Fig. 2. Toyo Ito, Serpentine Gallery Pavilion, Londres 2002.
Fig. 3. Nox Architecten, propuesta para la Torre del Mi-
lenio en la Zona Cero de Nueva York, 2003.

Fig. 4. El Lissitsky, propuesta de anillo de rascacielos
horizontales para la periferia de Mosc, 1925.

Fig. 5. Leonidov, proyecto para el Comisariado de la In-
dustria Pesada en la capital soviética, 1934.

DIBUJO Y PROYECTO EN EL PANORAMA DE LA ARQUITECTURA CONTEMPORANEA:
IMPACTO E INFLUJO DE LOS NUEVOS PROCEDIMIENTOS GRAFICOS

Juan M. Otxotorena

Fig. 1. Fotograffa de Jean Prouvé dibujando con tiza
en la pizarra.

Las presentes consideraciones cobran
forma a partir de las desarrolladas, de
modo mas incipiente y prolijo, en la ‘re-
lacién’ que me fue asignada en el dlti-
mo Congreso Internacional de Expre-
sién Gréfica Arquitecténica, celebrado
en Sevilla en mayo de 2006. Tal ‘rela-
cién’ habia de estar referida, en princi-
pio, al conjunto de aquellas comunica-
ciones al Congreso que el Comité
Cientifico, en su tarea de seleccién y cla-
sificacion, habia incluido en el aparta-
do de la “Teoria’. Y, de acuerdo con las
instrucciones recibidas al respecto, me
parecid pertinente dirigirla a la identifi-
cacién, formulacién y delimitacion de

lo que interpreté como el gran debate
latente en ellas, referido al fuerte im-
pacto de los nuevos medios y procedi-
mientos de la representacion. Orienté
mi reflexion, por tanto, en una linea mas
propositiva que descriptiva, al menos en
apariencia: con un criterio quiza mas li-
bre, tanto como evidentemente ambi-
cioso y arriesgado. El presente texto
constituye el fruto de la revisién a que
la he sometido con posterioridad, a ra-
iz de la amable invitacién recibida de la
revista EGA para su publicacién en ella.

Hay que observar que las posibili-
dades del medio escrito estan en fuer-
te contraste con las de una exposicién
oral eminentemente gréfica, basada en
el comentario de una larga sucesion de
imagenes. El discurso, en origen, esta-
ba apoyado en un alto namero de ilus-
traciones que dificilmente caben en
unas pocas paginas impresas. He tra-
tado de rescribir el texto contando con
esta dificultad, que me ha llevado a
emprender un notable esfuerzo de se-
leccion de acentos argumentativos, ba-
sado en el de la correspondiente a las
referencias y los ejemplos que cabe
traer a colacién. Espero, en fin, que el
lifting no vaya demasiado en detri-
mento de la eficacia de la exposicion.

Ella, en todo caso, se refiere a las ver-
tiginosas circunstancias de cambio que
atraviesa hoy la arquitectura, en para-
lelo con su expresion grafica. Trata de



Fig. 2.

fijar la atencién sobre algunas de las
vicisitudes contemporaneas del propio
universo de la arquitectura, sumida en
procesos de evolucion tan fascinantes
como convulsos. Podria representarlos
el crudo contraste entre el cldsico ldpiz
de grafito y el ratén informatico al que
se alude en el titulo. Ellos serfan los sim-
bolos de unos métodos de trabajo tan
opuestos como cargados de implica-
ciones, entre evidentes e implicitas.
Las pantallas del ordenador han sus-
tituido al tablero de dibujo con su pa-
ralex v la consabida escolta del com-
pds, la escuadra y el cartabdn. Las
oficinas de los arquitectos tienen ya un
aspecto muy distinto del que presenta-
ban hace ain muy pocos afos. El tipi-
co olor de los teritorios del lapiz y la
tinta china es un tibio recuerdo desva-
hido. Pasé a la historia el habitual pai-
saje dominado por la omnipresencia
de aquellos rollos de planos inmane-
jables, imposibles de ordenar y archi-
var, y por tanto casi siempre polvo-
rientos. Y lo mismo hay que decir de
esos chalecos, manguitos y guarda-
polvos que hablaban del sostenido
combate de sus usuarios con un en-
torno tan discolo y farragoso. Este ha
sufrido la mds radical de las mutacio-
nes, entregado a las vibraciones hert-
zianas de unas redes activas de esta-
ciones de trabajo, faxes, escaneres,
impresoras y artilugios electrénicos de

Fig. 3.

toda indole, garantes de un nuevo es-
pacio de asepsia y abstraccion virtual.
El contraste opone dos mundos difi-
cilmente relacionables. El primero se-
ria el de la acartonada efigie del viejo
maestro Jean Prouvé dibujando con ti-
za algunas secciones estructurales en la
pizarra (fig. 1). Y el segundo, el de la
desafiante visién del Serpentine Gallery
Pavilion del japonés Toyo Ito, cons-
truido en Londres en 2002 (fig. 2), o in-
fografias tan fantdsticas como las de las
recientes propuestas de Nox Architec-
ten y United Architects para la Torre
del Milenio de Nueva York (fig. 3).
Hay algo en este contraste que so-
brecoge y da vértigo. Responde a su ca-
racter imprevisible, repentino ¢ inédi-
to. Y encierra una extrana profundidad.

Su observacién detenida resulta in-

quietante. Seguramente el ldpiz actua-
ba también como una especie de filtro
humanizador para la imaginacion de
los arquitectos. Algo de eso se deduce
de la rememoracion de ensofiaciones te-
oricas como la de la propuesta de un
anillo de rascacielos horizontales para
la periferia de Mosci de El Lissitsky, di-
fundida en plena eclosion del cons-
tructivismo ruso (fig. 4); o de intuicio-
nes futuristas como la de Leonidov y su
proyecto para el Comisariado de la In-
dustria Pesada en la misma capital so-
viética, algo posterior (fig. 5).

Las hondas transformaciones cul-
turales que padecemos explican el des-
concierto prevalente en las capas mas
sensibles del cuerpo profesional. La



percepcion tradicional de sus funcio-
nes y su sentido estaria a punto de
verse arrumbada. Los tiempos seme-
jan desdenar no ya un simple recurso
instrumental sino toda una vision de
la arquitectura como disciplina y co-
mo tarea: aquella que ha guiado sus
empeiios hasta ahora. Se trata de esa
visién de la arquitectura que la defi-
ne como ars utilitaria, al servicio de
las necesidades sociales, y como ex-
presiéon de la memoria cultural y de
la voluntad de automanifestacion his-
torica de las sucesivas generaciones e
identidades colectivas. Por mucho que
a menudo nos hayamos fijado en el
contraste de sus preferencias pasaje-
ras, destaca ahora su factor comun:
tan enorme es la dimension del cam-
bio. Las vemos ensartadas en el hilo
de una tradicién lineal, aferrada con
firmeza a criterios atemporales e in-
contestados como los de la célebre tri-
ada de wutilitas, firmitas y venustas
acufiada por Vitruvio. Respaldados
por largos siglos de tradicion trata-
distica, tales principios defendian un
compromiso ético tal vez implicito pe-
ro cerrado y sélido. Y, precisamen-
te, los contemplamos ya con una es-
pecie de distancia ajena.

