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NOTAS ACERCA DEl "DffiQJO DE CONCEPCiÓN" 

POIICllle: José Segui. 
Caleflrático de la E. T.S.A de Madrid. 

Este escrifo es /111(1 selección de comentarios realizada ti partir de 
1111 trabajo IIIÍ/S amplio que se presentó en el doctorado del 84/85 
en UII curso tilll/ado "Arq//irectllm J' dibujo" (E T.SAM.). 
Se presenta CO/110 prele.\'Io para IIlIa discusi6n de fOlldo de los 
"departamentos ti!' e.\jJres;ón ;;rtijica arquitectónica" frellle al 
papel del dibujo en el quebacer prOJ'eClUn/. 

l . Bcrn ice Rose en un artículo litulado "Une pcrspccli vc du dessin aujourd'hu i" ( 1) sosticnt: que en la 
primera mitad de este siglo el dibujo cambia de papel en relación al arle en general. Para Rost:, a parl ir de Célan­
ne, el dibujo deja de verse como medio preparatorio de la obra y pasa a consti tuirse en la fo rma de su ejecución. 
Luego, )'a en la segunda mitad del siglo presente, es fk il advert ir cómo el dibujo se afirma en d isci plina indepen­
dien te (frente a la pimura, la escultura, el diseño y la arquitcclllra) y se convierte en una de las grandes preocupa­
ciones culturales "jugando un papel clave en las re-investigaciones que están en la base de las innovaciones" (1) 
tardo. y post modernas. 

El hecho de esta mudanza lo si túa Rose, como.ya se h:\ dicho, en la figura de Cézanne para el que " la con· 
cepción no pueden preceder a la ejecución, porque las confi guraciones no puede ser nunca traducciones de ideas 
claras. ya que sólo en la obra terminada aparece la idea con nitidez" (2). Nuestro au tor ent iende que, a partir de 
esta advertencia. toda la plástica moderna se adh iere a la misma actitud, segú n la cual dibujo y ejecución no son 
hechos d iferenciablcs si no un único modo de proceder. ya que al e jecutar se dibuja y la armonía y la precisión, 
en cualquier modo, se alcanzan al mismo tiempo. 

En e! caso de la arquitectura/planificación y el diseño industrial, Argan sostiene puntos de vista paralelos a 
los de Rose, que escribe sus reflexiones mirando. sobre todo. en dirección a la pintura y escultura. l>ara Argan la 
arquilcclUr.J moderna supone una decidida y progresiva fcnomenización del espacio y una rclati"ización de la his· 
toria, que se asientan en la determinación de la forma a través de la d inámica experiencial puesta en obra en el 
proyecto. (3). 

Arg:IIl , en otro trabajo. entiende que e! dibujo. en cuanto que técnica de configuración, es siempre un pro­
)'I:cto, y que el proyecto, en cuanto que determinació n estructural dc un objeto y de las acciones conducentes a 
su ejecución (qu e se organiza interpretando configuralmentel:L" condiciones sociales técnicas e ideológicas que 
soportan su posibilidad ), no puede concebirsc sin que el dibujo qucdc incluido en su misma cons titución con­
ceptiva. (4). 

2. En la versión de Rose, lIeg:u al entendimiento del dibu jo como com ponente eStructural y mcdial de 
lada :tcción configu radora -que supone, entre otras cosas, la profundiz¡lción de la comprensión l1umanisra que 
asignaba al dibujo el papel primario de técn ica universal de ideación, anterior a cualqu ier rcalización lIrtística­
sólo ha sido posible gracias a la ruplUra inicillda por Céz:m ne y llevada al límite por la aparición del cubismo y la 
inVención de la abSlfacción, que hacen patente en e! dibujo sus dos componentes const ituti vas básicas: el concep­
tual y la autográfica. 

El nuevo entendimiento de! dibujo cu lmina cuando se identifican la "lfaza, en su verdadera esencia, como 
una abst racción conceptual~ (1) y. al tiempo. se acepta que es engcndrada por un g(:sto fisico -función de la vi­
talidad de la mano en movimiento- consecuente con la energía puesta en obra en e! tr.Jzado. 

