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DIBUJAR

1. Primo, C. «El disefiador que crea
sillas donde mejor no sentarse»
Entrevista a Thomas Barger en El
Pais (Madrid), ICON Design, 8 de
mayo de 2077 Disponible: https://
elpais.com/elpais/2017/04/24/
icon/1493049732_836017htm!
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En mayo de este afio he asistido a un conjun-
to de noticias y eventos alrededor del «dibu-
jo», el disefio y la ensefianza del dibujo y el
proyecto en las escuelas de arquitectura de
nuestro entorno. He comprobado que en todos
los casos se funde la perplejidad ante el futu-
ro de la profesion (de todas las profesiones)
con la perpetua confusiéon terminolégica que
nos acompana quizas desde siempre. Por un
lado, sintomas de una crisis; por otro, oportu-
nidad para intentar aclarar ciertos conceptos
basicos del aprendizaje en nuestros centros.
Los sintomas recolectados pueden resumirse
como sigue.

1. En el XVI Congreso Internacional de Expresiéon
Grafica Arquitectonica (EGA) que se celebrd en
Alcalé de Henares (Madrid, Espafia) en junio de
2016 sdlo se traté de los programas informaticos
que van apareciendo para reproducir y simular
efectos visuales de objetos bien definidos, de-
jando al margen la ambigiiedad propositiva y la
experiencia no visual de los entornos.

Alguien, en su ponencia, sefial6 que los jue-
gos de construccion de ciudades se generalizan;
que en ellos los jugadores, que no tienen por
qué ser arquitectos, proponen edificios o, me-
jor, moles con aspecto de edificios. Sefialaba
que en los Gltimos afos se habian contabiliza-
do 880.000.000 de propuestas.

En el Congreso a nadie se le ocurrié pen-
sar lo que este hecho puede significar para
la profesién.

2. En una entrevista en un suplemento de El
Pais del mes de mayo,' el disefiador Thomas
Barger afirma: «Cuando entré a trabajar en un
estudio de Nueva York me di cuenta de que los
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arquitectos ni dibujan ni trabajan con sus ma-
nos. Resulté decepcionante».

3. El profesor Helio Pifidén (de la escuela de
Barcelona), de paso por Madrid después de
haber estado dando clases en varias escuelas
brasilefias (en San Pablo) nos dice:

Hoy la gente ya no quiere proyectar. Me refiero
alos alumnos de arquitectura brasilefios; les
gusta ver imagenes, escuchar historias, pero

no les interesa proyectar.

Quizas esta negativa es el nuevo paso, la no-
vedad. ;Por qué ejercitarse en proponer con-
figuraciones habitables, cuando los edificios
se gestionan entre una multitud de persona-
jes buscando imagenes estandares almacena-
das en la red?

La arquitectura se deshace, quizas empiece a
«interdisciplinarse» operativamente y el arqui-
tecto sdlo sea ttil para mediar en la basqueda
de consensos en la batalla por imponer crite-
rios edificatorios a los impulsos simboélicos de
los poderes facticos, para lo cual es mas ftil la
retorica y cierta «cultura iconica» que la capa-
cidad demiirgica configuradora.

4. E11V Seminario Internacional de Arquitecturas
imaginadas titulado «Dibujo, ciudad, reminis-
cencia» tuvo lugar en mayo en Madrid.

Habia profesores portugueses, italianos y
espafoles. En él se mostraron dibujos en pers-
pectiva realizados en y para diversos trabajos
de restauracion sin ningiin comentario episté-
mico. En este foro nadie cuestioné ni proble-
matiz6 el dibujo representativo, como si con la
representacion «visual» de los edificios tuvie-
ran los restauradores suficiente justificacion.
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5. Recientemente hemos asistido a un dia de
puertas abiertas en el que se exponian todos
los trabajos de todos los talleres de proyectos
de la Escuela Técnica Superior de Arquitectura
de Madrid. En la muestra habia «planos» pero,
sobre todo, habia «maquetas», algunas enor-
mes, trabajosas, en general, muy obvias.
Para Giulio Carlo Argan’ la maqueta es la
forma tipica de la arquitectura neoplastica,
algo medio entre la escultura y la construccion.
Arquitectura que se reduce a objeto inintegrable
en el medio, a juguete, a cachivache para ser
tocado y visto desde fuera, desde lo alto. Asi,
la edificacion entra en la fantasia infantil, en
el espectaculo de lo caprichoso «a secas», sin
contextos naturales ni vitales. Con el maquetis-
mo la arquitectura renuncia a su problematici-
dad «politica» y se pliega a una banalidad neu-
tra, al servicio del incontrolado mercantilismo.