Son muchas las voces que procla-
man el naufragio de esa tradicion. Vi-
vimos una situacion completamente
nueva, marcada por la sobreabun-
dancia de medios asociada a la opu-
lencia del Primer Mundo, la progre-
siva hegemonia de la comunicacién
visual y la industria del entreteni-
miento, o la revolucién de las pautas
de organizacion del trabajo debida al
acelerado progreso tecnologico. Estos
poderosos ingredientes marcan un ho-
rizonte presidido por las prerrogativas

£z Aea, A., Los axiomas del crepus-
rquitectura, Hermann Blume (Serie Ar-
irid 1990
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de la imagen, que presuntamente fa-
vorece el espectdculo y la diferencia,
abona lo rdpido, lo fungible y 1o efi-
mero, y privilegia la superficialidad y
el calculo oportunista, apostando por
lo efectista frente a lo serio y por lo
aparente frente a lo responsable.

Casi todos los analistas y observado-
res de nuestro momento se muestran
muy criticos con él; y se afanan en ad-
vertirnos de la excepcional gravedad de
la crisis. Proliferan, desgarradas, las in-
terpretaciones apocalipticas. Y no es ra-
ro oir de tanto en tanto el lamento des-
encantado, entre iracundo y hastiado, de
quien ve llegado el momento de firmar
sin remedio el acta de defuncion de la ar-
quitectura. Tal es el veredicto en que con-
vergen quienes aforan sin rubores el
compromiso ‘ortodoxo’ de la profesiéon
con su genuina misién cultural, social
y politica; un compromiso propugna-
do y abanderado por el Movimiento Mo-
derno entre los afios 20 y 60, y tal vez
idealmente representado por el optimis-
mo utdpico de los planes urbanisticos
a gran escala de Le Corbusier —como el
de la nueva ciudad de Chandigarh en
el Punjab, en la India (fig. 6)—, o por la
mitica e irrepetible trayectoria de Oscar
Niemeyer, el creador de Brasilia (fig. 7).

Segtin tal vision derrotista, la ar-
quitectura como disciplina esta ya des-
ahuciada. Tal seria el triste resultado
de su clamorosa renuncia a sus fun-
damentos constitutivos, perceptible
con pasmosa evidencia en su desplie-
gue contemporaneo 1. Ideas como las
de método, rigor, utilidad, funcion, ser-
vicio, oficio, espacio, forma o belleza
habrian quedado obsoletas. Conde-
nadas a quedar como meras reliquias
del pasado, como conceptos de senti-
do cuando menos vidrioso y equivo-

co, evocarian el trasnochado patri-
monio de unos discursos ampliamen-
te desbordados, rancios e inanes. La
profesion habria abjurado de sus prin-
cipios, en medio de un increible ata-
que de desmemoria y atolondramien-
to, precipitindose hacia su ocaso.

Se advierte, a este proposito, una sig-
nificativa concurrencia de lineas de fuer-
za. Se imbrican en un magma indiscer-
nible pero muy orientado; y componen
transiciones holisticas que aglutinan una
amplia coleccion de tendencias conver-
gentes, coordinadas y abarcantes: to-
do empuja en la misma direccion. Ca-
be citar por ejemplo tres procesos
simultaneos y estrechamente compe-
netrados, de graves consecuencias, sus-
ceptibles de enunciacion sucesiva y re-
lativa diferenciacion: por un lado, una
profunda y rapida transformacion del
estatuto profesional del arquitecto, en
funcién de las exigencias del dina-
mismo del mercado; en segundo lugar,
la evolucién de la materia y de las pau-
tas de su trabajo, al ritmo de la ma-
siva incorporacion de las tecnologias
virtuales a sus pautas y sus rutinas; v,
por fin, la progresiva compresién y
aligeracion de los planes de estudios
para la ensenanza de la arquitectura,
motivada por un sinfin de argumen-
tos complementarios.

El proceso desde luego es global,
complejo y poliédrico. Pero uno de los
ambitos en que se manifiesta de mo-
do mas vigoroso y palpable es el de
las vicisitudes del dibujo arquitectd-
nico. Su signo determina poco menos
que el entierro del l4piz.

En el marco del diagnéstico resena-
do, el destino del dibujo no puede su-
gerirse mas negro. Tal serfa uno de los
precios evidentes de la entrega de los



Fig. 6. Le Corbusier, nueva ciudad de Chandigarh en el Punjab, India, 1951-65.

procesos operativos del digno oficio
de construir a la seduccion inmediata
de la velocidad y el consumo, de la
pompa figurativa y las veleidades del
show, de lo aparente y lo facil, de las
consignas banales, de las satisfaccio-
nes fugaces y engafiosas de la hogue-
ra de las vanidades y su fomento de
una carrera hacia el éxito escandalo-
samente egoista y ajena al escrapulo.
El pesimismo no parece admitir rela-
tivizaciones en este punto, por mucho
que rebajemos su tono luctuoso. El pa-
norama porta el germen de una ame-
naza frontal para el dibujo como acti-
vidad diferenciada en el dmbito de la
edificacion. Nuestra tradicional dedica-
cién a la adquisicién de una minima des-
treza en el dibujo y a la asimilacién de
sus fundamentos técnicos se ve en gra-
ve riesgo, no sélo por falta de tiempo:
también por nuestra ausencia de con-
viccion sobre su sentido. Los ordena-
dores estan haciendo que los arquitec-
tos dejen de dibujar, y que el dibujo
aparezca hoy como algo mas bien en-
gorroso, prescindible y ‘superado’.
Obviamente, tan cruda constatacion
no es inocua. Los observadores mas
conspicuos encuentran en ella un sig-
no de la efectividad de una fatidica de-
riva disolvente. No se refugian en las rei-

vindicaciones extempordneas de un
eventual dibujo nostalgico, evocando
una suerte de idilica “antigua usanza”.
Insisten mas bien en el papel capacitan-
te de la ejercitacion grafica, especial-
mente en sus versiones mds asequibles
y aun rudimentarias. Y abundan en el
desarrollo de precisiones terminoldgi-
cas y esfuerzos de clarificacion atanosos
de apuntalar las claves de su incesante
servicio al arte y oficio de la arquitec-
tura y, por tanto, las de la especificidad
‘estructural’ de la Expresion Grafica Ar-
quitectonica como disciplina. Tal espe-
cificidad habria de asegurar su espacio
docente, sirviendo acaso como punto de
partida para un esclarecimiento —inclu-
so ético— de los rumbos concretos del
trabajo profesional, en un momento en
que no dudamos en mostrarnos recelo-
s0s con respecto de sus orientaciones
mds celebradas en la escena mediética.

