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¢Es el dibujo arquitecténico un lenguaje?
Simbolos, signos, pictogramas, ideogramas y dibujos

Angel Allepuz, Carlos Luis Marcos

Abstract

El lengugje articulado se instaurd en el siglo XX como modelo superior del pensamiento. Se atribuyé el monopolio del modelo
de pensamiento racional preconizando, incluso, un homomorfismo entre el leguaje y la estructura de cerebro. Defendemos aqui la
autonomia del dibujo arquitectdnico sobre cualquier disciplina de tipo lingliistico con los argumentos que se desarrollaran en cinco
campos de debate cuyo resultado mostrard por qué el dibujo arquitecténico no debe ser considerado un lenguaje stricto sensu.
A nuestro criterio, los dibujos no “significan” nada; mds bien, representan o configuran el mundo. La falta de correlato entre un
campo sintdctico y semdntico infringe una de las leyes bdsicas de todo lengugje. EI dibujo, especialmente el arquitectdnico, se basa
en el proceso de andlisis matemdtico propio de la geometria de Euclides y no requiere del razonamiento deductivo basado en el
lenguaje Igico o en el natural. Tampoco parece que el arte conceptual basado en los modelos del lenguaje haya producido obras
de arte resefables ni que el ataque a lo visual haya traido siquiera parte de lo prometido. Los modelos de sistemas de simbolos
de Goodman han aportado una forma mds util para comprender lo especifico del dibujo arquitectdnico como parte de un sistema
simbdlico representacional, al margen de “lengugjes y notaciones”. Finalmente, la neurociencia plantea la coexistencia, sin privilegios,
de un modelo cognitivo de estilo visualizador diferenciado del verbal.

Palabras clave: dibujo arquitectdnico, lengugje, sistemas simbdlicos, pensamiento grdfico, Nelson Goodman.

«Si queremos contemplar el hermoso drbol de la ciencia, cuyo fruto es la actividad artistica con la linglistica. La indiferenciacion

excelente y estd al alcance de nuestra mano, sélo necesitaremos desco- entre el estudio de los problemas lingifsticos —de la lin-
rrer la cortina de las palabras.» [Berkeley 1992, p. 53]. - % ot

P [ 4 p-53] glifstica general— y los problemas estéticos desde Croce

ha dejado sentir su peso durante una parte importante

del siglo XX. Este autor reduce toda la estructura artis-

Introduccién tica a una Unica forma de produccion linglistica: «Croce

insiste en que no sélo existe una estrecha relacion entre
El siglo XX estd marcado por la aparicién de la semiologfa, el lenguaje y el arte sino una identidad completa. Segiin su
aceptada como modelo general para muchos dmbitos del manera de pensar, resulta arbitrario distinguir entre las dos
conocimiento. El enorme impacto que tuvo a finales del si- actividades. Quien estudia linglistica general estudia, segin
glo XIX el desarrollo de la lingliistica moderna tuvo como él, problemas estéticos y viceversa» [Cassirer 1968, p. [45].
consecuencia que toda manifestacion artistica, ya fuese Por otra parte, la filosoffa analitica otorgd al lenguaje un
visual-pldstica o literaria, quedara subsumida en un Unico estatuto legitimo como modelo del pensamiento huma-
conjunto de actividades asimilables en su estructuracién no, dando lugar al “simil linglistico”, a los que no fueron
al lenguaje verbal. Ernst Cassirer nos recuerda como fue ajenos la teorfa de la arquitectura y del dibujo; siendo
Benedetto Croce, en su obra de 1902 [1], quien identificd ambos considerados como una forma de escritura, con la
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consecuente aplicacion de la metodologia vy la critica litera-
ria. El ataque a lo visual, al ocularcentrismo o al formalismo
hizo el resto. Habrfa que esperar al segundo tercio de siglo
para que el postestructuralismo cuestionase la legitimidad
del “simil linglifstico™. EI andlisis neopragmatista de Nelson
Goodman respecto de los sistemas de simbolos aporta dis-
quisiciones muy relevantes a propdsito de la consideracion
de todos los simbolos entre los que incluye, indistintamente,
los lenguajes verbales, los gréficos o las notaciones musicales.
Recientemente, la neurociencia ha puesto en evidencia mo-
dos de conocer tanto verbales como visuales.

