede
con la colisién de particulas en fisica,
yYa no revela una mayor profuncliclad.
Mas luz sin sombras es ya indtil. No-
sotros estamos siempre situados en el
exterior para tener una vision objeti-
vada, y el arquitecto al final de la mo-

9/ VitRuvius, The Ten Books on Architecture, Libro |, Cap. 2,
trad. Morris Hicky Morgan (New York: Dover Publications Inc.),
pp. 13-14.

dernidad debe entender ésto con cla-
ridad si quiere trascender una vision
fragmentada. Entender la naturaleza
de las proyecciones como efimeras, di-
namicas, y dotadas de sombras puede
generar una arquitectura que se expe-
rimenta COmMo una composicion musi-
cal que fluye en el tiempo, mientras el
espectador hecha un vistazo compasi-
vo a sus superficies materiales.

Durante el siglo xvi en la Italia sep-
tentrional, Daniele Barbaro, amigo y
mecenas de Palladio, subrayo el hecho
de que la perspectiva zo era una idea
arquitectonica en el sentido vitruvia-
no. En este sentido podemos recordar
que en los Diez Libros de Vitruvio, la
palabra griega idea se refiere a los tres
aspectos de una imagen mental (algo
parecido quizd al phantasma aristo-
télico), entendida como el germen del
proyecto. Esas ideas permitian al ar-
quitecto imaginar la disposicion de las
partes de un proyecto: Ichnographia
y Ortographia podrian ser traduci-
das como planta y alzado, aunque no
segun la correspondencia sistemati-
ca de la geometria descriptiva 9. En
su tratado sobre perspectiva, Barba-
ro ofrece un fascinante comentario
del pasaje de Vitruvio: él creia que la
traduccion de Sciographia (la terce-
ra idea vitruviana) como “perspecti-
va” procedia de la confusion entre
sciographia y scenographia en el tex-
to original, cuya aplicacién era im-
portante sélo en la construccién de
escenarios; asi concluia que la pers-
pectiva, ain siendo importante, era
s6lo recomendable para pintores y es-
cenodgrafos teatrales.

Merece la pena seguir el cometario
de Barbaro en detalle para entender
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10/ En el libro |, cap. 2, Vitruvio describe esta scaenographia como
frontis et laterum absedentium adumbratio ad circinike centrum
omnium linearum responsus. Tanto Frank Granger (1931) como
Marris Hicky Morgan (1914), en sus traducciones de Vitruvio,
leyeron esto como perspectiva. Granger traduce “Scenography
[perspective) as in the shading of the front and the retreating sides,
and the correspondence of all lines to the vanighing point (sic)
which is the centre of the circle.” La traduccion de Hicky Morgan es
también problemética: “Perspective is the method of sketching a
front with sides withdrawing into the background, the lines all
meeting in the centre of a circle.” Estas traducciones modernas no
hacen justicia al texto original, en el que no hay referencia alguna a
un punto de fuga o a la perspectiva lineal. Incluso si scaenographia

sus implicaciones. Sciagraphia o scio-
graphia se deriva etimolégicamente
del griego skia (sombra) y graphou
(describir) (la villa de Scamozzi vie-
ne inmediatamente a la mente). La eti-
mologia se refiere también a la rela-
cién final existente entre la proyeccién
de sombras y la perspectiva lineal, un
capitulo obligatorio en muchos de los
tratados de los siglos XVIT y XVIII so-
bre el tema. Sin embargo, en la tra-
dicién arquitecténica, la sciagraphia
conserva su significado como un “di-
bujo de un edificio, cortado en su lon-
gitud y anchura para mostrar el inte-
rior, “en otras palabras: el perfil o
seccion. Este significado estaba toda-
via presente en el siglo Xix (Encyclo-
pedia of architecture, Londres: The
Caxton Press, 1852). Los modernos
diccionarios latinos traducen scaeno-
graphia (tal como aparece en el pri-
mer manuscrito vitruviano conocido)
como el dibujo de edificios en pers-
pectiva, y asumen por lo general que
esta palabra es sinénima de sciagra-
phia. El problema estd en que la pers-
pectiva era desconocida en la vieja Ro-
ma, e incluso cuando Vitruvio se
refiere a los tres tipos de escenarios
apropiados para la tragedia, la come-
dia y la satira del teatro clasico (Libro
V, cap. 6), no se hace mencién de la
perspectiva. Vitruvio describe la scae-
na fija como la fachada de un palacio
real con periaktoi (“maquinas girato-
rias de planta triangular”) colocados
tras las puertas, y cuyas tres caras se
decoraban en correspondencia con ca-
da género dramatico 10.