2

Bien mirada, desde luego, la margi-
nacion del dibujo no debiera conside-
rarse accidental o puramente colateral.
Pucde afectar a los mecanismos inte-
lectuales de la creacion. Llevaria consi-
go la subversién de sus resortes genui-
nos, quiza directamente asociados a sus
ingredientes intencionales y criticos.

Fig. 7. Oscar Niemeyer, planta de la ciudad de Brasilia.

La recomendacién teérica del di-
bujo, sin embargo, parece muy poco
resolutiva. Sus taxonomias y clasifi-
caciones justificativas resultan perti-
nentes y oportunas, introducen ma-
tizaciones inexcusables e iluminadoras;
pero hace ya mucho que los nuestros
han sido identificados como malos
tiempos para la lirica, y parecen pro-
clives a incluir en ella tanto al dibujo
como a la propia teoria.

Por supuesto, lo primero que peligra
es el cultivo de las dimensiones mas po-
éticas del grafismo arquitectonico, esas
que Louis Kahn supo explotar con sus
memorables interpretaciones y suges-
tiones, a veces tan esotéricas como las
de las Piramides (fig. 8), dotandolo de
unas resonancias metafisicas extensi-
bles de manera especialmente enfatica
a sus obras. Pero estamos perdiendo asi-
mismo ese empleo del dibujo al servi-
cio de la imaginacioén arquitectonica,
capaz a la vez de velar en cada mo-
mento por su consonancia con los al-
cances de la técnica; quiza la especu-
lacién de Mies van der Rohe sobre sus
famosos rascacielos de vidrio, nunca
construidos, pueda servir como refe-
rencia (fig. 9). Y hemos abandonado
también la utilizacién del dibujo como
pauta para la expresion de un pensa-
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Fig. 8. Louis Kahn, interpretacion grafi-
ca de las Pirdmides.

Fig. 9. Mies van der Rohe, croquis de
rascacielos de vidrio, 1965.

Fig. 10. Le Corbusier, nueva ciudad de
Chandigarh en el Punjab, India, 1951-65.
Fig. 11. Louis Kahn, croquis del proyecto
de iglesia unitaria en Rochester.
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miento programatico —de la cual Le Cor-
busier fue un maximo exponente (fig.
10)—, temiendo que esa pérdida impli-
que la de cualquier reflexién critica.
Hemos renunciado desde luego a la
figura del artista total, que el mismo
Le Corbusier sublimé en carne propia
con inusitada pasién, como arquitec-
to transfigurado en poeta, pintor y es-
cultor, aparte de polemista y agitador.
Y, para colmo, estamos dejando de
usar el dibujo manual como herra-
mienta de trabajo en las etapas de tan-
teo, que son las del boceto y el croquis,
aun a sabiendas de que este papel tam-
poco puede considerarse banal o de
mero tramite. De hecho, al cumplirlo,
el lapiz actu6 siempre como guia ex-
perto en relacién con diversos aspec-
tos de las fases iniciales de la ideacién,
eventualmente cargadas de pretensio-
nes metodoldgicas, como en el caso del
propio Le Corbusier, o en el del ya
mencionado Louis Kahn (fig. 11).
Los hechos demandan sin duda una
reflexion ambiciosa y serena. No obs-
tante, se impone ajustar su sentido. Aca-
so el camino a seguir no esté en dedi-
carnos a lo que podriamos llamar un
emperio defensivo por reconstruir la te-
oria, habida cuenta de nuestra deman-
da de orientacién en el proceloso pa-
norama que definen tan abarcantes
tensiones acumulativas; quiza tal ca-
mino esté mds bien en reorientarla con
valentia para pensar en profundidad so-
bre el conjunto de lo que nos sucede,
tratando de identificar tales tensiones
y comprender su significado. El de la
teurid es justo cl plauv del gue la de-
teccion del cardcter reactivo de cier-
tos discursos valorativos, a veces so-
brecargados en el plano ideoldgico,
constituye en si una imprescindible rei-

2 / El aludido movimiento de refugio en Ja teoria, a la postre, resulta-
rfa extraordinariamente paradéjico si hubiera que atribuirselo a una
mente continuadora de la conciencia profesional que en su dia asu-
mid para i el titulo de moderma, que se pretendid y proclamé histéri-
ca y programatica, que quiso gptar por Ja accion; y el rigor intelectual
impone observar en qué medida tal movimiento puede no represen-
tar sino un paso mas en el desarrollo histdrico de esa misma apuesta
(la "apuesta moderna por la accion”). Tal es, en fin, el escenario en
que dicho movimiento se ve hoy abocado a comparecer. Se trata sin
duda de un asunto de enorme trascendencia desde el punto de vista
de su motivacion y su marco de referencia. Apunta al nudo de las dis-
cusiones sobre el llamado postmodernismoyy al contraste entre vie-
jas posturas tan célebre y significativamente contrapuestas como las

vindicacién histérica 2. Y es que, en el
fondo, tal deteccién equivale a la supe-
racion de la férrea disciplina del anta-
gonismo dialéctico a que podria abo-
carnos la simple proclamacién de la
crisis definitiva de “lo riguroso, lo sen-
sato y lo ético” en aras del triunfo de lo
que llamariamos la “pura produccion”.

Solemos decir de los nuestros que son
tiempos de pura produccion: de expe-
rimentacién sin freno, desinhibida y sin
limites, de sensaciones inmediatas y con-
sumismo en accion. El abanico de al-
ternativas tacticas y opciones de len-
guaje se habria abierto al limite, en
beneficio del efectismo superficial de su
variedad. La sublimacién del valor de
los ingredientes de la sorpresa y la di-
ferencia parece haber arrumbado todo
empefio de equilibrio, en detrimento de
nuestros inveterados habitos de auto-
contencion. Cualquier nuevo ensayo ge-
ométrico se gana una entusiasta bien-
venida: el espectaculo legitima todo lo
que lo alimenta y perpetda, dejando de
lado aquello que lo problematiza.