El resumen de estos indicios es claro:
1° Para disenar edificios no hace falta dibujar.

2° La profesion de arquitecto esta siendo aco-
rralada por iniciativas formales diversas hasta
el punto de pensar en pedagogias peculiares
calcadas de los juegos informaticos.

3° Sin embargo, cada vez mas, en el exterior de
nuestro ambito académico, el dibujar, liberado
de la representacion, se aprecia como una he-
rramienta autopoiética muy potente y basica
para la subjetivacion.

Pensando en el momento actual, tanto de la
profesion de arquitecto como de los estudios
universitarios de arquitectura, aparecen insis-
tentemente estas preguntas.

Si hoy ya no se proyecta dibujando directa-
mente en papeles, ;tiene sentido seguir insis-
tiendo en dibujar en el aprendizaje de la llama-
da arquitectura?

Y qué dibujar? (;Qué dibujo?)

Pero, ;qué es proyectar? Proyectar o disefiar.

¢Por qué dibujan los arquitectos?

;Qué tipo de dibujo o imagenes producen?

No voy a intentar contestarlas, pero estas
preguntas me dan pie para tratar de precisar
ciertos términos y nociones empleados, sobre
todo, en el aprendizaje de las escuelas de ar-
quitectura y/o diseno.

A. POIESIS. AISTHESIS

«Poética» sefiala la produccién, el modo de
hacer y, por tanto, se vincula de algiin modo
con la «postura», las «técnicas operativas» y la
«intencioén» del que hace. Por eso con poiesis
nos referimos al hacer en tanto que ese hacer
implica predisponerse, disponerse, anticipar,
proyectar, ejecutar, rectificar y, por fin, aban-
donar la obra (el trabajo) en un estado que se
juzga aceptable.

Ver las obras desde su poiesis es interpretar-
las desde su hipotetizado modo de produccién,
desde su estructura activa, desde su génesis y
al margen del juicio que merezcan.

Asi lo proclama Boris Groys® en «Poética
versus Estética», donde puntualiza que el arte
hoy es mayoritariamente pensado como poiesis 0
techne, mas que como propuesta contemplativa.

Aisthesis sefala la recepcion de las obras
humanas y por eso se vincula con el modo de
acomodarse a la obra atendiéndola como am-
bito contemplativo; placentero o extranante.

Para que esto sea posible ha de suponerse que
la obra cumple ciertos requisitos de sentido (mi-
mesis, representatividad) y de maestria ejecuto-
ra, que operan como encuadres imprescindibles
pero eludibles en el hecho de la contemplacion.

Sin embargo, la aisthesis no tiene por qué
limitarse al placer contemplativo, ya que per-
mite vincularse noéticamente con considerar
la obra como producto de una poiesis, es decir,
como resultado de un trabajo productor del que
la obra exhibe su emocionalidad, su disposi-
cionamiento, sus técnicas operativas, su dina-
micidad, su impulso diagramal y su caracter
pasional (Pathosformel).

En el fondo, este modo de mirar las obras
es correspondido con el modo en que las obras
incitan a ofrecer su formalidad como un proce-
so productivo extrafiante y estimulante, capaz
de ejercer de motivador en el proceder propo-
sitivo del receptor.

B. PROYECTAR

«Proyectar» en nuestro idioma designa lanzar,
dirigir hacia adelante; también quiere decir tra-
zar o proponer el plan y los medios para la eje-
cucion de una cosa.
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2. Argan, C. C. Proyecto y destino. Cara-
cas: Universidad Central de Venezuela,
1969, p. 51

3. Groys, B. Volverse piblico. Las
transformaciones del arte en el dgora
contempordnea. Buenos Aires: Caja
Negra, 2014

4. Heidegger, M. El sery el tiempo. Mé
xico: Fondo de Cultura t (,OHL’)FTH(,d“gS\.

5. Argan,G.C, op.cit, p.51
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DIBUJOS DE TANTEO

Fig. 1.
Fig. 2.
Fig. 3.