Discusién

Han sido muchas las batallas libradas para instaurar y dero-
gar la hegemdnica autoridad del “simil linglifstico” en la cul-
tura occidental hasta la situacidn en la que nos encontramos
hoy. Sin animo de ser exhaustivos, sefialaremos seis mani-
festaciones del debate intelectual que guardan relacién con
las artes visuales, la arquitectura y el dibujo de arquitectura.

Como modelo hegeménico del pensamiento humano

El positivismo Iégico (lenguaje Idgico cientifico) v la filosoffa
analttica (lenguaje natural) aportan la idea novedosa de un
cierto isomorfismo entre cerebro vy lenguaje. El asunto que
abordamos aqui radica en discernir si el dibujo arquitectdni-
co es o no, propiamente hablando, un lenguaje. Ciertamen-
te, el dibujo arquitectdnico estd basado en la geometria pro-
yectiva. La geometria es una rama de las matemdticas que
enraiza en el mayor monumento al pensamiento deductivo
que se conserva desde la antigliedad. Los Elementos de Eu-
clides [Euclide 1991] son, quizés, el mejor ejemplo de la po-
tencia de la mente humana para el pensamiento deductivo.
Basado en unas pocas definiciones, supone una de las cimas
intelectuales de la cognicién. Con este antecedente, no se
entiende cdmo se ha aceptado con tanta vehemencia el re-
curso del “simil linglistico” basado, en el mejor de los casos,
en enunciados ldgicos cuyas premisas presentan endebleces
e inconsistencias evidentes en comparacion con el podero-
so aparato de pensamiento que es la geometrfa.

No podemos afirmar que los Elementos fueran original-
mente acompafiados de dibujos, si bien, ya desde el libro
primero, tras la enumeracion de la parte axiomdtica (23 de-
finiciones, 5 postulados y 8 nociones comunes), se siguen las
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demostraciones geométricas que se enuncian para su cons-
truccién gréfica. La proposicién 47 corresponde a la demos-
tracién gréfica del teorema de Pitdgoras que, en realidad, ya
era conocido desde Egipto y aparece en su versidn gréfica
en el Papiro Rhind (1.650 a.C.) (fig. ). Sabemos que algunas
copias manuscritas conservadas durante la Edad Media iban
acompafadas de dibujos o diagramas ilustrativos. De hecho,
desde la revolucién de la imprenta, ya en 1482, se edité por
Erhard Ratdolt enVenecia un texto con ilustraciones traduci-
do del drabe por Adelard of Bath. Esta “necesidad” de ilustrar
el texto acompaidndolo de figuras, ya resufta indicativa de
las limitaciones de los lenguajes verbales en el campo de la
geometrfa; pero, sobre todo, resulta indicativo de la cualidad
gestdltica y la vision holistica derivada de la percepcion visual:
cualquiera de las versiones gréficas del teorema de Pitdgoras
no requiere demostracion o, para ser precisos, constituyen la
demostracién gréfica del mismo (fig. 2).

Las palabras son dibujos: lenguajes, alfabetos,
pictogramas e ideogramas

Nos centraremos aqui en las cuestiones relativas a la dife-
rencia sustancial entre los lenguajes verbales y la represen-
tacién gréfica, cuya problematicidad radica en la asociacién
entre signo y significado. Los lenguajes verbales se basan
en esta asociacion y requieren un nivel considerable de
abstraccién: una palabra —un sonido preciso compuesto
por la combinacion de fonemas— se asocia a un significado.
Sin embargo, no todas las culturas han logrado un sistema
con el mismo nivel de abstraccidn.

