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Presentacion de la Coleccion Biblioteca Plural

La Universidad de la Republica (Udelar) es una institucion compleja, que ha
tenido un gran crecimiento y cambios profundos en las ultimas décadas.

En su seno no hay asuntos aislados ni independientes: su rico entramado
obliga a verla como un todo en equilibrio.

La necesidad de cambios que se reclaman y nos reclamamos permanente-
mente no puede negar ni puede prescindir de los muchos aspectos positivos
que por su historia, su accionar y sus resultados, la Udelar tiene a nivel na-
cional, regional e internacional. Esos logros son de orden institucional, ético,
compromiso social, académico y es, justamente a partir de ellos y de la inteli-
genciay voluntad de los universitarios que se debe impulsar la transformacion.

La Udelar es hoy una institucion de gran tamafo (presupuesto anual de mas
de cuatrocientos millones de ddlares, cien mil estudiantes, cerca de diez mil
puestos docentes, cerca de cinco mil egresados por afo) y en extremo he-
terogénea. No es posible adjudicar debilidades y fortalezas a sus servicios
académicos por igual.

En las ultimas décadas se han dado cambios muy importantes: nuevas facul-
tades y carreras, multiplicacion de los posgrados y formaciones terciarias, un
desarrollo impetuoso fuera del area metropolitana, un desarrollo importante
de la investigacion y de los vinculos de la extension con la ensefianza, pro-
yectos muy variados y exitosos con diversos organismos publicos, participa-
cidn activa en las formas existentes de coordinacién con el resto del sistema
educativo. Es natural que en una institucion tan grande y compleja se generen
visiones contrapuestas y sea vista por muchos como una estructura que es
renuente a los cambios y que, por tanto, cambia muy poco.

Por ello es necesario
a. Generar condiciones para incrementar la confianza en la seriedad
y las virtudes de la institucién, en particular mediante el firme apoyo a

la creacion de conocimiento avanzado y la ensefianza de calidad y la
plena autonomia de los poderes politicos.

b. Tomar en cuenta las necesidades sociales y productivas al concebir
las formaciones terciarias y superiores y buscar para ellas soluciones
superadoras que reconozcan que la Udelar no es ni debe ser la Unica
institucion a cargo de ellas.

c. Buscar nuevas formas de participacion democratica, del irrestricto
ejercicio de la critica y la autocritica y del libre funcionamiento gremial.

El anterior Rector, Rodrigo Arocena, en la presentacion de esta coleccion,
incluyé las siguientes palabras que comparto enteramente y que complemen-
tan adecuadamente esta presentacion de la coleccion Biblioteca Plural de la
Comisién Sectorial de Investigacion Cientifica (csic), en la que se publican
trabajos de muy diversa indole y finalidades:

La Universidad de la Republica promueve la investigacion en el con-
junto de las tecnologias, las ciencias, las humanidades y las artes.
Contribuye, asi, a la creacion de cultura; esta se manifiesta en la vo-
cacion por conocer, hacer y expresarse de maneras nuevas y va-
riadas, cultivando a la vez la originalidad, la tenacidad y el respeto
por la diversidad; ello caracteriza a la investigacibn—a la mejor in-
vestigacibn—que es, pues, una de la grandes manifestaciones de la
creatividad humana.

Investigacion de creciente calidad en todos los campos, ligada a la
expansion de la cultura, la mejora de la ensefnanza y el uso social-
mente Gtil del conocimiento: todo ello exige pluralismo. Bien escogido
esta el titulo de la coleccion a la que este libro hace su aporte.

Roberto Markarian

Rector de la Universidad de la Republica
Mayo, 2015
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O/ Introduccion

0.1/ IMAGENES E IDEAS

En el prélogo de su libro, Dibujos y textos de la arquitectura del siglo XX, Vitto-
rio Magnago Lampugnani alega que:

los dibujos de arquitectura pueden ser indudablemente mas expresi-
vos que la arquitectura edificada. La técnica, el modo de representa-
cion, el fragmento, el formato, el trazo, todo ilustra la intencion inte-
lectual del autor. Dibujos con temas arquitectdnicos son, por lo tanto,
manifestaciones tan aparentes como exactas de posturas culturales.'

Tomando como premisa esta afirmacion, en esta investigacion se realiza un
analisis de algunos recursos graficos utilizados en la representacién de ar-
quitectura, y se reflexiona sobre la relacion que esos recursos tienen con la
comunicacién de las ideas proyectuales.

Como corte tematico este trabajo se focalizd en estudiar representaciones
de arquitectura que aparecieron publicadas en medios impresos especializa-
dos, libros y revistas de arquitectura. De esta forma se recopilan y analizan
ejemplos reconocidos, significativos, pregnantes. Imagenes que ademas de
valor grafico y calidad técnica poseen una relevancia histérica y arquitectdnica
demostrada.

Imagenes e ideas en
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0.2/ IMAGENES E IMPRENTA

El surgimiento de la imprenta signific6 un cambio sustancial para el conocimien-
to, el estudio y la ensefianza de la arquitectura. Si antes de la imprenta el Unico
modo de conocer un edificio era viajar y visitarlo, con la posibilidad de reproduc-
cién mecanica de textos y graficos se generd una excepcional difusion de las
ideas y las realizaciones de la época.

También las arquitecturas histéricas y los canones de los érdenes clasicos co-
menzaron a circular por el mundo a través de manuales y tratados. En este sen-
tido las imagenes impresas fueron el principal vehiculo de divulgacion y forjaron
un auténtico aparato de propaganda arquitectonica. Como sostiene Francisco
Martinez Mindeguia:

A partir de que la imprenta permitié difundir copias exactas de un dibu-
jo, la imagen impresa no solo sustituyé al edificio representado sino que
aport6 la imagen que se tuvo después de él. Dio a conocer los edificios a
través de fragmentos (plantas, secciones o vistas) con los que se llegaba
a comprender, no ya el edificio, sino la interpretacion que de él hacian el
dibujante y el grabador.?

La produccion y el consumo de imagenes se instituyeron en una nueva légica
del pensamiento arquitectonico. ElI cambio exponencial que el Renacimiento
significd para la profesion del arquitecto se explica, en buena medida, a partir
de la invencién de la imprenta.

03/ DIGITAL Y ANALOGICO

En tanto se trata de una investigacion sobre imagenes publicadas, el caracter
mediatizado que subyace en la seleccién de ejemplos implica que la biblio-
grafia de donde se tomaron las imagenes debe considerarse como fuente
primaria.

Definido este universo de estudio, algunos de los atributos y caracteristicas de
los dibujos se vuelven menos relevantes. Por ello, no nos centraremos aqui
en los procedimientos de ejecucion o los instrumentos y soportes que fueron
utilizados.

En lugar de ahondar en como las imagenes fueron producidas, las técnicas
gréficas, este enfoque pone el énfasis en los recursos graficos utilizados para
comunicar las ideas.’ Por esta via se pretende conocer mejor algunos de los
mecanismos conceptuales utilizados en la representacion gréafica, entendien-
do que estos trascienden a las técnicas con que fueron realizadas.

Por ello, desde el inicio del trabajo se planteé no establecer diferencias de
valoracion o de clasificacién entre representaciones digitales y analogicas.
Somos conscientes de que en plena era de los medios digitales esta decision
podria resultar paradéjica. Se trata de desarrollar una mirada que trascienda
la barrera entre medios analodgicos y digitales, actualmente instalada en los
ambitos formativos y profesionales.

Por esta via pretendemos focalizarnos en los temas constantes, en las conti-
nuidades existentes entre los diversos medios. Esta posicion es consistente
con el desarrollo de una exploracion sobre las imagenes histéricas en la repre-
sentacion de ideas proyectuales.

0.4/ IMAGENES FINALES

En su estudio sobre la representacidn arquitectonica Leszek Maluga clasifica
a los dibujos de arquitectura segun la etapa que ocupan en el proceso de dise-
fo, y designa como «dibujos de presentacion» a aquellos dibujos proyectuales
«que sefalan de manera determinante la version final de la solucién del espa-
cio, poniendo de manifiesto los valores funcionales y plastico-composicionales
del proyecto».4

En este trabajo los llamaremos imagenes finales: representaciones graficas
cuyo objetivo es comunicar una idea arquitectonica a otros interlocutores, in-
dependientes del autor del dibujo o del proyectista.

A partir de la busqueda bibliogréfica realizada surgieron imagenes que son
variantes de una misma representacion; por lo general versiones previas o
alternativas, dibujos levemente distintos que, sin embargo, representan exac-
tamente la misma idea.
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01 a 05

LE CORBUSIER
Sistema estructural Dom-Ino
1914

Para desarrollar este punto comenzaremos analizando el caso del dibujo en
perspectiva conica del sistema Dom-Ino, realizado por Le Corbusier en 1914.°
La propuesta fue, desde su origen, publicada innumerables veces. Primero
por su autor y luego por los muchos criticos que vinieron atras. Si bien la
version final de este dibujo es la méas conocida (figura 01), en algunas publi-
caciones se han divulgado antecedentes de esa imagen. Se trata de estudios
que se focalizan en el sector de la escalera (figura 02) o borradores que nos
muestran el trazado de las sombras (figura 03).

Otras variaciones fueron realizadas en forma posterior a la finalizacion del di-
bujo. Por ejemplo, cuando la ilustracién fue publicada en medios impresos de
posibilidades técnicas mas limitadas en los que no se podia conseguir valores
de grises o degradados (figura 04). En esos casos el medio de difusién llevo
a que los sutiles valores en degradé de las sombras se perdieran, a favor de
una representacion en estricto blanco y negro. Si bien el dibujo de base es
exactamente el mismo, con la reproduccion algo en la imagen obtenida inelu-
diblemente ha cambiado.

Algo similar sucede cuando la imagen se obtiene a partir de la digitali-
zacién de un libro afoso. Inevitablemente el color amarillento del papel
también es capturado por el escaner, lo que en la imagen obtenida se lee
como un fondo (figura 04). Esta condicion modifica la apariencia indepen-
diente del dibujo original, y también altera los mensajes connotados que
la imagen comunica.

El ultimo ejemplo es una fotografia de la version original del dibujo termina-
do (figura 05). Si observamos con atencion, en el papel aparece dibujado un
recuadro que enmarca la imagen, ademas se distinguen anotaciones manus-
critas que (podemos suponer) fueron realizadas por Le Corbusier. Entre esas
anotaciones se indica una cota: tal vez la dimension que el dibujo debia tener
al ser publicado por primera vez.

Esta representacion es si una imagen final, pues nos muestra el dibujo termi-
nado. Pero tiene ademés un valor documental agregado, nos indica cémo Le
Corbusier preparaba sus dibujos para las publicaciones.

Imagenes e ideas en
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De la comparacion de las cinco iméagenes (figuras 1 a 5) podemos concluir que
algunas de ellas no denotan todos los contenidos que el autor queria transmi-
tir, en cambio connotan algunos significados afiadidos. Estas imagenes nos
permiten indagar acerca del proceso de elaboracién del dibujo y de su pos-
terior publicacién, en definitiva, sobre su génesis y sobre los procedimientos
técnicos empleados por el autor.

Aunque se podria llevar a cabo una investigacion sobre la representacién cen-
trdndonos en las distintas versiones existentes de una imagen determinada, y
analizar los posibles porqués de las transformaciones que en ellas se operan,
el objetivo perseguido aqui implica caminar por otros rumbos. Para concluir,
en este trabajo consideraremos que los casos ejemplificados por las figuras 2
y 3 no son iméagenes finales, en cambio si lo son los casos 1, 4y 5.

Llegados a este punto debemos establecer que los croquis o los bocetos de
estudio también pueden ser considerados como imagenes finales. Sobre todo
en aquellos casos donde estos dibujos son aceptados como la mejor repre-
sentacion de una idea.’

0.5/ RE-ELABORACION DE IMAGENES FINALES

Continuando con el analisis desarrollado hasta ahora, estudiaremos casos
en donde diferentes imagenes de un mismo proyecto representan valores o
aspectos claramente distintos de una idea. A esta situacién la designaremos
como re-elaboracion o re-dibujo. Es decir, se trata de una nueva representa-
cion de un mismo objeto arquitectdnico en donde se produce una modificacién
de las intenciones originales.

Cuando estas imagenes se realizan muy distanciadas en el tiempo, es co-
mun que suela producirse un cambio o un desplazamiento de los conceptos
expresados, ya que estas nuevas representaciones se vinculan a diferentes
objetivos comunicativos.

llustraremos este tema a partir del examen de una serie de imagenes fina-
les de Frank Lloyd Wright, donde el objeto arquitectdnico es exactamente
el mismo, pero los valores y las ideas que los dibujos representan son
diferentes.

capitulo 0
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Veremos primero tres ilustraciones en perspectiva del Templo Unitario de
Oak Park, obra construida en 1906 (figuras 06, 07 y 08). En esta serie de
dibujos se producen varios cambios del estilo expresivo, lo que nos permite
distinguir tres momentos sucesivos, cada uno vinculado a un distinto objeti-
Vo comunicativo:

Figura 06 - Dibujo original de 1906, realizado para presentar la propuesta
al cliente.

Figura 07 - Dibujo de 1910, calcado a partir del dibujo original, realizado
para la publicacion Wasmuth.

Figura 08 - Dibujo de 1929, realizado para una exposicién itinerante so-
bre la obra de Wright.

Entre los dos primeros ejemplos las modificaciones son discretas, ya que
el segundo dibujo es un calco del primero. Sin embargo las técnicas ex-
presivas son muy distintas. La colorida |lamina original (en tinta sepia y
acuarelas) se transforma en una ilustracion exclusivamente lineal, reali-
zada en tinta china.

Podemos suponer que este cambio de los medios gréaficos tiene su origen en
las reducidas posibilidades técnicas admitidas por la imprenta de la época.
Pero también debemos aceptar que estas diferencias responden a la busque-
da de un estilo expresivo méas despojado, propio de una publicacion dirigida a
un publico culto y con conocimientos de arquitectura. Es un hecho reconomdo
la gran influencia que tuvo la publicacién del «volumen Wasmuth»’ entre los
arquitectos europeos de las primeras vanguardias.

No obstante, las alteraciones més notables se producen en el tercer ejemplo.
Segun estudios recientes, esta ilustracion pertenece a una serie de laminas
realizadas en 1929 por el dibujante Henry Klumb."

06 - 07 - 08
FRANK LLOYD WRIGHT
Templo Unitario de Oak Park

1906
Iméagenes e ideas en 14
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Con motivo de una exposicidn sobre su obra, Wright mandd realizar nuevos
dibujos de algunos de sus edificios mas influyentes. En total se redibujaron
cinco proyectos: Templo Unitario, Edificio de oficinas Larkin, Casa Willis, Casa
Robie, y Club de Botes Yahara.

Si comparamos los dos dibujos de la Casa Robie (el realizado para el volumen
Wasmuth con el de la exposicion de 1929) encontramos que el primero es un
ejemplo representativo de las ilustraciones de Wright, correspondiente a la
etapa de su obra denominada «estilo de la pradera».