El panorama manifiesta no obstan-
te, a su vez, la interdependencia din4-
mica de los extremos que contrapone
la unilateralizacion de la perspectiva.
Asi, justo cuando se ve mas crudamen-
te preterido y denostado, el dibujo ex-
perimenta un historico momento de flo-
racion. Lo vemos convertido en una
escena extraordinariamente viva, e in-
cluso privilegiada, ahora que nos crei-
amos convocados a sus funerales y asis-
tiendo a su clausura o disipacion. La
hegemonia de la pura produccién no
es o of djeua dl mediv grdfico. Tal ver
este sea una especie de fruto tardio del
inopinado dinamismo en cuyo marco
hasta llegé a suplantar a la ‘tosca’ ma-
terialidad de las realizaciones ciertas,

de Jiirgen Habermas y Jean Frangois Lyotard, cuyo debate estd lla-
mado sin duda a comparecer, al final y al fondo, al efecto de corrobo-
rar toda posible consecuencia de nuestra reflexion. Pero valga por
ahora obviarlas y conformarnos con dejarlo apuntado: en todo caso,
el tema podria enlazar con lo dicho sobre el cardcter y el destino de
un discurso tedrico empleado como arma de combate, con las posi-
hles conclusiones de estas paginas y con el propio perfil o tono del
discurso que desarrollan. Me he ocupado con cierta ambicién de este
debate, referido a la arquitectura, en anteriores trabajos; y especial-
mente en los libros: Arquitectura y proyecto moderno. La pregunta
por la modernidad, Ediciones Internacionales Universitarias, Barcelo-
na 1991; y La logica del Post. Arquitectura y cultura de la crisis, Se-
cretariado de Publicaciones de la Universidad de Valladolid, 1992.

al hilo de los discursos de la denomi-
nada deconstruccion.

El caso de Daniel Libeskind o Zaha
Hadid resulta paradigmatico. No deja
de ser curioso el precoz triunfo de la fa-
mosa arquitecta irani en los afios 80, con
aquel fascinante dibujo manual de ma-
sas de formas distorsionadas —colorista,
autosuficiente y finalizado en si mismo—
que, dando pie a no poco rebuscados co-
mentarios exegéticos, soportaba pro-
yectos como el de The Peak, en Hong
Kong, de 1982 (fig. 12), o el del Whada
Stadium de Abu Dhabi, de 1988 (fig.
13); y no es dificil comprender la facili-
dad con que habia de adaptarse al nue-
vo escenario, marcado por las enormes
posibilidades de la animacion virtual. Se
comprende que su exploracion haya pro-
porcionado un metedrico desarrollo a
su linea de trabajo y a su carrera hacia
el éxito, confirmada por su volumen de
trabajo internacional; una carrera, por
cierto, recientemente coronada con el
premio Pritzker, el mdximo galardén
profesional.

La esplendorosa virtualidad del me-
dio grdfico no habria hecho, a rebufo
de los llamados discursos ‘decons-
tructivistas’, sino experimentar con ex-
pectante ansiedad la explotacion de su
descubrimiento. Otra cosa es que su
papel siga siendo inteligible en térmi-
nos similares a los tradicionales; o que
no hayamos de someternos a un dras-
tico reciclaje mental.

No hay que olvidar la tremenda en-
tidad del contraste entre los modelos
que contrapone el cambio histérico:
PO[ uIlt lddU’ una al‘quitcctur'a artcsa-
nal, de autor, de desarrollo muy lento,
dibujada con minuciosidad y proclive
a reflexiones identitarias muy sensibles
a sus cuotas de responsabilidad social;
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Fig. 12. Zaha Hadid, The Peak, Hong Kong 1982.

Fig. 13. Zaha Hadid, Whada Stadium de Abu Dhabi, 1988.

y, por otro, una produccion desinhi-
bida y apenas meditada, sometida a las
salvajes presiones de una voréagine en
la que imdgenes y resultados se super-
ponen y consumen a toda velocidad,
volcadas en la desaforada competicion
por el estrellato donde la superviven-
cia se asimila a la pura visibilidad.

El proyecto de Rem Koolhaas pa-
ra la nueva sede de la television chi-
na en Pekin (fig. 14) constituye a prue-
ba de la medida en que el grafismo
adquiere un protagonismo apenas ma-
tizable, llegando a sustituir a innume-
rables efectos a la propia arquitectura
que evoca. Y lo mismo puede decirse
de los resultados del ya aludido con-
curso de propuestas para la sustitucion
de las Torres Gemelas del World Tra-
de Center de Nueva York: estdn a es-
tas alturas “tan vistas” que casi podria
concluirse que ya no es tan importan-
te que se construyan (fig. 15).

El espacio entre ideacién y mate-
rializacién se habria ensanchado. Lo
vemos convertido de nuevo en hori-
zonte de los esfuerzos creativos de las
vanguardias. Seguramente cabe decir
que asistimos a cierta apoteosis del me-
dio grifico, que es lo mismo que a la
de la mediacion grifica de los proce-
sos de disefio. El asunto estd en su pro-
funda transformacién y en la renova-
ci6én de sus recursos; y tal vez incluso
en su definitiva expansion.

Toda esta serie de observaciones,
por supuesto, empieza remitiendo a
un par de conclusiones bastante pre-
visibles: en primer término, la necesi-
dad de superar ya a estas alturas al-
gunas posibles reticencias inconfesables
frente al influjo de los nuevos medios;
y, en segundo lugar, la afirmacion de
la eficacia diddctica del dibujo, si-

quiera al efecto de estar en condicio-
nes de aprovecharlos.

No parece que las nuevas circuns-
tancias comprometan el sentido del
aprendizaje tradicional del dibujo y de
las escenas a que nos tiene acostumbra-
dos en las Escuelas de Arquitectura. No
se trataria tanto, pues, de enterrar los
lapices: la ejercitacion de la mano acti-
va la llamada visién espacial y el entre-
namiento de nuestras potencias pro-
yectivas en un escenario tridimensional.

Sin embargo, a su vez, esta respuesta
se queda corta; no basta para aplacar
nuestras inquietudes y terminar de sa-
tisfacer nuestras demandas. Se impone
analizar las connotaciones del vertigi-
noso ascenso de esas animaciones gra-
ficas que englobamos bajo la denomi-
nacién comun de infografias o renders’;
un género del que los mds combativos
de los autores emergentes hacen un uso
virtuoso. El tipo de grafismo que en-
globa se ha vuelto omnipresente; su pe-
netracion es ya enorme, e implica cier-
ta fusién o inversién de papeles que le
asigna un lugar cada vez mas central.
Resulta fascinante desde el punto de vis-
ta de sus posibilidades y sus promesas;
y se demuestra extraordinariamente ase-
quible. Hasta hace poco lo habriamos
catalogado como mero dibujo “de pre-
sentacion” 3, pero su disponibilidad lo
introduce ya directa e indistintamente
en cada una de las fases del proceso de
disefo. Y se demuestra capaz de captar
por completo la atencion de los arqui-
tectos y de los estudiantes, quizd en de-
trimento de los fundamentos discipli-
narios de la representacion.