Instalacién hotelera, 1968.
Para el borde de un lago, 1975.

Estudio para chalet, 1976.
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Martin Heidegger* sostiene que el hombre vive
proyectandose y no puede vivir sin proyectarse.
Para este filosofo, el Dasein (ser en el mundo) es
el proyectarse. El Dasein proyecta en la medida
que existe y existe en la medida que proyecta.
Aqui, el proyectar es algo asi como la posibili-
dad y la condicion del ser, ya que sdlo porque
hay proyecto hay probabilidades, y el Dasein se
configura, se elige a si mismo, en su construccion
y ejecucién de posibilidades, en su proyectarse.

El proyectar es un existenciario, una actividad
inevitable e inacabable que es sustancial en el
entendimiento de la vida humana activa.

Argan habla del proyectar edificios, pero su
planteamiento es extensible a cualquier pro-
yectar; dice:

Nunca se proyecta para, sino contra alguien o
algo, contra la explotacién del hombre por el
hombre, contra la mecanizacion de la existen-
cia, contra la inercia de las costumbres, contra
los tabtes y las supersticiones, contra la agre-
sion de los violentos; contra la adversidad de
las fuerzas naturales; sobre todo se proyecta
contra la resignacion ante lo imprevisible, la
casualidad, el desorden, los golpes ciegos de
los eventos, el destino. Se proyecta contra la
presién de un pasado inmodificable, a fin de
que su fuerza sea impulso y no peso, sentido
de responsabilidad y no complejo de culpa. Se
proyecta contra algo que es, para que cambie:
no se puede proyectar para algo que no es; no
se proyecta para lo que sera después de la revo-
lucién, se proyecta para la revolucion, es decir,
contra «todos» los tipos y formas de la conser-
vacion. Es, por tanto, imposible considerar la

metodologia y la técnica del proyectista como
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zonas de inmunidad ideoldgica. Su metodolo-
gia y su técnica son rigurosas porque son ideo-
légicamente intencionadas. La ideologia no es
la abstracta imagen de un futuro-catarsis, es la
imagen de un mundo que intentamos construir
luchando: planificando no se planifica la vic-
toria, sino el comportamiento que se propone

mantener en la lucha.”

C. PROYECTO

El proyecto es el efecto de proyectar y significa
el designio de efectuar algo. La nocién de pro-
yecto ha sido tratada en varias filosofias y teo-
rias de la accion.

José Ortega y Gasset® entiende el proyecto como
un quehacer arbitrario pero imprescindible, que
luego se descubre como «lo que hay que hacer»,
en la medida que el quehacer esta condicionado
por las circunstancias. Para Ortega, el proyecto
es el quehacer, pero no es hacer cualquier cosa
mientras uno se haga a si mismo, porque uno
no se hace a si mismo haciendo cualquier cosa,
sino haciendo justamente lo que hay que hacer.

Para Jean-Paul Sartre’ el proyecto es con-
ciencia de libertad absoluta, es la condicién de
toda incitacion a hacer que, como tal, siempre
esta abierto a toda modificacién y nunca llega a
estar constituido, porque si lo estuviera dejaria
de ser proyecto. Entiende el ser como proyecto.

José Antonio Marina,® analizando el com-
portamiento inteligente, indica como rasgo
distintivo de los humanos su «poder de au-
todeterminacion», que es su capacidad para
suscitar, controlar y dirigir sus ocurrencias,
destacando que la autodeterminacion se acti-
va s6lo por medio de proyectos. Entiende por
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proyecto una irrealidad pensada como con-
secuencia de la organizacién de las diversas
operaciones mentales, a la que se entrega el
control de la conducta.

Podemos resumir lo anterior diciendo que
un proyecto es una irrealidad que va a tomar el
control del comportamiento asumiendo el papel
de deseo, meta, fin u objetivo que se pretende al-
canzar. Por esto es imposible separar la nocién
de proyecto de la de comportamiento en sentido
genérico o de la de accion en sentido especifico.