Una de las principales intenciones de este dibujo es mostrar como la casa se
integra en el protag6nico entorno vegeLaI, que actia como fondo de la imagen
y aparece también como primer plano. Sin embargo (al igual que ocurria con
el caso del Templo Unitario) en el grafico de 1929 estos criterios se modifican
sensiblemente. Los cambios se manifiestan sobre todo en una disminucién de
la importancia del contexto existente.

En primer lugar, el edificio aparece totalmente aislado de su entorno y solo
se incluye la vegetacion contenida en las jardineras proyectadas para la
vivienda. Ademas de esto, la fronda de los vegetales se dibuja claramente
disminuida con respecto a la exuberancia representada en el antecedente
de 1910.

En segundo lugar, al sintetizar los elementos de ornamentacion y eliminar
las texturas de los materiales constructivos el dibujo simplifica también la for-
ma del edificio. Asimismo, debido al alto contraste conseguido a partir de las
sombras propias (totalmente negras) se acentla la contundencia y el despo-
jamiento de las volumetrias.

En definitiva, las ilustraciones de 1929 transitan hacia la busqueda de un nue-
vo estilo gréafico en la obra de Wright. Un estilo que abandona la estética pinto-
resquista de sus tipicos dibujos precedentes para abrazar una mayor abstrac-
cidbn geométrica y expresiva.

09-10
FRANK LLOYD WRIGHT
Casa Robie

1908-1910
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Otro ejemplo, mas elocuente aun, del cambio de los valores arquitecténicos
representados, podemos encontrarlo en las dos ilustraciones que Wright rea-
liza para el proyecto no construido del Club Nautico Yahara. Ademas de las
modificaciones estilisticas ya comentadas, el radical cambio de formato de la
ilustracion de 1929 (figura 12) pone en evidencia que su autor esta revalori-
zando la rotunda horizontalidad de la propuesta. Sin embargo, ese caracter no
se expresa tal claramente en la perspectiva de 1905 (figura 11).

Podriamos leer este gesto como una clara intencién de establecer una
sintonia gréafica con las propuestas de arquitectura nautica y neoplasti-
cista de la época. Incluso podriamos inferir una intencion de Wright (que
los dibujos dejan traslucir) de situarse como claro precedente de estas
ideas. Para ello adopta los recursos graficos utilizados por la arquitectura
expresionista y por las vanguardias rusas. Comparese sino con las figuras
13 y 14 del capitulo 1.

0.6/ IMAGENES COMPLEMENTARIAS

Si antes analizamos casos en donde la adopcién de un sistema de representa-
cidn y sus atributos expresivos estan claramente vinculados a las ideas que se
comunican, también es habitual que una misma idea pueda ser representada
de formas muy diferentes, con equivalente éxito comunicativo. En este sentido
Jorge Sainz afirma que: «En términos generales cualquier estilo de arquitectu-
ra se puede representar graficamente de muchas maneras y, por tanto, segun
muchos estilos graficos arquitecténicos».

A partir de las imagenes producidas por Le Corbusier para el Plan Voisin (fi-
guras 13-14-15) vemos coOmo representaciones realizadas en diferentes siste-
mas y técnicas expresivas pueden complementarse entre si. En una primera
aproximacion las tres imagenes aéreas (fotografia de maqueta, axonometria y
perspectiva conica) expresan los mismos valores arquitecténico-urbanisticos
de la propuesta tedrica para Paris.

Imagenes e ideas en
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FRANK LLOYD WRIGHT
Club Nautico Yahara

1905

13-14-15

LE CORBUSIER
Plan Voisin para Paris
1925

y? P-,.il!n*'_;m.
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¢(Podemos afirmar que las imagenes son equivalentes? Sin dudas para
representar algunas ideas si lo son. Sin embargo las tres imagenes enfatizan
cuestiones ligeramente distintas. Por lo tanto, para determinados objetivos,
unas son mas adecuadas que otras.

Denominaremos a estos casos como imagenes complementarias. Es decir,
representaciones que, sin ser redundantes, expresan los mismos conceptos
arquitectdnicos aunque destacan aspectos diferentes.

A través del analisis comparativo de algunas imagenes complementarias, en
este trabajo trataremos de entender como un autor adapta los medios emplea-
dos para comunicar diferentes aspectos proyectuales.

0.7/ ESTE LIBRO

Este libro se estructura en tres apartados o capitulos teméaticos. En cada capi-
tulo se desarrolla monograficamente una reflexién analitica sobre los recursos
graficos y las modalidades expresivas de un sistema o una variante de los
Sistemas Proyectivos de Representacion.

Nos ocuparemos de las piezas mas figurativas: perspectivas conicas y para-
lelas, pues al permitir la representacion de las tres dimensiones del espacio
suelen ser las mas utilizadas como sintesis para presentar las ideas de un
proyecto.

Los ejemplos analizados en este libro son parte del Banco de Imagenes de
Arquitectura producido durante el transcurso de la investigacion. Este trabajo
implico la recopilacion, sistematizacion y presentacion de dibujos que se con-
forma como un catalogo digital interactivo, materializado en un CD incluido
con este libro. El catélogo presenta un recorrido grafico por la arquitectura del
siglo XX, e incluye una coleccion de dibujos que abarca 50 autores y mas de
800 dibujos diferentes.
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08/ NOTAS

Magnago Lampugnani, Vittorio, Dibujos y textos de la arquitectura del siglo XX, Barcelo-
na, Editorial G. Gili, Madrid, 1983.

Martinez Mindeguia, Francisco, «La arquitectura de la imprenta", Revista EGA, n.°13,
2008, p. 171.

En ese sentido estamos de acuerdo con Elena Mata, que diferencia las técnicas graficas
de los recursos graficos y a estos Ultimos los define como: «operaciones que podemos
realizar, acciones que podemos plantear o a estrategias que podemos aplicar en cual-
quier dibujo de arquitectura para definir formalmente el objeto o para mostrar aspectos
o cualidades que nos conduzcan a un mayor entendimiento de la opcién proyectual que
este representa». Elena Mata, Recursos Graficos en el dibujo de arquitectura 1, Publica-
cion digital: Cuadernos del Instituto Juan de Herrera, Madrid, 2001, p.3.

Maluga, Leszek, El dibujo arquitecténico, Editorial Tilde, México, 1990.

Un articulo en que se profundiza en el andlisis de este caso particular ha sido publicado
por el autor: Dos dibujos del sistema Dom-Ino, Folga, Alejandro publicado en el libro
FAB 01 Uthopia: The Unbuilt, Farq, Udelar, Montevideo, 2014, pp. 22-25.

Dado que la imagen representa de forma efectiva y contundente las posibilidades ar-
quitecténicas de la estructura de hormigon armado y la potencial extensién del espacio
moderno. Montes Serrano afirma que: «el dibujo de arquitectura mas veces reproducido
en los libros de arquitectura. Como no podia ser de otra forma, se trata de un dibujo de
Le Corbusier, el principal protagonista de la historia de la arquitectura del XX». Montes
Serrano, C., «Un posible canon de los dibujos de arquitectura de la modernidad», Revista
EGA, n.° 16, Valencia, 2010, pp. 44-51.

En el dibujo original (figura 1) es determinante la ausencia de fondo, pues, a pesar de
que el esqueleto se representa desde una altura de horizonte normal, aparece totalmente
aislado del contexto. Incluso se suprime la linea del horizonte que indicaria la existencia
de un plano horizontal de base. De esta forma Le Corbusier consigue presentar al sistema
Dom-Ino como un modelo genérico, un prototipo ideal, aplicable a cualquier sitio.

Tal vez uno de los ejemplos mas contundentes sobre este aspecto sean los miticos boce-
tos de la Torre de Einstein, realizados por Erich Mendelsohn.
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Por «volumen Wasmuth» se conoce al libro Ausgefiihrte Bauten und Entwiirfe, en donde
se recopila la obra de Frank Lloyd Wright. Fue publicado en Berlin, en 1910, por el editor
Ernst Wasmuth.

En el libro Frank Lloyd Wright editado por Taschen se sefiala que Wright: «pidi6 al dibu-
jante Heinrich Klumb que realizara dibujos en tinta china de algunos edificios monoliticos:
del edificio Larkin, del Unity Temple, del estudio Richard Bock, de las casas Winslow y
Robie, asi como del Club nautico Yahara». Todos estos dibujos, realizados en 1930,
tenian por motivo formar parte de una exposicion itinerante. Frank Lloyd Wright, Taschen
editores, 1999, p. 66.

Sobre la forma en que Wright representa los vegetales Vittorio Magnago Lampugnani,
ha escrito que: «En los dibujos de Wright es de especial importancia la relacién entre
naturaleza y arquitectura. El paisaje desempefia una funcion eminente [...] En la mayoria
de las representaciones enmarca la casa por completo, no pocas veces ocupa mas su-
perficie en el dibujo que la arquitectura, ocasionalmente incluso sobrepasa la tenue linea
de borde para invadir el passepartout». Magnago Lampugnani, Vittorio, Dibujos y textos
de la arquitectura del siglo XX, Editorial G. Gili, Barcelona, 1983, p. 7.

Sainz, Jorge, El dibujo de arquitectura: Teoria e historia de un lenguaje grafico, Editorial
Reverté, Madrid, 1990, p. 224.

capitulo 0
Introduccién






CAPITULO 1
ﬂ La perspectiva conica



1/ La perspectiva conica

1.1/ ELEMENTOS Y VARIABLES

La concepcién del Sistema Perspectivo Cénico' implica necesariamente la
existencia de tres componentes basicos: el objeto a representar, el punto de
vista desde donde se observa al objeto y el plano de cuadro en donde se re-
presenta la imagen obtenida.

Si consideramos al punto de vista como equivalente geométrico del «ojo»
del observador, la perspectiva es el sistema de proyeccion que mejor repre-
senta la realidad percibida visualmente. En su libro, El dibujo de arquitectu-
ra, Jorge Sainz plantea que:

La cualidad principal de la perspectiva es su caracter visual, es decir, su
semejanza con la imagen de la retina. Este rasgo hace que se beneficie
de las leyes de la Gestalt, pero que, a su vez, carezca de algunas propie-
dades geométricas, lo que la hace inadecuada para ciertos usos.

Como explica José Maria Fi’amirez,3 desde su invencion la perspectiva esta-
bleci6é una estrecha relacién de la Pintura con la Arquitectura. Desarrollado en
el Renacimiento, conjuntamente por arquitectos y pintores (y por arquitectos-
pintores) el trazado de la perspectiva lineal permitia la representacion realista
de la tridimensionalidad espacial.
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Diversos autores han sefialado’ que la perspectiva fue, desde su origen, un
sistema mas adecuado para la expresion pictérica que para la representacion
de arquitectura, puesto que no permite conservar «las verdaderas proporcio-
nes» de las cosas y en cambio presenta sus apariencias, el aspecto subjetivo
del espacio.

Por otro lado, para establecer de manera precisa la estructura geométrica
de las escenas representadas, los pintores del Renacimiento solian utili-
zar elementos arquitectbnicos modulares, como columnas y pavimentos.
De tal manera que en muchos casos el planteo de esa espacialidad pers-
pectiva que «apuntalaba» a las escenas representadas se anticipaba a la
inclusion de los personajes.

1.2/ ESPACIO Y FRONTALIDAD

Para comenzar con el analisis de la perspectiva vamos a considerar un obje-
to tridimensional ortogonal, o un espacio cartesiano, basados ambos en tres
ejes perpendiculares entre si. La posicién del plano del cuadro, con respecto
al objeto o al espacio representado, nos lleva a definir las tres modalidades
béasicas de la perspectiva:

* Perspectiva frontal: un Unico punto de fuga.
* Perspectiva oblicua: dos puntos de fuga.
* Perspectiva de «cuadro inclinado»: tres puntos de fuga.

Javier Navarro de Zubillaga sefiala que: «aunque el Renacimiento conocia
ya préacticamente todas las posibilidades de Ia perspectiva, explotd casi en
exclusiva la perspectiva frontal y simétrica». °Esta preferencia es justificada
por Erwin Panofski, aduciendo que los artistas del Renacimiento se cuestio-
naron sobre las consecuencias de la aplicacién de la perspectiva, y que en la
adopcién de la frontalidad:

existe una reivindicacién del objeto frente a la ambicién del sujeto; por-
que el objeto (justamente como algo «objetivo») quiere permanecer
distanciado del observador, quiere, sin ser obstaculizado, dar validez
a sus propias leyes formales, por ejemplo la de la simetria o la de la
frontalidad.®
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CRAIG ELLWOOD
Weekend House / 1964

Si trasladamos estas cuestiones, propias de la historia del arte, a nuestro
campo de estudio, podemos establecer que la utilizacién de la perspectiva
frontal supone, con respecto a las otras dos modalidades, una cierta ob-
jetivacion de la percepcion visual. En este sentido, la frontalidad implica
una mayor proximidad de la perspectiva con los sistemas proyectivos mas
rigurosos, o mas «arquitectonicos» (y por tanto menos pictéricos) y asi
permite una mejor expresion de la geometria y de las leyes formales que
gobiernan al proyecto.

Para ilustrar con ejemplos los conceptos planteados partiremos de un di-
bujo de la Weekend House (figura 01), proyecto de Craig Ellwood. En esta
perspectiva frontal el punto de vista se coloca exactamente en el centro de
la fachada, lo que acentla la estricta simetria de la misma, en claro con-
traste con las formas irregulares del sitio donde estd implantada. Ademas
de subrayar la simetria, la posicién frontal del objeto nos permite apreciar
la contundente composicion estructural del edificio, casi como si de un
alzado diédrico se tratase.
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MIES VAN DER ROHE

Museo para una ciudad pequena
1942

Asimismo, al presentar algunos planos formados por lineas que se
ven horizontales y verticales, la perspectiva frontal sugiere una mayor
estabilidad compositiva, incluso aunque la propuesta arquitecténica
no sea simétrica. Para desarrollar este punto analizaremos un par de
ejemplos de Mies van der Rohe.

El primero de ellos es el collage con el que expresa el espacio interior del
Museo para una ciudad pequena (figura 02). En este montaje Mies explora la
sintesis del espacio moderno apelando a una reduccion drastica de los ele-
mentos representados.

Para ello, compone la imagen con solo tres tipos de texturas agregadas:
fotografias del contexto, que definen el fondo de la imagen; una
reproduccién del Guernica de Picasso, que a modo de pantalla subdivide el
ambiente, y dos esculturas antropomérficas apoyadas en el plano horizontal
de base.

Un dato llama la atencion en este collage: los planos horizontales del piso y el
techo no se representan, sino que apenas quedan sugeridos por la superficie
libre del papel. La reduccion de elementos graficos lleva incluso a que los
pilares tampoco se dibujen, sino que se definen en negativo, a partir de dos
cortes realizados en la fotografia del fondo.