Barbaro defiende que la scenogra-
phia, “relacionada con el uso de la
perspectiva,” consiste en el disefio de
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4. Juan Bautista Villalpando, £/ Templo a vista de pdjaro (de su Ezechielem explanationes, 1604). La vista general

del Templo de Jerusalén se presenta como una “proyeccion paralela” gemela de la propia vision de Dios.

escenarios para los tres géneros dra-
maticos. Para ello una serie de tipos
apropiados de edificios deben ser dis-
puestos disminuyendo en tamafio y re-
trocediendo hacia el horizonte. El no
estaba de acuerdo con “los que quie-
ren entender la perspectiva (perspetti-
va) como una de las ideas que generan
el diseno arquitectonico (dispositio-
ne),“adscribiéndole la definicion que
Vitruvio habia dado para la sciogra-
phia. En su opinidn, y “tal como los
animales pertenecen por naturaleza a
ciertas especies,” la idea que se co-

rresponde con la planta (ichnographia)
y el alzado (orthographia) es la seccion
(profilo), que es similar a las otras dos
“ideas” que constituyen el orden ar-
quitectonico (dispositione). Segun Vi-
truvio, la seccién “permite un mayor
conocimiento de la cualidad y medida
del edificio, ayuda a controlar los cos-
tes y la determinacion del grosor de los
muros, etc.” De hecho, Barbaro asu-
me que en la antigiiedad “la perspec-
tiva” se aplicaba solo a las represen-
taciones pictoricas sobre las caras de
los periaktoi 11.
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5. La scena per angolo de Ferdinando Galli Bibiena, de su Architectura Civile (1711).

La modernidad y mas alla

A partir del siglo xvi la perspectiva se
convirti6 en idea generadora en arqui-
tectura, en el sentido vitruviano de la
categoria. Tanto la teologia como la
ciencia contribuyeron a este cambio.
En la tradicién jesuitica, Juan Bautista
Villalpando homologé la perspectiva
con la planta y el alzado en su exége-
sis sobre la vision de Ezequiel del Tem-
plo de Jerusalén 12. Haciendo énfasis
en que el arquitecto humano debia
compartir la capacidad del divino ar-

quitecto para visualizar un futuro edi-
ficio, Villalpando insiste en que las
plantas y alzados son similares a la
perspectiva en tanto que “imagenes”
de un edificio por venir.

La adopcién del mundo moderno
cartesiano y la evolucion epistemolo-
gica provocada por la ciencia moder-
na, introdujeron durante el periodo ba-
rroco un conflicto entre la vision
simbdlica y la vision mecanicista del
mundo 13. Un mundo de esencias fijas
y leyes matematicas desplegado en un
espacio homogéneo y geometrizado, ca-

significara “dibujar edificios en perspectiva,” el origen latino del
término “perspectiva”, perspicere, es un verbo que significa
simplemente “ver claramente o cuidadosamente, ver a través”.
11/ Danielle Barbarao, La pratica della perspettiva (Venecia:
1569), p. 130.

12 / Ver Juan Bautista Villalpando, /n Ezechiellem Explanationes
(Roma: 1596, 1604). Para este tema ver Alberto Pérez-Gémez,
“Juan Bautista Villalpando's Divine Model in Architectural
Theory” en CHORA 3, ed. por A. Pérez-Gémez y S. Parcell
(Montreal: 1997), pp. 125-156.