Si pensamos en la evolucion de la en-
sefanza en nuestras Escuelas, habrd que
reconocer que este tipo de dibujo apa-



4 /Yo mismo he tratado de argumentar este asunto en profundi-
dad en diversas ocasiones, y quiza especialmente en el libro So-
bre dibujo y diseffo. A propésito de la proyectividad de la repre-
sentacion arquitectdnics, T8) Ediciones, Pamplona 1996,

rece ya plenamente implantado desde
el inicio en sus procesos formativos. To-
do parece indicar que, en este terreno,
vivimos los meros albores de una revo-
lucién de inequivoco ingrediente ge-
neracional. Nuestros alumnos tienen
una familiaridad con los medios infor-
maticos de la que a menudo sus pro-
fesores carecen. Manejan con naturali-
dad y soltura los programas mds
cripticos. Dominan su lenguaje. Lo ha-
cen sin necesidad de una docencia cen-
trada en su transmision. Y hay que eva-
luar con detenimiento las implicaciones
de este metedrico y electrizante proce-
so. En su interior, desde luego, cunde
rapidamente una percepcion cuya de-
vastadora generalizacién es ya un he-
cho: el dibujo manual estd perdiendo
su espacio, utilidad y prestigio.

Quiza no sea exagerado inferir que,
segtin la idea que teniamos de él, “el di-
bujo ha muerto”. Pero acaso esta tesis
resulte también sospechosamente gran-
dilocuente. En realidad, nos llama a pro-
fundizar en la comprension de su lu-
gar y sus funciones ahora que, con los
ordenadores, se ven amenazadas por pri-
mera vez. Tal vez no sea ocioso subra-
yar que esto nunca habia ocurrido has-
ta ahora y atravesamos un punto de
inflexién de alcance historico.

El trabajo especulativo asociado a la
docencia del llamado dibujo arquitec-
tonico ha insistido en el caracter activo
de su mediacién, al hilo de las ambi-
ciosas reflexiones desarrolladas en tiem-
pos atin recientes sobre el denominado
“pensamiento arquitecténico” 4. Su fe-
cundidad ha redundado en el interés
monografico de ciertos sectores de la
comunidad académica en lo relativo al
llamado “dibujo de concepcion”. Y su
estudio ha llevado a explorar la inte-

rrelacion de los modos de diseniar y de
dibujar, y a privilegiar el papel del es-
bozo y el croquis como interlocutores
eficaces e inmediatos de la mente au-
tora del proyectista.

El protagonismo reservado por es-
te planteamiento al esbozo y al croquis
resulta correlativo de la devocion con
que contemplamos su publicacion ha-
bitual junto a la obra de los autores
cuya imagen se ajusta mejor al ya ‘an-
tiguo’ perfil artesano de la profesién,
como el reciente premio Pritzker aus-
traliano Glenn Murcutt (fig. 16). Y se
asocia a la asuncion como candnica de
la secuencia clasicamente postulada
para su descripcion, compuesta de cua-
tro estadios sucesivos, a saber: prime-
ro, el del boceto o esbozo, correlativo
de las labores iniciales de la ideacion;
segundo, el del croquis, dedicado a la
elaboracion de los esquemas germina-
les obtenidos; tercero, el de las pro-
yecciones planas del sistema diédrico
de representacion, centrado en la de-
finicion del artefacto arquitectonico;
y cuarto, el de las perspectivas y ma-
quetas volumétricas, utiles a efectos de
comprobacién y demostracion.

Nos reconforta reconocer la verifi-
cacion de las diversas fases de esta t6-
pica secuencia en ejemplos tan clasicos
como el del proyecto de la capilla de
Ronchamp de Le Corbusier, cuya per-
cepcion se demuestra anticipada en bo-
cetos (fig. 17); o el de su Unité d’Habi-
tation de Marsella, del que se conserva
una hermosa perspectiva a lapiz calcu-
lada con arreglo a los viejos métodos del
sistema conico, pertenecientes al corpus
de la geometria descriptiva. O también
en el proceso de diseno de la célebre ca-
sa Ugalde de José Antonio Coderch, de

la que no faltan esquemas de trabajo

Fig. 14. Rem Koolhaas & OMA, proyecto para la nue-
va sede de la Television Central China CCTV en Pe-
kin, 2005.

Fig. 15. Proyecto para la sustitucion de las Torres
Gemelas del World Trade Center de Nueva York, 2006.
Fig. 16. Glenn Murcutt, Southern Highlands, Nueva
Gales del Sur, 1988-92.

Fig. 17. Le Corbusier, boceto de la capilla de Nétre-
Dame du Haut en Ronchamp, 1957.

Fig. 16
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Fig. 18. José Antonio Coderch, primer croquis de la
Casa Ugalde.

Fig. 19. Peter Zumthor, sintesis intencional corres-
pondiente a la planta de la Kunsthaus de Bregenz.
Fig. 20. Rafael Moneo, perspectiva del edificio de la
Prevision Espariola, Sevilla.

Fig. 21. Alvaro Siza, iglesia de Marco da Canevezes,
1990-6.

muy iniciales (fig. 18) ni algunas foto-
grafias que recrean puntos de vista ori-
ginariamente estudiados en croquis.

Y tal vez seguimos ansiando con-
firmar la vigencia de ese tipo de ana-
lisis en nuestros dias, de la mano de
la publicacion de sintesis intenciona-
les tan hermosas como las corres-
pondientes a la planta de la Kuns-
thaus de Bregenz, del admirado y
meticuloso arquitecto suizo Peter
Zumthor (fig. 19).

La famosa secuencia aludida ha si-
do siempre, con leves variantes, el fon-
do de nuestra accién pedagogica. Y
quizé haya llegado la hora de revisar-
la. El énfasis iluminado en la relevan-
cia del tal “dibujo de concepcién” po-
dria haber terminado de sobrecargar
la hipotesis que la formula, consa-
grando su normatividad. Ella concen-
tra la ingenua y abusiva rigidez meca-
nicista del cliché que aplica al curso de
los procesos creativos, la cual no pue-
de estar mds en contraste con las in-
superables notas de flexibilidad, va-
riedad y desorden que los caracterizan
en la vida real.

3.

Atendiendo al panorama de la pro-
duccién arquitectonica contemporanea,
cabe destacar desde luego la ilustre per-
vivencia y el ostentoso protagonismo del
dibujo en el trabajo de algunas de sus
figuras estelares, como Rafael Moneo,
Enric Miralles, o los portugueses Siza y
Souto de Moura.