Como ha sefialado Robert Evans, en las obras de este periodo de Mies la
composicion del espacio no se produce en funcion de un eje vertical, segin
la forma clasica de simetria, sino a partir de un plano horizontal, ubicado a la
altura de la vista.”

De esta manera, el <«horizonte normal» establece una equivalencia
visual entre pavimentos y cielorrasos. Por lo cual, el infinito «espacio
universal» miesiano queda contenido y determinado entre dos planos neu-
tros horizontales, y toda la fuerza expresiva se confia a los cerramientos
verticales.
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MIES VAN DER ROHE
Casa Resor

1938-1939

En el collage del living room de la Casa Resor (figura 03) el planteo de la
perspectiva es muy similar al caso del museo. En ambos ejemplos la cons-
truccion perspectiva se materializa a partir de algunos elementos frontales
que definen el espacio, mientras otros son suprimidos (por ejemplo, las li-
neas del pavimento). Mies agrega aqui una fotografia de madera, utilizan-
dola como textura para sugerir un plano de equipamiento, lo que otorga
a la representacion una nueva dimension plastica en la exploracion de la
materialidad. Segln Francisco Martinez Mindeguia la técnica del collage
constituia en Mies:

una innovacién aportada por los artistas cubistas. Con ella, estos preten-
dian acabar con la idea tradicional de la pintura o el dibujo entendidos
como plano que muestra la ficcion de un evento y pasaban a entenderlos
como construccion, cromatica o no, sobre el soporte de la superficie.8

Volviendo sobre el tema de la arquitecturizacion de la pintura en el alto Re-
nacimiento, el historiador de arte Heinrich Wélfflin denomina «visién en su-
perficie» a una de las categorias con las que define a las escenas pictoricas
del siglo XVI. Esta forma clasica de composicion consiste en una «estratifi-
cacion por planos paralelos horizontales»; donde las figuras y los elementos
arquitecténicos estan distribuidos en capas concatenadas y «paralelas al
margen de la escena».®

Esa manera de disponer los elementos de una perspectiva, como si fuesen
bambalinas dispuestas en recesidn en una escenografia teatral, es similar a
la que podemos apreciar en las dos imagenes precedentes. En ellas todos
los elementos se ubican en capas sucesivas, y son absolutamente frontales
y paralelos, se consigue asi la sugerencia de profundidad espacial sin apelar
a las fugantes.
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Al conservar las verdaderas proporciones en dos de las tres dimensiones del
espacio la perspectiva frontal permite una cierta continuidad con las represen-
taciones geometrales: alzados, plantas y cortes. La proximidad entre ambos
sistemas de representacion favorece la generacion de representaciones hibri-
das, es decir, aquellas que combinan las ventajas de los dos sistemas.

Un claro ejemplo de esta practica es el célebre colaje: Walking City
(figura 04) realizado por Ron Herron, integrante del grupo inglés Archigram.
La imagen presenta, en primer plano, el dibujo de las «ciudades andantes» o
pods, mientras que, como fondo, una fotografia de Manhattan aporta la infor-
macién contextual necesaria para la escena.

Aunque a primera vista los artefactos moviles se integran de forma
correcta en la perspectiva definida por la fotografia, si observamos con
atencion descubriremos que existen importantes desajustes entre los
objetos y el fondo.

Considerando que estos artefactos tienen una forma compleja, definida por
bordes curvados y volumenes salientes, en el dibujo las hileras horizontales
de ventanas deberian curvarse y fugar hacia el horizonte, o al menos se de-
beria percibir alguna deformacién propia de la perspectiva, sin embargo esto
no ocurre.

Si comparamos el fotomontaje con la imagen complementaria, titulada
Cities: Moving (figura 05), en la que se representa el alzado ortogonal
de uno de los pods, descubrimos que los artefactos que aparecen en el
fotomontaje perspectivo estan dibujados de la misma forma que los de la
proyeccién diédrica.

Podemos concluir que los pods del fotomontaje no presentan deformaciones
perspectivas, porque la profundidad espacial se consigue aqui a partir de la
repeticion, en diferentes planos y a diferentes escalas, del mismo objeto dibu-
jado en diédrico ortogonal.
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RON HERRON/ GRUPO ARCHIGRAM
Walking City

1964

[TIES: MOVING
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Siguiendo el principio enunciado por Wlfflin, los alzados estan coloca-
dos en forma de planos paralelos al cuadro, como si fuesen bambalinas
teatrales. A través de la disminucion sucesiva de tamafo generan una
plausible apariencia de perspectiva cénica. Este artificio no corrompe
la consistencia de la escena representada, sino que subraya la idea de
contraste, expresada por la propuesta, entre los artefactos tecnolégicos y
la ciudad existente.

Cabe destacar que la mayoria de los edificios que aparecen en la fotografia de
Nueva York también son frontales con respecto al plano de cuadro, lo que ayu-
da a una mejor integracién geométrica de los objetos anadidos. Si analizamos
uno de los croquis de ideacidén que Herron realiz6 previamente al fotomontaje
(figura 06) comprobamos que en él ya estan latentes todas las caracteristicas
que aparecen en la imagen definitiva.

Por lo tanto, los edificios del fondo y el plano base (formado por la super-
ficie del agua perspectivada) generan un contexto perspectivo a partir del
cual los demas elementos agregados seran leidos como pertenecientes a
ese sistema proyectivo.

Acerca de la funcién que cumple el «plano base» en este tipo de represen-
taciones, Tom Goodmany Sue Porter argumentan que la ambigledad que
presentan los alzados de alguna manera admite o «habilita» una lectura
como plano en perspectiva conica:

Esta zona frontal suele interpretarse algunas veces graficamente como
plano horizontal mas que como corte vertical. Su elaboracién en tanto su-
perficie intermedia entre el observador y la fachada marca el primer paso
de la abstraccion a la representacion ilusoria del espacio. "

Incluso, luego de proponer que el espacio del alzado por debajo de la linea
de tierra pueda considerarse como un plano en perspectiva, los autores acon-
sejan incluir reflejos en aquellos planos horizontales reflejantes ubicados por
delante de la fachada del edificio.

La conclusion que obtenemos de este andlisis es que un alzado puede funcio-
nar como una pseudo-perspectiva:11 una proyeccién en diédrico ortogonal en
donde solo algunos elementos aparecen en perspectiva cénica. Tradicional-
mente, este tipo de representacion hibrida era utilizada para producir una ima-
gen mas pictorica de un alzado, pues, como los elementos del paisaje lejano
se representan a menor esgala, permitia incorporar objetos de gran tamafio
como edificios y montafas.

1.3/ OBJETO Y PERSPECTIVA OBLICUA

La segunda modalidad de la perspectiva consiste en colocar el cuadro en
posicion oblicua con respecto a las rectas horizontales del objeto o del tema
representado, lo que determina que tengamos dos puntos de fuga. Javier Na-
varro de Zubillaga dice que la oblicuidad «introduce el dinamismo en los es-
pacios representados, que contrasta con lo estatico de la perspectiva frontal y
simétrica renacentistan.

27
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ANTONIO SANT' ELIA
Inmueble a gradinate, perspectiva y croquis de estudio / 1915

Los dibujos de Antonio Sant’ Elia (figura 07) sacan provecho de la obli-
cuidad perspectiva de modo contundente. Mediante un punto de vista por
lo general bajo, excéntrico y cercano al objeto, se consigue exagerar la
inclinacion de las fugantes horizontales, que por oposiciéon a las predo-
minantes verticales acentla la altura de los edificios y logra expresar la
potencia volumétrica de las arquitecturas futuristas.

No obstante, como lo demuestran algunos de sus croquis de estudio
(figuras 08 y 09), ya analizados por diversos autores, estas perspectivas a
menudo enmascaran una base compositiva académica, organizada segun
estrictos ejes de simetria."*
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La tercera modalidad de la perspectiva esta definida por una posicién obli-
cua del plano de cuadro con respecto a las rectas verticales del objeto o el
espacio representado. Lo que implica la aparicion de un punto de fuga de
las verticales.

Un interesante ejemplo de las perspectivas denominadas en «contrapicado»,5
cuando el observador se ubica por debajo del objeto representado, lo encon-
tramos en la propuesta de Ivan Leonidov para el Ministerio de la Industria Pe-
sada (figura 10). La utilizacion de la perspectiva de «cuadro inclinado»"° logra
destacar la altura del edificio mediante el efecto dramatico de las poderosas
fugantes verticales.

Dado que el suelo desaparece del cuadro para mostrarnos el cielo, el autor
llama la atencién sobre la cuspide del edificio, punto protagonico de este, al
tiempo que utiliza el recurso retorico de incluir un avién que planea sobre la
propuesta. Mediante el vinculo de la arquitectura con la tecnologia bélica de la
época se enfatiza el discurso revolucionario de la vanguardia constructivista.

Si comparamos esta imagen con otra perspectiva oblicua del mismo proyecto,
pero de cuadro vertical (figura 11) notamos como se atenua el potente drama-
tismo presente en la primera imagen. La mayor rigidez obtenida con el planteo
del cuadro vertical aproxima la imagen en perspectiva a la objetividad propia
de las axonometrias.

1.4/ OBJETO Y CONTEXTO

Segun veiamos en la Introduccion (capitulo 0) el esqueleto estructural Dom-
Ino de Le Corbusier se dibujaba como un modelo abstracto, sin contexto al-
guno, a pesar de que el punto de vista se adecuaba a un horizonte normal,
correspondiente a la vision peatonal, y las sombras arrojadas sugerian un
objeto ubicado en un espacio real.

10 - 11

IVAN LEONIDOV

Proyecto para el Ministerio de la Industria Pesada
1934
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En estos tres iconicos ejemplos de edificios constructivistas: lakov Cher-
nikov, los hermanos Vesniny Lissiski (figuras 12-13-14 respectivamente)
las perspectivas se focalizan claramente en la representacion del objeto,
entendido como un artefacto tecnoloégico autosuficiente. Como conse-
cuencia de la blusqueda de objetualidad se minimiza la representacion
del contexto, que apenas se esboza mediante unos an6nimos volumenes
abstractos (en el ultimo ejemplo) o directamente se suprime (en los otros
dos) e incluso se llega a sugerir el plano horizontal de base solo con una
linea recta. Se prioriza asi la expresién de las volumetrias, a partir de
altos contrastes de blanco y negro.

12
IAKOV CHERNIKOV
Proyecto para un Instituto de Higiene / 1933

13
VESNIN (VIKTOR + ALEKSANDR)
Concurso para el diario Pravda / 1924

14
LISSISKI
Tribuna de Lenin / 1920
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15 Partiendo de intenciones diametralmente opuestas, el dibujo del espacio

MIES VAN DER ROHE
Edificio Seagram, hall de acceso
1956

de acceso al Edificio Seagram (figura 15) nos presenta la arquitectura
transparente de Mies van der Rohe como un sutil marco para contemplar
el entorno pre-existente.

Al igual que observamos en sus collages, los interiores de Mies suelen
necesitar de una representacion realista del contexto en que se insertan
para destacar su busqueda de continuidad espacial. El tratamiento grafico
exclusivamente lineal de la propuesta establece aqui un claro contraste con
la expresion del exterior, a la vez que esta en sintonia con la despojada
estética minimalista de su autor.
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FRANK LLOYD WRIGHT
Casa Thomas Hardy

1910

17

MARCEL BREUER

Sede de las oficinas de la UNESCO, Paris
1953

Una modalidad expresiva que merece ser estudiada es aquella en la que los
elementos que conforman el contexto se vuelven trascendentes para la comu-
nicacion de las ideas proyectuales. Estos casos pueden conducir al planteo
de una modificacion del encuadre o de la ubicacion del objeto en el formato
de la imagen.

Dos ejemplos nos sirven para ilustrar el concepto. En el dibujo de la Casa
Thomas Hardy (figura 16) Frank Lloyd Wright ubica su obra en el extremo
superior de la lamina, acentuando la verticalidad del emplazamiento. Mien-
tras que para la UNESCO (figura 17) Marcel Breuer desplaza su edificio
del centro de la imagen para colocar alli el icono representativo de Paris,
sobre el que focaliza la atencién mediante el recurso de la convergencia
de lineas fugantes.
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Con la ubicacién excéntrica del edificio, Wright crea una tensi6én compo-
sitiva que obliga a recorrer la imagen con la mirada. Una situacion muy
similar a la que vemos en el dibujo de la Villa Baizeau de Le Corbusier
(figura 18). Ambas imagenes se organizan en estratos horizontales, ubi-
can las viviendas en la parte superior y reservan el resto del formato para
incluir elementos secundarios, casi anecdéticos, que ayudan a sugerir el
caracter de la localizacion.

En cambio, en la perspectiva de Richard Meier (figura 19), los edificios
del contexto y el recargado tratamiento de la vegetacion (estilo grafico
que es caracteristico del autor) contrastan fuertemente con los volume-
nes generados por la propuesta, e incluso cobran mayor protagonismo
que esta.
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RICHARD MEIER
Edificio de Exposiciones y Congresos, Ulm
1986-1992
18
LE CORBUSIER
Proyecto de Villa Baizeau, Cartago
- = 1927
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LE CORBUSIER
Immeubles-Villas
1922

1.5/ PERSPECTIVAS COMPLEMENTARIAS

Para culminar este capitulo analizaremos varias imagenes realizadas por
Le Corbusier. En principio compararemos tres perspectivas muy distintas,
seleccionadas de entre los muchos dibujos que ilustran el proyecto de
Immeubles-Villas."” La primera imagen, una perspectiva conica «a vuelo
de pajaro» (figura 20) muestra cOmo se agrupan y apilan las unidades en
doble altura.

Le Corbusier utiliza el recurso de una perspectiva parcial del objeto mediante
la que se muestra solo una parte de la fachada, pues en el cuadro no se inclu-
ye ninguno de los bordes del volumen edificado. Se sugiere asi que las vivien-
das pueden repetirse indefinidamente, aunque la presencia de los arboles nos
indica la proximidad con el nivel de la calle.

Si observamos otra de las imagenes complementarias, habitualmente pu-
blicadas de este proyecto (figura 21) es evidente que esta Ultima persigue
diferentes propositos.

Mientras que la primera imagen se centra en las diferentes apropiaciones
de las terrazas-jardin de cada unidad, la segunda nos muestra la volumetria
completa del edificio, a la vez que nos revela la relacion que el proyecto es-
tablece con el espacio urbano y la calle.

Para ello Le Corbusier plantea la perspectiva correspondiente a una altura
de horizonte normal, lo que sugiere un observador ubicado a nivel peatonal
que se coloca oblicuamente al edificio. Gracias a este punto de vista la pers-
pectiva nos permite apreciar la conformacion de los testeros y la relacion
con la calle.
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En una tercera imagen del proyecto de los Immeubles-Villas (figura 22) el
espacio de la terraza-jardin se aprecia desde el interior de uno de los patios, y
la idea de apilamiento en vertical se consigue al ubicar el punto de vista en el
vacio que atraviesa las viviendas. De manera que por este espacio se puede
ver la superposicion de diferentes unidades.

