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    Paul Letarouilly; Scala Regia, Roma; vista perspectiva; grabado calcográfico, 1882.
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Ser y estar1






  Javier Ortega




  Como profesor de la Escuela de Arquitectura deMadrid, tengo el gusto de presentar esta segunda edición de El dibujo de arquitectura: teoría e historia de un lenguaje gráfico, un libro escrito hace ya algún tiempo por Jorge Sainz, también profesor de esta Escuela, y que reaparece en esta nueva colección de ‘Estudios Universitarios de Arquitectura’ de la Editorial Reverté. Dos razones se unen para celebrar el segundo aflorar al mercado editorial de esta obra: el conocimiento personal del autor y el tema del libro.




  Mi primer contacto con el autor –titulado por la Escuela de Madrid en 1979– se produjo en su época de estudiante, cuando trabajaba dibujando en el estudio de nuestro común amigo Francisco Rodríguez de Partearroyo, también dedicado por entonces a la docencia del dibujo arquitectónico. Pronto manifestó su vocación docente e investigadora, siendo su principal fruto la tesis doctoral, leída en 1985, que dio origen a este libro. Alternando estas arduas labores con su complementaria vocación de traductor de textos sobre el dibujo y la historia de la arquitectura –como el libro de Wolfgang Lotz La arquitectura del Renacimiento en Italia (Madrid: Hermann Blume, 1985), entre otros–, habría que destacar su asidua relación editorial con la revista italiana XY dimensioni del disegno, dirigida por el profesor Roberto de Rubertis (del Departamento de Representación y Levantamiento de la Universidad de Roma), en la que ha publicado diversos artículos como corresponsal en España. Sin abandonar su carrera docente –consolidada con la obtención de una plaza de Profesor Titular en 1986–, se incorporó después al equipo editorial de las revistas AV Monografías y Arquitectura Viva, una actividad que –tras un amplio y frenético período de doce años– ha pasado a ser ahora de colaboración eventual.




  Este libro vio su primera edición en 1990 y, después de quince años, su no despreciable tirada de 2.500 ejemplares hace ya tiempo que se encuentra agotada. Entre el final de la tesis y la publicación del libro, concretamente en el año 1987, el autor confiesa haberse iniciado en el entonces incipiente mundo del ordenador aplicado al dibujo arquitectónico. Fruto tal vez de una inquietud y atención sobre el tema, habría que destacar su coautoría o colaboración a cuatro manos (o «dos teclados», como ellos dicen), con Fernando Valderrama en esa temprana obra de síntesis que fue el libro Infografía y arquitectura: dibujo y proyecto asistidos por ordenador, publicado en el año 1992. En él, el autor redactó fundamentalmente los capítulos 4 y 5 así como la conclusión del libro, en lo que se podría entender como una ampliación o complemento de su primera obra.




  A partir de estas referencias temporales y personales, convendría observar la peculiar condición de este libro, sus coordenadas ideológicas, como fruto de la Escuela de Madrid. Atendiendo a su subtítulo, nos encontramos ante una ‘Teoría e historia de un lenguaje gráfico’. Empezando por el final, tal vez la noción o expresión ‘lenguaje gráfico’ provenga de su formación inicial como ayudante en la asignatura de ‘Dibujo Técnico’, subtitulada por aquel entonces ‘El lenguaje gráfico de la expresión arquitectónica’. Por su parte, las palabras ‘teoría’ e ‘historia’ tendrían más que ver con el núcleo formado en torno a la asignaturas ‘Estética y Composición’ y la otra variante del ‘Análisis de Formas Arquitectónicas’ (hablando siempre del plan de estudios de 1975), donde el autor inició su labor docente e investigadora en aquellos tiempos felices en los que no existían los departamentos.




  A partir de estos datos ambientales, el esfuerzo del autor se centra en construir un entramado personal que aspira a un rigor objetivo, a través del cual se delimite un campo de conocimiento específico en el que encuadrar el ‘dibujo de arquitectura’. Tras establecer unas primeras reservas o acotaciones sobre el concepto de ‘lenguaje’ extraído directamente de las aproximaciones estructuralistas, el autor propone un mundo paralelo al específicamente arquitectónico, teniendo como referencias básicas, por un lado, la teoría arquitectónica generalista del autor nórdico Christian Norberg-Schulz (1926-2000) y, por otro, la intensa, específica y siempre interesante aproximación al dibujo de arquitectura propuesta por el profesor italiano Luigi Vagnetti (1915-1980).




  En su claridad y concisión, este texto sería susceptible de propiciar el debate de ciertos matices que no es oportuno comentar en esta presentación. Ante todo, el libro tiene la incuestionable virtud de ‘ser y estar’, consolidando así una visión concreta sobre el dibujo de arquitectura. En este sentido, el discurso del texto se acompaña con un selecto elenco de dibujos, ofreciendo además una amplia y también selecta recopilación bibliográfica que recoge las referencias que podríamos estimar clásicas sobre el tema. Lo cual no es poco en unos tiempos, como los nuestros, en los que el dibujo de arquitectura se encuentra sitiado por la triple tenaza de la premura del tiempo dedicado a su aprendizaje, la ‘idea’ del proyecto como paradigma hipertrofiado y la indiscriminada proliferación de las maquetas.




  Aunque todo esto tenga su sentido, creo que el dibujo sigue y seguirá teniendo mucho que aportar en lo relativo al aprendizaje y la producción de la arquitectura.




  Madrid, enero de 2005.




  Del plano a la inteligencia angélica





  Juan Antonio Ramírez1





  Entre todas las declaraciones atribuidas a Antonio Gaudí, hay una que me parece particularmente interesante: «La sabiduría de los ángeles» –dijo– «consiste en ver directamente las cuestiones del espacio sin pasar por el plano. He preguntado a diferentes teólogos, y todos me dicen que es posible que sea así.»




  Este caso da una buena idea de la grandeza y la miseria del dibujo de arquitectura. Parece evidente, por una parte, que la arquitectura –tal como se ha entendido a lo largo de la historia– ha tenido en el dibujo un instrumento tan esencial como la misma construcción. En términos generales, no se concibe un edificio de cierta complejidad sin una representación previa más o menos esquemática, sin un proyecto. Por otro lado, esta necesidad imperiosa de que toda idea pase por el plano ha podido vivirse como una trágica limitación por parte de algunos arquitectos geniales: sabemos que Borromini utilizó mucho las maquetas de cera; Gaudí experimentó con estructuras funiculares suspendidas; y Le Corbusier hizo presentaciones secuenciales de sus espacios, como en un story board cinematográfico. Pero ni siquiera estos experimentadores geniales soñaron nunca con prescindir del trazado de sus ideas sobre el papel.