El cubismo es de los primeros estilos del siglo que uti liza el dibujo bajo eslC: nuevo entendimiento. Picasso 
es uno de los grandes maest ros dcl dibujo conceptuali ... .ador. Dice Rose al respecto: "Con el cubismo el dibujo 
deja definitivamente de poder entenderse como técn ica separada y anterior a la pintura para integrarse en su mis· 
ma ejecución. Ut obra en el cubismo es un punto culm inante del proceso productivo: no se trata de la traducción 
de una d isciplina -(el dibujo) en a lfa ( la pintura)- sino de un único acontecer. Muchas elaboracionL"S prepara­
tOrias son obras completas, aCtOS concluidos en e! proceso genera!. " 

El otro momento radical de esta nueva o rientación acontece en la abst r:acción. cuando , con Kandinsky, "la 
línea se Separa de su func ión específicamen te descriptivva y se transforma en \'ehículo dc la investigación confi­
gural }' de la aspiración, }' ei color, de su lado, no se refi e re ya a los objelos más que simbólicamentc". Con Kan­
dinsky la Hnea se convierte en s ímbolo de la libertad y, así, utilizando el color desvinculado de su comprensión 
natural, la línea se afianza para expresar e! son ido interior puro dc los objctos" (5). 

En K:lIldinsky el dibujo es vivido como trazado de líneas·fuen;:t en un campo n:fen:ncial , lo que lIeva:t en· 
tender las obr.ts como alusioncs directas al movimiento de las Iíne:ls y figu ras hacia lo espi ritual. Este mismo enfo· 
que guía:t los conSlructivistas y suprematista5, sólo que en estos movimientos, son las formas simpks y sus modos 
de relación (posiciones relativas en el campo referencial), los que son tratados como figuras'fuerLa y las obras son 
entcnd idas como Sistemas en movimiento hacia la econom ía fundon:_l (6). 



Klee, eSlreehamenle vincu lado a eSlas corricn les, da la clave para la comprensión de CStOS modos de hacer: 
"El o jo que sigue la línea en el t.."Spacio, que sigue el camino U"'dzado por ella en la ob ... ol, encuenlra iOlensas aven lU­
ras ó pticas suscil:tdas por el arliSla, que se aprovecha en su trabajo del poder cinético de la visión, El espectador 
frente a eSlas obras, debe de crear con el artista, recreando su proceso e jeculivo". (7). 

U. Rose, repasa en su trabajo todos los eSladios sucesivos de la pintura moderna hasta llegar al pop, descu­
briendo en <.. .. Ida uno el papel ceOlr-dl del dibujo en la generac ión de las obras. 

ClIbc pregumarse, en base al trabajo de Rose y los análisis espaciales y procesuales de Olros autores, si todo 
el arl e moderno no podría explicarse como una feb ril búsqueda de los diversos modos de mu ltiplicar la produc­
ción de imágenes (y las sign ificac iones asociadas a e ll as) a parlir de la capacidad conceptiva descubierta en el di­
bujo y en la serie de diversas técnicas configurales subsidiaria de la grafiación. Y cabe responderse, que quizás la 
pregunta conteng:t en su formulación la clave para comprender y explicar, juntO con las diversas actitudes y pas­
turas sociales (consumislas) de los arliStas modernos, la mayor parle de sus realizaciones. Basta recordar movi· 
mien tas como el "com puter arl". el "povem", la nueva figuración , o la transvanguardia expresion ista, en los qu e 
la ale:lIoriedad geométriCa o simbólica y el propio énfasis en la ejecución, justifican o subrayan el manejo concep' 
til'o de la organización gráfica como fundamento de la obra. 

3. La evidencia de la dimensión conceptiva del dibujo alcanza lambién plenameOle a la arquitectura mo­
derna, au nque en un clima más complejo y sinuoso que el expueslO en el ámbito de la producción pictórica, en 
razón , quizás. a que el discurso disciplinar arqu itectón ico se dislancia más convu ls ivamente que d pictórico de 
las tradiciones históricas y se inserta en una corrienle "manifestativa~ y crítica, más apla para transmitir intencio­
nes ideológicas que para describir procedimientos operativos. 

Propiamente la noción "dibujo de concepción" aplicado a la arquiteclllra, no se generaliza hasta que, en el 
año 1984, es difundida por P. !Joudon en un artículo publicado en el C'oltálogo de la exposición "¡mages el ¡magi­
naires d 'architec ture" (8). 