Los primeros intentos de los que tenemos constancia son
lenguajes logogrdficos, un hibrido entre lo gréfico vy lo textual,
donde cada palabra se representaba mediante un logograma
especifico. Los jeroglificos egipcios datados antes del 3.000 a.
C son los mds figurativos de este tipo de lenguajes. El chino
utiliza pictogramas e ideogramas los cuales constituyen una
representacion figurativa sintética de objetos y seres —una
“copia literal, aunque esquemdtica, de su referente” [Koriat,
Levy 1979, p. 355] mientras que los ideogramas represen-
tan ideas y conceptos mds abstractos. El primer diccionario
de logogramas chinos registrado, el Shuowen Jiezi, fue compi-
lado por Xu Shen, quien ademas clasificé la estructura de los
sinogramas —nombre que reciben los logogramas chinos—en
seis categorfas diferentes [Gandara 2014]. Las mds relevan-
tes para nuestro propdsito son las tres primeras: las de ca-
racter icénico, basadas en la semejanza con el referente; las
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ideogréficas, que representan conceptos mas abstractos;y las
que combinan las dos anteriores.

"Hombre", “arbol” o "“recinto” ilustran bien el tipo icdnico,
en el que todavia se puede inferir facilmente una represen-
tacion esquemdtica gréfica del referente (fig. 3). Es probable
que la semejanza entre el referente y la antigua escritura chi-
na original fuera mayor que en la actualidad, ya que, con el
paso del tiempo, la evolucién de la escritura ha difuminado
esa similitud [Hew et al. 2012, p. 219], como también suce-
dié con los antiguos pictogramas sumerios que se estilizaron
con su uso Yy evolucionaron hacia la caracteristica escritura
cuneiforme, progresivamente mas regular y simplificada con
el paso de los siglos [Torri 2012, p.127] (fig. 4). “"Encima” vy
"debajo” pertenecen al tipo ideogréfico, en el cual el ideo-
grama representa un concepto abstracto descrito en térmi-
nos ldgicos o asociativos Y, en este caso concreto, su ldgica
se comprende con facilidad mediante la comparacion. El
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Fig. I. Arriba: Escriba Ahmes, detalle del Papiro Rhind, donde se
aprecia una explicacién del teorema de Pitdgoras (1650 a.C.). Abajo:
Reproducciones de fragmentos de traducciones de los Elementos

de Euclides (1.47) donde se demuestra grdficamente el teorema de
Pitdgoras [Cabezas et al. 2011, pp. 60-61].
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tercer tipo combina, por ejemplo, dos 0 més caracteres pic-
togrdficos para representar de forma metafdrica un nuevo
significado a través de la asociacién de distintos ideogramas,
como sucede con “prisionero” —un hombre confinado— o
“bosque” —la agrupacion de varios drboles—. La verdadera
revolucidn en los lenguajes escritos se introdujo con el uso
del alfabeto (fig. 4). De este modo, un conjunto determina-
do y limitado de signos permitié representar un ndmero
pricticamente ilimitado de palabras.

Sin embargo, todos estos signos remiten a un significado:
ésa es la relacion bdsica entre todos estos lenguajes verba-
les. Ademds, viendo los diferentes caracteres y logogramas
se deduce facilmente la arbitrariedad, tanto de la forma del
signo linglistico (por ejemplo, los caracteres alfabéticos y
los sonidos que representan), como de la asociacion en-
tre significante y significado. En cambio, en los sistemas de
representacion grafica, en los dibujos, no hay arbitrariedad:
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Fig. 2. Demostracién grdfica del teorema de Pitdgoras. Arriba. Cesare
Cesariano Vitrubio [Cesariano 152 1] y el trigngulo pitagérico (3,4,5).
Debagjo: los autores, 2025., demostracién grdfica sintética del teorema, caso
general, inspirado en el doble diagrama complementario de Frank Wilczek
[Wilczek 2016].
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las lineas proyectadas corresponden a las aristas o a los
contornos aparentes, que corresponden con el proceso
proyectivo que garantiza la correspondencia univoca entre
un punto del referente tridimensional y el punto de su
representacion en el plano o su proyeccidn sobre la retina.

El “simil lingtiistico” y el problema del significado

Esta operativa de aproximacion metafdrica a veces, y no
tanto en otras, ha sido aplicada a las artes visuales con ca-
rdcter genérico y también a la arquitectura entendida como
“lenguaje”. Aceptando la posibilidad de la existencia de algo
similar a una sintaxis, el problema troncal reside en demos-
trar la existencia de una relacion entre el campo sintdctico
y el semantico. Los argumentos a favor de la existencia de
la relacién han sido desmontados a finales del siglo XX en
base al desarrollo de poderosas teorias de la representa-
cién en el dibujo arquitecténico. Daremos cuenta de los
principales argumentos que conocemos: Robin Evans [Evans
1995, p. 179] sefiala el valor no representacional del dibujo
arquitectdnico, frente al uso de éste en la pintura y la es-
cuftura, ya que se dibuja, habitualmente, previamente a la
existencia de la obra de arquitectura: «El tema-concepto [el
edificio o espacio] existird después del dibujo, y no antes.»