Gracias al excepcional punto de vista empleado en la perspectiva del edifi-
cio-viaducto del Plan Obus (figura 23) se logra congeniar en una sola ima-
gen la sintesis global del proyecto con la resolucién particular de algunas
unidades. Le Corbusier consigue incluso establecer la vision cercana de las
viviendas y su relacion con el paisaje, la topografia y el horizonte marino.

Como Uultimo caso comentaremos una perspectiva que se concen-
tra en comunicar solo determinados problemas, en la que se realiza
una selectiva simplificacion de los atributos arquitectonicos, sin por ello
renunciar a ser una imagen final.

22

LE CORBUSIER
Immeubles-Villas
1922

23

LE CORBUSIER
Plan Obus para Argel
1931-1932
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Para representar la conformacion de la terraza-jardin en la Unidad de Ha-
bitacion de Marsella podria resultar adecuada una planta de techos que se
complemente con un alzado (figura 25), o mejor aun una axonometria pla-
nométrica (figura 26), que es tal vez el sistema mas versatil para expresar la
forma volumétrica desde un punto de vista superior a un edificio (tematica que
trataremos en el capitulo 2).

Sin embargo, las axonometrias no permiten mostrar al objeto arquitecto-
nico en relacién con el entorno y el paisaje lejano, objetivo que se consi-
gue facilmente con la perspectiva cénica. Para alcanzar este cometido el
autor adopta la perspectiva aérea «a vuelo de pajaro», realizada a partir
de una fotografia de la maqueta montada sobre otra fotografia del entor-
no (figura 24).

Este fotomontaje desarrolla un interesante recurso grafico, que consiste en el
recorte o la supresion intencional de una parte del edificio, considerando a la
cubierta como un componente separable del resto.

Le Corbusier consigue de esta manera una imagen que alude de forma
poética a sus admirados transatlanticos navegando por el montafioso
paisaje de Marsella.

24 - 25 - 26

LE CORBUSIER

Unidad de Habitacion de Marsella
1946-1952
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1.6/ NOTAS

1 Segun las fuentes bibliogréaficas consultadas, la denominacién del sistema de proyeccion 11 Por su caracter heterodoxo este tipo de representacion aparece someramente explicada
con el sustantivo «perspectiva» es unanime, pero el adjetivo que lo acompana (para en la bibliografia sobre los sistemas de representacion, donde se la menciona en for-
diferenciarlo de las perspectivas paralelas) admite variantes. Los diferentes autores la ma casi siempre marginal y por lo general critica. La reprobacion nace desde el propio
designan como: «lineal», por el método de trazado del que procede; «real», por la simi- término utilizado para defl_qlrlas; el _prefuo pseudo presupone una «’fa_llsa» perspec’tl\_/a,
litud con las imagenes que capta la retina; «central» o «conica» por la convergencia de gg fsci’g:;a ?eli/?aﬁecrﬁgndoézggglIrz]a%%agﬁaeflugglOi?ua}ocog}gzgznEusrae(lzriglljelg:lt?j.eFﬁL?'oteéno’itf:‘ci
los rayos pr pyectivos en un Gnico punto focal. En este trabajo preferiremos esta ultima Grafico Fautores: Fernandez, Folga, Garat Igantaleén Parodi)pMontevideo 2011. Posga-
denominacion. riormente y con mayor profundidad se desarrolld en la ponencia: «Pseudoperspectivas /

2 Sainz, Jorge, «El dibujo de arquitectura: Teoria e historia de un lenguaje gréafico», Edito- Beallcz:aﬁlorn de E%Fog)-mﬁnt:}]e %ledrlgg;'A,FOIQaéQéeJQaSn;ro’ Publicado en fioro de Ponen-
rial Reverté, Barcelona, 2005, p. 126. clas Longreso sirabli, Montevideo, » PP :

. . . . . - . 12 En ellibro de Pedro Cracco se analiza un ejemplo de fachada que podemos incluir dentro

3 Ver el capitulo dedicado a: «La arquitectura en la pintura del Renacimiento». Ramirez, del género de las pseudoperspectivas. Estas imagenes se describen como una vista en
Juan Antonio, Construcciones ilusorias, arquitecturas descritas, arquitecturas pintadas, diédrico que luego fue «ambientada» con la vision conica, obteniendo asi una imagen
Madrid, Alianza Editorial, 1988. mas pictdrica. Segln el autor se trata de una «licencia poética», un recurso puramente

. . - . . «artistico» admisible solo en ciertos casos. Cracco, Pedro, El sustrato racional de la

4 Jesus San José Alonso sefala que «...el hecho de conseguir una imagen del espa- representacion del espacio, Montevideo, Hemisferio Sur, 2000, p.138.
cio parecida a la visibn humana [...] llevé a que la perspectiva se desarrollara, desde
siempre, estrechamente ligada a la pintura, frente a las representaciones ortogona- 13 Navarro de Zubillaga, Javier, o. cit. p. 19.
les y axonor_netncas que han e_stado S|empre_rela0|c_)nadas con la técnica, y con Iag 14 Leonardo Benevolo sera uno de los primeros en evidenciar que los dibujos de Sant’
representaclones de las profesiones que se sirven d_lrectamentg ‘?e ellas». Sqn Jos_e Elia son «...casi siempre perspectivas, con pocas plantas o secciones [...] la audacia
Alonso, Jesus, Apuntes sobre el desarrollo del dibujo arquitectonico, Valladolid, Uni- intencional de estas visiones no logra, por lo general, romper o debilitar los canones de
versidad de Valladolid, 1997, p. 111. la perspectiva tradicional, como se puede ver en la ostentada simetria de casi todas las

5 Navarro de Zuvillaga, Javier, Imdgenes de la perspectiva, Madrid, Editorial Siruela, 1996, p. 18. g}ﬁ‘gfggg--; E;QBVO'O- Leonardo, Historia de la arquitectura moderna, Madrid, Gustavo

6 Panofski, Erwin, La perspectiva como forma simbdlica, Tusquets Editores, Barcelona, 15 El contrapicado, por oposicion al picado, es un angulo visual en donde la caAmara se sitia
1973, p. 50. a una altura que esta mas abajo que el objeto representado. Las denominaciones «pica-

«si . - N . do y contrapicado" surgen de los &mbitos estéticos definidos por la Fotografia y el Cine.

7 '\Sﬂgbre las d swge:]nas horlontaltgs | eg eIIEPabeII;n ge.BaNrI(‘:elona zenFc‘J trr?s‘ pirjoyei:jtos. del Estas nuevas maneras de comunicar, que rompen con los métodos canénicos definidos

ies van der Rohe, véase el articulo de Evans, Robin: «Mies van der Rohe’s Paradoxica por la perspectiva renacentista, finalmente se integran en los dibujos de las vanguardias
Symmetries». Publicado originariamente en AA Files, n.°19, 1990, pp. 56-68. del siglo XX.

8 Martinez Mindeguia, Francisco, Ludwig Mies van der Rohe y el concurso de la Friedri- 16 En su libro Pedro Cracco desarrolla en profundidad un método original de trazado pers-
chstrasse, Berlin. Consultado en la Web: <http://www.etsavega.net>. pectivo, que resulta especialmente adecuado para el caso de «cuadro inclinado» y que

. - L de alguna manera cuestiona la tradicion perspectiva instalada desde el Renacimiento.

9 Wolfflin, Heinrich, Conceptos fundamentales en la Historia del Arte, Espasa-Calpe, Ma- Cracgo Pedro. 0. cit. persp
drid, primera edicién, 1924, pp. 106-146. ' ’

L - ) L 17 Las tres perspectivas conicas de los «Immeubles-Villas» que aqui se analizan aparecie-

10 Porter, Tomy Goodman, Sue, Manual de técnicas graficas para arquitectos, disefiadores ron originalmente en el libro Hacia una Arquitectura, Le Corbusier, 1925. Estas imagenes
y artistas, n.° 4, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 1988, pp. 50-53. son las que mas se han difundido posteriormente para explicar la propuesta.
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2/ La axonometria analitica

2.1/ DEFINICIONES Y CARACTERISTICAS

Al igual que la perspectiva coénica, los sistemas de perspectivas paralelas
representan las tres dimensiones del espacio. Este tipo de proyecciones
cumple siempre dos principios basicos que las definen como tales. El pri-
mero es que las lineas paralelas en la realidad son también paralelas en la
representacion, y el segundo es que las dimensiones se mantienen constan-
tes en los ejes. De alli surge su denominacion como axonometrias (axo: eje,
metria: medida).1

Sin embargo, la forma de considerar las medidas varia de acuerdo a la in-
clinacién de los ejes de coordenadas. Por ejemplo, segun el angulo que
los ejes forman entrezsi algunas axonometrias se denominan: isometrias,
dimetrias o trimetrias.

Las que mayor desarrollo han alcanzado son las isometrias que, como su
nombre lo indica, mantienen la misma relacién entre los tres ejes del espacio.
Dado que no requieren célculos de coeficientes ni angulos especiales, son
muy faciles de trazar utilizando medios analdgicos.
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Las axonometrias poseen un caracter intermedio, de transicion, entre el siste-
ma diédrico ortogonal y el sistema perspectivo central. Por esta condicién dual
hay dos formas de concebirlas. La primera es considerar que las proyecciones
paralelas son un caso particular de perspectiva conica, donde el observador
se encuentra ubicado en un punto que, en teoria, esta en el infinito y por lo
tanto las fugantes son paralelas.

Pero también es vélido pensar a la axonometria como un sistema de
proyeccién que no presupone la existencia de un sujeto observador ubica-
do en un espacio real. En definitiva, podemos asumirlas como imagenes
no asimilables a una percepcién visual, sino que buscan la comprension
y el anélisis conceptual. De esta manera se vinculan mas claramente con
las vistas en diédrico ortogonal, incorporando la representacion de la
vision tridimensional.

Desde esta segunda concepcion, entendemos que el sistema axonométrico
genera imégenes que, si bien son geométricamente diferentes de lo que
realmente vemos, producen un aspecto tridimensional plausible, consisten-
te con lo que sabemos. Esto equivale a decir que en el inconveniente que el
sistema plantea radican sus principales ventajas. Al no poseer las deforma-
ciones propias de la perspectiva, el «distanciamiento» con que percibimos
al objeto nos permite una mayor aproximacion a la esencia frente a las
apariencias.

En un texto que lleva el sugerente titulo «Dios ve en axonométrica, y los hom-
bres estan condenados a la perspectiva conica» Fernando Valderrama ofrece
un valioso argumento a favor de las visiones axonométricas:

La perspectiva conica implica un punto de vista concreto y, con ello, una mi-
rada subjetiva, parcial, sesgada, asociada a la forma en que seria percibido
el objeto. A la axonometria, y todavia mas al sistema de representacion
diédrico, se les asocia una mayor capacidad de descripcion objetiva, es de-
cir, de transmision de conocimiento sobre el objeto, generalmente con el fin
de reproducirlo, pero también de comprenderlo de una forma mas directa,
global y precisa que mediante la suma de diferentes percepciones.?

LIFT
STAIR

01
JAMES STIRLING
Facultad de Ingenieria de Leicester
1959

Jorge Sainz aboga por la misma l6gica cuando afirma que: «la posibilidad
de conservar la exactitud en las relaciones métricas del objeto, hacen que
la axonometria esté especialmente indicada para la realizacién de opera-
ciones analiticas».”

Para ilustrar el tipo de pensamiento analitico que las axonometrias pro-
mueven, tomaremos como ejemplo la isometria que James Stirling elabo-
ra para la Facultad de Ingenieria de Leicester (figura 01). En este dibujo
esquematico se explicitan los diferentes circuitos circulatorios y los ele-
mentos de conexidon que determinan el funcionamiento del edificio, va-
liéndose para ello de una serie de recursos graficos analiticos que mas
adelante analizaremos.
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2.2/ LA PROYECCION OBLICUA

Las proyecciones oblicuas constituyen un caso particular de perspectiva
paralela. Llamadas también axonometrias clinogonales o cabal/eras,5 son
las proyecciones paralelas mas utilizadas, junto con las isometrias. Su
mayor difusién se fundamenta en una gran facilidad de trazado, pues la
proyeccion suele realizarse a partir de un plano que se ubica paralelo a
una de las caras del objeto.

El ejemplo realizado por Walter Gropius (figura 02) se denomina alzado
oblicuo, y se traza tomando a una de las fachadas como plano de proyec-
cion. Este sistema es también conocido como perspectiva cabinet o «de
gabinete», pues dado que el plano vertical se representa sin deforma-
ciones, este era un sistema frecuentemente utilizado por ebanistas para
representar muebles.

En cambio, el dibujo de Le Corbusier (figura 03) toma como base una
planta para realizar la proyeccién, por lo que se lo denomina planta obli-
cua o axonometria planométrica. Dependiendo del contexto y el momento
histérico que estudiemos, también se la denomina axonometria militar o
perspectiva soldadesca, por ser especialmente util para presentar y estu-
diar fortificaciones, pues «permite mostrar el efectivo control de los flan-
cos que el dibujo de la muralla debe asegurar».6

Ademas de plantear una mayor simplicidad en el trazado, el uso de estos
sistemas responde a necesidades concretas y diferenciadas. En ambos casos
la imagen volumétrica obtenida privilegia la vision de uno de los planos geo-
metrales, que se representa sin deformaciones, mientras los otros dos se ven
en escorzo, al estar afectados por la perspectiva.

No obstante, las proyecciones oblicuas generan importantes controver-
sias debido a las deformaciones con que muestran a los objetos repre-
sentados. En su libro Sustrato Racional de la Representacion del Espacio,
Pedro Cracco denomina genéricamente a la proyeccion oblicua como Pers-
pectiva Cavallera (por su origen francés «Cavalier») y basa sus criticas en
que «no es una perspectiva real». !

EINZEL-RAU RPER 1-

OBEBDAn

WEITERE KOMBINATIONEN

[ S TATE]

02

WALTER GROPIUS
Propuesta de viviendas en serie
1922-1923
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Los argumentos de Cracco abogan por una practica de la representacion
fundada en los principios ortodoxos de la geometria descriptiva, por lo
que el plano de proyeccién debe ser siempre perpendicular a los rayos
proyectantes. Esta posicidon lo lleva a reprobar a la proyeccion oblicua,
basado en que: «El punto de vista que la origina no es, por lo tanto,
extrafo e insélito, sino irreal e imposible».®

Cracco plantea que este sistema de proyeccion ocasiona deformaciones
muy importantes en el dibujo, que hacen ver una «realidad deformada» y
generan una «tridimensionalidad incorrecta». Sus objeciones, por lo tan-
to, se centran en el aspecto no visual de las proyecciones oblicuas. Esa
condicion esta generada por el caracter hibrido de un sistema que surge
de una proyeccién en diédrico ortogonal a la que se le afade luego la
profundidad de los escorzos.