Boudon distingue en el trabajo dd arquiteclO dos momentos sucesivos. El primero consisle en concebir, 
t:mlear. ajuSlar. reclificar ... El segundo, una vez precisada la propuesta, consiste en ofrecer. presentar, hacer inte· 
ligible el pro}'ecto a los colaboradores. operarios, etc. Ambos momentos son comunicativos porque "toda eonfi· 
guración opera sobre los signos de una ausencia con la ayuda de un objeto sustitUlÍ\'o'·. pero el primero es conje­
tural , form;lIivo, ya que el objeto arquiteclón ico sólo exis te virtual mente, en el modo en que se Irata de configu· 
rar y en la medida en que el autor eOliende la configuración como posible objetO, mientras el segundo momeOlo 
es convencionalmente comunicativo. ya que cuando se dibuja para preseOlar. el objelo uxlavía ideal , ya ha sido 
eonfigurado ( básicamente delerminado como objeto). 

Para Houdon la tradic ió n de las grandes perspectivas del XIX (incluidO Wright) debe de entenderse en re· 
bción :1 este segundo momenlO representalivo. "No hay duda que esta func ión de comunicación liene importan­
cia peTO, sea la que sea. no es, en un plano teórico, más que una función secundaria en relación a un Irabajo arqui· 
tec tónico cuya final idad no puede entenderse solo como presentación restitutiva de espacios". El momeOlO prin· 
ci pal del trabajo :trquileclónico gravita en la concepción y "nadie tacharía un dibujo preparatorio o de tanteo de 
Kanh o de Dalla de falla de honradez, bajo el pretexto de que no es evocador (o cvidenle ) para el que lo mira, ya 
qu c eSlos d ibujos tienen m(1S el valor de señal en el trabajo conceptivo del arquitecto que de icono del objelO 
arquitectó nico para el especlador··. 

Para Boudon puede hablarse de '"dibujo de concepció n" cuando se diferencia, en la proyectación mediada 
gráficamente, entre d dibujo como "efecto de re:llidad" y el dibujo como "generador de realidad". 

El artícu lo de Boudon no propone respueSlas, sólo plan lea cueSliones básicas en la dinámica proyeclual. 
Dice: "EI dibujo de arquileclura, en laOlO que mediación pro)'ectual. no remite solamente a un referente, como 
un;1 !>cmiología su perficial entendería. si no que remite. por una parte. a lo que se ha dado en llamar una represen­
lación y, por Otr.l, a un referente. Así, la escala del dibujo remite a la realidad física , en cuanlO eSlablece una rela· 
ción entre el dibujo y el medio y entre éste r];' realización, pero también remite a algo simi lar a una representa­
ción mental". En arquilectura. d objeto realizado es, en el límite, represenlación del dibujo. mientras el dibujo. 
en vez de representar, nelamente eonfigura, prescnla'·. 

4. La aCOlación del dibujo de concepción en el cenlro de la proyección arquitectónica, plantea una mul· 
titud de cueSliones de primera importancia, relati\'as a la producción arquitec tón ica, desde diversas perspectivas 
históricas. En primer lugar cabe preguntarse por el hipolético paralelismo planleado por Rose entre el eOlendi· 
miento y uso del dibujo en la pimurd contemporánea y en el diseño del mismo período. En segundo lugar. da pie 
para revisar relrospecti vamellle la enlid:ld. los modos y las operaciones de este momento conceptivO en la histo· 
ria de la proyectación. Y por fin. si fu era posible rastrear su naluraleZ:1 y o peraciones básicas, podría ser un firme 
suporle para comprender }' calibrar las elaboraciones lardo y poslmodcrnas desde un punto de \'ista descontami· 
nado de evocaciones lingliíslicas reduccionist:ls y. por laOlO. complet3mcmario de las versiom .. "S históricas críti­
cas. omológieas y consumislas que se describen}' c!;lSifican. 

Como col oró n, el acercamiento :t la naturaleza del d ibujo de concepción podrá perm ilir plantear. cabal y 
explícil:lmenle, una pedagogía del pro)'eclo b;lSada en el dibujo, hoy unin'rsalmente aplicada en razón a I:II.:-:Ipa­
cidad que el dibujo tiene reconocida para reproducir, contraponer y transformar fo rmas ya realizadas. pero tam' 
bién unÍ\'ersal mcnte infundamentada, quizás en consecuencia al dificu ltoso entendimiento dd dibujo como len· 
guaje y de com prensión de illl:lgenes. 
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5. Para Afgan . IaIllO la pin tura. como el diseño industrial )' la arqui tectu ra, en su dramátic a adaptación a 
la Soc iedad tecnológica, han tenido que transformar sus productos. dinamizando sus técnicas de base en o rden ,. 
lograr una V:t.<;t3 orena, indispensable para man tener la competencia en el consumo. (4). 