13 / Ver Alexander Koyré, Metaphysics and Measurement
(Londres: Chapman & Hall, 1968) y Hans Blumenberg, The
Genesis of the Copernican World (Cambridge MA: MIT Press,)

si como el modelo platonico de los cie-
los, fue asumido por Galileo como la
verdad de nuestra experiencia del mun-
do fisico. Como un ejemplo de ésto, y
después de postular su ley de la inercia,
Galileo crefa que la esencia de un ob-
jeto no se alteraba por el movimiento.
Esta nocion, que es ahora una “verdad”
obvia (en tanto hagamos abstraccion
del contexto), estaba refiida con la tra-
dicional experiencia aristotélica del
mundo en que la percepcion, con su do-
ble horizonte de conciencia mortal y
mundo finito de lugares cualitativos, se
aceptaba como el primer y legitimo ac-
ceso a la realidad. La nueva concepcion
cientifica convirti6 en escéptica la mi-
rada sobre la presencia fisica del mun-
do exterior. En términos de Descartes,
el hombre se convirtio en sujeto (un ser
pensante mds que un ser corporal) en-
frentado al mundo como res extensa,
como una extension de su ego pensan-
te. Esta dual concepcién de la realidad
hizo posible que la perspectiva se con-
virtiera en modelo del conocimiento hu-
mano, una representacion legitima y
cientifica del mundo infinito.

Sin embargo, la perspectiva barro-
ca, tanto en arte cOMo en arquitectu-
ra, era una configuracion simbdlica que
permitié a la realidad conservar las cua-
lidades que habia poseido siempre en
el mundo aristotélico. Durante el siglo
XVII, la primacia de la percepcion co-
mo fundamento de la verdad se habia
visto fuertemente afectada por las im-
plicaciones de esta nueva ciencia y es-
ta nueva filosofia. La perspectiva, aho-
ra una legitima idea arquitecténica, se
convirtié en una privilegiada forma de
simbolizacién. Por ejemplo, la arqui-

tectura de las iglesias jesuiticas de An-
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14 / Esto se revela también en los propdsitos de los sistemas
filosdficos a lo largo del siglo XVII. Por ejemplo, G. W. Leibniz, en
su Studies in a Geometry of Situation (1679), proponia una
ciencia de la extension que, a diferencia de la geometria analitica
cartesiana, seria integral y no reducible a ecuaciones algebraicas.
Pero este proyecto de una “geometria descriptiva”™ més universal
que el dlgebra podia todavia describir magicamente las infinitas
variedades cualitativas de las cosas naturales. Esta geometria
trascendental era parte del suefio de Leibniz quien durante toda
su vida intent6 una ciencia universal que él llamaba unas veces
lingua universalis, y otras scientia universalis, calculus
philosophicus o calculus universalis. A partir de todas las
disciplinas del conocimiento humano, él intenté extrapolar los

drea Pozzo dificilmente puede reducir-
se a sus secciones o alzados, porque sus
frescos estan profundamente ligados a
la tridimensionalidad del espacio ar-
quitectdnico, revelando asi la verdad
trascendental al mundo humano. Mas
que permanecer en el campo bidimen-
sional de la representacién, la pers-
pectiva es proyectada por Pozzo desde
un punto preciso situado en el espacio
vivido y fijado permanentemente sobre
el pavimento de la nave. La posibilidad
de un “orden real” para la existencia
mortal aparece solo en el preciso mo-
mento en que una presencia humana
ocupa el punto emisor de la guadrat-
tura “ilusionista” del fresco.

Aunque la teoria de la perspectiva,
como criatura de la nueva ciencia, per-
mitia al hombre controlar y dominar
la realidad fisica de su existencia, las
artes, la jardineria, y la arquitectura
del siglo xviI estaban todavia relacio-
nadas con la revelacion de un cosmos
trascendentalmente ordenado de tal
modo que se puede defender que geo-
metrizando el mundo, el hombre tuvo
acceso a una nueva verdad trascen-
dental 14. Incluso aunque la perspecti-
va se integr6 cada vez mads a la arqui-
tectura, la sistematizacién perspéctica
permanecié restringida a la creacion
de una ilusién, cualitativamente dis-
tinta de la realidad construida del mun-
do. La perspectiva sefialaba el mo-
mento de una epifania, la revelacién
del significado y el orden geométrico
divino del mundo. Durante un breve
periodo de tiempo, la ilusion era el Jo-
cus del ritual; la revelacion del orden
ocurria en ese momento precario en
que coincidian el punto de fuga y la
posicién del observador.

elementos constitutivos mas simples para establecer las reglas
de relacion a partir de las que organizar el campo epistemoldgico
total dentro de un “calculus de conceptos.”

15 / Para un analisis extenso de la obra y una completa biograffa
de Desargues, ver René Taton, L'oeuvre mathématique de G.
Desargues. (Paris: PU.F., 1951). Ver también A. Pérez-Gomez,
Architecture and the Crisis of Modern Science, cit. cap. 5.

