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AUTORIAS Y MIRADAS: ARQUITECTOS Y DIBUJANTES
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RESUMEN

El presente texto acomete un recorrido a lo largo de algunas de las relaciones que se establecen
entre Arquitectura y Dibujo, consideradas fundamentales para cualquier aproximacién a la
arquitectura dibujada. Este acercamiento se produce desde dos vias: la de la autoria, acome-
tida por el autor, el arquitecto y la de la mirada, acometida por el lector, el arquitecto-dibu-
jante, que tras leer perceptivamente, bajo su atenta mirada, arquitecturas ajenas, las dibuja.

Se distingue entre el dibujo de la arquitectura que es, ya, realidad arquitectdnica y el
dibujo como anticipacion y trénsito hacia la arquitectura que atn no es, que serd. El dibujo
y la arquitectura se aproximan, asi, de dos maneras diametralmente opuestas: una que, me-
diante la percepcién, produce dibujos de lo ya existente, estableciéndose vinculos diversos
entre ambas realidades, y la otra, que se sumerge en el dibujo utilizdndolo como conformador
de una realidad futura, hasta su completa definicién. La segunda de las maneras enunciadas
tiene lugar a lo largo del proceso de produccién de la arquitectura, labor genuina del arquitec-
to, mientras que la primera carece de nomenclatura como ¢jercicio de una profesion especifica.

Arquitectos y dibujantes, podria decirse. Pero el arquitecto, en ambos casos, dibuja,
tanto si es autor —arquitecto— de la arquitectura que gesta como si es dibujante de arquitec-
turas ajenas.

Arquitecturas: de Bramante, el Templete de San Pietro in Montorio; de Utzon, la
Opera de Sydney; de Le Corbusier, la Villa le Lac y de Schinkel, el proyecto para Palacio Real
en la Acrépolis, nos acompanaran a lo largo de este recorrido desde la autoria. Dibujos de
Michael Graves, Louis Kahn, Eero Saarinen y Le Corbusier muestran algunas de sus lecturas
hacia arquitecturas ajenas, sus particulares miradas —instruidas, educadas, formadas— desde
dentro de la disciplina, desde la arquitectura.
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Michael Graves, San Pietro in Montorio. Tempietto. Roma, 1961 (Michael Graves Archives)

(1]



AUTORIAS Y MIRADAS: ARQUITECTOS Y DIBUJANTES

Y asi el dibujo, entretejido por esa geometria de las miradas que se truecan en lineas,
nos ensefia primero a ver como obligada fase para quien busca pre-ver, esto es proyec-
tar. Un doble aprendizaje pues como nos recuerda Miguel Angel: «es necesario tener
el compis en los ojos y no en las manos, esto es la capacidad de juicio, pues las manos

pueden trabajar, pero solo ¢l ojo juzga».

Alberto USTARROZ, Algo sobre el dibujo del arquitecto

Karl Popper establece la existencia de tres mundos: Mundo 1, el de los objetos fisi-
cos, Mundo 2, el de los estados mentales individuales y el Mundo 3, el de los produc-
tos de la mente humana (Popper, 1996, p.136-138).

Atendiendo a esta clasificaciéon puede afirmarse que la realidad arquitec-
ténica y el dibujo pertenecen al Mundo 1, el mundo de los objetos fisicos. Pero
tanto la arquitectura como ¢l dibujo son producto de la mente humana, por lo
que ambos pertenecerdn, también, al Mundo 3. Para enunciar algunas de las re-
laciones que pueden establecerse entre ambas realidades: arquitectura y dibujo,
atenderemos a su pertenencia a los Mundos de Popper. Examinemos algunas de las
posibilidades:

Si se considera la arquitectura tnicamente en su condicién de objeto fisi-
co —Mundo 1~y al dibujo se le confieren tanto la cualidad de objeto fisico como la
de contribucién significativa de la mente humana —Mundos 1 y 3- se establecerin
relaciones que obtendrdn mds resultados grificos que arquitecténicos, dotando
al dibujo de una importancia significativa en el seno del proceso productivo de la
arquitectura. Si tanto la arquitectura como el dibujo se consideran pertenecientes
a los Mundos 2 y 3, pueden establecerse relaciones cuyo contenido serd tan arqui-
tecténico como gréfico, confiriéndole idéntico peso a ambos, pues llevard a consi-
derar ambas realidades no como entidades fisicas sino como resultados de procesos
mentales.
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[2] Louis Kahn, La Acrdpolis desde el Olympieion. Atenas, 1951 (Coleccién Sue Ann Kahn)
[3] Le Corbusier, Acrdpolis. Atenas, 1911 (Fundacién Le Corbusier)



Atendiendo a ello serd particularmente interesante el establecimiento de las
relaciones funcionales que se producen en el transcurso del proceso de produccién
de la arquitectura.