Argan ve en los procesos de producción de im ágenes los fundamentos de esta adapl:tción y destaca el dibu­
jo como la supcrlécnica que los hace posibles. sobre todo cu:tndo el dibujo se utiliza si n propósitos preconcebi­
dos, como búsqueda que formaliza conccplUalmcntc su propio acontecer. L1 rcncxi6n de Arg:m es compkja pero 
no deja de tener interés que sus argumentaciones. oscuramente pesi mistas, apoyadas alrededor del concepto de 
"proyecto" como ant icip:lción t:xplicativa y propositiva frentl' al designio, traten de desvelar la dinámica configu­
rativa in terna de las vanguardias y, en consecuencia, el papel y la naturaleza de la variada concepción dt: imágenes 
a la vez que se asiste desde la revolución industrial, soportada en la única técn ic:1 capaz de lograr esa diversidad: 
el dibujo. 

Argan plantea un paralelismo estric to entre las plásticas cubistas, abstracta, eonstructista, c te .. que ]lama 
corrien te gestáltica y las arquitecturas racionalistas y, por otro 1:ldo, cntre las plásticas rcddy·made, popo e tc .. y las 
arquitecturas que denomi na de búsqueda estilística y fo rmal. 

Refiriéndose a la primera fo rma de proceder escribe: "1-1 corriente gcstáltica disuelve la poética, identifi· 
cándose en su totalidad con el procedimiento qu e simplemente la verifica: parte del proyecto pero, a propÓSito. 
no lo rc:Ll iza. se limita a codificarlo C0l110 proyecto. La distinción es importan te. En el modo clásico de proyectar, 
el artista concibe la obra como idealmente hech:1 y, sucesivamente, dispone el plan de las diversas fases ejecutivas 
-el proyec to-, que tiene una fu nción puramente instrumental, porque la obra está ya visual melHe (imaginat iva· 
mente) dada. Se comporta como un viajero que, sabiendo que debe de ir a'un lugar determinado, tr.tza sobre el 
mapa el mejor itinerario. Pero aquel que se encontrase en un bosque o en un desierto, extra\'iado, no tiene meta. 
tiene sólQ un fin: salir. Intentará orientarse según un cierto modo. teniendo en cuenta todos los indicios. Su pro­
blema no será llegar a un puntO dado, sino controlar.la coherencia de su propio movimiento pa ...... no regresar al 
pUnlO de partida, o comenzar a girar círculos. En el primer caso, lo que importa es el punto de lIega<.la, en el se· 
gundo, el recorrido, y de recorrido verdaderamente se trata en la gestált ica y el racionalismo, porque en ambos 
casos la obra y el proyecto se construyen paso a paso y lo que cuema es sólo la coherencia y el método que guía 
el movimiemo-. 

De la arquitectura racion:llista dice específicamente: "En el produci r, produce por sí y para sí misma: la cs· 
tructura resistente o la planificación ( la organización formal ) es también la estructura de 1;1 función. Se inserta en 
el contt:xto urbano, o en el p:lisaje. como un gran utensilio de maner:1 que todos pue<.lan scrvirse de él. Sólo más 
tarde se produce la constatación de que estas grandes estructuras transforman el espacio practicable y qu e, pro· 
yectándolas, se ha proyectadO una función y no una representación. 

Sostiene Argan que los conceptos de basc del gestaltismo plástico y funcionalisl1lo arquitectónico, "Ia hipó' 
tesis forma l"}' la "hipótesis funcional"' , son sustancialmente idénticos ya que actúan como pr(."Su puestos de los que 
se arranca, prescindiendo de la certeza o incerteza de su valor de verdad: utilizándolos como condiciones de pro­
blematicidad para comenzar a experimentar y para guiar los procel>Os. Lo importante de tales hipótesis no es que 
se verifique n sino que conserven, a lo largo del proceso de concepción, su vigor <.le solicitaciones configurales y 
su problematicidad, y sean capaces de justil1car la coherencia del resultado. 

De las plásticas reddy-made, pop y derivadas dice Argan: una imagen aparece, se agiganta, produce otraS 
como ecos lejanos. suscita todavía otras del todo diversas, debido a quién sabe qué zambu llidas O saltos de la me· 
ma ria: se forman mitos de antiguas emociones olvidadas y rápidamente se deshacen, sobrepasados o rechazados; 
asociaciones mentales se despliegan como un filme, con los cortes de la censura incluidos: s ignos se hacen cosas, 
pero también hay cosas que siguen siendo cosas flotando como corchos en la superficie de la noticia ..... "El pop 
es el lado opuesto de la corriente gestáhica; pero la gestáltiea no puede descartar el pop, ni el por a la gestáltíca. 
De un lado el proyecto que no hace cosas, que él mismo se codifica. Del ot ro, cosas hechas sin proyecto, cosas 
que, hechas, asumen la forma del pro}'ecto; o rden s in realidad , realid:ld sin conciencia de ordt.:n". 