16 / Como ya hemos sugerido, las lineas paralelas no convergian
en el espacio euclidiano, donde las consideraciones tactiles,
derivadas de la espacialidad corporal, eran todavia mas
importantes que la informacion puramente visual. Ver Maurice
Merleau—Ponty, Phenomenology of Perception, parte |, caps. 1-3.

6. Una representacion axonométrica, de Auguste
Choisy, L'Art de bétir chez les Romains (1873), que
demuestra el concepto estructural “determinante”
de un edificio tardo-romano.

Mientras muchos filésofos del siglo
XVII estaban todavia intentando con-
seguir formular una articulacion apro-
piada que relacionara el mundo de las
apariencias y la verdad “absoluta” de
la ciencia moderna, la obra de Gérard
Desargues aparecié como una ano-
malia 15. Desargues rechazaba la di-
mension trascendental de la geometria
y el poder simbdlico de las operacio-
nes geométricas, del mismo modo que
ignoraba las implicaciones simbélicas
del infinito transformdndolo en una
realidad “material.” Buscaba estable-
cer una ciencia general de la geometria
que pudiera convertirse en fundamen-
to de una serie de operaciones técni-
cas diversas tales como el dibujo en

17 / Klepler ya habia introducido un punto en el infinito en un
trabajo sobre las secciones conicas, Ad Vitellionem
palalipomena quibus astronomiae pars optica traditur (1604).
El estaba interesado en las leyes de la Gptica y sobre todo en
la naturaleza y propiedades de la luz. Desargues fue de hecho
el primero en aplicar esa nocién a diferentes teorias sobre
perspectiva y estereotomfa. Este logro es dificil de apreciar
desde un panorama contemporaneo, que ve las diversas
representaciones perspécticas como la Uinica manera verdadera
de comprehender el mundo exterior.

18 / Martin Heidegger afirma que la “pintura” enmarcada
implica un “estar juntos, un sistema(...) una unidad que se
desarrolla al margen de la proyeccion de la objetividad de

perspectiva, el corte de la piedra y la
madera para la construccién, o el di-
sefio de relojes de sol. Hasta entonces,
las teorias de la perspectiva siempre
asociaban el punto de convergencia de
las lineas paralelas con el vértice del
cono visual proyectado sobre la linea
del horizonte 16. Desargues fue apa-
rentemente el primer autor en la his-
toria de la perspectiva que defendi6 un
punto en el infinito 17. El mantenfa que
todas las lineas en nuestro mundo
siempre cambiante, mortal y limitado,
convergian realmente hacia un punto
real, situado a una distancia infinita,
aunque dispuesto para el control y ma-
nipulaciéon humanos. Asi, cualquier sis-
tema de lineas paralelas, o cualquier
figura geométrica especifica, podia ser
concebido como variaciéon de un sis-
tema universal de lineas concurrentes.
La proyeccién ortogonal, tal como la
entendemos hoy, era ya para Desar-
gues un caso simple de proyeccion en
perspectiva, donde el punto proyecti-
vo estaba localizado a una distancia
infinita del plano de proyeccion.

El método de Desargues permiti6 la
representacion de volumenes comple-
jos antes de su construccion, imple-
mentando una operacion de logica de-
ductiva donde la vision, la percepcion,
y la experiencia eran practicamente irre-
levantes. La perspectiva se convirti6 en
la ciencia prescriptiva bésica (y también
paradigmatica): un nuevo tipo de teo-
ria que se adelantaba al cambio episte-
molégico que tendria lugar durante el
siglo XIX, y cuya tnica raison d’étre era
controlar las acciones humanas, la prdc-
tica de las ciencias aplicadas y nuestro
mundo tecnoldgico 18. La revolucion
cientifica habia encontrado en el siste-



cualquiera.” Aunque esta objetividad es comprensible solo si se
relaciona con la subjetividad cartesiana que tiene lugar en el
espacio matematico de la geometrfa analitica, su absoluta
universalidad se llegé a alcanzar en el siglo xix, sobre todo
después de la refutacion cientifica de la geometria euclidea. Ver
“The Age of the World Picture,” en The Question concerning
Technology and Other Essays (Nueva York: 1977)

ma de Desargues el primer intento de
dotar a la representacion de una auto-
nomia objetiva. Sin embargo, todavia
prevalecian las connotaciones filos6fi-
cas del infinito, asociadas a cuestiones
teoldgicas asi como a la resistencia de
pintores, artesanos y arquitectos aun
tradicionalistas, los que hizo que su sis-
tema fuera inaceptable para sus con-
temporaneos. Los prop6sitos de Des-
argues serian finalmente alcanzados por
la geometria descriptiva de Gaspard
Monge casi al final del siglo xvim.