  Algunos aspectos del diseño arquitectónico son inseparables de la problemática del dibujo en general. En lo que atañe a la representación de lo existente, y hasta de su análisis parcial, la fotografía ha cobrado, desde hace más de un siglo, una importancia considerable. Esto afecta a todas las ciencias, desde la biología a la astronomía, y no sólo a la historia de la arquitectura. Sin embargo, cuando se trata de concebir lo que todavía no existe, la mano que crea imágenes sigue siendo insustituible. No conviene, pues, olvidar que el dibujo ha sido siempre un instrumento científico imprescindible y un medio de expresión artística. Tal vez en ningún otro lugar como en la arquitectura hayan confluido estas dos dimensiones de un modo tan evidente. En efecto, la consideración otorgada al arquitecto ha estado muy condicionada por la que se atribuía al hecho de que sus dibujos fueran, bien meros intermediarios de una idea objetivable, o manifestaciones de un rasgo genial irrepetible. En la Italia del Renacimiento, el dibujo (particularmente el de arquitectura) pudo gozar de un status muy elevado porque, situado ‘en el plano’, precediendo a la grosera materialización, se encontraba más cerca de la idea platónica. Algo de eso perduraba todavía en el Romanticismo: el trazo individual, no normalizado, expresaba mejor la personalidad inefable del artista. No está claro que el dibujo arquitectónico haya merecido la misma estima en nuestra sociedad contemporánea, donde predominan los trazados uniformes y las plantillas.




  El dibujo de arquitectura tiene, desde luego, una posición fronteriza entre las distintas artes, y entre éstas y la ciencia. Un caso privilegiado para comprobarlo nos lo ofrece la perspectiva, que siempre ha mantenido un diálogo intenso con la pintura. Durante los siglos xv, xvi y xvii, las escenas teatrales y muchas vistas pictóricas de ciudades mostraban –en rigurosa perspectiva centralizada– edificios inexistentes, fantasías que cautivaban la imaginación. Por el contrario, el proyecto arquitectónico propiamente dicho –como señala Jorge Sainz– solía presentarse mediante el sistema de planta, alzado y sección (con la apoyatura eventual de una maqueta). En el siglo xviii, sin embargo, la vista en perspectiva empieza a conquistar el edificio proyectado. ¿Qué significa esta traslación de lo pictórico hacia lo técnico? ¿No se está sugiriendo, de cara al cliente, la factibilidad tectónica del ensueño óptico? La voluntad de materializar la utopía –sin la que no se explica el aliento revolucionario del mundo moderno– se habría manifestado de un modo sutil en los usos y costumbres del dibujo arquitectónico.




  Parece evidente que el dibujo no desempeña el mismo papel en relación con la pintura que con respecto a la arquitectura. En el primer caso, la relación es más inmediata, y la transcripción de imágenes, directa. Pero también es, normalmente, más engañosa, ya que nada hay tan alejado de un cuadro como su dibujo, cuyo color, tamaño y textura son completamente distintos. La notación gráfica de la arquitectura es más abstracta y convencionalizada, se distancia más del objeto que representa, y sin embargo nos parece normalmente más rigurosa. Un buen conjunto de dibujos nos da mejor idea de un edificio que de un cuadro al óleo. Esto permite comparar el dibujo de arquitectura –y así lo hace en algún momento Jorge Sainz– con una partitura musical que nos hace conocer con exactitud una melodía aunque no la estemos escuchando; todo ello, sin menoscabo del valor autónomo –como ‘obra de arte’– de un buen diseño arquitectónico, algo que no se suele atribuir a la materialidad visual de la partitura.




  Éstas son sólo algunas de las muchas consideraciones que se pueden hacer para convencernos de la extraordinaria importancia del tema desarrollado en el presente libro. Su autor elabora de forma magistral una teoría del dibujo de arquitectura engastada en una historia embrionaria de esa disciplina. Hacer cada una de esas cosas por separado es muy difícil, y casi milagrosa me parece, por tanto, la sensación de facilidad que emana de esta operación conjunta. El texto es sobrio, informativo, limpio y moderadamente redundante, como si fuera también un buen dibujo de arquitectura. La claridad –visto lo que circula habitualmente como producción escrita por y para arquitectos– me parece aquí la bandera crítica de una hermosa poética. Con esta obra se traza el mapa de una disciplina que queda ahora sistematizada, por primera vez entre nosotros, al tiempo que se señalan nuevos caminos y propuestas aún por desarrollar.




  Una de ellas me ha interesado de modo especial: ¿cuál es la relación entre los procedimientos gráficos utilizados en cada momento, o por un autor, y el estilo arquitectónico? Jorge Sainz afirma que diferentes estilos se han servido de los mismos sistemas de diseño, y también recuerda con agudeza que un mismo edificio puede estar bien dibujado de muchas maneras diferentes. Pero es difícil separarnos de la impresión de que el sistema de planta, alzado y sección descrito por Rafael en su célebre carta a León x es indiferente en la victoria renacentista sobre el estilo gótico; o de que el Movimiento Moderno tiene algo que ver con el estilo lineal, sin claroscuros, de los dibujos de máquinas y herramientas. Quizá podamos considerar el dibujo de arquitectura como un elemento de ‘tiempo largo’, por utilizar la terminología de Fernand Braudel: un sistema de larguísima duración como el diédrico no tendría por qué ser eterno; aunque haya permitido el desarrollo de diversos lenguajes arquitectónicos, también podría haber impedido el nacimiento en su seno de formas poco compatibles con las proyecciones ortogonales. ¿No se refiere a eso Gaudí, sin mencionarlo, cuando habla de la inteligencia angélica? ¿No es la deconstrucción el último tour de force con ese sistema de diseño que ha desalentado (por obvias dificultades de representación, entre otras cosas) toda arquitectura que no se base en la intersección del plano horizontal y el vertical?




  Pero responder a estas o a otras preguntas me parece aquí fuera de lugar. Jorge Sainz lo hace, en parte, en las páginas de este libro. Casi todas las cuestiones relativas al tema quedan resueltas de un modo convincente, dejando otras esbozadas y semicrudas, como corresponde a un sabroso menú.




  Buen provecho, querido lector.




  Madrid, enero de 1990.




  A Inés, que cambió la música de mi vida...


  y todo lo demás.