Boris Groys® enfatiza lo siguiente:

Primero hay que formular un proyecto para
hacer cualquier cosa. Nuestra sociedad se
mueve haciendo proyectos. Un proyecto es un
borrador de una particular visién del futuro
(fascinante e informativo). ;Por qué la gente
elige presentar un proyecto en lugar de em-
barcarse en un futuro libre de proyecciones?
Cada proyecto va en busca de una soledad
sancionada socialmente. El proyecto nos co-
necta con nuestro entorno inmediato.

Los vinculos sociales se establecen a par-
tir de ritmos compartidos, laborales y de ocio.
Hacer un proyecto no deja tiempo para nada
(escribir un libro...) aisla temporalmente.
Después del proyecto se espera que el autor
regrese a la comunicacién social. Proyectar
es perseguir un objetivo que genere un pro-
ducto. Hay proyectos sin limite de tiempo (la
religion, la politica..., etcétera) que requieren

un aislamiento compartido.

Continta diciendo:

Cada proyecto es la declaracién de un nue-
vo futuro que se cree que va a venir una vez
que el proyecto se haya llevado a cabo. Con

el proyectar se vive una temporalidad hetero-

génea. Los proyectos prosperan cuando se re-
sincronizan con el entorno social. Si uno esta
vinculado en un proyecto (o vive de acuerdo
a un proyecto) esta ya en el futuro (virtual).
El autor de un proyecto ya conoce el futuro,
porque el proyecto es su descripcion.

El tiempo heterogéneo del proyecto no
puede concluir nunca. Hoy hay, en vez de
obras de arte, proyectos estéticos.

El arte se entiende como la documentaciéon
de una vida como proyecto, mas alla de los
resultados. El verdadero arte no esta nunca
presente, ni es visible, siempre esta ausente y

escondido. Arte como modo de vida.

D. DIBUJAR

Dibujar es designar, hacer marcas, signaturas,
trazas, con las manos y el cuerpo; marcar tra-
zos a partir de movimientos."”

Pero, en paralelo a esta accion corporal,
especifica, esta la marcacién directa sobre el
terreno, la zonificacion, la parcelacién, la de-
lineacion, el replanteo.

Este marcar que se hace con cuerdasy esta-
cas no es propiamente un dibujar, pero no tiene
nombre propio.

Si es un dibujar la consignacion grafiada de
estas operaciones, tal como supone el trazado
(en un soporte pequeio) de los casos que trata
la geometria de Euclides.

Por un lado, roturar el terreno, discriminar,
parcelar y organizar configurando un medio. Por
otro, recoger en un soporte manipulable, con el
movimiento de las manos (y el cuerpo), figuracio-
nes que pueden ser esquemas de las operaciones
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Fig. 4. Unavivienda, 1980.

Fig.5. Vivienda envuelta en verdes, 1981.

Fig.6. Sala de exposiciones, 1982.

Fig.7. Paraun teatro total, 1982.

6. Ortegay Gasset, ). «El quehacer del

hombre». Conferencia en el «Archivo de
la Palabra». Centro de Estudios Histéri-

cos. Madrid (1931-1933)

7. Sartre,).-P. El sery la nada. Buenos
Aires: Losada, 2005

8. Marina, ). A. Teoria de la inteligencia
creadora. Barcelona: Anagrama, 1965

9. Groys, B, op.cit, p.74.

10. Seguide la Riva, F.J. Dibujar. Sobre
dibujar consultar los cuadernos de la
coleccion «Dibujar, proyectar» del 1al
76. Instituto Juan de Herrera (Escuela
Técnica Superior de Arquitectura de
Madrid)

1. Didi-Huberman, G. Atlas. Cémo
llevar el mundo a cuestas. Madrid
Museo Nacional Centro de Arte Reina
Soffa, 2010.
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DIBUJOS PARA TRATAR CON CLIENTES
Fig. 8. Propuesta de un club a orillas
de un pantano, 1979.

Fig.9. El mismo club,1979.

Fig.10. Propuestas de factorfa, 1980.

de marcacidn directa (origen y consecuencia de
la geometria euclidiana), o manifestaciones di-
rectas de la vitalidad del dibujante, en tanto que
operaciones espontaneas inmediatas, o como
ejercicios miméticos de «representacién» de ob-
jetos, entes y situaciones vitales.