A pesar de las reticencias en desmiti-
ficar el infinito por parte de la cultura
europea, la perspectiva dejé pronto de
ser vista como el vehiculo preferido pa-
ra transformar el mundo en un orden
humano significativo. En vez de eso, se
convirtio en una simple representacion
de la realidad, una especie de verifica-
cién empirica del mundo por parte de
la vision humana. El tratado de Pozzo,
Rutles and Examples of Perspective Pro-
per for Painters and Architects (Roma:
1693, trad. inglesa, Londres, 1700), ocu-
pa una posicion interesante, y quiza pa-
raddjica como obra de transicion. A par-
tir de una planta y un alzado, su método
de proyeccion consiste en una serie or-
denada de instrucciones para el dibujo
en perspectiva, que establece la ho-
mologia de proyecciones y una rela-
cién proporcional absolutamente fija
de elementos ortogonales vistos en
perspectiva. Pozzo evita la teoria geo-
métrica de la perspectiva y su discurso
acumula una coleccidn de reglas extre-
madamente simples y ejemplos detalla-
dos de construcciones perspécticas, sien-
do quiza el primer manual de perspectiva
verdaderamente aplicable en el sentido
que nos es familiar. La homologia con-

19 / Asi, Diderot podia establecer con seguridad en su tratado De
l'interprétation de la nature que “antes de cien afios habrd
escasamente tres gedmetras en Europa.” Para mas detalles
acerca de este aspecto de la filosoffa del siglo XVIII, ver von
Belaval, "La crise de la géométrization de I'univers dans la
philosophie des lumigres,” Revue internationale de philosophie
(Bruselas: 1952).

7. Ldmina de G. B. Piranesi de las Carceri, segunda
version (1760). La explosién de la perspectiva en un
montaje temporal crea una distancia poética que
invita a la participacion, mientras sugiere otros
modos de habitacion respecto de los esperados en
el mundo de la llustracion, donde la perspectiva era
la profundidad natural, e incluso prosaica, de la
experiencia.

secuente entre el espacio “vivido” y el
espacio geométrico de la representacién
en perspectiva animé al arquitecto a asu-
mir que la proyeccién era capaz de re-
presentar verdaderamente una creacion
arquitecténica propuesta, siendo capaz,
por tanto, de “disefiar en perspectiva.”
La espacialidad cualitativa de nuestra
existencia era ahora idéntica al espa-
cio objetivado de la perspectiva, y la ar-
quitectura podia asi ser interpretada co-
mo una pintura.

A lo largo del siglo xvi los artistas,
cientificos y filésofos fueron perdien-
do interés en la teoria de la perspecti-
va. La practica de la construccién, de
hecho, cambi6é muy poco a pesar del
potencial que las nuevas herramien-

20/ N. del T: el autor juega con las palabras illusiony delusion
que he traducido como ilusién y alucinacién.

21/ Karsten Harries examina este problema en su excelente
estudio The Bavarian Rococo Church (New Haven: Yale University
Press, 1983)

tas conceptuales tenian para transfor-
mar los procesos arquitectonicos. La
geometrizacion del conocimiento, ini-
ciada a partir de la adopcién de la cien-
cia moderna en el siglo xvi1, fue con-
trarrestada por el interés en las teorias
empiricas deducidas de la obra de New-
ton y por la identificacion de las limi-
taciones de la geometria euclidea 19.

En este contexto, parecia sin embar-
go que los arquitectos estaban prepara-
dos para aceptar la nocién de que no ha-
bia ya una distincion conceptual entre
un escenario construido segun el méto-
do per angolo de Galli-Bibiena, donde
no habia un punto de vista privilegiado,
y la permanente realidad tectonica de su
oficio. Todos y cada uno de los indivi-
duos ocupaban un lugar equivalente co-
mo espectadores en un mundo que se
habia transformado en una perspecti-
va de dos puntos. La realidad era aho-
ra un universo de representacion.