  Introducción




  La arquitectura se presenta ante nosotros con una forma definida. Esta forma tiene una imagen que puede ser real o únicamente gráfica, en función de que se haya hecho realidad o bien se haya quedado sobre el papel. En este libro se va a estudiar cómo se reflejan las ideas y las realidades arquitectónicas sobre un plano gráfico. Se va a examinar el tema del dibujo de arquitectura desde un punto de vista teórico, sobre la base documental de un breve esquema histórico.




  Cuando se inició la labor investigadora que ha dado lugar a este estudio, la primera intención fue buscar una amplia historia del dibujo de arquitectura que sirviese de apoyo al establecimiento de relaciones entre la disciplina gráfica y la disciplina arquitectónica. Sin embargo, una historia exhaustiva de este tipo de grafía es un trabajo que aún está esperando al investigador que se decida a escribirla.




  A este respecto sólo se han encontrado pequeños repasos históricos que sirven como introducción a enfoques más específicos. Existen, eso sí, monografías de arquitectos que, al incluir toda su obra, nos permiten encontrar la mayor parte de la labor gráfica realizada por una persona concreta. También existen catálogos que recogen los fondos de determinadas colecciones que guardan verdaderos tesoros gráficos de arquitectura, como pueden ser el Royal Institute of British Architects o el Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi. Todo ello es parte del material imprescindible para empezar a trabajar, pero no sugiere una estructura o una clasificación que permitan ordenar el conjunto de la información.




  Los pocos libros que abordan el tema desde un punto de vista crítico suelen considerar los dibujos como obras de arte, y describirlos en términos estéticos. Estas descripciones de tipo visual no se basan habitualmente en categorías fijas y coherentes, por lo que no permiten hacer comparaciones entre dibujos de épocas o autores claramente dispares.




  Del mismo modo, la teoría del dibujo de arquitectura sigue siendo prácticamente inexistente. Es fácil encontrar, junto a los ya mencionados libros de ‘obras maestras’ del dibujo, otros que sólo enfocan el tema desde un punto de vista instrumental, considerando la representación gráfica como una mera herramienta al servicio del arquitecto. Ambas posturas pecan de parciales y no afrontan seriamente el hecho de que el dibujo de arquitectura posee rasgos peculiares que lo hacen trascender los simples aspectos técnicos o artísticos para alcanzar la categoría de un verdadero ‘sistema gráfico’ específico de la arquitectura.




  A lo largo de las páginas siguientes, el lector podrá descubrir un auténtico esfuerzo por centrar el tema en sus dimensiones propias, huyendo tanto de las tentaciones estéticas de ‘el arte por el arte’, como de algunas aproximaciones estérilmente utilitarias de la geometría descriptiva.




  Para todo ello se ha considerado imprescindible aclarar algunos temas que, por su ambigüedad, obstaculizaban el acercamiento al dibujo de arquitectura como hecho diferenciado. En el capítulo i se sientan las bases de lo que después será la estructura teórica que se propone para el estudio general de la representación gráfica de la arquitectura. Se examina asimismo el dibujo como ‘lenguaje’ desde la perspectiva de la semiología gráfica, y se establecen los límites que constituyen su ámbito disciplinar.




  Este trabajo tiene vocación de universalidad en cuanto a la aplicación de su esquema teórico. No obstante, el material documental que lo ilustra se centra mayoritariamente en el periodo comprendido entre el despertar del Renacimiento y el alba de la arquitectura moderna, si bien ocasionalmente se han utilizado ejemplos pertenecientes tanto a la cultura medieval como a la contemporánea. Igualmente importante es la delimitación en cuanto a lo que se puede llamar ‘dibujo de arquitectura’ tanto cuantitativa como cualitativamente, lo cual requiere identificar dicho concepto con la mayor precisión posible.




  En el capítulo ii se expone un esquema teórico para el dibujo de arquitectura, que se ha establecido en paralelo con una teoría de la arquitectura comúnmente aceptada por su validez general. Se proponen tres categorías o variables independientes que servirán después para comparar estructuralmente la organización del dibujo arquitectónico con la propia arquitectura.




  Este esquema teórico implica en primer lugar la definición del objeto de estudio: el ‘dibujo de arquitectura’. Tras un selectivo repaso histórico de los diversos intentos de definirlo, trataremos de llegar a una formulación que permita incluir todo lo que aporte claridad, excluyendo al mismo tiempo todo lo que signifique confusión. El concepto de dibujo de arquitectura se trata en el capítulo iii. Una vez




  Una vez establecida su esencia, hemos de estudiar los atributos que le son propios o que los estudiosos, a lo largo de la historia, han considerado inherentes a este concepto de dibujo de arquitectura. De todo ello trata el capítulo iv.




  Podría parecer a simple vista que el uso principal al que se destina el dibujo de arquitectura es el de elaborar gráficamente proyectos de objetos arquitectónicos para que puedan construirse. Si bien ha habido épocas en las que este uso ha podido ser predominante, en una perspectiva global del tema hemos de considerarlo simplemente como uno más entre los que históricamente han existido. El estudio detallado del conjunto de fines o usos a los que se destina el dibujo de arquitectura se desarrolla en el capítulo v.




  Cualquiera de estos fines se puede conseguir con dibujos que presentan apariencias diferentes. Nos referimos con esto a las dimensiones meramente gráficas de la representación, incluyendo los diferentes sistemas de proyección y las distintas variables formales que se pueden utilizar. Así, podemos encontrarnos con dibujos en planta, perspectiva o isometría. Las variables gráficas, por su parte, nos llevan a diferenciar entre dibujos a línea, con o sin textura, color, sombras, etcétera. Aunque tanto los sistemas de proyección como la inclusión o no de las variables gráficas están en estrecha relación con el momento histórico en que se producen, en la actualidad la elección de estas características puede llevarse a cabo en función de los rasgos propios del objeto que se ha de representar, así como de los objetivos que persiga la representación gráfica. Los sistemas de proyección se tratan en el capítulo vi y las variables gráficas en el vii.




  Las imágenes arquitectónicas reflejadas en los dibujos suelen ir acompañadas también de otro tipo de signos gráficos relacionados con el lenguaje escrito: las letras y los números. La inclusión de este tipo de signos gráficos se desarrolla en el capítulo viii.




  La realización material de los dibujos constituye la variable que suele denominarse ‘técnica gráfica’. Actualmente tenemos a nuestra disposición una enorme variedad de técnicas, de las cuales algunas se remontan a tiempos remotos mientras que otras son de invención reciente. Así, podemos encontrarnos desde dibujos impresos mediante xilografía hasta las más sofisticadas realizaciones con aerógrafo. La articulación de esta dimensión técnica con el resto de las categorías del dibujo de arquitectura se aborda en el capítulo ix.