En este Gltimo registro, el dibujar responde
a estrategias comunicativas concretas por me-
dio de técnicas operativas y paradas significati-
vas-enjuiciatorias sucesivas, que van evolucio-
nando a lo largo de la historia. Esta modalidad
del dibujar-pintar forma parte de la actividad
llamada arte.

El dibujar «artistico» se inscribe en la histo-
ria del arte que, al tiempo de sus cambios ope-
racionales, inventa sus intenciones figurales, y
su misién secular entre los hombres.

Este dibujar, como el escribir, debe verse
como poiesis, como modo operacional, que va
de la mimesis al informal, pasando por el ex-
presionismo, el cubismo, la abstraccion, etcé-
tera; de la representacién a la no representa-
cién y, hoy, de la no representacion al pop y la
nueva figuracién.

E. EL DIBUJO

Es el producto del dibujar. Los dibujos son
imagenes graficas (configuraciones de lineas
y manchas, asombros y coloraciones) ajusta-
das a un soporte que las contiene. Los dibujos,
como todas las obras humanas, han de enten-
derse como signaturas de diversos modos de
hacer cuyo sentido s6lo puede ser establecido
aistheticamente, proyectando sobre ellos di-
versas significaciones, que los propios dibujos
refuerzan o refutan.

Las historias del arte se han ocupado de se-
fialar, por un lado, las caracteristicas figurales
de las composiciones graficas y, por otro, los
presupuestos «poiéticos» y/o «técnicos» (esti-
listicos) mas obvios segiin las épocas.

Las teorias del arte y las demas reflexiones
hermenéuticas han indicado diversos modos
de entender los dibujos (v obras pictdricas)
como resultado de diversas actitudes y proce-
sos formadores.

Desde una posicidén sintética y radical, em-
pezaremos distinguiendo tres clases de dibujos:

> Los diagramales o dibujos puramente
configurales, que han sido producidos
como indicaciones para hacer algo o para
esquematizar modos de exploracion o de
categorizacion memorizable. Los dibujos
diagramales no intentan «representar»
objetos o escenas.

> Los representativos o dibujos de repro-
duccion de lo visible, «<miméticos» en el
sentido tradicional, que se pliegan a la
transcripcion de lo natural.

> Los puramente manifestativos de la vitali-
dad, sin fines operativos ni representati-
vos, dibujos autoexplorativos al encuen-
tro de la extrafieza y la arbitrariedad.

Luego, a partir de esta primera distincion pode-
mos «mirar» los dibujos atendiendo a:

> Los contenidos narrativos naturales, ope-
rativos o categoriales, segiin los casos.

> Laformalidad organizativa, compositiva.

> La familiaridad con otras obras.

> El Pathosformel de Aby Warburg, es decir,
desde la «pasion» formadora o trazadora."

> El realismo intelectual, considerando
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hish

los dibujos como «lugares» accesibles
con la imaginacioén.

> Y desde la accesis autorreflexiva, enten-
diendo los dibujos en serie como una ejer-
citacién autopoiética de exploracion de
los limites de la pura experiencia abierta
alo no visual.

F. LA IMAGEN GRAFICA NO DIBUJADA

Un dibujo es una configuracion de trazos en
un soporte, pero, hasta ahora, de trazos he-
chos por el movimiento del cuerpo humano.
El dibujo abandonado, esto es, separado de su
ejecucion, es propiamente una imagen produ-
cida, una imagen grafica.

Hoy usamos imagenes que no son produci-
das por el cuerpo humano, sino por maquinas
digitales con procesos diversos. ;Podemos lla-
mar dibujos a estas imagenes?

Si lo hacemos, parte de los criterios recep-
tores anteriores se desvirtilan; sin embargo, en
este momento la figuracion digital se genera-
liza facilitando modos de produccion todavia
no clasificados.

G. EL DIBUJAR Y EL DIBUJO
DE LOS ARQUITECTOS

Los arquitectos histéricamente se dedican pro-
fesionalmente a proyectar edificios y, segtn di-
ferentes modalidades, a dirigir (o controlar) su
construccioén.