Sila realidad arquitecténica se entendiera exclusivamente en su condicién de
realidad construida —perteneciente, por tanto, al Mundo 1—, quedarian excluidas
de ese estudio todas aquellas relaciones que se establecen con el dibujo antes de que
la arquitectura se construya, antes de que sea objeto fisico y, en consecuencia, se
excluirfan todos aquellos dibujos que tienen que ver con la arquitectura atin no
construida y con los procesos de produccion de aquellas que no concluyen en su
ejecucion fisica.

La opcién que desliga ala arquitectura de su pertenencia al Mundo 1, presen-
ta especial interés, pues si la arquitectura se considera perteneciente al Mundo 3 y
el dibujo a los Mundos 1y 3, es posible establecer las relaciones a lo largo de todo el
proceso de produccién de la arquitectura.

En este complejo universo de relaciones entre el dibujo de los Mundos 1y 3 y
la arquitectura del Mundo 3, es especialmente significativa la relacién que se estable-
ce en los inicios del proceso de produccion de la arquitectura: en la ideacién, donde
tanto dibujo como arquitectura —en cuanto que creacion— participan del Mundo
2, el mundo de los estados mentales individuales.

Si se considera a la arquitectura tanto un producto de la mente humana,
Mundo 3, como un estado mental individual, Mundo 2 y el dibujo en su pertenencia
simultanea a los tres mundos de Popper: Mundos 1, 2 y 3, aparecen los vinculos que
ligan al dibujo y la arquitectura en el complejo proceso de ideacién arquitecténica.

Autores: el arquitecto y el dibujante

De entre todo este complejo abanico de relaciones que se ha establecido entre la ar-
quitecturay el dibujo, veamos, en primer lugar, cémo se relacionan ambas realidades
atendiendo a la entidad, fisica o no, de la arquitectura que se dibuja.

Distinguiremos, asi, el dibujo de la arquitectura que es, ya, realidad arquitec-
ténica y el dibujo como anticipacién y trénsito hacia la arquitectura que atin no es,
que sera.

El dibujo y la arquitectura se aproximan de dos maneras diametralmente
opuestas: una que, mediante la percepcion, produce dibujos de lo ya existente, es-
tableciéndose vinculos diversos entre ambas realidades, y la otra, que se sumerge en
el dibujo utilizindolo como conformador de una realidad futura, hasta su completa
definicién. La segunda de las maneras enunciadas tiene lugar a lo largo del proceso
de produccién de la arquitectura, labor genuina del arquitecto, mientras que la pri-
mera carece de nomenclatura como ejercicio de una profesion especifica.

Arquitectos y dibujantes, podria decirse. Y el arquitecto, en ambos casos, di-
buja, tanto si es autor —arquitecto— de la arquitectura que gesta como si es dibujante
de arquitecturas ajenas.
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(4] Le Corbusier, Acrdpolis. Atenas, 1911 (Fundacién Le Corbusier)



Los dibujos reproducidos en las imdgenes inicial y [1] ilustran las dos mane-
ras de aproximacion a la realidad arquitectdnica enunciadas: el arquitecto y el di-
bujante. En la primera de ellas, Bramante —el arquitecto— dibuja su arquitectura: el
Tempietto, en un dibujo donde la realidad arquitectdnica que serd estd ya definida, sin
poseer atin entidad fisica, corpérea. En la segunda de las imédgenes [ 1], Michael Graves
—el dibujante— dibuja el templete de Bramante, interpretdndolo desde su percep-
cién de arquitecto que dibuja una realidad arquitectdnica cuya autoria le es ajena.