De la arquitectura paralela a esta fo rma de proceder dice: "La búsqueda esti lística o formal , que ha recupe­
rado el aliento despu6 de la crisis rigorista del racionalismo, devalúa la actividad configurada y replantea la vali­
dez del edificio en sí, de la cosa ya realizada. No busca tanto determinar una situación espacio temporal laboriosa· 
mente hallad:l, sino que busca la forma plástica unitaria y cerrad:t como realidad y símbolo". "Entre racionalismo 
y búsqueda estilística hay una relación de antagonismo y complelllt.:ntarit.:dad, eomo entre corriente gestált ica y 
plásticas reddy- made y pop". 

Aunque los sucesh'OS impulsos, esti los y modas de proyectar, estrictamente vincu lados al desarrollo y des· 
lino de las sociedades industriales y postindustrialcs, part:ccn variar los fundamentos justificativos y la naturaleza 
de las imágenes que sucesh'amente ingresan en los c ircuitos de consumo, para Argan, toda la producción artística 
dd siglo se halla vincu lada al juego forLOSO de la mu ltiplicación de las imágenes, b:u;ado en la rt.:ducciÓn de las 
técnicas artísticas a la metódica del proyectar, llevándose al límite la situación inaugurada en el Renacimiento, 
cuando se instituyó, por encima de tOdas las técnicas art ísticas p:trticu larcs, el dibujo como técnica universal "en 
el origen de tOdas las múltiples especies de pm;~is" . 

6. En la polémica postmoderna, en sus numerosos intenlos por clasificar sus tendencias, aparece en agos­
to del 83 el artículo dejenks titulado "-111e peren nial An:hitectur:11 debate" en el que se agrupan a los representan ­
tes de las principales líneas de consumo. naturalmente desde la óptica anAlosa jona, en arquilecto~ vincu lados a la 



nueva abstracción" y arquitectos adscritos a su "nuev¡1 representación" (9). 
Esta distinción, hecha desde el plano de las intenciones produc tivas, con todos los matices diferenciales 

que sean oportunos, recuerda a la d ivisión de Argan en tre "determinación" y "representación especial" y se ajusta 
cun cierta claridad a la posterior clas ificación de la arquitectura contemporánea, tambiért de Argan , según actitu· 
des gestált icas o procesativas }' actitudes fo rmales figurativas que, aunque distintas, no pueden ser sino com ple· 
mentarias dentro del entendimiento fe no ménico del espacio sociaL 

El art ículo de Jenks parte de la confrontación entre e1itismo y populismo, entrc periferia y centralidad, bá· 
sica en la modificación de la arquitectu ra desde el XV III . 

Da por supu esto que la arqu itectura se funda en o peracioncs conceptivas conJigurales (en el proyecto) 
vinculadas, por un lado, a conceptOs vitru vianos abstractos (armonía, proporción) y, por o tro , al empico de tipos 
}' elementos específicos prefi gurados históricamen te. Con el ejemplo de algunas obras deJefferson viene a querer 
deci r que el popu lismo de las soluc iones no está tanto en los elementos empleados sino en el manejo de los con· 
ceptos ( el libre juego no elitis ta de composició n y escala). 

A panir de este inicio presenta la a.;;piració n modernista de reenfocar la arquitec tura como un asunto po­
pu lar a panir de la búsqueda de tipos fundamentales }' universales puris tas que habrían de modificar el gusto de 
la cu ltura de masa ... 

Vincula ¡¡ esta , hoy histó rica visión, lo que llama "nueva abstracción", e introduce a P. Eisenman como el 
personaje que recoge fundamenlos operativos modernista.;; y muchos de sus tipos y clemenlos "no como decora­
do vital, sino como una forma superio r de abstracció n". al tiempo que rechaza el funcionalismo y la aspiración 
igualitaria en una paradójico intento por adscribirse a una ideológica nihilista que busca la popularidad de un 
mercado concreto (Tafu ri se refiere a los abstractos actuales como personajes que han perdido el centro - el pro­
grama utópico del modernismo- y están atraídos y atrapados por la bu rguesía y el capi talismo, a los que convie· 
m: un cstilo de grado cero. seco de evocaciones). ( 10). 