Para construir algo hay que empezar sabien-
do lo que se quiere hacer y, luego, replantearlo,
que es una operacion de determinacion de la

configuracion en planta del futuro edificio, por
medio de cuerdas y estacas, operacion geomé-
trica por excelencia.

(Y para proyectar (o disefiar, en otras latitudes)?

Sefiala Argan” que en el Renacimiento se ins-
tituyo, por encima de las técnicas particulares,
una técnica universal: el dibujo (no se hablaba
de dibujar), que era entendido y tratado como
técnica mental de ideacion, principio ideal y
tedrico que estaba en el origen de maltiples
praxis (entre ellas la edificacién). El dibujo en
este enfoque era ya institucionalmente proyecto.

El proyectar edificios se funda en el dialo-
go entre la tentativa dibujada y la significacion
proyectada sobre el dibujo tanteado. Y este me-
canismo, aproximativo e iterativo, descansa
sobre la capacidad del dibujo diagramal para
recibir significaciones, facilitar simulaciones y
promover modificaciones (otras tentativas). Al
parecer, no todo tipo o modalidad grafica vale
para cualquier operacién proyectiva. En esto,
como en tantas otras cosas, es Leonardo Da
Vinci el que, al experimentar la representaciéon
figurada como modo de conocimiento, desve-
la que el uso de la proyeccion (la planta) es el
medio idéneo para discernir la movilidad (tanto
frente a la arquitectura como con respecto a la
anatomia o la hidraulica), asi como que el uso
del corte (la seccion) es el medio estricto para
entender la estructura interna estable y relacio-
nal de las cosas (de los edificios y los sistemas
biolégicos). También indica que la vista de pa-
jaro (axonomeétrica) es el mejor modo de descri-
bir cualquier objeto como totalidad, y la vista
de péajaro cortada (axonométrica seccionada),
la representacion idénea para notificar, con el
maximo detalle, la naturaleza de un objeto y 61-
gano (esta observacion la hace respecto a ciertos
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Fig. 11.
de la Reina (ejecutado), 1965.

Proyecto de vivienda en Talavera

Fig. 12.
El Escorial, 1973.

Proyecto para chalet en

Fig.13. Proyecto para concurso del Cole-
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DIBUJOS DE FICCION. AUTOPOIETICOS

Figs. 14, 15,16 y 17. Dibujos en serie.

dibujos anatémicos). A la perspectiva visual le
reserva la prioridad pictérica para describir y
comprobar el funcionamiento de la «visién».”

Le Corbusier es mas drastico cuando dice
que todo esta en la planta y el corte.”

Se proyectan edificios desplegando sobre los
dibujos nuestra vida, nuestros desplazamien-
tos y sedencias, nuestros deseos. Es como si,
empequenecidos, entraramos en ellos y simu-
laramos los comportamientos de los usuarios
en funcién de una narracién normalizada de
algin comportamiento colectivo.

A esta peculiaridad imaginaria se le ha
llamado realismo intelectual por analogia a
como los nifos viven las imagenes graficas,
pero es un subterfugio comin en la fase de
concepcién de la arquitectura. Luego, para
que esos dibujos lleguen a ser modelos edifi-
cables han de ajustarse en su organizacién a
figuras geométricas compatibles con pautas
constructivas usuales.

Esta fue la introduccién a nuestro tema.
Ahora nos acercamos a la historia de la mano
de Argan,” que distingue dos primeros mo-
dos de afrontar el proyectar edificatorio (y el
proyecto) que él llama fases productivas: la
de composicién del espacio y la de determi-
nacion del espacio.

Por espacio arquitecténico entiende la ma-
nera en que el hombre se enfrenta al mundo
fisico que lo rodea y a los hechos del pasado,
organizando modos (configurativos y persona-
lizadores) de ordenar el mundo, los objetos y
las situaciones.

La fase compositiva es la fase clasica, repre-
sentativa, en la que los arquitectos no inventan
las formas fundamentales del edificio, sino que
las toman de la Antigiiedad.

Estos productores dibujan figuras geométri-
cas que se corresponden con modos construc-
tivos ya experimentados. Argan sefiala que la
originalidad de estos arquitectos consiste en
combinar de distintas maneras los elementos
formales (configuradores) ya dados.