  Finalmente, el capítulo x se ocupa de las relaciones que pueden detectarse entre las categorías gráficas del dibujo de arquitectura y las categorías propiamente arquitectónicas. El establecimiento de una similitud estructural entre ambos conjuntos de dimensiones nos permitirá proponer una posible teoría general para hacer las comparaciones y comprobaciones necesarias.




  Con todo ello se pretende poner al alcance de los estudiosos de temas gráficos y arquitectónicos una útil herramienta de investigación que les permita abordar de una manera general y ordenada el estudio de los diversos aspectos del dibujo de arquitectura. Para los amantes de este tipo de dibujos, el presente libro será sólo otra excusa para seguir escudriñando inquisitivamente esos trozos de papel donde siempre se han reflejado las sutilezas creativas de la genialidad arquitectónica.




  Nota a la segunda edición




  Este libro es fruto de una tesis doctoral titulada Relaciones entre categorías gráficas y categorías arquitectónicas en el ámbito de la cultura moderna, que se leyó en la Escuela de Arquitectura de Madrid en 1985. Unos años después, la editorial Hermann Blume aceptó publicar dicha tesis en su colección ‘Biblioteca básica de arquitectura’, dirigida por Luis Fernández-Galiano. Para ello se hicieron algunos cambios tanto en el texto como en las ilustraciones. Cuando el libro estaba prácticamente terminado, la editorial cesó en su actividad, debido al fallecimiento de su propietario. A continuación, la editorial Nerea aceptó publicar el libro, para lo que hubo que adaptarlo a una nueva maquetación. En 1990 apareció finalmente la primera edición.




  En esta segunda edición se ha recuperado el texto íntegro de la tesis doctoral, para lo cual se han añadido al capítulo i (cuyo título ha cambiado) los apartados ‘El dibujo como lenguaje’ y ‘Comunicación y significación’, y al capítulo x los apartados ‘La teoría de Vagnetti’ y ‘Dibujo y experiencia’ .




  Además de corregirse los errores detectados, algunas ilustraciones se han sustituido por otras similares (1.1, 5.15, 6.11, 6.30 y 7.19) y también se han añadido otras nuevas (1.4, 4.1, 4.2, 4.3, 5.13, 5.23, 6.2, 6.21, 6.28, 7.20, 7.21, 7.22, 7.23, 7.24, 7.29, 9.5, 9.6, 9.7, 9.8, 9.9, 9.10, 9.11, 9.12, 10.1, 10.2, 10.3, 10.4, 10.5, 10.7 arriba, 10.9 y 10.10).




  La bibliografía original se ha corregido y completado con datos más actuales, y se ha añadido un apéndice con algunos títulos consultados posteriormente.




  Capítulo I




  Un lenguaje gráfico




  Conceptos preliminares




  El arquitecto tiene tres formas de expresar sus ideas –en especial las relativas a la arquitectura– y de comunicarlas a los demás: el lenguaje natural, el lenguaje gráfico y el lenguaje arquitectónico. El primero corresponde a lo que normalmente entendemos como sus ‘escritos’; el segundo tiene que ver con sus ‘dibujos’; y el tercero hace referencia a sus ‘obras’.




  La denominación de ‘lenguaje’, dada tanto a las manifestaciones elaboradas gráficamente como a las propias obras de arquitectura construidas, es relativamente reciente y deriva de la aplicación de las leyes de la lingüística establecidas en 1916 por Ferdinand de Saussure.1 Más adelante veremos si es correcta la aplicación de tal término a ese sistema de signos que constituye el dibujo de arquitectura; por el momento nos limitaremos a usarlo en el sentido convencional que se le dio en su momento.




  Las tres formas de comunicación y expresión señaladas no se dan siempre juntas ni, por supuesto, en el orden mencionado. Obviamente, el lenguaje natural es el más habitual de los tres y, por tanto, el menos específico de los arquitectos, ya que mediante él se expresan todos los seres humanos; no ocurre lo mismo con el lenguaje gráfico, el cual –además de cumplir su papel como medio para la realización física de una obra concreta– adquiere a veces un valor en sí mismo que puede estar en abierta contradicción con su materialización posterior; el lenguaje arquitectónico es, evidentemente, el más específico de los tres y, por tanto, el que está más restringido al círculo de personas familiarizadas con la arquitectura.




  Así pues, vemos que el orden establecido anteriormente responde a un mayor o menor grado de especificidad de cada uno de los lenguajes con relación a la arquitectura considerada como un todo. Por tanto, se puede decir que la esfera en la que se mueve el dibujo arquitectónico posee una amplitud intermedia entre la del lenguaje natural y la de la propia arquitectura construida.




  Si, a primera vista, el dibujo de arquitectura parece ser un medio necesario para conseguir un fin que es exterior al propio dibujo –la ejecución material de un proyecto–, la cuestión que hemos de plantearnos es dónde reside la importancia y el interés de este interludio gráfico entre la idea arquitectónica y la realidad construida. Para ello debemos ponerlo en relación con la serie de circunstancias que lo rodean, y de este modo podremos extraer algunas conclusiones.




  Con respecto a sí misma –es decir, como actividad artística–, la obra realizada gráficamente puede enfocarse desde un punto de vista estético y estudiarse como una rama de la historia del arte; se le aplicarían así las dimensiones analíticas correspondientes a las diversas teorías artísticas y a los diferentes periodos históricos. Su interés quedaría establecido entonces de acuerdo con el estudio estético de sus formas, contenidos y técnicas artísticas.