En el libro de José Manuel Pozo, Geometria para la Arquitectura, Concepto
y Practica, encontramos un fundamento similar. El autor asume una posicion
fuertemente critica sobre las axonometrias oblicuas. Posicién que se marca
desde el titulo elegido para el aparado que trata sobre esta temética: «falsas
axonometrias». Segun Pozo:

Esas supuestas perspectivas pseudoaxonométricas son un medio
idoneo para lograr objetivar matematicamente la subjetividad que se
quiere transmitir (si bien no para recoger la objetividad de lo repre-
sentado).®

Como vemos, la censura es practicamente la misma que la esbozada
por Cracco. Sin embargo, este autor acepta (aunque de mala gana)
que estas axonometrias guardan una relacion con determinadas teorias
arquitecténicas:

Es indudable, por otra parte, que desde su irrupcién en el campo
de la representacion arquitectonica, con el neoplasticismo holandés,
hasta nuestros dias, su empleo ha ido asociado mas a una cierta
concepcién de la arquitectura que a un deseo de lograr una mas apta
expresion de ella.™

Sobre este mismo tema, pero navegando en el otro polo del debate,
Roberto Lombardi alega que:

nuestra cultura visual se ha amoldado a la apariencia de las
axonometrias y cada vez parecemos asignarle menos importan-
cia (y registrar menos) esta deformacion propia del sistema. Por otro
lado, sabemos que lo que dibujamos se parece relativamente a lo que
vemos, y que el dibujo es para nosotros mucho mas una herramienta
constructiva e imaginativa que una forma de mimesis para reproducir
efectos de la vision."

El desacuerdo que vemos explicitado entre estos dos extremos es extrapo-
lable a la gran mayoria de los estudios que tratan sobre este tema; y es una
clara consecuencia del ya mencionado caracter intermedio, o hibrido, de las
axonometrias oblicuas.
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LE CORBUSIER

Palacio de la Sociedad de las Naciones
1927
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C. VAN EESTEREN - T. VAN DOESBURG
Casa privada / 1923

THEO VAN DOESBURG
Construccion espacio-temporal 1l / 1923

06
THEO VAN DOESBURG
Analisis arquitectonico / 1923

Con relacién al neoplasticismo y la proyeccién oblicua, resulta instructi-
vo analizar una serie de dibujos producto de las investigaciones realiza-
das por Theo Van Doesburg (figuras 04 a 06). En ellos, la ortogonalidad
de todos los elementos queda realzada por el uso de la axonometria
planométrica.

La comparacién de los tres dibujos pone en evidencia los diferentes gra-
dos de abstraccion que experimenta la forma arquitectonica. Un proceso
de progresiva simplificacion se inicia con la representacion de la volumetria
exterior del proyecto Casa privada, realizado en colaboracion con Cornelis
Van Eesteren (figura 04). En este gréfico solo se dibujan los elementos prin-
cipales: muros, losas y pilares, y se prescinde del dibujo de las aberturas y
demas detalles secundarios.

El paso siguiente del proceso de abstraccion se ilustra con los coloridos
gouaches de volumenes independientes, en las llamadas Contra-construc-
ciones o Construcciones espacio-temporales (figura 05). Estos dibujos trans-
figuran los pormenores de la arquitectura en un juego plastico de ingravidos
planos y volumenes ortogonales de colores primarios.

Este proceso culmina con los Analisis arquitectonicos (figura 06), dibujos
en tinta negra que llevan al extremo la simplificacion volumétrica. Al trans-
parentar los cuerpos opacos el discurso arquitectdnico se reduce a un puro
juego de lineas. Se obtiene asi una geometria de paralelas y diagonales
que aproxima los dibujos tridimensionales a la imagineria abstracta de las
propuestas desarrolladas por el Neoplasticismo pictérico de Piet Mondrian 'y
el propio Van Doesburg.
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JOHN HEJDUK JOHN HEJDUK
One Half House / 1966 Diamond House A/ 1967

Los dibujos elaborados por John Hejduk (figuras 07-08) fuerzan aun mas las
posibilidades de la planometria, al hacer que la proyeccion de las verticales
coincida con una de las direcciones de la planta. Mediante este rebuscado
método proyectivo se consigue ver en una sola imagen tridimensional la plan-
tay la fachada, pues ambas conservan sus angulos ortogonales y sus propor-
ciones verdaderas.

Tom Portery Sue Goodman se refieren a este tipo de axonometrias diciendo
que: «Esta modalidad proyectiva renuncia a describir los planos laterales per-
pendiculares y pierde todo crédito de tridimensionalidad. Ello no es ébice para
que, a pesar de la deformacion que implica, goce de un crecido predicamento
entre muchos disefiadores de renombre» .12

Nuevamente vemos que la eleccion de este sistema se asocia mas a sus va-
lores plasticos que a su capacidad de comunicar la forma volumétrica. Est1(=é
tipo de dIbUJOS ha sido histéricamente conocido como axonometria egipcia,
planimetria, e incluso, en tiempos mas recientes, se lo ha llegado a deno-
minar «Sistema Hejduk».15

2.3/ LOS ARTIFICIOS ANALITICOS

Al plantearse un observador que (te6ricamente) esta ubicado en el infinito,
una caracteristica en comuin de todas las axonometrias es que estan limitadas
a representar los espacios interiores desde afuera.

Con relacién al uso histérico de los sistemas axonométricos, Francisco
Martinez Mindeguia acota que: «la razébn para el uso de este tipo de
proyecciéon era la necesidad de representar no tanto el objeto en el
espacio, como ocurre en la perspectiva, sino el espacio del objeto o su
volumens.'

Por el grado de abstraccién que caracteriza al sistema, es usual recurrir
a determinados artificios analiticos que permiten revelar y representar los
espacios interiores o las partes del objeto que quedan ocultas. Para con-
seguir ese objetivo las proyecciones paralelas suelen utilizar diferentes
recursos graficos, como el seccionado, la separaciéon o la eliminacién de
algunos componentes.

En funcion de que las axonometrias son, por lo general, visiones aéreas, el
artificio mas simple consiste en «descubrir» el edificio. Para ello bastara con
no representar las cubiertas, develando asi los interiores.

Un ejemplo de esta modalidad lo advertiamos en los dibujos de Hejduk (figu-
ras 07 y 08), en los que una seccién horizontal muy cercana al plano del cie-
lorraso nos permite ver la organizacion de los espacios. La utilizacion de este
recurso aproxima la arquitectura a la apariencia de una maqueta, ya que ade-
mas de la abstraccion que implica el observar el espacio desde arriba estamos
eliminando una parte del edificio, como si se tratase de «destapar» una caja.
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MARIO BOTTA

Concurso para un edificio administrativo en Bruhl
1980

Otra modalidad (menos comln para representar arquitectura) es generar
una proyeccién «desde abajo». Estas axonometrias son llamadas «visiones
subterraneas» o vistas «de gusano», pues se debe eliminar todo el suelo y
los pavimentos para poder ver el disefio de los cielorrasos, motivo por el que
también son conocidas como vistas «cenitales».

En el concurso para un edificio administrativo en Bruhl, Mario Botta realiza
una perspectiva planométrica de este tipo (figura 09). Resulta interesante
comentar dos aspectos que hacen notable a este dibujo. En primer lugar,
el plano horizontal de base se dibuja transparente, pero se mantiene el
trazado de los senderos de acceso y el perimetro de la parcela donde el
edificio se implanta.

En segundo lugar, dado que el edificio no se situa ortogonalmente con
respecto la parcela, Botta define que el angulo de proyeccion de las ver-
ticales coincida con los bordes del predio. Esa decision provoca que la
forma rectangular del perimetro actie como un marco que encuadra la
axonometria. Podemos convenir que este caso es un feliz ejemplo de apli-
cacién de la perspectiva egipcia, inspirado en los arduos ejercicios ensa-
yados por Hejduk.

Francis Ching realiza una clasificacién de los diferentes recursos gréaficos uti-
lizados para poder «acceder visualmente al interior de una composicién espa-
cial y a las zonas oscuras de una construccién complicada». Esos recursos
se dividen en: visiones transparentes, en corte y explosionadas. Las visiones
transparentes pueden lograrse de varias maneras: eliminando partes del obje-
to, practicando perforaciones en los cerramientos o disolviendo partes, secto-
res 0 componentes completos de la envolvente exterior.

Una sugerente utilizacién de ese recurso lo vemos en el proyecto de Rem
Koolhaas para la Biblioteca Nacional de Francia (figura 10). La volumetria
exterior «transparentada» nos permite comprender la organizacion inter-
na del edificio. Al eliminar los niveles interiores una serie de volimenes
espaciales pueden verse «flotando» desde el exterior, sin necesidad de
quitar los cerramientos y con la ventaja de conservar un vestigio de la
imagen volumétrica exterior.
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Sobre esta imagen Juan Puebla observa que: «Los volumenes funciona-
les tenderan a ser independizables y distinguibles interiormente y desde
el exterior».'® Gracias al artificio de la transparencia, que permite exponer
partes selectas del objeto representado, la compleja l6gica que gobierna al
proyecto queda develada.

El recurso de la transparencia puede tener diferentes aplicaciones. En el dibu-
jo de Richard Meier, edificio de Exposiciones y Congresos en Ulm (figura 11),
se llega al extremo de suprimir totalmente la volumetria del principal edificio
preexistente, pues de otra manera la torre y la aguja de la catedral ocultarian
parte del edificio propuesto.

La decision adoptada puede resultar incoherente si la comparamos con otra
imagen del mismo proyecto (figura 20 del capitulo anterior). Dado que en la
perspectiva conica la composicién se focalizaba en la fachada de la catedral, e
incluso su autor enfatizé el tratamiento grafico del edificio existente por sobre
el que se aplico al edificio proyectado.

No obstante, si observamos el sector inferior de la imagen, podemos
apreciar que se tuvo especial consideracion en conservar en el suelo una
traza del objeto omitido. De esta forma, el dibujo de la planta cumple la
funcion de una «huella grafica» que nos permite realizar la restitucion
mental del edificio eliminado.
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REM KOOLHASS
Biblioteca de Francia, Paris
1989
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RICHARD MEIER

Edificio de Exposiciones y Congresos
Ulm / 1986-1992
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James Stirling nos brinda un claro ejemplo del uso de los cortes axonomé-
tricos (figura 12). En este caso se trata de una perspectiva oblicua trazada
a partir de una secciéon (caballera vertical) del bloque de viviendas. En un
solo dibujo se nos muestra el espacio interior, la seccién ortogonal y la
volumetria exterior.

Las visiones en corte admiten todas las posibilidades del sistema diédrico,
pero como en las axonometrias percibimos al objeto en forma tridimensio-
nal es posible ademas realizar secciones en varios planos simultaneos, e
incluso mediante superficies curvadas y planos oblicuos.

En el dibujo de Oswald Ungers (figura 13) el edificio est4 cortado por
dos planos perpendiculares entre si (uno vertical y otro horizontal) lo que
permite mostrar una seccién vertical del volumen y la organizacién de la
planta baja. En este caso, el grafico saca partido de la simetria axial del
proyecto, lo que nos facilita la tarea de imaginar el edificio completo.

La principal diferencia de los cortes con las visiones explosionadas es que
en las ultimas las partes que se retiran no son eliminadas, sino que se di-
bujan desplazandolas de su posicion original. Esto ayuda a comprender la
correspondencia que guardan con el resto del objeto.
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JAMES STIRLING
Apartamentos Ham Common, Richmond / 1955

13
OSWALD UNGERS
Museo de Frankfurt / 1985
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Mediante el recurso de la visidon explotada, Bernard Tschumi establece una des-
composicion analitica de su proyecto para el Parque de la Villette (figura 14).
Las relaciones geométricas entre los componentes paisajisticos de la propuesta
conforman diferentes capas (layers) que se representan desplegadas en verti-
cal. Saleh Uddin agrega que este dibujo «muestra una eficaz superposicion de
lineas, puntoswy superficies destacando los niveles de paisaje y los elementos
construidos».

En este caso la «explosidén» se produce de manera muy controlada, siguiendo
lineas verticales de proyeccion. A su vez, algunos de los elementos separados
dejan su «huella» en la capa inferior, lo que nos permite revertir la operacion
y reconstruir mentalmente la forma originaria. Este ejercicio analitico suele
complementarse con otra version axonométrica, en donde se nos presenta
una sintesis de los volumenes propuestos (figura 15).

14-15
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Parque de la Villette, Paris
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Conforme con lo anterior, Francis Ching especifica que: «Una visién ex-
plosionada muestra por separados los componentes de un montaje o una
construccion, pero indicando la relacién reciproca y la relacién con el con-
junto» .20

Segun esta definicién, la capacidad descriptiva de las visiones explotadas
radica en que algunas partes del objeto puedan ser desplazadas a otras
posiciones, para permitir ver mas claramente su estructuraciéon como
«componentes de un montaje». Por lo tanto, es en los dibujos vinculados
a la construccién y la tecnologia del proyecto arquitectonico en donde su
uso es mas habitual.

Varios de los recursos graficos que mas atras analizamos se combinan y com-
plementan mutuamente en la isometria de Norman Foster (figura 16). En este
ejemplo, la eliminacién de cerramientos, el seccionado de la estructura y la
separacion integral de algunos componentes prefabricados contribuyen a una
mejor comprension de la propuesta.

Por todo esto, en lugar de axonometria explotada, seria mas correcto
denominarla como axonometria despiezada; pues el dibujo parece des-
mantelar al edificio, develando asi los diferentes estratos técnicos que lo
conforman.

El ejemplo de Foster nos permite ademas observar otros procedimientos ana-
liticos, que podemos categorizar como estrategias de representacion selectiva
o parcial de los atributos del objeto arquitectéonico:

a - Aislacion o separacion un componente: la estructura del edificio apa-
rece aqui «flotando», sin suelo ni contexto.

b - Utilizacién selectiva de texturas o sombreados, en este caso el gri-
sado se aplica para destacar el plano del pavimento sobre-elevado.

¢ - Inclusion de signos graficos convencionales que aportan datos e
informacién complementaria sobre determinadas cualidades de la
propuesta: textos, flechas, etc. En este caso se utilizan dos tipos
diferentes de flechas: uno que muestra la prolongacion de la pro-
puesta hacia la derecha (gris) y otro que indica la integracién de los
componentes prefabricados en la estructura principal (negras).

En definitiva, podemos designar como selectivos a aquellos recursos en
donde la representacion implica la eliminacion o la discriminacién de un frag-
mento significativo del objeto representado o la sintesis de una determinada
cualidad.
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2.4/ EL ESPACIO AXONOMETRICO

En un ensayo acerca de la representacion grafica utilizada por las vanguardias
arquitecténicas de principios del siglo XX, Stan Allen se refiere a las virtudes
de la axonometria, definiéndola como contrapuesta a la perspectiva conica.