Aungque es importante sefialar que la mera observacién de ambos dibujos no
permitirfa enunciar las dos afirmaciones expresadas, pues el de Bramante bien po-
dria reflejar una realidad arquitectdnica ya existente y el de Graves una arquitectura
de su autorfa. Los dos dibujos podrian pertenecer a una arquitectura en proyecto
o expresar una realidad existente. No hay nada en su apariencia grafica que incline
la balanza hacia ninguno de los dos lados. Ser conocedores de informaciones signi-
ficativas relativas a ambos dibujos: autoria, fecha y lugar de ejecucion, confiere el
argumento que nos permite formular las dos afirmaciones citadas.

Jean Paul Sartre sostiene que «Debe distinguirse el acto de imaginar del de
percibir, no tanto en relacién con los objetos a que se dirige, como en relacién al acto
mismo de dirigirse» (Kearny, 1994, p. 49). En base a cllo, las dos maneras de apro-
ximarse a la arquitectura mediante el dibujo, expresadas en los parrafos precedentes,
constituirfan dos actos bien distintos: el dibujante de arquitecturas ajenas ejecutarad
al dibujar el acto de percibir y el arquitecto autor el de imaginar. Bramante dibuja
una arquitectura que ha imaginado y Graves percibe y dibuja la arquitectura que
Bramante imaginé.

El dibujante de arquitecturas ajenas, al dibujar perceptivamente, se vale del sen-
tido de la vista, pues mediante la visién mira, selecciona y elige aquellos episodios for-
males presentes en la realidad arquitecténica que le guian en la intencién de su dibujo.

Ese dibujante percibe la apariencia de la realidad arquitecténica en un lapso
de tiempo concreto, bajo unas determinadas condiciones que solo se dardn en ese
intervalo temporal. Y su percepcion también muta, pues, aun producida mediante
el canal de la visién, varia segtin otras circunstancias intrinsecas y cambiantes. Son
por tanto, lecturas, interpretaciones, procesos analiticos como todo aquel que im-
plica el dibujar.

Le Corbusier y Louis Kahn miran la misma Acrépolis, pero cada uno la per-
cibe desde su particular percepcién, interesindose por unos aspectos concretos de
esarealidad. [2], [3] y [4]. Los cuatro dibujos que se muestran tienen en comun que
reflejan la relacidn que esa arquitectura mantiene con el lugar donde se asienta: pero
mientras dos de las imdgenes: [2] de Louis Kahn, y [4] de Le Corbusier, expresan la
ubicacion elevada de la Acrépolis observada desde la lejania, el dibujo [3] de Le Cor-
busier refleja la misma condicién de promontorio que la Acrépolis posee, ahora dibu-
jada desde el interior del recinto, expresindola mediante la vision del lugar circun-
dante. Tres miradas distintas, atentas y educadas, ejecutadas hacia la misma realidad.
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Existe otra aproximacién posible a la realidad arquitecténica que, si bien
se produce igualmente de manera perceptiva, es independiente de las condiciones
cambiantes que esa realidad posee. Es aquella que persigue percibir, conocer, las cua-
lidades invariantes de la arquitectura que se dibuja.

Y perceptivamente, también, es cdmo se genera la mirada analitica en la
fase mds primigenia del proyecto, anterior incluso a los actos de ideacién, ¢ incluso
entremezclada con ella, donde no solo se dibuja aquello que se percibe sino que se
dibuja ya algo de la futura transformacién. En relacién a este tltimo tipo de mirada
—perceptiva/ imaginativa— son significativas las siguientes palabras de Alvaro Siza:

¢Qué mejor que sentarse en una explanada de Roma, al caer la tarde, experimentando
el anonimato y una bebida de color exquisito?: monumentos y monumentos por ver
y la pereza invadiéndonos dulcemente. Inesperadamente, el 1apiz o el bic empiezan
a fijar imdgenes, rostros en primer plano, perfiles desdibujados o luminosos detalles,
las manos que las dibujan. Trazos primero timidos, rigidos, poco precisos, luego obs-
tinadamente analiticos, por momentos vertiginosamente definitivos, libres hasta la
embriaguez; después, fatigados y gradualmente intrascendentes. En una pausa de un
verdadero viaje, los ojos, y a través de ellos la mente, ganan capacidades insospechadas.
Aprendemos desmedidamente; lo que aprendemos reaparece, disuelto, en las lineas

que después trazamos (Sierra, 1997, p. 132)