  En relación con su autor –esto es, como parte de la producción de un artista–, los dibujos suelen tener gran interés biográfico, ya que en ellos se pueden reflejar toda una serie de estados de ánimo, emociones, ideas y datos de la vida de su creador. La valoración de los dibujos ha aumentado mucho en nuestros tiempos, ya que se ha empezado a considerar con más atención el hecho de que el medio gráfico puede aportar una frescura y una espontaneidad que son más difíciles de encontrar en obras artísticas más mediatizadas y dilatadas en el tiempo. Un dibujo puede ser, indudablemente, el primer indicio observable de una idea genial.2




  Por lo que se refiere a la relación del dibujo con aquello que representa –en nuestro caso, un objeto arquitectónico–, el interés es claramente de tipo documental. Si el edificio se ha construido, los dibujos anteriores a su ejecución contribuirán a poner de manifiesto la evolución sufrida desde la idea original hasta el resultado final, es decir, los avatares del proceso de diseño. Si, por el contrario, el edificio no se ha llegado a realizar, esos mismos dibujos constituyen valiosas pruebas de las intenciones arquitectónicas del autor. También poseen gran importancia documental los dibujos realizados a posteriori, es decir, a partir de un edificio existente. Algunos de estos dibujos han llegado a ser los únicos datos de que disponemos en relación con la apariencia formal de algunos monumentos desaparecidos.3




  Además de estas tres circunstancias (el propio dibujo, su autor y el objeto representado), podemos considerar también la relación que mantiene el dibujo con el desarrollo y la evolución de la propia arquitectura e, igualmente, con su mismo devenir como utensilio para hacer posible la materialización física de las ideas arquitectónicas. A este respecto, son muy claras las palabras de Luigi Vagnetti –uno de los estudiosos más interesados en el dibujo de arquitectura–, para quien la importancia de la representación gráfica se centra en «el desarrollo del pensamiento arquitectónico» y en «la formación y la investigación de los modos más adecuados para dar forma real a una intuición constructiva».4 Estos dos aspectos trascienden las simples finalidades instrumentales o expresivas del dibujo arquitectónico para llegar al nivel de la evolución artística y técnica –o, lo que es lo mismo, disciplinar– de la propia arquitectura, para la cual el dibujo resulta una actividad de la que no es posible prescindir.




  La importancia del dibujo de arquitectura radica en que es el medio de expresión y comunicación más utilizado por los arquitectos. Muchos de éstos han sido realmente parcos en palabras y escritos, pero nos han dejado una obra construida de primera categoría; un caso paradigmático sería el de Alvar Aalto, de quien se ha llegado a decir que el hecho de no escribir sobre arquitectura era su característica más atractiva. En el extremo opuesto, buen número de arquitectos han escrito muchas páginas de tratados sin haber conseguido hacer realidad casi ninguna de sus ideas arquitectónicas; es el caso de Étienne-Louis Boullée.5 En algunas ocasiones, los grandes maestros de la arquitectura han aportado su genio a las tres actividades mencionadas (teórica, gráfica y edificatoria); un magnífico ejemplo de esta versatilidad pragmática e intelectual es Andrea ­Palladio, quien no sólo escribió un tratado cuyo alcance aún hoy se puede apreciar,6 sino que también preparó los grabados para la edición del tratado de Vitruvio realizada por Daniele Barbaro; todo ello, además de construir una notable cantidad de edificios públicos y privados (figura 1.1). En estas tres actividades, Palladio demostró ser un auténtico creador. Su teoría de las proporciones armónicas y la aplicación a sus villas campestres tanto del frente del templo clásico como de la cúpula hemisférica constituyen dos hitos en la historia de las ideas y las realizaciones arquitectónicas. Por su parte –como tendremos oportunidad de ver más adelante–, también algunos de los dibujos de Palladio presentan importantes innovaciones gráficas con respecto a sus antecesores.




  De lo que no hay duda es de que prácticamente ningún arquitecto de relieve ha prescindido de ese ‘lenguaje intermedio’ que es la representación gráfica. Por todo ello, no es aventurado afirmar que este medio gráfico, el dibujo de arquitectura, es realmente el que mayores posibilidades ofrece para el estudio de todo el conjunto de temas relacionados con la disciplina arquitectónica.




  El arte del dibujo




  El lenguaje gráfico de la arquitectura participa, como es natural, de algunas características inherentes a su condición de ‘dibujo’ en general y, al mismo tiempo, posee algunas dimensiones que le son propias, tanto en función del objeto que representa (la arquitectura) como en función de los objetivos que persigue (objetivos muy diversos, uno de los cuales es, sin duda, la transmisión de conceptos arquitectónicos).




  Resulta sencillo comprobar las profundas diferencias que se aprecian entre los dibujos de los arquitectos y los realizados por pintores, escultores, científicos, ingenieros o cualquier otra serie de personas que utilicen los procedimientos gráficos como forma de estudio o de comunicación.




  Los objetos arquitectónicos son muy complejos, y su estudio ha de acometerse a través de unas dimensiones específicas de la arquitectura, lo que induce a pensar que la representación gráfica de tales objetos ha de exigir unos procedimientos distintos a los de otras disciplinas. La extensa variedad de fines que persigue el dibujo de arquitectura (desde la simple intención de suministrar información suficiente para construir un edificio, hasta los ejemplos más complejos de pensamiento gráfico) también motiva la existencia de unas categorías específicas que dan a este tipo de dibujo una personalidad inconfundible.




  Así pues, el dibujo de arquitectura es un campo específico ­incluido dentro de la esfera más extensa del ‘arte del dibujo’, considerado éste como una actividad artística autónoma, independiente y que constituye un fin en sí misma. Esta actividad se manifiesta a través de los medios gráficos y es la base del desarrollo de las artes visuales. En el Renacimiento italiano las tres artes plásticas mayores (pintura, escultura y arquitectura) quedaban englobadas en un conjunto denominado arti del disegno. La primera academia artística –fundada por Giorgio Vasari en Florencia a mediados del siglo xvi– se denominaba precisamente Accademia delle Arti del Disegno.7 Es preciso aclarar a este respecto que el término italiano disegno abarca tanto el concepto español de ‘diseño’, en su sentido de creación o invención gráfica, como el de ‘dibujo’, entendido como mera representación.




  En cualquier caso, es difícil considerar el dibujo como una de las artes mayores. Y ello se debe, precisamente, al alto contenido instrumental que acompaña siempre a su capacidad expresiva. Las tres artes plásticas, figurativas o visuales, utilizan en mayor o menor medida el dibujo como medio creativo: los pintores suelen hacer bocetos iniciales antes de pintar un cuadro, e incluso los hacen a tamaño natural cuando se trata de una pintura al fresco; los escultores también trazan bosquejos o apuntes gráficos antes de iniciar una pieza escultórica; y muchos arquitectos prácticamente piensan dibujando (figura 1.2). Por todo ello, se puede afirmar que el dibujo está al servicio de la pintura, la escultura y la arquitectura del mismo modo que la escritura está al servicio del pensamiento y la imaginación.




  Pero los valores puramente expresivos del dibujo son limitados, y hacer demasiado hincapié en esos aspectos podría compararse al hecho de considerar bella en sí misma una partitura musical al margen de los sonidos que exprese, o una inscripción literaria independientemente de lo que diga. Sería como hablar del arte de la caligrafía o del arte de la tipografía. Sin duda son artes, pero evidentemente tienen una limitación en sí mismas: su contenido suele tener muchísimo más valor expresivo que su forma. Esto no significa que estemos rebajando la categoría artística del dibujo, sino que conviene situarlo en un nivel adecuado dentro de nuestro contexto para evitar valoraciones erróneas.