La ilusion barroca se convirtié en
“alucinacion” potencial en la iglesia ro-
coco 20. Incluso el punto de fuga de los
frescos se hizo inaccesible para el es-
pectador de modo tal que la nueva si-
ma estética debe ser salvada por un ac-
to de fe, mientras el edificio aparecia
como un teatro autorreferencial y ret6-
rico donde los rituales religiosos tradi-
cionales ya no eran vehiculos incuestio-
nables para la orientacion existencial 21.
La participacion de la humanidad en el
orden simbodlico (y divino) del mundo
empezaba a convertirse en un asunto
de fe auto-consciente, mas que un co-
nocimiento encarnado auto-evidente, a
pesar de ciertas afirmaciones influyen-
tes como la coincidencia entre las ver-
dades reveladas y las verdades cienti-
ficas defendida por la Masoneria.

uoisaisdxa

eoijeh

ie

eoluolaaynb

N/

N



104

Solo en el siglo x1x, y gracias a la
sistematizacion de los métodos de di-
bujo, pudo hacerse plenamente trans-
parente el proceso de traslacion entre
dibujo y edificio, mediante su reduc-
cién a una ecuacién. La transforma-
cion clave en la historia del dibujo ar-
quitectonico fue la adopcién de la
geometria descriptiva como la disci-
plina paradigmadtica del constructor,
tanto arquitecto como ingeniero. La
Ecole Polytechnique de Paris, funda-
da después de la Revolucién Francesa,
se encargd de preparar a la nueva cla-
se profesional de cientificos e ingenie-
ros del siglo X1X. La geometria des-
criptiva, como asignatura fundamental,
permitié por primera vez una reduc-
cion sistemdtica de los objetos tridi-
mensionales a dos dimensiones, ha-
ciendo posible el control y precision
que demandaba la Revolucién Indus-
trial. La perspectiva se convirtié en “bi-
sagra invisible” entre proyecciones, y
no es exagerado decir que sin esta he-
rramienta conceptual nuestro mundo
tecnoldgico no habria existido.

Con el mécanisme de la composition
de Durand y sus instrucciones paso por
paso, se introdujo la codificacion de la
historia de la arquitectura en tipos y es-
tilos, el uso de la trama y los ejes, del
papel transparente, y de las precisas
medidas decimales que permitian pla-
nificar y estimar los costes. La geome-
tria descriptiva se convirti6 en algo
“asumido” que estaba detrds de todas
las tentativas arquitecténicas moder-
nas, desde los a menudo superficiales
dibujos artisticos de la Ecole des Be-
aux Arts a los proyectos funcionales de
la Bauhaus. De todos modos, la pre-
sentacion de los dibujos en la tradicion

beauxartiana no cambia la esencia de
la arquitectura que representa ni tie-
ne éxito en la formulacién de una al-
ternativa a la arquitectura de la Ecole
Polytechnigue. De hecho, el sistema be-
aux arts no logra recobrar el mito a tra-
vés de los dibujos, sino que se limita
a formalizar apariencias con el status
de “ornamento” contingente, de un
modo similar a como lo hicieron los es-
tilos “clasicos postmodernos.” Esto es-
ta, por cierto, realmente refiido con la
posibilidad de recuperar significados a
través del entendimiento fenomenol6-
gico de la simbolizacion.

En este contexto, es ficil de enten-
der que la verdadera axonometria po-
dia solo emerger como herramienta ar-
quitectonica preferida solo después de
Durand, quien ya sospechaba de la
perspectiva, a la que crefa una técnica
pictérica engafiosa. De todos modos,
aparecieron “nuevas” teorias de la
perspectiva referidas a imagenes pin-
tadas en la “retina”, tales como pers-
pectivas curvas o de tres puntos, y, a
pesar de ciertas similitudes, es a prin-
cipios del siglo X1X, y no en la obra de
Pozzo, cuando las herramientas reco-
nocidas por los arquitectos del siglo
XX vieron su inicio.