"Mi modo de hacer. diee Eisenman en 1980, COnlra5ta con el proceso de diseño tradicional que arranca de 
una imagen preconcebida .. {I.\i proceso acaba siendo un objeto ... El proceso produce un objeto ... cuando no hay 
más pasos transformativos posibles. En este modo se produce un distanciamiento entre el objeto final r el arqui ­
tecto. porquc el o bjeto no comienza siendo una sólida imagen. si no un simple impulso que cobra su identidad en 
su pro pio desarro llo. ~ 

El modo de proceder de Eisenman es una autorreflexivo sis tema de operaciones apoyado en la conceptua­
lización de figura.;; e indicaciones gráficas tomadas de la modernidad. que tiene como único problema su capaci­
u:¡d de audienci:1 (de populariz:tción). Eisenman t"lIa de resolver esta dificu ltad manipulando la escala, ofrecien­
do sus edificios con ai re de maquetas. 

frente a la nu ev'" abstr"cciÓn. presentaJenks la nueva representación como movimiento contaminado por 
el consumismo. Frampton es el crítico y Vemuri y Moore los profetas. ~Desde un punto de vis ta ideológico la ac­
tual \'anguardia realista sirve para enmascar-df el rostro del tardo-capitalismo. El postmodemo juega, para framp' 
IOn , un papel . respecto a la cultura dd estado providencia consu mista. parecido al jugado por el KilSCh cn eller· 
cer Rcich ... 

El realismo, como el popo imentan utilizar cllenguaje de uso común . en la cultura en todos sus nivcles. in· 
cluyendo lo vulgar. buscando mensajes anti-kitsch. Los apóstoles de este movimiento son McLuh:m: el propio 
Jenks y Venruri (el Venturi de "Aprendiendo de Las Vegas~) . 

Venturi es, en esta ,·ja. el arquitecto par-.ldigma en razón a sus reflexiones sobre el simbolismo arquitectó· 
nico a partir de la memorabilidad de las contradicciones arbitrarias. planteadas en un escrito anterior "Compleji' 
(l:Id y contradicción en Arquitectura". En ·'Aprendiendo .. ," plantea d papel pasivo del arquit ecto respecto a los 
s i ~ lem :tS simbólicos medio ambientales de consumo r propone la arq uitectura como sistema de gestión del sim· 
bolismo arr:ligado en los ¡tmbientes. 

El pu nto de vista deJ enks, que incide sobre su propia intención populista crítica. acaba señalando, de pasa· 
da. que a pesar de las diferencias entre la nue\ .. abstracc ión y la nucva representación ha~' más proximidad dl' la 
que parece. 

y es que. en el artícu lo se bordea, si n q ue ll egue a emerger. d invariante conceptivo gráfico que está en la 
hase de los modos de proceder de ambas tendencias. 

Si Eiscnrnan, como ¡·kjduk. se plantea. en el inicio de su trabajo. una reflexión interpretativa configu"ll de 
los principios fo rmales y gener:lli\'os dd movimictllo moderno, apoyándose en la I" lnscripción }' au tocslimul:l­
d(¡n que proporciona el d ibujo (geométrico. organiz:llivo. etc ... ). Venturi y sus próximos hacen lo propio porque. 
entre o tras COS:lS. es imposible explorar la complejidad y la COnlradicciÓn. quc es la base de su intención aClh·;t 
de fondo. sin ];1 aruda de un inslrumel1lo q ue permita el encuentro configu"ll contextual de d ichos conceplos. 

Oc algun:! mancra, hasla ahora (loco eSludiada. el empico dd gr:wslllo y sus operaciones. desde el ;ingu lo 
de su dimensión conce.:plllal . :!Itiempo que.: estimula la diversidad. unifica el significado profundo de las operddo­
ne.:~ dl' proyecto. Desde la perspecti va de la cu llura :1I11c ric:ln:l. lol arq uit ectura no puede aspirar rni.~ que a ser fácit­
mente consumible y. el proyecto. a ser un procedimientO gcneralÍ\'o que debe de permitir la consideración uni­
\'ersal de cU:llquier u bra. cSlimular la aparición de nue\':lS imágenes. po~ibilitar la coherencia dd estilo (la marca). 
r fundanl<:ntalmente la m(lS fácil pcdagogía. 
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