Hace corresponder la fase determinativa con
el trabajo de los arquitectos a partir del «seis-
cientos» (siglo XV), quienes, gracias al curtido
fino de pieles que permitian calcar, dibujaban
edificios atreviéndose a cambiar la configura-
cion geométrica de plantas y secciones.

Luego senala que estos dos modos de pro-
duccion de proyectos perviven en relacién dia-
léctica, aunque los Gltimos movimientos que
considera (esta obra de Argan es de 1961) son
puramente determinativos.

Quizas la fase determinativa llegd a un ce-
nit en el academicismo, con la introducciéon
en el proyectar de lo que ahora se llama cortar
y pegar (o posproducir)'® pero, con el progreso
técnico constructivo, se empezd a pensar que
cualquier disposicion configurativa podria ser
resuelta constructivamente, con lo que se abrié
la posibilidad de desarrollar procesos proyec-
tivos partiendo de cualquier dibujo capaz de
contener, ajustando el tamafio a la escala hu-
mana, cualquier narracion (o programa de ne-
cesidades). Esta orientacidn operativa arraiga
profundamente en las vanguardias y tiene su
cenit cuando los pintores abandonan la repre-
sentacion y acometen sus experiencias planares,
abstraccion, constructivismo, neoplasticismo,
expresionismo abstracto, como rupturas con
la tradicién, dando pie a que los arquitectos
experimenten esos nuevos modos de producir
como arranques de su proceder, abierto a diver-
sas novedades formales edificatorias.
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H. LAS TECNICAS DIGITALES

Las técnicas digitales actuales sustituyen el
«dibujar» por imagenes graficas, generadas di-
gitalmente o transcritas de dibujos y configu-
raciones diversas y permiten, o agruparlas, o
fisionarlas, o descomponerlas y redistribuirlas,
con la seguridad de que su eficiencia de uso va
a depender mas del tamafio relativo de los va-
cios que generen que de cualquier otro factor.

Por otro lado, 1a mayor parte de los produc-
tos edificatorios en el mercado estan normali-
zados, con estrictas indicaciones de clase de
habitaculos, escalas y organizacion, de modo
que el proyectar se reduce a encontrar formas
de agrupacion de las unidades normalizadas,
encajables en estructuras factibles, y a dise-
fiar el aspecto externo del edificio, ya que el
resto del trabajo consiste en encontrar formas
de agrupacion de las unidades normalizadas y
esquemas estructurales sometidos a las exigen-
cias de la sostenibilidad.

I. (DIBUJAR?

Ya no hace falta dibujar con las manos para
proyectar edificios y objetos, aunque siga sien-
do imprescindible la mediacion de las image-
nes graficas en las profesiones de arquitecto
y disefiador.

Pero el dibujar se sigue manteniendo en la
escena formativa (en los estudios profesiona-
lizantes) como materia propedéutica, aunque
sin llegar a diferenciar, en los distintos curri-
culos, entre el dibujar mimético (representativo
de edificios y objetos desde fuera) y el dibujar
propiamente configural, planimétrico (no re-
presentativo), que algunos consideramos una
modalidad poiética fundamental para la indi-
viduacién (y la invencidn).

J. EL DIBUJAR AUTOPOIETICO

En 1994 Edward Robbins” publicé un libro titu-
lado Why architects draw, en el que trata como
los arquitectos en esas fechas trabajaban, se re-
lacionaban y especificaban sus propuestas. En
su interesante analisis acaba sefialando (como
Argan) que la practica profesional arquitecténica

se define por el modo de producir y utilizar los
dibujos, ya que el dibujo era (y sigue siendo) el
soporte profesional del arquitecto y el dibujar
con las manos el procedimiento para instalar-
se en la cultura.

Distingue varias clases de dibujos a los que
designa como esbozos referenciales, estudios pre-
paratorios y dibujos definidores, para cubrir las
distintas fases del proyecto: de concepcion, de
desarrollo, de trato con el cliente, de realizacion,
de legalizacion y, a veces, de ilustracion editorial.

Centrandose en los eshozos, senala que
son productos de una practica que llama «mo-
nolégica» o autopoiética, que produce pautas
abiertas de textos, ya que esbozar es colocarse
en el inicio de la marcacion, en el arranque de
lo no figurado.