Consciente de que el “simil linglistico” oscurece mds que
aclara la compresion del dibujo de arquitectura se dispone, a
nuestro criterio, a combatirlo en tres frentes: en primer lugan,
propone rescatar la arquitectura de los métodos de la critica
literaria que, en el caso de la obra de Derrida, se llega a instau-
rar como un subgénero de cnitica al presentar la arquitectura
como una forma de escritura. Escribe Evans [Evans 1995,p.
139]: «Reivindicar; siguiendo los pasos de Jaques Derrida, que
la arquitectura es una forma de escritura, no es algo notable

pictograma A hombre
pictograma PN arbol
pictograma ] recinto
ideograma + encima
ideograma T debajo
ideograma compuesto prisionero
ideograma compuesto P bosque

Fig. 3. Tabla de ideogramas chinos y su significado.
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en s tras veinte afos insistiendo en el modelo de lenguaje.
El segundo serd el empleo de la linglistica como apoyo ted-
rico, como un modo de autoproteccién de la obra produ-
cida por los arquitectos frente a la critica que bautiza como
la “coartada linglistica’.

Y el tercer frente serd el reconocimiento de la aportacion
de Peter Eisenman, quien considera una “analogfa Util" la
existencia de una cierta estructura sintdctica profunda gra-
madtica generativa en el sentido que establece Chomsky,
afin entre el lenguaje y la arquitectura [Gandelsonas 998].
Evans reconoce el esfuerzo sincero y los pasos dados por
Eisenman si bien, se opone a una ingenua identificacion:
«Todas las cosas con dimensidn conceptual son como el
lenguaje, del mismo modo que todas las cosas grises son
como elefantesy» [Evans 1997, p. 168].

Roger Scruton [Scruton 1979] acepta la existencia de una
cierta sintaxis y una posibilidad de correspondencia de los
significantes con un campo semantico para algunos casos
de arquitectura clasicista altamente codificada, tomando
como autoridad a Summerson [Summerson 1963], quien
se remite, igualmente, a los tratadistas cldsicos; pero niega
la existencia de una relacion generalizable a todas las obras
de arquitectura. En otro lugar [Scruton 2017, p. 146] ana-
liza el proceso de construccidn del sentido de las obras;
si bien alejado del ““simil linglistico”. Desecha la necesidad
de denominar “gramdtica” a lo que se denomina tradi-
cionalmente “estilo”. Su argumento fuerte trata de cémo
una sentencia con sintaxis incompleta no puede trasmitir
significado; mientras que una arquitectura incompleta ma-
nifiesta su unidad estilistica con todo su significado. Con-
cluye que en las obras de arquitectura es la dependencia
partes-todo la que otorga el sentido.

Jorge Sainz [Sainz 1990] toma como base el andlisis estruc-
turalista de Mounier y el semiolégico de Umberto Eco. Su
conclusion es clara: El dibujo arquitecténico sdlo cumple
una de las seis condiciones que debe cumplir un sistema de
simbolos para ser considerado un lenguaje y sefiala la inexis-
tencia de un campo semdntico asociado. Afirma que «para
los seguidores de Saussure serfa uno mds de los sistemas de
signos de cardcter no lingliistico». Conviene también hacer
una distincién entre tres maneras de aproximarse a la pro-
pia arquitectura que apunta Sainz [Sainz Avia 1990, p.21]:los
textos (teorfa), los dibujos (praxis) y la arquitectura misma
(la obra construida). Plantear que la arquitectura posea un
significado como si una obra fuera un significante con signifi-
cacién produjo los excesos del postmodernismo historicista
capitaneados porVenturi [Venturi 1982] en los 70.
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Fig. 4. Izd.: inscripcién cuneiforme sumeria. Centro: Tang Dynasty (copia de w3t &5 M) por Wang Xianzhie. Dcha: caracteres alfabéticos de una
inscripcion de la era de Trajano (c. | 14 a.D.).