Allen afirma que el sistema axonométrico fue unanimemente elegido por las
vanguardias, pues vieron en él un medio «objetivo» de presentacion de sus
ideas: «La suspension del sujeto observador cambia la atencion hacia la cons-
titucién del objeto en si mismo, suspendido en el tiempo y en un campo espa-
cial ambiguo». '

El aprovechamiento de esa ambigliedad espacial, que se opone a la percep-
cion figurativa de la perspectiva, constituye la base conceptual sobre la que
apoya la utilizacién de este sistema. Esto determina que la axonometria pueda
«sugerir la simultaneidad de tiempo y espacio. La reversibilidad del campo
espacial permitia la presentacién simultanea de mdltiples visiones».??

Para conseguir la descripcién de un recorrido espacio-temporal (promenade
architecturae) Le Corbusier se debia valer de los procedimientos de narracién
secuenciada tomados del cémic (figura 17) pues la fragmentacién propia de
las visiones perspectivas conlleva necesariamente que cada cuadro sea inde-
pendiente de los demas.®

Por el contrario, la axonometria permite la posibilidad de la simultaneidad de
distintas representaciones de un mismo objeto en un Unico campo espacial,
infinito y homogéneo. A continuacion veremos varios ejemplos que sacan pro-
vecho de esta caracteristica, en la elaboracién de visiones seriadas y el anali-
sis de procesos espacio-temporales.

17

LE CORBUSIER
Vivienda Meyer
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El gréfico de la Casa Il de Peter Eisenman (figura 18) presenta una secuencia
de diez etapas consecutivas del proceso compositivo. El prisma original es di-
vidido y subdividido en médulos, los cuales mediante rotaciones y traslaciones
daran origen a los elementos que conforman la vivienda.

De modo analogo, partiendo de un cubo de nueve metros de lado Bernard
Tschumi (figura19) presenta una matriz de variantes de las diferentes Folies
que poblaran la cuadricula de puntos definida como un layer del Parque de la
Villette (ver figuras 14 y 15 de este capitulo).

18 19
PETER EISENMAN BERNARD TSCHUMI
Casa lll /1970 Folies, Parque de la Villete / 1989
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MARIO BOTTA
Casa Rotonda, Stabio
1982

En ambos casos se utiliza un solo campo espacial en donde los dibujos
se presentan con unicidad de escala y los mismos ejes coordenados. En
el primer ejemplo se registran las sucesivas operaciones de transforma-
cion a las que el volumen es sometido. En el segundo se comparan series
ordenadas de variantes del cubo originario. Al compartir un mismo campo
grafico las diferentes instancias forman un todo que es mas que la suma
de las partes.

Una distinta aplicacion de este concepto sobre el espacio axonométrico la
hallamos en la ilustracibn que Mario Botta realiza para su Casa Rotonda
(figura 20). La vivienda se nos presenta ahora mediante una serie de instan-
cias que seccionan sistematicamente cada nivel del edificio, a modo de una
tomografia arquitectonica.

La cuarta de las axonometrias nos propone una vision mas integral del objeto.
En ella se emplean varios de los recursos (ya analizados) que nos permiten
develar el interior y expresar la espacialidad en doble altura conseguida en la
escalera.

Todos estos casos muestran una caracteristica fundamental de la axonome-
tria. Al no existir punto focal un mismo plano grafico de representacién admite
la inclusién simultanea de diversas versiones del objeto. De manera que este
puede repetirse y coexistir consigo mismo sin generar contradicciones evi-
dentes.

Para finalizar, nos detendremos en un ejemplo de James Stirling (figura 21,
pagina siguiente). Este muy difundido dibujo nos presenta el proceso de mon-
taje de componentes, indicado a través de la inclusiéon de una grda que revela
el caracter prefabricado de la propuesta. Lo original de este planteo consiste
en el aprovechamiento del caracter modular y seriado del disefio, atributos
que habilitan a representar las distintas etapas del proceso constructivo sinte-
tizadas en un unico dibujo del edificio.

En lugar del desmantelamiento provocado por el «instante congelado» de las
axonometrias despiezadas, vemos aqui un proceso de construccion, que se
explica desde las fundaciones hasta el edificio terminado. Esta idea la leemos
en un orden temporal inverso: de derecha a izquierda.
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JAMES STIRLING

Amplicacion Universidad de St. Andrews
1964-1968

22

LE CORBUSIER
Viviendas en serie
1935

El dibujo de Stirling tiene como precedente otro ejemplo similar, aunque mu-
cho menos conocido, realizado por Le Corbusier (figura 22). También aqui se
aprovecha la repeticion de un médulo habitable para conseguir la representa-
cién simultanea de una secuencia temporal.

Pero este dibujo nos brinda mas informacién que el de Stirling. Ademés de
una secuencia ordenada vemos aqui una serie de mecanismos gréficos que
buscan trasmitir variada informacion de modo sintético, utilizando para ello
todos los medios graficos disponibles.

Entre los recursos aplicados se destacan: secciones en vertical y en hori-
zontal; cerramientos disueltos o transparentados; componentes separados o
explosionados; ademas se dibujan pavimentos, encofrados y zanjas a medio
hacer; aparecen signos graficos y textos que nos ayudan a entender los pro-
cedimientos constructivos empleados.

Tal vez la mejor manera de definir a la axonometria analitica es diciendo

que se trata de un tipo de dibujo que apela al razonamiento para trasmitir
informacioén de manera objetiva, sin perder por ello la percepcién de la tridi-

mensionalidad propia de la arquitectura.
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2.5/ NOTAS

En esta cuestion, como en tantas otras, no hay consenso en las nomenclaturas. En este
trabajo adoptaremos la denominacion de Axonometria, pues es el término mas utilizado,
aunque algunos autores denominan Axonometria solo a las proyecciones oblicuas (Ca-
balleras, Clinogonales, o Cabinet) para diferenciarlas de las proyecciones ortogonales,
y utilizan como definicién inclusiva la de proyecciones paralelas. En cambio, segun la
clasificacion realizada por Ching: «los dibujos con vision Unica axonométrica incluyen un
subconjunto de las proyecciones ortogonales, conocido por proyecciones axonométri-
cas —isometria, dimetria y trimetria— y la totalidad de las proyecciones oblicuas». Ching,
Francis, Dibujo y Proyecto, Gustavo Gili, Barcelona, 1999, p. 173.
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15

Sainz, Jorge, o. cit., p. 139. Las axonometrias «egipcias» son las que «...conservan orto-
gonales no solo los alzados, sino también la planta; esto implica renunciar a representar
los lados perpendiculares de la vision».

Porter, Tom y Goodman, Sue, o. cit., p. 92. Los autores se refieren a estas axonometrias
como «planimetrias», como una «version inhabitual de axonometria».

En su libro Geometria para la Arquitectura, Concepto y Practica, publicado en 2002,
Pozo, José Manuel menciona como «Sistema Hejduk» a estas axonometrias. Pozo, José
Manuel, o. cit., p. 60.

2 Cracco, Pedro, Sustrato racional de la representacion del espacio, tomo 1, Montevideo, 16 Martinez Mindeguia, Francisco, o. cit.

2000, pp. 314-321.
i . . | 17 Ching, Francis, o. cit., p. 192

3 Valderrama, Fernando, Articulo: «Dios ve en axonométrica. Y los hombres estan conde-

nados a la perspectiva conica», Revista Arquitectura Viva, n.° 100, julio 2005. 18 Puebla Pons, Juan, «Sobre la innovacion expresiva del proyecto contemporaneo», en
. o . | o . i Revista EGA, Expresion Grafica Arquitectonica, n.° 11, Valencia, 2006, p. 137.

4 Sainz, Jorge, El dibujo de arquitectura: Teoria e historia de un lenguaje grafico, Barcelo-
na, Editorial Reverté, primera edicién, 1990, p. 134. 19 Saleh Uddin, M., Dibujo de Composicion, México, Mc. Graw Hill, 2000, p. 10.

5 Cracco, Pedro, o. cit., pp. 323-347. 20 Ching, Francis, o. cit., p. 194.

6 La axonometria militar, llamada en su origen «perspectiva soldadesca» es «un dibujo en 21 Allen,Stan, «Proyeccion axonométrica: nuevas geometrias y viejos origenes», de Practi-
el que manteniendo la planta sin deformar en sus angulos, se muestran también los pla- ce: architecture, technique and representation, Extracto traducido al espafol y consulta-
nos laterales sin que los contornos converjan en puntos de fuga». Martinez Mindeguia, do en la Web: <http://lombardi-fadu-srg.blogspot.com>.

Francisco: «La axonometria antes de Auguste Choisy», articulo consultado en linea: .

<http://www.etsavega.net/dibex/index_2.htm>. 22 Allen,Stan, o. cit.
7 Cracco, Pedro, 0. cit., pp. 323-347. 23 En el capitulo dedicado a «La arquitectura en la pintura del Renacimiento». Juan Antonio
’ ' ’ Ramirez expone en un apartado su tesis sobre la «espacializacion del tiempo», donde
8 Cracco, Pedro, o. cit., pp. 323-347. desarrolla la idea de que la narracion de hechos temporales a través de la perspectiva
. . . . . era una practica frecuente en el Renacimiento. Sin embargo, la representacion simulta-
9 goLz o,EJose IMaSnueI, .GegmAetr/a.tp a:a la fqu‘wtec.tgrz, dCOI'zlcep toy l;gi)célca, ;—96 Ediciones nea de un proyecto de arquitectura en perspectiva cénica es un aspecto mas dificultoso
-, EScuela superior de Arquitectura, LUniversidad de Navarra, » P93 y menos habitual. Ramirez, Juan Antonio: Construcciones ilusorias, arquitecturas descri-

10 Pozo, o. cit., p. 61. tas, arquitecturas pintadas, Madrid, Alianza Editorial, 1988.

11 Texto extraido de los apuntes sobre la axonometria de Roberto Lombardi : «Introduccion a la
axonometria en arquitectura», Consultado en la Web: <http:/lombardisrgap5.blogspot.com/>.

12 Porter, Tom y Goodman, Sue, Manual de técnicas graficas para arquitectos, disefiadores
y artistas, n.° 4, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 1988, p. 92.
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3 / La seccion perspectiva

3.1/ OBJETIVOS Y DEFINICIONES

El sistema perspectivo central admite la utilizacién de todos los artificios gra-
ficos del sistema axonométrico: vistas explosionadas, en corte, transparenta-
das, etc. (temas desarrollados en el capitulo 2). Pero por tratarse del sistema
de proyeccion mas figurativo determinadas operaciones suelen resultar extra-
fas. Por esto las perspectivas explosionadas o transparentadas no son tan
abundantes entre las imagenes que utilizan los arquitectos.

Sin embargo, existe un artificio de la perspectiva que si ha tenido un importan-
te desarrollo como modo de representar arquitectura a lo largo de la historia.
Nos referiremos a ella como seccion perspectiva.!. Conocida también como
perspectiva seccionada, corte perspectivado o seccion fugada, sus diferen-
tes denominaciones denotan que esta forma de representacion surge de la
asociacion de dos sistemas proyectivos diferentes: el diédrico ortogonal y la
perspectiva conica.

Por su condicion hibrida la seccion perspectiva combina las ventajas de sus
dos origenes. A este respecto Javier Navarro de Zubillaga acota que mediante
este recurso se «consigue mostrar a la vez las dimensiones reales que da la
seccion y las formas del espacio que da la perspectiva».?
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Para desarrollar el estudio de este particular recurso gréafico partiremos de un
dibujo realizado por Le Corbusier para ilustrar la espacialidad interna de uno
de sus primeros proyectos de viviendas en hormigoén.

En la perspectiva conica frontal (figura 01, arriba) se consigue incluir todos los
elementos que conforman el espacio interior de cada volumen cubico. Sin em-
bargo, si analizamos la planta y la imagen exterior (figura 01, centro y abajo)
descubrimos que por las reducidas dimensiones de estas casas no es posible
obtener una perspectiva como la que Le Corbusier nos muestra.

Por lo tanto debemos asumir que este dibujo se traz6 como una perspectiva
frontal, pero fue realizada desde un punto de vista ubicado en un espacio que
no pertenece al interior representado. Para poder expresar la espacialidad en
doble altura desde el exterior del volumen se utilizé el artificio grafico de elimi-
nar o transparentar a uno de sus cerramientos verticales.’

Como lo explica Juan Antonio .‘-'x’amirez,4 los juegos visuales y los engafios
propiciados por el «efecto persuasivo» de la perspectiva fueron frecuentes
en el arte pictérico occidental. Por esto la perspectiva a menudo ha sido
censurada por los arquitectos, pues ademas de no presentar las verdaderas
proporciones, puede llegar a simular una apariencia de las cosas que ni
siquiera es real.

Mas alld de los cuestionamientos éticos que este tipo de «engafios»
pueda provocar (aspecto que no desarrollaremos en estas paginas) debemos
reconocer que el dibujo consigue expresar de manera contundente la
espacialidad de la propuesta.

Sin embargo, la adopcioén de la seccion perspectiva nos autoriza a desa-
rrollar el tipo de transgresiones que observamos en este ejemplo (y otras
mucho mas complejas que veremos mas adelante) pues, en virtud de su
caracter hibrido, toda seccion perspectiva se plantea siempre con un cierto
grado de abstraccion y, por lo general, no pretende ser una visidén objetiva
del espacio percibido.
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Casa para obrero
1922
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3.2/ ORIGENES Y METODOS

Para comprender mejor las posibilidades expresivas que el sistema
admite, y las condicionantes conceptuales que impone, antes debe-
mos explicar sus origenes y los procedimientos técnicos que permiten
generarlas.

Segun lo que aconseja Francis Ching, el método mas usado para hacer una
seccidn perspectiva es dibujar la seccion ortogonal del objeto y luego definir el
punto de fuga para iniciar el trazado perspectivo:

Para dibujar una seccion fugada es indispensable primero trazar a la
escala adecuada una vision en seccion del edificio. Dado que considera-
mos que esta seccion coincide con el plano del cuadro, es una referencia
directa dondse tomar medidas verticales y horizontales para construir la
perspectiva.

Sin dudas este es el procedimiento de mas sencilla ejecucion; pues permite
el trazado en perspectiva directa’ a partir de una seccion ortogonal. Por otro
lado, si tenemos en cuenta que en el desarrollo de un anteproyecto suele ser
frecuente realizar cortes ortogonales entenderemos por qué este método es
el mas utilizado.

Jorge Sainz nos ofrece una ingeniosa explicacion alternativa sobre el origen
de la seccién perspectiva.7 Segun su tesis, surgida a partir del estudio de re-
presentaciones arquitecténicas realizadas en el Renacimiento, en los dibujos
de edificios de planta circular se solia incluir algunas partes de los cerramien-
tos exteriores en ruinas. La ausencia de una parte del cerramiento era aprove-
chada para mostrar un sector del espacio interior (figura 02).