Antonio Fernandez Alba, * refiriéndose a esta
fase operativa de predisposicion, dice:

Dibujar es poder aspirar a interpretar los esce-
narios difusos de amanecer del mundo y sus
rasgos primarios o garabatos, la escritura mal
trazada que viene a suplir las inclemencias

del olvido que siempre reconquista la mirada.

Esta es la deriva y consecuencia de todo dibu-
jar, ya que tanto el dibujar como el escribir son
técnicas operativas que, al repetirse, provocan
un efecto ineludible en el que las practica, ya
que, al decir de Paul Valéry,” cuando el poeta
escribe no contempla un objeto de la naturale-
za, sino el funcionamiento de su propia mente.
Como el dibujante que dibuja, que, al notificar
la sorpresa de su trazo, no puede dejar de aten-
der a su propio modo de trazar, a su proceder
trazador, tanto si busca la representacién como
si lucha por la no-representacion.

Orlando Gonzalez-Esteva,”® que entiende
como garabato cualquier rasgo primario (ca-
prichoso o intencionado) hecho con el lapiz o
la pluma, sefiala:

[...] toda obra de arte, antes de ser obra, fue
garabato, es decir, atisbo, esbozo [...] Incluso
después, por terminado que parezca sigue sien-
do garabato porque las obras de arte nunca

se concluyen, s6lo se abandonan.

Este estado, de puro eshozo cambiante, es el
que abre al proceder artistico que hace que el
ejecutor se centre en su hacer vinculandolo al
logro o la sorpresa de lo que resulta.
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DIBUJOS MIENTRAS SE CONVERSA

18,19, 20 y 21 Dibujos dialogando, dialo-
gantes (con alumnos y colaboradores),
2005-2010.
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K. SUBJETIVACION

Por subjetivacién se entiende el proce-
so de conformaci6n del sujeto por el que
se crea un nudcleo al que referir el decir
y el hacer y que, segiin Gilles Deleuze,”
se produce interiorizando los modos de
saber y las reglas del poder circundan-
te, convirtiéndolas en estructura del ac-
tuar mediante la ejercitacién constante
(antropotécnica de Peter Sloterdijk).”
Michel Foucault” encuentra el referente
cultural de estas técnicas en el «cuidado
de si» socratico, que luego evoluciona a
través de las distintas filosofias. Entiende
el cuidado de si como autoejercitacion
en pos del autoextrafiamiento (la tau-
masia) y la organizacién interna, hasta
lograr el autogobierno.

Sloterdijk caracteriza esta ejercitacion
como un experimentar con uno mismo
mediante el hacer buscando espacios
de «inmunidad», ambitos desde don-
de sentirse hombres en el mundo. Dice
que el hombre produce al hombre ejer-
citandose y objetiva su mundo segiin su
modo de hacer.*

L. EL DIBUJAR NO REPRESENTATIVO

Matti Megged” comienza su reflexion di-
ciendo que los artistas de las vanguardias,
aspirando a lo indefinible, descubren el
camino, el hacer, el proceder, y ven el arte
como via, como aprendizaje inacabable.

Dentro de esta disposicion se puede des-
tacar (sefialar) al artista no representativo,

que es el que, en vez de «copiar», de repre-
sentar lo visible, aspira a sumergirse en
el vacio, en la ausencia. Samuel Beckett”
lo decia asi:

Sufro la evidencia de que no hay nada
que expresar, ningin poder de expre-
sién, ningln deseo de expresar, junto

a la compulsién de expresar.

Pues bien, esta ejercitacion, que es facil
de asociar con el dibujar «eshozante» de
los arquitectos, si se desarrolla con rigor,
es mas que una técnica edificatoria o pro-
yectiva, es una via de autoafirmacién de
quien la practica.”

LL. COLOFON

Quizas para proyectar edificios ya no haga
falta dibujar, pero el dibujar apasionado
en cualquier modalidad, destacando el
dibujar no-representativo, sigue siendo
hoy una técnica subjetivadora destaca-
da para configurar la personalidad y para
aprender a tratar la libertad, si es que to-
davia queda margen para ser libres en un
mundo confuso, tecnoliberal, sometido a
la tirania de lo banal.