  El medio gráfico




  Dentro del campo artístico general, el dibujo de arquitectura forma parte del ‘sistema gráfico’, entendido éste como un conjunto de signos observables visualmente y relacionados entre sí. Dicho sistema es el objeto de estudio de la semiología gráfica. A este respecto, buena parte de las investigaciones realizadas hasta el momento se han centrado primordialmente en los aspectos convencionales o monosémicos de la representación gráfica, por lo cual sólo afectan a una pequeña parte del dibujo de arquitectura. La obra fundamental en este campo es el libro de Jacques Bertin Sémiologie graphique, en cuya parte teórica quedan definidas las características de la grafía en general:




  

    La representación gráfica forma parte de los sistemas de signos que el hombre ha construido para retener, comprender y comunicar las observaciones que le son necesarias. Como ‘lenguaje’ destinado a la vista, disfruta de las propiedades de ubicuidad de la percepción visual. Como sistema monosémico, constituye la parte racional del mundo de las imágenes.8


  




  Es esta última característica (la cualidad monosémica) la que hace que el dibujo de arquitectura no encaje dentro del sistema gráfico definido por Bertin. Para que un dibujo arquitectónico cumpliera tal condición debería alcanzar un grado de convencionalidad muy alto que, de hecho, no se da más que en ejemplos muy concretos y con frecuencia de carácter técnico (figura 1.3). Tales ejemplos no suelen encontrarse entre los dibujos de arquitectura más interesantes de la historia.




  Bertin descarta en concreto la escritura simbólica precisamente porque sus signos se caracterizan por no tener una relación biunívoca entre significante y significado. La diferencia se establece según sea la relación entre el momento en que se observa un signo y el momento en el que se comprende su significado. En palabras del autor:




  

    Un sistema es monosémico cuando el conocimiento de la significación de cada signo ‘precede’ a la observación del conjunto de los signos [...].




    A la inversa, un sistema es polisémico cuando la significación ‘sucede’ a la observación y se deduce del conjunto de los signos. La significación es entonces personalizada y discutible.9


  




  En otras palabras, los sistemas monosémicos son convencionales, es decir: se define una vez cada signo y su significado va a ser el mismo en cualquier circunstancia. Por su parte, los sistemas polisémicos nunca son convencionales, sino que su significado es interpretado de diferentes maneras, ya sea simultáneamente por parte de distintos receptores, o bien sucesivamente en el transcurso del tiempo.




  Así pues, la obra de Bertin nos aporta algunos elementos útiles para nuestro estudio de la representación gráfica de la arquitectura. Entre ellos destacan las variables que se pueden manejar para elaborar cualquier gráfico significativo. Sin embargo, la estructura general de su ‘sistema gráfico’ no es aplicable al dibujo de arquitectura, al que por ahora no podemos elevar a la categoría de sistema, sino que hemos de considerarlo un simple ‘medio’.




  El dibujo como lenguaje10





  Ya hemos mencionado con anterioridad que al dibujo de arquitectura se le ha denominado desde hace tiempo el ‘lenguaje gráfico de la arquitectura’. Sin embargo, los lingüistas que han continuado la obra de Saussure se han esforzado por identificar los rasgos específicos del sistema de signos constituido por el lenguaje natural, para diferenciarlos de otros sistemas de signos que puedan aprovechar los análisis propuestos por la lingüística con objeto de encontrar su propia estructura, una estructura que no tendrá que coincidir esencialmente con la de la lengua.




  En su Introducción a la semiología, Georges Mounin establece una serie de características que deberían cumplir otros sistemas de signos para poder ser denominados ‘lenguajes’.11




  La primera de estas características se refiere a las funciones del propio lenguaje. Para ello Mounin señala dos tipos de función: la de comunicación («la existencia de un hablante unido a un oyente mediante un mensaje que determina comportamientos verificables»); y la ‘apelativa’ («el conjunto de procedimientos que sirven para provocar determinados efectos en el oyente»). Sin entrar de lleno en la discusión de estas funciones –ya que otros autores han establecido otra estructura funcional–, lo que sí parece bastante claro es que el dibujo de arquitectura cumple esencialmente esta condición: en primer lugar, no cabe duda de que el dibujo tiene una función comunicativa, ya que incluso se puede dialogar gráficamente; y también está claro que cuenta con procedimientos para captar la atención y mantenerla, lo que constituiría su vertiente ‘apelativa’.




  La segunda condición sería el carácter arbitrario del signo. Cuando los signos no son tan arbitrarios Saussure los llama ‘símbolos’, pero con este término se han definido conceptos muy diferentes a lo largo de los escritos de lingüística y de semiología. Para evitar confusiones, podemos hablar de signos abstractos o no icónicos y de signos analógicos o icónicos. Si la utilización de signos no icónicos es una condición indispensable para hablar de ‘lenguaje’, podemos decir que el dibujo de arquitectura no es tal lenguaje, ya que la inmensa mayoría de sus signos gráficos son analógicos o icónicos, aunque también utiliza algunos signos arbitrarios o no icónicos de carácter convencional. El signo gráfico que representa un elemento arquitectónico no es en absoluto abstracto, sino que es la imagen de dicho elemento según determinado sistema de proyección geométrica. Por tanto, el análisis lingüístico indica que algunas de estas condiciones no se cumplen, y que cada sistema debería encontrar su estructura específica. En palabras de Mounin:




  

    La oposición entre sistemas de signos y sistemas de símbolos permite, pues, a la semiología poner un primer orden en terrenos en los que hasta ahora se hablaba de lenguaje erróneamente. Todo lo que se llama apresuradamente, metafóricamente, lengua o lenguaje del diseño (industrial) [...] se beneficiará mucho con un análisis, en una medida que corresponda a la naturaleza de las cosas, a partir de unidades reales –y no supuestas o postuladas– que serán, al menos parcialmente, signos y no símbolos.12


  




  En esta afirmación es fácil cambiar ‘símbolo’ por ‘signo icónico’ y ‘diseño industrial’ por ‘dibujo de arquitectura’, para obtener la confirmación a nuestra conclusión de que, a este respecto, el dibujo no tiene la estructura de un lenguaje.