Moneo representa quiza el perfil mas
cercano a las venerables esencias de la
profesién; las vemos reflejadas en pers-
pectivas a ldpiz y a mano alzada tan ge-
nerosas como la que acompana al pro-
yecto del edificio sevillano de la Prevision

Espaiiola (fig. 20); o en su gusto por los
bocetos y las maquetas matéricas, de las
que a veces nos muestra innumerables
versiones volcadas en el ajuste compo-
sitivo, como en el caso de su proyecto
para el nuevo Ayuntamiento de Murcia.
La arquitectura blanca de Alvaro Siza
explota su sutil poética con el apoyo de
un calido grafismo de contrastada y
consciente eficacia lirica, constatable en
los cuadernos de croquis ligados al di-
sefio de su célebre iglesia de Marco da
Canevezes (fig. 21). El trabajo de Eduar-
do Souto de Moura se sitia en una es-
pecie de punto intermedio, siempre con
base en un descomplicado y constante
recurso al dibujo del que suele hacerse
eco la documentacion divulgada de sus
proyectos, como el del famoso nuevo es-
tadio de Braga (fig. 22). Y tal vez el de
Miralles constituya uno de aquellos ca-
sos en que mas claramente se aprecia
una explicita correlacion de los lengua-
jes plastico y grafico (fig. 23).

Sin duda hay también otros nombres
notables, como los de Wiel Arets o
Frank Gehry, susceptibles de ser inclui-
dos en el elenco por su profusa aficion
al dibujo. La del americano parece no-
table, a juzgar por la regular inclusion
de bocetos en las publicaciones de su
famoso Museo Guggenheim de Bilbao
(fig.24). Ahora bien, conviene ir con
cautela. Los nombres citados identifi-
can trayectorias subsumidas en las re-
des de un panorama caleidoscopica-
mente complejo, tan denso como
movedizo y reacio a las clasificaciones
duraderas. Y parece dificil sostener que
se distingan por tener algo en comtin
mas alld de su recurso a un dibujo ma-
nual mds o menos personalizado.

Ademds, tampoco se nos escapa el
modo en que las estrategias graficas que



5 / Precisamente, dediqué no hace mucho un breve articulo al te-
ma en relacion con la arquitectura de Manuel y Francisco Javier
Rocha de Aires Mateus: "Arquitecturas excavadas. A propdsito de
los proyectos de los hermanos Alres Mateus”, en AA/ Arquitectu-
ras de Autor, n° 25/ 2003 {Aires Mateus), T8} Ediciones, Pamplona
2003, pp. 47

se explicitan y publicitan expresamen-
te acaban constituyendo un ingredien-
te mas de nuestra imagen del trabajo de
sus autores. Cuesta deducir consecuen-
cias ciertas sobre su grado de protago-
nismo en ella. Hay que extremar el cui-
dado ante la posibilidad de perder la
objetividad, tentados como podriamos
estar a forzar su observaciéon para ex-
traer de ella conclusiones afines a even-
tuales resortes nostalgicos.

La propia hipotesis sobre la corre-
lacién de los modos de concebir la ar-
quitectura y los modos de dibujarla 5
pide ser perfilada sobre el fondo enor-
memente fragmentario de nuestra di-
namica escena profesional. Procede
empezar a fijar la atencion, a este pro-
posito, en una ineludible realidad com-
plementaria: asistimos a la deslum-
brante manifestaciéon de algunas
estrategias de proyecto insoélitas, que
redunda en la proliferacion de arqui-
tecturas muy poco dibujables. No ca-
be decir otra cosa de los inconcebibles
hallazgos figurativos cuyo impacto
protagoniza el panorama al amparo
de la informatica.

Pero procede dar atn otro paso en
la ampliacién de lo que podriamos lla-
mar “nuestra nocién de dibujo” a los
efectos de esta discusién. No hace mu-
cho que hicimos sitio a la considera-
cion cabal de la capacidad de comple-
tar la labor del ldpiz propia de los
modelos tridimensionales, que nunca
han dejado de acompanarlo a lo largo
de la historia de la arquitectura. Lo
cierto es que parecen haber llegado a
sustituirlo en el trabajo de algunos re-
putados emblemas de la actualidad
profesional mds palpitante. Puede re-
sultar ilustrativa la difundida gestacion
de alguno de los disefios del citado Ko-

olhaas, como el del reciente audito-
rio de Oporto (fig. 25). El caso de
Gehry, con todo, es el mas llamativo:
como es bien sabido, trabaja directa-
mente sobre maqueta —dice haber he-
cho mas de 600 para el proyecto del
Guggenbeim, consumiendo en el em-
peno la practica totalidad de sus ho-
norarios—, con el auxilio de programas
de dibujo asistido desarrollados para
la industria aeronautica.

El fenémeno resulta revelador; nos
fuerza a preguntarnos si la sustitucién
del dibujo tradicional por la maqueta
no admite un término alternativo co-
mo el de las infografias. Y no hay que
dejar de atender, a su vez, al punto de
vista contrario. Su impacto visual pue-
de estirar su papel mediador hasta ha-
cerlo derivar en una especie de prota-
gonismo sustantivo y verdaderamente
alternativo; un protagonismo cuya su-
blimacion encontraria un paradéjico
limite en su eventual vinculacién a fi-
guraciones ficticias, meramente iluso-
rias, no susceptibles de materializacion.
No es otro el margen que parecen es-
tar explorando algunas experiencias
de Asymptote, que podrian culminar
en su proyecto para un Museo Gug-
genheim Virtual (fig. 26), ya muy di-
ficil de aproximar al ‘duro’ mundo de
la arquitectura real.

Lo cierto es que las animaciones vir-
tuales van reclamando para si el papel
de interlocutores prioritarios del autor
en su trabajo creativo. Y acaso lo que
hayamos de preguntarnos es si esto me-
diatiza el disefio y c6mo; v, en tal caso,
si 1o hace en direcciones incontroladas,
quién sabe si irreflexivas e indeseables.
Ademds, la propia asignacién tradicio-
nal de ese papel puede esconder no po-
cas trampas. Cabe dudar, por ejemplo,

Fig. 22. Eduardo Souto de Moura, nuevo estadio de
fithol de Braga, 2004.

Fig. 23. Enric Miralles/ EMBT, proyecto de Ayunta-
miento en Utrecht.

Fig. 24. Frank Gehry, bocetos de proyecto del Museo
Guggenheim de Bilbao, 1994-7.