Si bien es posible que esta practica haya surgido del dibujo de «verdaderas»
ruinas, Sainz hace referencia a que esto «solo puede entenderse como una
ficcic’7n>>,8 pues en algunos casos los edificios perduran intactos hasta el pre-
sente. Para explicarnos su hip6tesis sobre esta supuesta evolucion, el autor
continda diciendo:

Estos cortes arbitrarios se fueron regularizando progresivamente, pasan-
do a eliminar una cuarta parte del muro exterior [figura 03] hasta llegar al
sistema canonico, en el que los cortes se practican siguiendo los planos
principales del organismo arquitectonico.

La eleccion del plano de seccidon (o plano secante) es una variable funda-
mental para definir qué se quiere expresar. Estos planos suelen seguir los
mismos criterios que en las proyecciones ortogonales: cortes a partir de los
ejes, realizados en forma perpendicular o paralela a las caras principales del
objeto (figura 04).
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NICOLAS BEATRIZET
Vista del Pantedn de Adriano
Siglo XVI
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VIGNOLA - DANTI
Perspectiva de un templo
1583

04

BERNARDO DELLA VOLPAIA
Vista del Pantedn de Adriano
Codex Coner / aprox. 1510

3.3/ PLANO DE SECCION Y PUNTO DE VISTA

La doble naturaleza de la seccion perspectiva determina que sus atributos
principales sean: las cualidades conceptuales que implica el trazado de
la seccion y la visién figurativa de la profundidad espacial que aporta la
perspectiva conica.

Los resultados mas logrados se consiguen cuando estos dos atributos estan
en relacion y se potencian mutuamente. Por lo tanto, la definicion del plano de
seccion y la eleccion del punto de vista son los factores determinantes de la
representacion a obtener.

Si seguimos el método planteado por Ching, el primer paso es dibujar la
seccion ortogonal mediante la cual definimos qué se vera cortado y qué no,
y también la direccion hacia dénde se mirara. Luego se procede a ubicar el
punto de fuga central, con el que definimos cémo se vera perspectivado el
espacio.

En el capitulo 1 sehalamos que la condicién de frontalidad en la perspectiva
requiere que el punto de fuga se coloque préximo al centro del tema a repre-
sentar, de esta forma se evitan deformaciones excesivas hacia los extremos.
Sin embargo, la transgresion de esa regla también puede tener un cometido.
Analizaremos aqui tres diferentes ejemplos de aplicacién de estos criterios.
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FRANK LLOYD WRIGHT
Proyecto para la revista Ladies' Home Journal
1900

THE LineAwy

LIVING-ROOM AND GALLEWY

THE (SIMG- SO0

INTERIOR VIEW OF THE FIRST FLOOR OF THIS HOUSE

El primer ejemplo es un dibujo de Frank Lloyd Wright publicado en 1901 en
la revista Ladies' Home Journal (figura 05). Podemos definirlo como una
seccion perspectiva que representa un Unico espacio interior. Dado que
la forma del perimetro superior de la perspectiva se corresponde con la
envolvente del espacio y nos indica el perfil interno de los cerramientos
seccionados.™

En este caso el punto de fuga central responde a una organizacion arquitec-
ténica totalmente axial que acentua el rigor geométrico de la composicion
del espacio. A la vez, se logra focalizar la visién en la chimenea, elemento
simbélico del «hogar» y centro jerarquico de la casa.

Una situacion diferente es la que vemos en el segundo ejemplo, la Casa
lwasa de Tadao Ando (figura 06). En este caso la asimetria del espacio
representado en la seccién lleva a desplazar la ubicacién del punto de fuga
hacia la izquierda, valorizando la escalinata y el espacio exterior.

06 e
TADAO ANDO ;
Casa lwasa / 1983
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En el tercer ejemplo, un proyecto de Paul Rudolph para el Creative Arts Center
(figura 07), la ubicacién casi central del observador obedece a la intencion de
captar en forma mas equilibrada los espacios internos. En este caso particu-
lar, el punto de vista ayuda a priorizar el ambito jerarquico de la sala teatral, a
pesar de la asimetria que presenta el edificio.

Respecto de la arquitectura de Paul Rudolph, Tom Porter y Sue Goodman
sefialan que: «la naturaleza abierta y celular de sus edificios parece intri-
cadamente vinculada a la accion del corte».”” Por ello la utilizacion de la
seccion perspectiva es especialmente adecuada para explicar las relacio-
nes espaciales existentes entre diferentes ambitos. En este caso, ademas,
contribuye a vincular espacios separados o independientes entre si, y pone
de manifiesto continuidades y vinculos entre espacios interiores, exteriores
e intermedios.

Otro aspecto a destacar en este dibujo son los efectos conseguidos
mediante la expresion de la luz. Practicamente todas las posibilidades de
iluminacién se encuentran representadas: la luz natural, en forma directa
e indirecta; la luz artificial, en los focos que iluminan la sala de teatro; la
materializacion de los rayos de luz solar, que penetran por las aberturas;
y las sombras arrojadas que estos ultimos producen. Mediante estos re-
cursos se consigue otorgar distintas jerarquias a los espacios y sugerir las
actividades que en ellos se desarrollan.

Un detalle es fundamental: debemos reparar en que Rudolph utiliza aqui una
iluminacion realista; es decir, la luz del sol entra solamente por los vanos y
aberturas del edificio y no lo hace por las partes seccionadas. Mas adelante
veremos que este criterio puede transgredirse para lograr unos resultados
mas expresivos.
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PAUL RUDOLPH
Creative Arts Center
1963-1966
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MVRDV
Centro Cultural Effenaar / 2000

El proyecto para el Centro Cultural Effenaar, obra del estudio holandés
MVRDYV, se nos presenta mediante una seccidén perspectiva (figura 08)
generada por la sumatoria y coexistencia de multiples «ventanas» que nos
permiten «curiosear» en cada uno de los diferentes espacios interiores.
Es como si el observador se multiplicase para tener un control absoluto de
todo el edificio.

Lo simultaneo y lo fragmentado se reconcilian en una propuesta ar-
quitecténica en donde cada parte del programa adopta su propio ta-
mafo Y, caracter especificos, fundando asi una «gama de pequefios
reinos» que se agrupan para conformar un volumen compacto. Tal como
se expresa en la maqueta (figura 09), la seccion perspectiva subra-
ya la principal intencion proyectual: la completa independencia visual y
funcional de cada ambiente.

Como resultado la perspectiva Unica desaparece como tal, fragmentada
en multiples visiones, dando lugar a la yuxtaposicion de diferentes puntos
de vista, cada uno en un espacio distinto, todos frontales y simétricos con
respecto al ambito que representan. Porter y Goodman han senalado que
mediante este tipo de secciones perspectivas multiples se consigue una ma-
yor «accesibilidad visual» del proyecto, si bien advierten del peligro que la
transgresion conlleva.”

Veremos ahora un planteo distinto de la seccion perspectiva. En los dos di-
bujos siguientes, realizados por Otto Wagner, el observador asume un punto
de vista oblicuo con respecto al plano de seccién, lo que permite representar
tanto los espacios interiores como las fachadas exteriores.

En el primer dibujo, un proyecto para el Museo de vaciados en yeso (figura 10),
la seccion del edificio no se realiza mediante un unico plano vertical, sino que
se establecen tres planos secantes, en vertical y horizontal. En cambio en el
segundo dibujo, la Caja Postal de Ahorros (figura 11), las convencionales rela-
ciones que la fachada mantiene con los niveles interiores llevan a restringir las
partes seccionadas a un mero detalle, lateral y anecdoético, pues el dibujo tiene
por objetivo principal expresar la rica composicién ornamental de la fachada
del edificio.
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En ambos casos la utilizacion de la perspectiva oblicua permite conseguir 10
imagenes de mayor dinamismo, y evita la rigidez propia de las vistas fron- Museo d OTT%WAGNER
tales. Por otra parte, esta eleccion determina que el plano secante también useo de vaciados en yeso

1896
resulte perspectivado, con lo que se pierde la posibilidad de medir las pro-
porciones y se suprime la informacién dimensional en el plano de seccion.
Tal vez por ello deberiamos invertir el concepto, en lugar de seccion pers-
pectiva habria que utilizar la denominacion de perspectivas seccionadas,

pues en estos ejemplos el término seccién se convierte en un mero adjetivo 11

de la perspectiva. OTTO WAGNER

Caja Postal de Ahorros

1903
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La ilustracién del Museo de vaciados en yeso nos permitira efectuar un
nuevo examen sobre las posibilidades de la seccion perspectiva. Por los
motivos antes referidos, la lectura que hacemos de esta imagen presenta
una apariencia mas cercana a la de un modelo tridimensional que a la de un
edificio perspectivado. La analogia con una maqueta cortada nos permite
razonar facilmente sobre la compleja operacion conceptual que supone una
seccién perspectiva.

La sugerencia de una maqueta esta reforzada por el tipo de iluminacion
representada. En este dibujo la luz del sol penetra también por los espacios
abiertos generados por el plano secante, lo que provoca que los muros
cortados generen sombras arrojadas en el interior. Este detalle otorga un
aspecto irreal a la espacialidad del edificio, sin embargo es consistente con
la expresién de una maqueta seccionada.

Otra caracteristica del dibujo resulta reveladora. Las superficies seccionadas
fueron expresadas en blanco, de manera que se distingan visiblemente del
resto de la volumetria. Este recurso implica que su autor optd por no diferen-
ciar los heterogéneos componentes constructivos de los muros y entrepisos
cortados, e incluso evit6 la representacion de las cavidades que conforman el
cerramiento superior que cubre a este gran espacio.

Wagner sugiere asi una volumetria maciza, donde el espacio interior parece
haber sido modelado, excavado o tallado a partir de un material compacto y
homogéneo. Expresién que es producto de una buscada apariencia escul-
térica, propia de una maqueta, o, incluso mejor, de la técnica del «vaciado»
en yeso.

La abstraccion grafica de los aspectos materiales esta plenamente justifi-
cada en este caso, porque lo que mas importa es la lectura de la forma
y la espacialidad interior. En consecuencia se minimiza la definicion de la
materialidad y las caracteristicas tecnoldgicas. Podemos concluir que,
mediante los elaborados recursos que maneja, Wagner exalta el efectismo
de la perspectiva seccionada, y consigue poner en evidencia lo ilusorio que
la representacion implica.

3.4/ EL ESPACIO Y LA CONSTRUCCION

Si el caso de Wagner ilustra una modalidad que privilegia la expresion de
los valores formales del espacio por sobre las caracteristicas constructivas,
también podemos encontrar ejemplos de la actitud opuesta. Veremos ahora
dibujos en los que el principal contenido a expresar son los aspectos técnicos.
Nuevamente, Francis Ching nos auxilia con sus luminosas definiciones:

La seccion fugada combina los atributos a escala de la visién en seccion
y la profundidad pictérica de la visién en perspectiva. Posee la capacidad
de explicar los aspectos constructlvos4del disefio y la naturaleza de los
espacios que delimita la construccion.

La dialéctica existente entre los «aspectos constructivos» y la «naturaleza de
los espacios que delimita» puede llegar a ser una de las principales motivacio-
nes que impulsan la elaboracién de una seccion perspectiva.
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NORMAN FOSTER

Oficinas y almacén de la Modern Art Glass
1973
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En aquellos proyectos de gran complejidad tecnolégica sera donde es fre-
cuente que se utilice la seccion perspectiva. Estos graficos se suelen plasmar
en una técnica lineal pura, asi permiten un analisis gréafico preciso y detallado
de los componentes de la construccion. Como contrapartida por lo general se
excluye la representacién de los atributos mas sensibles del espacio, como la
iluminacion, la textura o el color.

El estudio de Norman Foster recurre habitualmente a las secciones perspec-
tivas para describir sus arquitecturas de lenguaje High Tech. En la primera
imagen, un edificio proyectado para la Modern Art Glass (figura 12), el es-
pacio de la nave industrial se presenta mediante un punto de vista central y
simétrico, pero algo elevado con respecto a la altura normal de un observador
de pie. Esa eleccién del punto de vista privilegia la concepcion tecnolégica
del objeto por sobre la percepcidn espacial del usuario, y permite comprender
mejor la estructura que lo sustenta.

Una muestra del desinterés que este tipo de dibujos suelen manifestar por
los temas que no estan directamente vinculados con los aspectos técnicos,
es que el edificio queda absolutamente aislado de su contexto inmediato. Ni
siquiera el suelo se representa, para asi poder descubriry exponer el sistema
de fundaciones.

Otro detalle ejemplifica una consistente actitud didactica hacia la técnica cons-
tructiva: para lograr una mayor claridad explicativa en las partes cortadas al-
gunos elementos trasgreden el plano de seccién, de manera que las vigas
sobresalgan y ayuden a establecer la diferencia conceptual entre estructura y
cerramiento. De esta manera el edificio parece «desmantelarse» para mostrar-
Nnos mejor su composicion constructiva.

La desintegracién analitica del proyecto procura explicar la tecnologia, pero
sin perder totalmente la percepcion del espacio, como si ocurria con las
axonometrias explotadas.

NORMAN FOSTER
Banco de Hong Kong & Shanghai / 1979-1986
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RICHARD ROGERS
Fabrica de microprocesadores INMOS / 1973

En el siguiente dibujo (figura13) se llega al extremo de representar un solo
nivel tipo, aislado de la torre de oficinas a la que pertenece, como si fuese
un médulo o componente constructivo. La técnica de dibujo lineal permite un
alto nivel de definicién en la representacion de los detalles: juntas, uniones
y despieces son aqui los protagonistas de la imagen, e incluso aparecen
perspectivadas las oquedades técnicas generadas por el suelo elevado y el
cielorraso suspendido, aquellas que en el caso de Wagner ni siquiera esta-
ban sugeridas.

En otro ejemplo similar, realizado por Richard Rogers, se nos presenta una
gran nave industrial, la Fabrica de microprocesadores INMOS (figura 14). En
este caso la percepcidon de la espacialidad interior pierde toda importancia
ante los elementos que forman la estructura. La intencién es captar lo mejor
posible los componentes que sostienen la cubierta y los sistemas de acondi-
cionamiento. Por eso, el punto de fuga se aleja del eje de simetria y se coloca
excéntricamente al objeto, por encima de la cubierta y muy lejos de un «ob-
servador normal».

No obstante, la representacion técnica de los aspectos constructivos puede
convivir armonicamente con una expresion figurativa del espacio. Un recurso
posible para lograr este objetivo sincrético es la utilizacién intencionada de
técnicas graficas muy disimiles. Se consigue asi una diferenciacién extrema
de los dos «universos» representados.

Para ilustrar esta situacion veremos dibujos similares de diferentes autores:
Marcel Breuer (figura 15) y el estudio Morphosis (figura 16). Dado que las dos
imagenes fueron producidas para ser publicadas, en ambos casos fue posible
representar el espacio interior mediante fotografias tomadas posteriormente a
la finalizacion de la obra.