  La tercera condición peculiar de los lenguajes naturales es que constituyen un ‘sistema de comunicación’, «en el cual unidades bien definidas se combinan o se estructuran de acuerdo con reglas bien definidas, o bien conocidas».13 Por el contrario, un simple ‘medio de comunicación’ consistiría en una estructura análoga, pero cuyas unidades y relaciones –si es que las tiene– aún no se han descubierto o identificado. Para Bertin, la representación gráfica monosémica constituye un verdadero ‘sistema gráfico’ de comunicación y en su libro se identifican los elementos y relaciones que componen su estructura. Por tanto, el dibujo de arquitectura podría ser –o, mejor dicho, podría llegar a ser– un auténtico sistema de comunicación si se pusiesen de manifiesto sus elementos y sus relaciones, una labor que aún no ha sido realizada de un modo convincente. Así pues, a partir de ahora nos limitaremos a considerar a la representación gráfica de arquitectura como un ‘medio de comunicación’.




  El cuarto rasgo propio de las lenguas naturales es el carácter lineal de sus mensajes. Esta peculiaridad consiste en que «los enunciados están constituidos por sucesiones de signos emitidos en el transcurso del tiempo y percibidos en el transcurso del tiempo, lo que determina que las reglas de combinación de dichos signos tengan propiedades especiales relacionadas con el carácter irreversible de todo desarrollo dentro del tiempo».14 Sin ninguna duda, el dibujo de arquitectura está compuesto por signos que construyen imágenes mediante una articulación que se desarrolla en el espacio, pero no en el tiempo. En general, un dibujo de arquitectura se puede leer en cualquier orden temporal con tal que al final del proceso la suma de cada una de las lecturas parciales recomponga la imagen total. No hay que confundir este aspecto con la posibilidad que tiene cualquier representación gráfica de sugerir, mediante sus propios recursos, la inclusión de la dimensión temporal en su imagen. Se trataría en este caso de conjuntos de imágenes secuenciales que reflejan la posibilidad de insinuar un recorrido visual. En todo caso, el mensaje elaborado por el medio gráfico arquitectónico no tiene carácter lineal y, por tanto, es diferente del lenguaje natural.




  Junto con esta linealidad de los signos lingüísticos, se da también lo que constituye para Mounin la quinta característica diferencial del lenguaje natural: el carácter ‘discreto’ o discontinuo de sus signos. Esto quiere decir que cada signo se diferencia de todos los demás, y que no se establece una gama continua de valores intermedios entre dos signos distintos. Según esto, Bertin estableció cuáles eran y cómo se diferenciaban cada uno de los elementos de la representación gráfica monosémica (en el caso de sistemas polisémicos, este tipo de estudio no se ha realizado). Se podría pensar que dentro de un mensaje completo, emitido gracias al medio de comunicación que nos ocupa (el dibujo de arquitectura), cada uno de sus signos se identificaría con una imagen completa (por ejemplo, una planta, un alzado o una sección). Cada una de estas imágenes es discreta o discontinua y se diferencia por oposición de cada una de las otras dos. Sin embargo, también se podría pensar que los signos son cada una de las líneas que componen dicha imagen, y entonces la solución no estaría tan clara. Consideramos que esta condición no está probada en el campo del dibujo de arquitectura, pero éste no es el lugar para profundizar en esa investigación. Nos limitamos a constatar que no se puede afirmar de un modo tajante que los signos que componen el medio gráfico arquitectónico sean discretos.




  El último rasgo específico del lenguaje natural es tal vez uno de los más discriminatorios con respecto a los demás sistemas de signos no lingüísticos: se trata de la ‘doble articulación’. En el caso del lenguaje existen elementos de primera articulación (monemas) y elementos de segunda articulación (fonemas). «Este análisis» –escribe Mounin– «[...] explica las razones por las cuales las lenguas se comportan como un código óptimo».15 Cualquier lengua occidental no tiene más allá de cuarenta sonidos diferentes y utiliza habitualmente unas cinco mil palabras distintas, y sólo con ello se ha desarrollado toda la cultura de la civilización más avanzada. Para Mounin, está claro que los medios de comunicación del tipo del diseño industrial son conjuntos de signos que «sólo conocen la primera articulación en unidades significantes».16 Esto es discutible en el caso del dibujo arquitectónico. También se podría decir que los elementos de segunda articulación (no significantes) son las líneas que componen una imagen. En cualquier caso, como en el párrafo anterior, no se puede afirmar tajantemente que la doble articulación sea una característica del dibujo de arquitectura.




  En resumen, de las seis condiciones exigidas para existencia de una estructura lingüística, el dibujo de arquitectura sólo cumple con seguridad una de ellas. Como conclusión de este razonamiento, hemos de decir que para los lingüistas y los semiólogos seguidores de Saussure (como Mounin) el dibujo de arquitectura no se puede considerar un ‘lenguaje’, sino uno más de los sistemas de signos de carácter no lingüístico; podría llegar a constituirse en sistema de comunicación, pero, por el momento, hemos de hablar de él como un simple medio de comunicación.




  Comunicación y significación




  Otro tema que se ha de plantear dentro del ámbito de la semiología aplicada al dibujo de arquitectura es si éste se mueve dentro del campo de la estricta comunicación o bien abarca asimismo aspectos de la significación. En el apartado titulado ‘Semiología de la comunicación y semiologías de la significación’,17 Mounin viene a decir que Roland Barthes quiso extender el concepto de semiología al campo de la significación –esto es, a los sistemas no sólo de señales, sino también de indicios– y que tal vez la estructura de la lingüística propuesta por Saussure no sirva estrictamente cuando no se puede demostrar que hay ‘intención de comunicación’.




  Un plano de proyecto es indudablemente comunicativo: consta de unas señales que el receptor sabe interpretar y se hace para que así sea, es decir, para que se construya dicho proyecto; por tanto, forma parte de un medio de comunicación. Si este medio utilizase unos elementos y unas relaciones muy convencionales –como es el caso de los grafismos muy técnicos (instalaciones, electricidad, etcétera)–, se podría denominar ‘sistema’. Sin embargo, un boceto inicial que con cuatro trazos refleja la primera idea del proyecto (un caso indudable de dibujo arquitectónico) no tiene pretensión de comunicar nada a nadie que no sea su propio autor. En cambio, sí es un indicio de las intenciones de su creador y, por tanto, forma parte de un medio de significación.