Fig. 22
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6/ El pensamiento de Ernst Hans Gombrich ha venido siendo
objeto de una profusa e insistente atencion en el Area de Cono-
cimiento de Expresion Gréfica Arquitectonica. Bastante de la
produccién especulativa de las (itimas dos décadas ha maneja-
do ideas suyas, de enorme realismo y fecundidad en lo relativo
a la identificacion de los mecanismos mentales de la represen-
tacion gréfica y la creacion artistica. Cabe citar quizd, de modo
especial, la atencién que se les presta en M . C., Creativi-

de la funcionalidad y anterioridad real
de los croquis que vemos formando par-
te de la imagen publicitada de la obra de
los astros del firmamento profesional.
No es raro sospechar que a veces cons-
tituyan poco mds que meros objetos de
merchandising producidos ad hoc, se-
guramente a posteriori, para completar
el despliegue de una auténtica marca de
éxito o, sencillamente, para obtener el
maximo partido de la fama alcanzada
con el consabido respaldo del copyrighz.
Cabria cuestionarse, por ejemplo, el sen-
tido altimo de los bocetos y croquis de
Gehry o de Santiago Calatrava que sue-
len publicar las lujosas monografias de-
dicadas a sus proyectos. No podemos a
la postre sino constatar la insondable
distancia que media entre el mundo de
ensofacion ideografica que pretenden
evocar, cargado de unas connotaciones
de ingenuidad e inocencia cuando me-
nos redundantes, y la extrema exigencia
de los procesos productivos en cuyo mar-
co se alcanza la definicién de sus pro-
puestas, en si nada simples, inocentes ni
ingenuas. El contraste se hace evidente
ante obras tan aclamadas como el nue-
vo auditorio de Tenerife o la valenciana
Ciudad de las Artes y las Ciencias de Ca-
latrava (fig. 27). Dependen tanto en su
configuracién de su sofisticado sustrato
tecnologico que no puede resultar mds
paraddjica la imagen de los croquis con
el acompafiamiento de los cuales acos-
tumbran a publicarse sus magnificas fo-
tografias. Parece impensable la posibili-
dad de que esas formas obedezcan a
procesos mentales susceptibles de ser ver-
tidos en dibujos tan romos; y, de hecho,
resulta ilustrativo su contraste con las
cuidadas y preciosistas infografias que
anticipan sus propias propuestas para
un rascacielos y la nueva estacién de me-

dad y Estilo. El concepto de estilo en E.H. Gombrich, Servicio de
Publicaciones de la Universidad de Navarra, Pamplona 1989; y
Representacion y analisis formal, Lecciones de andlisis de for-
mas, Secretariado de Publicaciones de la Universidad de Valla-
dolid, 1992. Puede consultarse también, como uno de los estu-
dios mas completos del pensamiento de este autor: LoRpa, J.,
Gombrich: una teoria del arte, Ediciones Internacionales Univer-
sitarias, barcelona 1992

tro de la Zona Cero de Nueva York, que
fijan un orden de afinidad de dibujo y
disefio bastante mas verosimil (fig. 28).

De todos modos, lo importante no
es si hay que creerse o no que los fa-
mosos croquis de Gehry —o tantos otros
que pueblan las paginas de las revistas—
estan hechos antes de definidos los pro-
yectos correspondientes, o han sido con-
feccionados después, de cara a su exhi-
bicion (fig. 29). Lo relevante es la duda
que suscita su clamorosa lejania con res-
pecto de la complejidad inaferrable y
altamente tecnificada de esos disenos
de los que parecen pretenderse ‘desen-
cadenantes’, en el marco de nuestra vi-
va experiencia del desarrollo real de las
labores del disefio en todos los ambi-
tos, incluido el de la arquitectura.

Algo similar hay que observar sin
duda a proposito de los esquemas gra-
ficos y las representaciones diédricas
con que el estadounidense Richard
Meier presenta algunos de los proyec-
tos de su utlima época, como el de su
reciente iglesia en Roma: parecen par-
te del producto terminado, mas que un
vivo testimonio de eventuales etapas
intermedias de su proceso de elabora-
cion (fig. 30). Procede, en definitiva,
preguntarse por el papel que puede
desempefiar un tipo u otro de dibujo
en los procesos proyectivos de la ar-
quitectura contempordanea, y sl res-
ponde en plenitud a nuestros tacitos
esquemas conceptuales.

No es preciso recordar ya a estas al-
turas, en la linea de las insistentes ad-
moniciones de autores tan familiares a
nosotros como Gombrich 6, la auteén-
tica complejidad de las pautas creati-
vas en el ambito de las artes. Segun he-
mos considerado a menudo, tienen que
ver con toda una pléyade de impulsos

Fig. 25. Rem Koolhaas & OMA, maqueta del auditorio de
Oporto, 2001-5.

Fig. 26. Asymptote, proyecto para un Museo Guggen-
heim Virtual.

Fig. 27. Santiago Calatrava, croquis para I'Hemisferic de
la Ciudad de las Artes y las Ciencias de Valencia.

Fig. 28. Santiago Calatrava, imagen de proyecto de nue-
va estacion de metro de la Zona Cero de Nueva York.
Fig. 29. Frank Gehry, croquis para el Experience Music
Project, Seattle, 1996-2000.

Fig. 30. Richard Meier, iglesia parroquial en Roma, 2000.

inespecificos surgidos en medio de in-
trincados y muy variados procesos de
trabajo, alimentados por infinidad de
sugerencias imaginarias. Tales suge-
rencias proceden de fuentes tan dis-
pares como la propia experiencia, los
resultados parciales obtenidos a lo lar-
go del proceso de trabajo, unos refe-
rentes de emulacion directos e indirec-
tos y mas O menos cercanos en un
entorno de competitividad atosigante
y nervioso, o inspiraciones casuales de
origen disperso, ligadas a las irrefre-
nables ansias de originalidad que hace
primar. No hay que perder de vista que
las pautas creativas tienen mas que ver
con ese tipo de ingredientes semiin-
conscientes y dificiles de reconocer, or-
denar y sistematizar, que con una even-
tual reproduccion literal de la secuencia
convencional de bocetos, croquis, pro-
yecciones planas y perspectiva o ma-
queta, que es la de los hipotéticos m0-
mentos sucesivos de un proceso de
invencion desde la nada de evidentes
resabios romanticos.

Una mirada mds atenta y critica de-
tecta las fallas de esa rigida imagen en
direcciones diversas y no pocas veces
chocantes. Gehry no suele publicar di-
bujos de ordenador, por mucho que lo
emplee con profusién. Segin lo visto,
precisa de él mds que nadie para tra-
mitar y hacer posibles las complejisi-
mas construcciones que presuntamen-
te modela a través de bocetos manuales
y de series ilimitadas de maquetas; unas
magquetas producidas, a su vez, con la
asistencia de los mas avanzados pro-
gramas de control numérico.

El britanico Norman Foster cultiva
a todas luces una especie de elegante
distancia aristocratica, con la ocasio-
nal combinacién de una arquitectura
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Fig. 27

de formalizacién exquisita, basada en
los c6digos de la alta tecnologia, y unas
perspectivas de efectismo llamativa-
mente populista y naif (fig. 31).

Steven Holl acostumbra a recurrir
a unos cuidados dibujos acuarelados
de gusto selecto y esmerada confec-
cién, sospechosamente preparados pa-
ra su exhibicién (fig. 32). Y algo se-
mejante sucede con el ya aludido
Richard Meier, cuyo edulcorado pre-
ciosismo roza tal vez los umbrales de
la sobreelaboracion.