El ataque a lo visual

El estructuralismo y el “simil linglistico” avanzaban en para-
lelo fortalecidos al apoyarse en una teorfa con aspiraciones
de convertirse en una epistemologia universal v fue la he-
rramienta favorita de los tedricos frente al viejo formalismo,
donde se refugiaban los artistas y algunos criticos. Tedricos
del arte como Joseph Kosuth [2] entonces, o Nicolas Bou-
rriaud [Bourriaud 2009] recientemente, —ambos de forma-
cién socioldgica—, han relatado cémo tuvo lugar la crisis del
valor de lo visual frente a lo conceptual o relacional. Bou-
rriaud [Bourriaud 2009, p. 104] acude a Robert Morris [3]
para explicarlo: «El arte conceptual afirmaba asf el fin de la
primacfa de lo visual en la percepcién de la obra de arte.

La propia instalacién de Kosuth (fig. 5), como antes habia he-
cho Magritte en su famoso Leci n'est pas une pipe (fig. 6) ya
suponen una revision de la problemdtica y esquiva relacion
entre la obra y la representacion de la realidad, asi como de
su autonomia respecto del referente que utilizan como pre-
texto para conformarse. La misma silla“real” de Kosuth, que
aparece referida en la fotografia, una proyeccién después de
todo, y también en el texto que la acompafia forma parte
de la obra. Pero, incluso en esta instalacién, podemos obser-
var la incomparable supremacia de lo gréfico sobre lo verbal
cuando de lo que se trata es de describir la realidad material.
En realidad, la critica despiadada a la preeminencia de lo
visual en el arte [4] ha constituido el ndcleo central del de-
bate tedrico-artistico durante la segunda mitad el siglo XX
0, para ser mas exactos, a partir de 1968;y el protagonismo
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recayd sobre los tedricos franceses de raiz estructuralista y
psicoanalitica. Autores como Martin Jay [5] atribuyen este
hecho a la fuerte ascendencia que el pensamiento francés
tuvo sobre la critica del arte norteamericana. Sefiala dos
vectores que movilizaron la revisién de lo que denomina el
“ocularcentrismo” [Jay 2003]: por un lado, la enorme influen-
cia de la obra de Marcel Duchamp [6], y por otro, el pen-
samiento de los filésofos de raiz estructuralista que llega a
EE.UU a finales de los sesenta, fundamentalmente las obras
de Ferdinand de Saussure, Claude Lévi-Strauss y Roland
Barthes [Barthes|986]. Jay identifica tres Iineas criticas. Nos
centraremos en el debate suscitado en torno a la primera
linea, aquella que opone el lenguaje y la textualidad frente
a la percepcién visual. La posibilidad de “leer” un cuadro,
un edificio, un dibujo se impuso a la simple idea de “mirar”.
En la prdctica artistica de estos afos —agrupado como
arte conceptual— se traspasé el limite fijado por Du-
champ del “arte como idea” para ampliarlo al de arte
como filosoffa, como informacién, como linguistica (fig. 5).
Las caracteristicas comunes al conjunto de las actividades
promulgadas por los artistas conceptuales pueden ser
reconocidas en estas palabras de Robert Smith [7] «A
pesar de su extremada diversidad, lo que unfa a la mayor
parte de la actividad conceptual era un énfasis casi una-
nime sobre el lenguaje o sobre sistemas lingliisticamente
andlogos, v la conviccién —confiada y puritana en algunos
circulos— de que el lenguaje vy las ideas eran la verdade-
ra esencia del arte, que la experiencia plastica y la de-
lectacion de los sentidos eran secundarias e inesenciales,
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Leci nest nos une fufie.

Fig. 5. Joseph K. Una y tres sillas (1965). Silla de madera plegable, fotografia,
definicién de diccionario ampliada; silla 82,2 x 37,7 x 53 cm, panel de la
foto 91,4 x 61,2 cm, panel de texto 61,2 x 62,2 cm. Coleccion del MoMA
de Nueva York. Fondo de la Fundacion Larry Aldrich.