La obsesion creciente por la produc-
tividad y la racionalizacion ha trans-
formado hoy los procesos de madura-
cién que van de la idea a la obra
construida, en una representacion siste-
matica que casi no deja espacio para que
lo invisible emerja en el proceso de tras-
lacién, Las infografias, con su seduc-
tora manipulacién de puntos de vista
y alucinaciones tridimensionales, son so-
bre todo un “mecanismo de composi-
cién” mas sofisticado, aunque todavia

la cuestion acerca de la aplicacion del
ordenador a la arquitectura sea un te-
ma apasionadamente debatido y toda-
via no resuelto. El instrumento no es
simplemente el equivalente de un lapiz
o un cincel que pueda permitirnos fi-
cilmente superar su reduccién: es la cul-
minacion de la mentalidad objetivante
de la modernidad y es asi profunda-
mente perspéctico, precisamente en el
sentido que hemos descrito en este arti-
culo. Las infografias tienden a ser so-
lamente una herramienta mas rapida y
mas facil dependiente de proyecciones
matematicas, por tanto, una herramienta
basica de la produccion industrial.

La tirania de las infografias es inclu-
so mas sistemdtica que la de cualquier
otra herramienta de representacion, da-
do el establecimiento riguroso de un es-
pacio homogéneo incapaz de combinar
diferentes estructuras de referencia. Des-
de luego es concebible que la maquina
pueda rebasar su légica binaria para
convertirse en herramienta de una aper-
tura poética en el mundo de la arqui-
tectura. El propésito, quiza la esperan-
za, en esta nuestra cultura post-histérica,
es escapar de las alucinaciones y simu-
laciones electrénicas, evitando los ries-
gos de una representacion reductiva y
anti-participativa. El ordenador, como
herramienta de representacion, puede
tener el potencial de dirigirse hacia la
absoluta fluidez o hacia fijaciones y re-
ducciones cada vez mayores. Esto ulti-
mo es el resultado desafortunado de la
implementacién del deseo tecnolégico
de poder, esto es, del control y la domi-
nacién. El hecho es que los resultados
de aplicar el ordenador a la arquitec-
tura, tanto de un modo meramente gra-
fico como motivado por un deseo re-



ciente de extrapolar “los 6rdenes na-
turales complejos” a la practica, son ge-
neralmente decepcionantes.

Mientras la geometria descriptiva
intentaba una coincidencia precisa en-
tre la representacion y el objeto, el ar-
te moderno estaba fascinado por la dis-
tancia enigmatica entre la realidad del
mundo y su proyeccién. Esta fascina-
cion, que tiene sus raices inmediatas
en la fotografia decimononica y en
aparatos Opticos como el estereosco-
pio, respondia al fracaso de la menta-
lidad cientifica moderna en reconocer
la compleja dimensién de la represen-
tacion, una totalidad poética que pue-
de ser reconocida pero que es impo-
sible de reducir al logos discursivo de

la ciencia, mientras no se refiera a una
imagen cosmoldgica inter-subjetiva.
Los artistas desde Piranesi e Ingres han
explorado esa distancia (la “demora”,
0 “cuarta dimensién” en términos de
Marcel Duchamp) que hay entre la rea-
lidad y la apariencia del mundo.
Resistiéndose a asumir su reducio-
nismo, aunque sin rechazar el poder
de la abstraccion moderna, ciertos ar-
quitectos del siglo XX como Le Cor-
busier, Alvar Aalto, Antoni Gaudi o
John Hejduk, han utilizado las pro-
yecciones no como manipulaciones
técnicas, sino para descubrir algo a la
vez original y reconocible. Estos co-
nocidos arquitectos se han ocupado
de ese espacio oscuro situado “entre”

las dimensiones, en una obra que pri-
vilegia los procesos y esta segura de la
habilidad del arquitecto para “descu-
brir”, apropiandose de la obra, tac-
ticas significativas para la produccién
de una arquitectura apasionada. Esta
emergente “arquitectura de resisten-
cia” (mds a menudo verbo que nom-
bre) celebra los suefios y la imagina-
cion sin olvidar que esta hecha para
el Otro, pretendiendo revelar la pro-
fundidad no como algo homdélogo a
la anchura y la altura (3-D), sino co-
mo una significativa primera dimen-
sién que permanece en el misterio y
nos recuerda nuestra luminosa opaci-
dad como mortales en un maravillo-
so mundo mds que humano.
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8. Axonometria frontal de la Bernstein House (1968), de John Hejduk. La axonometria tiene el potencial de abrir una sima en el espacio,

que en un collage se abre entre dos elementos familiares

analoga a la brecha inesperada