Por fin, hay cietto género de esbo-
zos conceptuales de indisimulada ma-
triz pictérica que cultivan en términos
sorprendentemente similares los auto-
res mas dispares. Choca la proximidad

de la imagen de algunos dibujos de tra-
bajo publicados por personajes tan di-
versos como el venerado Jorn Utzon
—el arquitecto de la célebre Opera de
Sydney—, dotado de una panoplia de
registros graficos inusitadamente va-
riada (fig. 33); Enric Miralles, mo-
mentaneamente lejos de sus habitua-
les codigos expresivos, en alguno de
los dibujos que ilustran su proyecto
para el nuevo Parlamento de Escocia
en Edimburgo (fig. 34); Maximiliano
Fuksas, arquitecto afiliado a una des-
enfrenada experimentacion figurativa
pendiente quizd de su contraste con la
realidad de lo técnicamente procesa-
ble, en su reciente propuesta para un
Palacio de Congresos en Roma, gana-

Fig. 26

Fig. 28

Fig. 30



Fig. 32

dora del correspondiente concurso (fig.
35y 36); o el ya aludido Daniel Li-
beskind, uno de los mds aclamados ex-
ponentes de la hipervanguardia deno-
minada deconstructivista, en su
proyecto para el Museo Judio de Co-
penhague (fig. 37).

Todo este intrincado espectro de op-
ciones nos habla eminentemente de los
limites de su propia l6gica, asi como
de los de nuestra consiguiente capa-
cidad de interpretarla. En general,
constatamos un intercambio de pape-
les casi aleatorio entre los que hasta
ahora habriamos identificado, respec-
tivamente, como dibujos ‘de concep-
cion’ y dibujos ‘de presentacion’; tales
tipologias, al cabo, demuestran su am-
bivalencia. Ya hay toda una linea de
productos graficos en lenguaje infor-
matico que ejercen las presuntas fun-
ciones del dibujo ‘de concepcion’: des-
de modelizaciones tan brillantes como
las del proyecto de la Ciudad de la Cul-
tura de Santiago, del norteamericano
Peter Eisenman (fig. 38), hasta el des-
arrollos de las coloraciones aleatorias
y las transiciones tramadas en las su-
perficies envolventes de las obras de
los helvéticos Jacques Herzog y Pierre
De Meuron, o en las de la reciente To-
rre Agbar barcelonesa, del francés Je-
an Nouvel (fig. 39).

Y existe atin toda otra gama de imd-
genes que da cuenta del decisivo au-
mento de la diversidad de las cone-
xiones e inspiraciones de las labores

de disefio, segin ocurre en el trabajo

de OMA y Rem Koolhaas; sus esque-
mas gréficos para el nuevo Palacio de
Congresos de Cordoba podrian servir
como ejemplo (fig. 40).

Para terminar, no cabe dejar de cons-
tatar la virtual ausencia del dibujo en
nuestra imagen de la obra de toda una
serie de destacadisimos representantes
de los sectores mds ‘serios’ del panora-
ma profesional: desde los citados Her-
zog y De Meuron hasta la faccion ga-
la de los llamados les noirs, quiza
especialmente representada por Domi-
nique Perrault, autor de la flamante Bi-
blioteca Nacional de Francia reciente-
mente construida en Parfs, por iniciativa
del presidente Miterrand. Tal ausencia,
desde luego, no puede obviarse.

Procede llamar la atencion, en defi-
nitiva, sobre la tendencia a tefirse de
una especie de rigidez idealista y uto-
pica de algunas de las sistematizaciones
argumentativas en que desembocaba
hasta ahora nuestro esfuerzo especula-
tivo referido al papel del dibujo en los
procesos creativos de la arquitectura.
Puede que tales sistematizaciones estu-
vieran contaminadas por cierto in-
consciente cardcter defensivo. Este las
llevaria a insistir en énfasis un tanto au-
tocomplacientes, mds bien discontinuos
y cerrados, llamados a distraernos.

La tecnologia informatica ha abier-
to el panorama en una medida defini-
tiva que obliga a resituar nuestra re-
lacién personal con el lapiz. Ella ha de
ser replanteada a la luz de una pro-
funda revisién de la naturaleza de los



procesos de disefio, ligada a la identi-
ficacién cabal de sus resortes y su ge-
nuina variabilidad.

Puede ser que el panorama se mues-
tre a veces oscuro o, cuando menos, po-
co alentador. No obstante, conviene to-
mar distancia con respecto de las
pulsiones irreflexivas que pudieran es-
conder nuestras reacciones primarias.
Hemos de enmarcarlas en una vision so-
segada y serena, evitando las conclu-
siones precipitadas; y se impone tras-
cender el plano de los intereses
inmediatos, a veces contradictorios con
los que miran al largo plazo. Hemos alu-
dido ya, a este propésito, al fatalismo
radicalizado de quienes ven cerrarse por
momentos el panorama de la arquitec-
tura misma como tarea, disciplina e ins-
titucion; pero también a la necesidad de
una mayor ponderacion en relaciéon con
nuestras impresiones y con las previsio-
nes derrotistas que pudieran alimentar.
Tal vez la historia reciente deba ense-
narnos ante todo a ser precavidos fren-
te a nuestras propias persuasiones, da-
da la claridad con que los procesos en
que nos vemos envueltos nos niegan la
perspectiva cabal sobre ellos.

Son tiempos para el andlisis sereno y
para el cuestionamiento critico de vie-
jos planteamientos. Vivimos una época
de oportunidades cuya conquista exi-
ge la renovacion de nuestros esquemas.
Puede que estos no sean tiempos dema-
siado predispuestos para la teoria, pero
tal vez la estemos necesitando mas que
nunca, incluso al efecto de entenderlo.

Fig. 31. Norman Foster, The Great Glasshouse, The
National Botanic Garden of Wales.

Fig. 32. Steven Holl, Capilla de San Ignacio, Seattle,
1994-7.

Fig. 33. Jorn Utzon, ideograma.

Fig. 34. Enric Miralles/ EMBT, croquis del proyecto
para el nuevo Parlamento de Escocia en Edimburgo.
Figs. 35 y 36. Maximiliano Fuksas, proyecto de Pala-
cio de Congresos en Roma, 2004.

Fig. 37. Daniel Libeskind, proyecto para el Museo
Judio de Copenhague, 2004.

Fig. 38. Peter Eisenman, proyecto de la Ciudad de la
Cultura de Santiago, 2000.

Fig. 39. Jean Nouvel, Torre Agbar, Barcelona 2005.
Fig. 40. Rem Koolhaas & OMA, esquemas gréaficos
para el proyecto del nuevo Palacio de Congresos de
Cordoba.
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