Fig. 6. Magritte, R. Ceci n'est pas une pipe (1928-1929). Los Angeles
County Museum of Art (LACMA).

64

16 /2025

cuando no obtusas e inmorales sin el menor paliativo»
[Stangos 1986, pp. 214-215].

Aquf se identifica, a nuestro criterio, una de las mds exito-
sas campafas de alcanzar la hegemonfa del enfoque lin-
gliistico y conceptual sobre las “artes del dibujo” que habia
dominado desde los dfas deVasari y que hundfan sus raices
en el tiempo de L' Accademia delle Arti del Disegno, cuyas
consecuencias se experimenta hoy dia.

El transito del modelo estructuralista a modelo simbdlico.
Una teoria de la representacion, frente a una teoria de la
significacion

«El arte alogrdfico no se ha emancipado a fuerza de reivindi-
cacion sino de notacion» [Goodman 1976, p. 1 18].

En los afios 60 y 70 escribe Maldonado [Maldonado 2004, p.
347 «la arquitectura era entonces entendida como un siste-
ma de signos visibles. Todo el discurso arquitectdnico se pre-
sentaba como discurso sobre signos.Algunos estudios procla-
maban directamente el nacimiento de una nueva disciplina: la
semiologfa de la arquitectura» y se persiguid el establecimien-
to de algo parecido a una semiologfa arquitecténica.

Nelson Goodman supera la desconexién entre los cam-
pos sintdctico y semantico —sefialada por Scruton en el
caso de la arquitectura—vy la idea del dibujo como lengua-
je. Los sistemas de simbolos de Goodman van mas alld
del alcance del lenguaje para abarcar cualquier tipo de
simbolo, incluidos los dibujos v, en particular, los dibujos
arquitecténicos [Goodman 976]. Un esquema simbdlico
correlacionado con un campo de referencia proporcio-
narfa los requisitos semanticos minimos para ser conside-
rado un sistema simbdlico. Los modos de referir incluyen
la ejemplificacion y la denotacidn, abarcando este dltimo
tanto a la “descripcion”, propia de los sistemas lingliisti-
cos, como a la “representacion”, propia de los sistemas
representacionales. Un sistema de simbolos en su plenitud
alcanzarfa el estatus de un sistema de notacién, y el propio
Goodman afirma que deberfamos abstenernos de consi-
derar los sistemas figurativos como lenguajes, “‘por muy
tentador que sea”.

Un sistema digital discontinuo, sintdctica y semdnticamente
diferenciado, si es, ademds no-ambiguo, serd un sistema de
notacion. El croquis acotado no proyectivo levantado por
Coderch de los pinos y algarrobos situados sobre la par-
cela en la que construird la casa Ugalde es un ejemplo de
dibujo digital (fig. 7).
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Por otro lado, los sistemas analdgicos: densos, continuos, sin-
tdctica y semdnticamente indiferenciados; son lo contrario
a un sistema de notacién. Un sistema gréfico figurativo —y
cualquier proyeccion necesariamente lo es— estd basado en
la similitud (fig. 8).

Ademads de esta radical distincidn: sistemas lingtifsticos vs sis-
temas de representacionales, Goodman distingue entre ar-
tes alogréficas y artes autdgrafas. Un obra serd autdgrafa si,
y solo si, la distincion entre el original y su copia mds exacta
es importante. Los cuadros y los bocetos de los arquitectos
son autdgrafos; las partituras y los planos son alégrafos.
Goodman diferencia dos grandes grupos de dibujos de los
arquitectos: Los bocetos-imdgenes que se producen para
reflejar la apariencia del edificio acabado vy los planos de
los arquitectos, que: «Senfan una combinacién de un boce-
to vy un guidén» [Goodman 1976, p. 200]. Son una mezcla
de especificaciones escritas en lenguaje ordinario discursi-
vo verbal y numérico con un boceto: «Dado que un pla-
no es un dibujo, con lineas y angulos sujetos a variaciones
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continuas, se podria pensar que técnicamente se trata de un
boceto. Pero sobre el plano aparecen medidas en palabras
y ndmeros» [Goodman 1976, p. 200].Y concluye que los
ndmeros no violan las condiciones de notacion, debido a la
habitual limitacion a dos decimales y esto «supone una res-
triccidn suficiente como para una diferenciacion finita y por
ello contardn como notacidn, y , en consecuencia, el dibujo
no se analizard como boceto, sino como diagrama digital y
como partitura» [Goodman 1976, p. 200]. De este modo
reconoce Goodman el estatuto de notacional al dibujo del
arquitecto, el cual asimila a las partituras musicales.