El criterio expresivo de estas imagenes implica combinar dos estilos graficos
casi opuestos. Por un lado el figurativo propio de la fotografia, reservado para
el espacio interno. Por otro lado el sintético del dibujo técnico lineal, utilizado
para los detalles constructivos.
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Las diferencias manifiestas entre los dos ejemplos son reveladoras de los
distintos procedimientos utilizados en su realizacion. Mientras que en el
caso de Breuer el dibujo lineal fue trazado a partir de las fugantes perspec-
tivas presentes en la fotografia del espacio construido, en el de Morphosis
la fotografia fue recortada para insertarse respetando el dibujo de la seccién
constructiva.

En el segundo ejemplo, un pilar ubicado hacia la izquierda transgrede el
plano definido por la seccion, y establece asi una interesante costura gra-
fica entre los dos «universos» representados. En primer lugar, porque el
pilar se dibuja extendiendo la espacialidad perspectiva de la fotografia. En
segundo lugar, porque se expresa mediante técnica lineal, de forma de co-
nectar con el dibujo técnico de los detalles constructivos.

15 16
MARCEL BREUER MORPHOSIS
Vivienda Edificio de Oficinas
1960 1985
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En ultimo lugar, porque ese pilar rompe con los codigos gréaficos establecidos
para el resto de la imagen. Mientras que el dibujo en diédrico ortogonal se
reserva para los detalles técnicos y la perspectiva para la vision del espacio,
en el pilar queda manifiesto el desdoblamiento de la representacion, ya que
en el sector superior de aquél se deja expuesta la estructura metélica, que se
dibuja en perspectiva.

Renzo Piano nos presenta un particular e innovador uso de la seccion pers-
pectiva, Auditorio de Roma (figura 17). El criterio expresivo adoptado se vale
de una maqueta para representar el espacio protagonico de la sala, mientras
la envolvente técnica de la cubierta y los locales secundarios se grafican
linealmente, en diédrico ortogonal. La textura de madera clara, usada en la
maqueta, genera un enérgico contraste con el color azul, adoptado como
fondo de los dibujos lineales.

Esta ingeniosa pieza fue concebida para una exposicion, como si fuese un tipo
particular de maqueta denominada diorama. Se trata de una representacion
tridimensional que es propia de exhibiciones museograficas, en donde la es-
cena exhibida est4 pensada para observarse preferentemente desde un punto
de vista fijo y frontal.”

3.5/ LA SECCION DEL CONTEXTO

En los ejemplos anteriores nos centramos en estudiar cémo la seccién pers-
pectiva permite representar las relaciones entre ambitos interiores, y en las
diversas maneras de explicar los vinculos entre el espacio y los componentes
constructivos que lo definen. Nos quedan aun por analizar casos en donde la
relacion entre el edificio y su contexto inmediato es uno de los temas funda-
mentales de la representacion.
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Si la espacialidad interior constituia un primer «universo» y los intersticios de
los espacios técnicos eran el segundo, el entorno exterior al proyecto es por
lo tanto el «tercer universo» que podemos representar mediante la seccion
perspectiva.

En el ejemplo anterior (figura 17) el diorama'y el dibujo lineal coexistian, cada
cual representando un «universo» diferente: el espacio escénico y los intersti-
cios que lo envuelven (dmbitos técnicos e instalaciones). Un recurso similar es
utilizado por Rem Koolhass (figura 18), pero ahora se aplica para contraponer
el espacio subterraneo generado por la intervencién (Tunel de equipamientos
en La Haya) con la situacion urbana que se desarrolla a nivel de la calle.

17

RENZO PIANO
Auditorio de Roma
1994

Para ello el autor utiliza dos técnicas contrapuestas. Mientras que la primera
se representa tridimensionalmente con una maqueta, la segunda se ilustra
mediante fotografias de los edificios existentes. El resultado exhibe una gama
de colores pastel en la maqueta, mientras que las fotografias del contexto se
presentan en una austera escala de grises.

Este caso nos presenta otro ejemplo de multiplicaciéon y yuxtaposicién de los
puntos de vista, pero el recurso es utilizado ahora para la expresiéon del con-
texto pre-existente. La fachada urbana se recompone mediante la sumatoria
de tomas fotograficas parciales (cada una con su propio punto de fuga) de los
edificios que conforman la calle.

18

REM KOOLHASS

Tunel de equipamientos en La Haya
1994
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El siguiente proyecto (fi ura 19), realizado conjuntamente por Norman
Fostery Richard Rogers ~ilustra las relaciones de continuidad espacial
existentes entre interior y exterior, y entre diferentes ambitos interiores.
Estas continuidades se producen en horizontal y en vertical, gracias a
que el dibujante traz6 la seccion por las escaleras y los espacios de
conexion.

En virtud del atractivo visual y la variedad topografica del sitio donde el
proyecto se implanta, el horizonte de la perspectiva esta colocado por
encima del techo, justo a nivel de la calle. Se privilegia asi la vista del
paisaje lejano, que se vuelve protagonista de la imagen. Por lo tanto,
la relacién con la calle y el contexto inmediato queda intencionalmente
minimizada, apenas sugerida a través de la presencia de un vehiculo
que aparece sesgado, como si estuviera «colandose» furtivamente en
la escena.

En otro ejemplo de Norman Foster, un dibujo del Carré d” Art de Nimes
(figura 20), vemos que las relaciones con el contexto llevan a desplazar el
edificio del centro de la imagen. Con esta decisiéon el punto de fuga queda
ubicado en el espacio de la calle.

Debemos alertar que la ubicacion del punto de fuga conlleva el peligro de
que algunos de los espacios interiores propuestos queden por fuera del cono
normal de vision. No obstante, en este caso Foster consigue establecer un
equilibrio visual y compositivo entre su proyecto y el templo romano contiguo:
la Maison Carreée.

Aldo Benedetti explica que la pre-existencia del templo condiciona fuerte-
mente el disefo de la fachada. Esta tiene su origen en la «incorporacion e
integracion de I1e71 nueva arquitectura en un contexto historico fuertemente
caracterizado».
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NORMAN FOSTER / RICHARD ROGERS
Conjunto residencial en Feock

1964

Donde més claramente se manifiesta la relacion con el contexto es en la
marquesina de acceso, cuyas proporciones y médulos se proyectaron a
partir de las dimensiones presentes en el templo romano. De modo que es
dicho edificio el que justifica la solucién adoptada por la propuesta y, por lo
tanto, también explica la eleccion del punto de vista de la perspectiva.

Por dltimo volvemos sobre el caso de la Unidad de Habitacion de Marsella
(cuya terraza jardin ya fuese analizada en el capitulo 1). Pero ahora nos de-
tendremos en una serie de dibujos en donde Le Corbusier disecciona al edifi-
cio para explicar su organizacion interna.

20

NORMAN FOSTER
Carré d'Art, Nimes
1984

Un inusual dibujo en perspectiva se destaca especialmente entre las muchas
imagenes realizadas de este proyecto (figura 21). En este caso la seccién
se realiza de un modo poco convencional: cortando y suprimiendo (de forma
casi violenta) una «tajada» del bloque, para develar asi la composicién de las
unidades y su criterio de ensamblaje.

Podemos observar que, ademas del sector que Le Corbusier elimina, una de
estas unidades se dibuja desplazada o «explotada» hacia afuera del bloque.
Al independizarse del volumen contenedor el dibujo nos permite comprender
la concepcion proyectual que gobierna el disefio de las células de vivienda.

[£
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LE CORBUSIER ok
Unidad de Habitacién de Marsella K 3
1946-1952 S

A este respecto Stanislaus Von Moss, biégrafo de Le Corbusier, nos explica
que «las células se introdyscen en el armazo6n de hormigébn armado como en
un mueble para botellas». ~ Las dos ilustraciones siguientes (figuras 22 y 23)
muestran de manera explicita esa metaférica interpretacién y nos invitan a
pensar en las unidades como elementos independientes y separables de la
estructura.

Por un lado, el «mueble» se manifiesta como un contenedor neutro, formado
por pilares y vigas; que se rellena con las «botellas», los médulos de vivienda.
Por otro lado, la mano expresa ludicamente la idea de la «célula» entendida
como pieza de un juego encastrable.
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L . '-.!5 : ;]1 En un dibujo previo a las Unidades de Habitacién (figura 24), un croquis en
?: ~ : 4 seccion que explica una propuesta de ciudad contemporanea, Le Corbusier
] e

incluye la célula pasante en «L». El esquema valoriza la profundidad espacial
de la calle corredor interior, la rue intérieure, espacio de uso compartido que
aparece destacado con respecto al resto del edificio mediante la sugerencia
de las fugantes perspectivas.
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Resulta sintomatica la insistencia de presentar a la seccion vertical de las
células como idea generadora del proyecto. En una version posterior de las
Unidades de Habitacion (propuesta para un Concurso en Estrasburgo, 1951)
el detalle del corredor perspectivado se repite, aunque ahora se trata un dibujo
realizado con instrumental (figura 25).

A través de estos dibujos se ilustra un concepto central de las Unidades
de Habitacion: el médulo basico de Marsella no es una célula de vivien-
da, sino dos, analogas pero diferentes. Cada «botella» encastra con otra
semejante y ambas estan vinculadas a una misma calle corredor, un vacio
central que atraviesa el bloque y permite el acceso a cada unidad de doble
altura.

Gracias a ese ingenioso dispositivo cada calle corredor puede disponerse
alternada cada tres niveles. Esta posibilidad lleva a que Le Corbusier se vea
tentado a perspectivar el corredor para conseguir un efecto de profundidad
espacial, aunque ello implique romper con la representacién ortodoxa en
sistema diédrico.
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LE CORBUSIER

Unidad de Habitacién de Estrasburgo
1951- Concurso
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LE CORBUSIER

Unidad de Habitaciéon de Marsella
1946-1952
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Finalmente, el dibujo de Charles De Wailly, Comédie Francaise de Paris (figu-
ra 26) realizado en 1776, incluye un buen resumen de muchos de los temas
vistos en este capitulo:

a - El plano secante coincide con el eje de simetria y el punto de fuga
asume una posicion central con respecto al cuadro, estableciendo asi
deformaciones minimas y focalizando la atencién en los dos principa-
les espacios interiores.

b - La iluminacién natural del exterior parece realista, pero penetra en
el interior por el hueco dejado por el plano secante, lo que nos da la
pauta del vinculo existente con una maqueta seccionada.

c - La estructura que sostiene la cubierta queda oculta por sobre los
cielorrasos, pero fue dibujada con gran detalle, tratdndola con tanta
dedicacién como los propios interiores.

e —

MALLE D CVBIKIHE FRANCAINK DE CANCIEX PRIUET

d - Por ultimo, el dibujo del espacio exterior que se distingue hacia la
derecha del dibujo expresa la importancia que otorgaba el siglo XVIII
al teatro como equipamiento urbano. En este sentido Jorge Sainz
afirma que: «Las figuras que estan situadas en los diversos ambien-
tes ofrecen una nueva forma de leer la conexién ente el espacio
exterior y el interior»."

Podemos concluir en que la principal virtud de una seccion perspectiva con-
siste en la posibilidad de conectar y comparar diferentes espacios, o incluso
diferentes «universos», al permitir, mediante un tratamiento figurativo y con-
ceptualmente consistente, el andlisis y la comprension de las relaciones exis-
tentes entre los universos representados.

26

CHARLES DE WAILLY
Comédie Francaise de Paris
1776
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3.7/ NOTAS

1 En el capitulo «Piezas especiales» de la publicacion Cdédigo Grafico ya se han analizado 11 Porter, Tom y Goodman, Sue, Manual de Técnicas gréficas, Vol. 4, Barcelona, Editorial
algunos ejemplos que aqui se presentan. Fernandez, L.; Folga, A.; Garat, D.; Pantaleén, Gustavo Gili, 1988, p. 75.
C. y Parodi, A., Cédigo Gréfico, Montevideo, Facultad de Arquitectura, Udelar, 2012,
pp. 197-202. Posteriormente se reflexionaba sobre algunos de los temas desarrollados 12 Extraido de la memoria del proyecto, publicada en la Revista El Croquis, MVRDV, n.°
en este capitulo en la ponencia: Folga, A., El fotomontaje digital aplicado a la seccion 111, Madrid, 2002, pp. 192-195.
perspectiva, Rosario, Argentina, Congreso EgraFia, 2014.
13 Los autores aconsejan colocar més de un punto de fuga como manera de lograr «acce-

2 Navarro de Zubillaga, Javier, Imagenes de la perspectiva, Madrid, Editorial Siruela, sibilidad visual» solo cuando los espacios estan aislados entre si; pero luego advierten

1996, p. 239. que: «No obstante, esta practica provoca deformaciones engorrosas». Porter, Tom y
Goodman, Sue, o. cit., p. 74.

3 Ramirez, Juan Antonio, Construcciones ilusorias, arquitecturas descritas, arquitecturas
pintadas, Madrid, Alianza Editorial, 1988, p. 86. 14 Ching, Francis, K., o. cit., p. 234.

4  Enrealidad el ejemplo estudiado es casi una seccién perspectiva. Por el modo en que el 15 No obstante, existe otra acepcion del término diorama, que es la Unica admitida por la
borde del cuadro funciona como limite de la caja espacial, sugiere que se trata de un cor- Real Academia Espafiola: «Panorama en que los lienzos que mira el espectador son
te perspectivado. Pero tengamos en cuenta un detalle: ninguna de las aristas horizonta- transparentes y pintados por las dos caras. Haciendo que la luz ilumine unas veces solo
les que definen el volumen interior, y que fugan al foco central, coinciden con los vértices por delante y otras por detrds, se consigue ver en un mismo sitio dos cosas distintas».
del borde del dibujo. Este dato nos indica que el dibujo no es una seccion perspectiva. Diccionario de la RAE. Consultado en linea.

5 Ching plantea un método de dibujo en donde la profundidad se traza a partir de un punto 16 Resulta destacable observar la manera en que en esta obra temprana de los autores
de fuga diagonal, en donde fugan las rectas horizontales que forman 45 grados con el (méaximos exponentes de la corriente High Tech britanica) incorporan en el dibujo algu-
cuadro. Ching, Francis, K., Dibujo y Proyecto, Barcelona, Gustavo Gili, 1999, p. 234. nos datos técnicos como canalizaciones y vigas de fundacion.

6 Sobre perspectiva directa ver: Papel y Lapiz, Montevideo, DEMTE, Facultad de Arquitec- 17 Aldo Benedetti, Norman Foster, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 1988, p. 190.
tura, 1996, p. 30.

18 Stanislaus Von Moss, Le Corbusier, Z(rich,1968, p. 128.

7 Sainz, Jorge, El dibujo de arquitectura: Teoria e historia de un lenguaje grafico, Barcelo-
na, Editorial Reverte, 2005, p. 130. 19 Sainz, Jorge, o. cit., p. 134.
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