  Abundando en esta reflexión, se puede afirmar que los dibujos de los delineantes convencionalizan las representaciones de las ideas arquitectónicas. Con el mismo sistema podrían realizar la planta del Panteón de Roma y la de Santa Sofía de Constantinopla (figura 1.4); y estos dos dibujos sólo se diferenciarían en lo que comunican, no en lo que significan. Por tanto, estamos ante una cuestión de estricta comunicación. Sin embargo, un dibujo arquitectónico medieval y otro barroco se diferencian a simple vista, no sólo por el mensaje de su comunicación, sino también por el contenido de su significación. Concluimos, pues, que el dibujo de arquitectura se mueve simultáneamente en las esferas de la comunicación y de la significación.




  Otro de los apelativos que han acompañado al concepto de representación gráfica de la arquitectura es el de ‘código gráfico’, Mounin cita a Pierre Guiraud para definir el código como «un sistema de convenciones [...] explícitas, preestablecidas e imperativas».18 Además de esto, «en los códigos» –escribe Mounin– «se parte siempre de un mensaje ya formado para llegar a otro mensaje expresado mediante símbolos diferentes, [...] los códigos son siempre sistemas (de signos) sustitutivos, [...] en los códigos estrictos hay [...] una relación biunívoca entre cada significante y cada significado (siempre se da aplicación biyectiva de los elementos que constituyen el conjunto de los significados sobre los elementos que constituyen el conjunto de los significantes)».19




  Con un razonamiento paralelo al realizado sobre los sistemas monosémicos y polisémicos, hemos de decir que el dibujo de arquitectura, considerado globalmente, no constituye un código estricto. En caso de cumplir las condiciones anteriores –así como la de ser de carácter monosémico–, nos encontraríamos ante un dibujo convencional de símbolos definidos unívocamente de antemano, y con un único significado en el espacio y en el tiempo. Éste podría ser el caso de algunas representaciones gráficas de alto contenido tecnológico, pero en la esfera del dibujo arquitectónico estos ejemplos ocupan un lugar marginal y no son en absoluto representativos de la práctica habitual.




  De todo lo anterior se deduce que los términos ‘lenguaje’ y ‘código’ no pueden usarse estrictamente dentro del campo general del dibujo de arquitectura.




  Así pues, si aplicamos el método de análisis lingüístico a la representación gráfica arquitectónica, lo más probable es que ésta no cumpla prácticamente ninguna de condiciones necesarias. Pero en este punto, la recomendación de los lingüistas ortodoxos es la de que se profundice con cada sistema de signos no lingüístico para llegar a sus propios rasgos específicos, a sus características sui géneris. Esto es lo que hizo René Passeron en L’oeuvre picturale et les fonctions de l’apparence,20 cuyo verdadero título debería ser, según Mounin, Semiología de la pintura. En este libro, el autor llega a la conclusión de que la pintura no es un lenguaje porque, en principio, es un medio de expresión que después deviene medio de comunicación. Una labor análoga aplicada al campo que nos ocupa está aún por hacer. De hecho, como se ha mencionado anteriormente, la única aproximación ha sido la de Bertin, que ha llegado al establecimiento de los elementos y relaciones del sistema gráfico, pero eliminando de su análisis todos los conjuntos de signos de carácter polisémico, con lo cual su trabajo no sirve para solucionar nuestro dilema.




  Ahora bien, si el dibujo de arquitectura no es un lenguaje, ¿tiene algún interés hablar de ‘lenguaje gráfico’? En este punto hemos de recurrir a Umberto Eco para recordar su primera hipótesis sobre las relaciones entre cultura y comunicación:




  

    La primera hipótesis suele circular en su forma más radical: ‘la cultura es comunicación’. Esta formulación –que contiene todos los peligros del idealismo– se traduce en ‘toda cultura se ha de estudiar como un fenómeno de comunicación’. Nótese que se dice ‘se ha’ y no ‘se puede’, [...] no sólo se puede estudiar la cultura como comunicación, sino que para esclarecer algunos de sus mecanismos fundamentales se ha de estudiar precisamente como tal. Y también es distinto decir que la cultura ‘se ha de estudiar como’ o decir que la cultura ‘es comunicación’. No es lo mismo decir que un objeto es essentialiter alguna cosa o que puede ser visto sub ratione de esta cosa.21


  




  Tampoco nosotros podemos afirmar que el dibujo de arquitectura sea un lenguaje, pero lo que sí podemos constatar es que estudiándolo como un lenguaje se puede descubrir su estructura específica, los elementos que la componen y las relaciones que se establecen entre ellos. Pero éste no es el objeto de nuestro libro. Con este enfoque semiológico del dibujo arquitectónico sólo se ha pretendido sentar las bases del discurso que sigue a continuación. En lo sucesivo hablaremos del ‘lenguaje’ gráfico y del ‘código’ gráfico siendo conscientes de que sólo se trata de una útil herramienta terminológica que nos permitirá profundizar en la organización de la representación gráfica de la arquitectura.




  Una de las características específicas de lenguaje gráfico es su carácter universal e intuitivo. Precisamente por estar basado en la percepción visual y por utilizar signos icónicos, su lectura es más rápida y comprensible que un discurso verbal o escrito. Un sencillo esquema gráfico puede sustituir en muchas ocasiones un razonamiento largo y complejo. Un solo boceto puede contener en sí una extensa narración desarrollada en el tiempo y en el espacio.22 Asimismo, en una determinada área cultural, las imágenes son compresibles para muchos más miembros de los que pueden llegar a conocer cierto número de lenguas. El dibujo no necesita traductores ni conoce fronteras culturales.




  En orden cronológico, no es fácil saber si fue antes el lenguaje verbal o el lenguaje gráfico. Lo que sí se sabe a ciencia cierta es que el lenguaje escrito es posterior a ambos y marca el punto de separación entre la prehistoria y la historia. Se puede incluso considerar que la escritura es la fusión de los lenguajes verbal y gráfico. Así lo expresa Christian Capelle:




  

    Nos imaginamos fácilmente el siguiente escenario: al localizar los temas favoritos de expresión del hombre, fijémonos en el nivel de la cara (lo verbal), de la mano (lo gráfico) y del cuerpo entero (lo cinético). Tomemos los dos primeros registros (el verbal y el gráfico): durante milenios el hombre se expresa por la voz, así es como se comunica; y por otro lado –independiente, puede decirse–, se expresa también por el trazo e incluso por el modelado.




    Por una parte, nombra los seres y las cosas con el fin de que existan; por otra –y el paso es finalmente idéntico–, los dibuja para designarlos. Imaginemos las lentas y progresivas aproximaciones de los dos modos de expresión; y luego, tras tanta separación, su maridaje: una exacta superposición de lo verbal y de lo gráfico. La escritura ha nacido.23
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