El sistema notacional del dibujo arquitectdnico ya fue an-
ticipado por Alberti, en su De re-aedificatoria publicado en
1485 [Alberti 1991], sentando las bases de la representa-
cién de la arquitectura por medio de proyecciones paralelas
y otorgando el estatus del arquitecto como responsable de
una labor de naturaleza intelectual por mediacién del dibujo
como instrumento de control [Carpo 201 |, p.20]. No mu-
cho tiempo después, la representacién de la arquitectura se
ha depurado hasta constituirse en el canon planteado por
Castiglione y Rafael de Sanzio en su conocida carta al papa
Leon X de 1519 [Castiglione 1978]. La utilizacion sistemé-
tica por parte de arquitectos durante siglos de la seccidn,
la planta y el alzado, apunta a la solvencia de un sistema de
representacion basado en las proyecciones paralelas de tres
vistas candnicas y complementarias (fig. 9).

Fig. 8. Ishigami, J. Pabellén japones en la Bienal de Venecia de 2008.
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Fig. 9.Villa Almerico (Villa Rotunda), de | quattro libri dell'architettura
[Palladio 1570, p.19].
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Epilogo: un modelo cognitivo

Por dltimo, apuntamos brevemente la tendencia actual
en el estudio de los procesos mentales de compresién
del mundo. Howard Gardner [Gardner 201 1], amplfa el
campo de la inteligencia humana més alld de la inteligen-
cia linglistica o Iégico-matemadtica. Chomsky, discipulo de
Goodman, inicié la transicion del lenguaje como sistema
(Saussure) al lenguaje como proceso mental innato. Mas
tarde, la neurociencia se hizo cargo del estudio de los pro-
cesos cognitivos humanos. Segln Benjamin Bergen [Ber
gen 2012], la revolucién comienza cuando se rompe el
binomio “lenguaje de significado del pensamiento”, algo
que anticipa que el “significado”, en lugar de estar relacio-
nado con simbolos abstractos, podria ser algo intimamente
entretejido con las experiencias individuales de la realidad
del mundo “encarnado” a través de la simulacion. Ademds,
defiende la existencia de diferentes estilos cognitivos: ver-
balizador y visualizador, presentes en todos los individuos
en mayor o menor medida. El pensamiento gréfico encon-
trarfa en el dibujo un vehiculo para elaborar la ideacién vy
desarrollar conocimientos vinculados al mundo material.

Conclusiones

Hemos puesto de manifiesto un conjunto de argumentos
esgrimidos en el debate en torno la calificacion de los di-
bujos de arquitectura como un tipo de lenguaje. Si atende-
mos a este debate, observamos que se trata de un asunto
derivado de otros de mayor calado, como es la considera-
cién de la arquitectura como un lenguaje, las artes visuales
y espaciales como un lenguaje, incluso, la identificacion len-
guaje-pensamiento, bien de tipo Idgico formal, bien de tipo
heuristico, abarcando todo proceso epistemoldgico humano.
Si observamos el decurso temporal del mismo, vemos que
surge a finales del siglo XX, tiene su cenit en los afios 60 vy
70 del siglo XX, para perder su vigor hacia el fin del siglo.
El dibujo arquitecténico es depositario de un conjunto de
caracterfsticas especificas que marcan su propia linea auté-
noma: la identificacion del pensamiento humano con un mo-
delo lingtiistico basado en la I6gica formal propio del lenguaje
cientffico preconizado por el positivismo Idgico en aras de
mantener el rigor del pensamiento deductivo, ademds de ser
puesta en crisis por algunos de sus protagonistas —primer
Wittgenstein— parece innecesaria para el dibujo arquitectd-
nico, dada la raiz geométrico-matemdtica de su relacién con
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pensamiento racional de tipo deductivo. La naturaleza pro-
yectiva del dibujo arquitectdnico establece un vinculo directo
entre el objeto de pensamiento y su representacion median-
te la cadena Idgica del apoyo geométrico euclideo.

El “simil linglifstico” requiere del cumplimiento de un con-
junto de normas propias de un sistema simbdlico lingliistico
que la arquitectura ni como obra ni como dibujo, cumple;
especificamente, la necesaria relacion entre el campo sintdc-
tico y el campo semantico, pues las obras de arquitectura y
los dibujos no “'significan” nada.

La elaboracion del modelo de sistemas simbdlicos de Good-
man distingue entre los modos de referir claramente diferen-
ciados de la denotacidn descriptiva y la representativa, segre-
gando el lenguaje verbalizado de la representacion gréfica y
situdndolas en dos esferas independientes. Ademas, el estu-
dio especifico de los dibujos de los arquitectos ha permitido
establecer una clasificacion precisa de los mismos en base a
su naturaleza analdgica o digital, y a su cardcter alografico o

Notes

[T Estética como ciencia de la expresion y linglistica general, con su
primera edicién en italiano de 1902 y a primera en espafiol de 1912,
con prélogo de Miguel de Unamuno [Croce 2014].

[2] Joseph Kosuth armd su produccidn artistica con una coraza tedrica
que explicaba y legitimaba su obra, lo que serd el manifiesto concep-
tualista Arte tras la filosoffa, de 1969.

[3] Robert Morris (1931) es un escultor, escritor y artista conceptual.
Esta considerado uno de los principales tedricos del arte minimal junto
con Donald Judd.

[4] Sobre el predominio estético del lenguaje, ver el capitulo VI del libro
de José Jiménez Imdgenes del hombre. Fundamentos de estética [Jiménez
1986]. José Jiménez es Catedrdtico de Estética y Teoria de las Artes de la
Universidad Auténoma de Madrid. Fue el creador y director del Institu-

Autores
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autogréfico, que es mucho mas precisa que cualquier inter-
pretacion lingtistica.

Por Uttimo, el desarrollo de las nuevas corrientes de la psico-
logia cognitiva establece una disparidad de modelos de inte-
ligencia humana donde el pensamiento formal se desvincula
del monopolio de la Iégica, el lenguaje y el razonamiento ma-
temadtico [Gardner 201 | ] para abrirse hacia estilos cognitivos
propios del ser humano donde las habilidades verbales se
equiparan y segregan de las visuales, ambas necesarias para
una correcta formulacién de la configuracion del mundo.

El empleo del simil linglistico que trata el dibujo de arqui-
tectura como un lenguaje no debe, a nuestro criterio, em-
plearse en un sentido literal; si bien, puede ser Util su uso en
un sentido metaférico o instrumental. No obstante, hemos
de ser conscientes que tal uso puede contribuir a diseminar
una idea confusa y contraria al valor intrinseco y auténomo
que las obras de arquitectura y el dibujo de arquitectura
poseen por naturaleza.

to de Estética y teorfa de las Artes. En su juventud estudié con profun-
didad la filosofia de las formas simbdlicas de E. Cassirer [Cassirer 1968].

[5] Martin E. Jay es profesor de Historia de las ideas en la Universidad
de California en Berkeley, donde imparte clases desde 1971. Nacido en
la ciudad de Nueva York en 1944, se gradud en el Union College, rea-
lizé estudios en la London School of Economics y obtuvo el doctorado
en Filosoffa por la Universidad de Harvard.

[6] El desprecio por el “arte retiniano” de M.Duchamp se extendfa
tanto a la pintura realista como al bidimensionalismo que inicio con-
tra el Impresionismo y extendié después a la “pintura abstracta”. Ver:
[Jiménez 2013, 1:25:00].

[7] Robert Smith es el autor del texto arte conceptual seleccionado
para la antologfa de Nikos Stagos referida anteriormente.

Angel Allepuz-Pedrefio, Departamento de Expresién Gréfica, Composicién y Proyectos, Universidad de Alicante. allepuz@ua.es
Carlos. Luis Marcos, Departamento de Expresién Gréfica, Composicidn y Proyectos, Universidad de Alicante. carlos.marcos@ua.es
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