El arquitecto dibujante también dibuja, a veces, arquitecturas ajenas que no
son aun realidades fisicas, que pertenecen a un proceso de produccion inacabado
donde la arquitectura no ha llegado a ¢jecutarse. El proceso perceptivo es, en este
caso, mas complicado, menos directo, solo siendo posible para miradas educadas,
pues no se percibe la realidad arquitecténica directamente sino a través de unas ex-
presiones grificas o, a veces, también pldsticas —maquetas— que contienen algunos
aspectos de esa arquitectura. Lo usual es que esta relacion entre arquitectura y di-
bujo se produzca cuando la operacién proyectual ha finalizado, es decir, cuando la
arquitectura ya ha sido dibujada con el maximo rigor, hasta el punto de que, si el
proceso no hubiera quedado inacabado, habria podido ser ejecutada a partir de esas
expresiones.

Y entrariamos, entonces, en territorios problemdticos: en la eterna disquisi-
ci6n de sila arquitectura dibujada es ya arquitectura o si arquitectura es solo aquella
que se ejecuta, que se construye... En un extremo de tal disquisicién, Louis Kahn
afirma: «Ante todo quiero deciros que la arquitectura no existe. Existe una obra de
arquitectura. Y una obra de arquitectura es una oferta a la arquitectura en la espe-
ranza de que esta obra pueda formar parte del tesoro de la arquitectura> (Quaroni,
1987, p. 43), quien va ain mds lejos de la disyuntiva propuesta, pues personifica la
arquitectura en una obra concreta. En el otro extremo de la disyuntiva se posiciona
Massimo Scolari que expresa la idea de que la construccién imita a la ideacién y es
por ello que considera esta tltima més perfecta que la primera, al afirmar que en el
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acto de imitar siempre se produce alguna omisién: «Lideazione é sempre pisn perfet-
ta della costruzione poiché la seconda imita la prima; e non si da imitazione senza una
qualche omissione>» (Scolari, 1982, p. 83).

Retomando los mundos de Popper puede decirse que esta arquitectura di-
bujada no pertenece ain —en cuanto que arquitectura— al mundo de los objetos
fisicos -Mundo 1-, aunque sf en cuanto que dibujo. Esa arquitectura dibujada per-
teneceria, entonces, sin ningun género de duda, al Mundo 3 —productos de la mente
humana- tanto en su condicién grafica como en la condicién arquitecténica que
en ese dibujo subyace, pues aunque no sea atn objeto fisico arquitecténico, la ha
producido la mente humana.

Y retomando a Sartre concluirfamos diciendo que el acto de aproximacién y
de lectura, ha de ser, en este caso, doble: perceptivo, pues se es lector del dibujo y de
sus codigos; y a la vez imaginativo, ya que la mente suplird —mediante la imagina-
cién- las percepciones directas que esa arquitectura habria tenido de haber consti-
tuido una realidad fisica.

Miradas: lecturas y visiones

Eero Saarinen, miembro del jurado para el Concurso de la Opera de Sydney, se in-
corpora tarde a las deliberaciones. A su llegada encuentra realizada una primera se-
leccién de propuestas, habiéndose eliminado, ya, algunas de las presentadas al con-
curso. Saarinen procede a evaluar los proyectos y, eludiendo esa primera seleccién,
analiza todos los presentados, incluso los ya excluidos, entre lo que se encuentra el de
Jorn Utzon. En opinién de Eero, el que merece ganar es el de Utzon, y asilo trasmite
al resto de los miembros del jurado. La propuesta presentada por el arquitecto danés
constaba de doce formatos donde se encontraban dibujadas: plantas, alzados, sec-
ciones y una perspectiva desde la escalera de acceso que mostraba el escalonamiento
de la plataforma y su parcial cubricién, pero no incluia ninguna imagen exterior
del futuro edificio. Es por ello que Saarinen, como parte de su discurso, esgrime un
argumento grafico. Y asi, con el objetivo de facilitar el entendimiento del proyec-
to, realiza un dibujo [6]. En el trascurso de este proceso gréfico Saarinen ejerce de
dibujante de arquitectura ajena, con la particularidad de ser esta una arquitectura
sin presencia fisica aun. Eero es un lector con mirada educada y lee los dibujos que
Utzon presenta, mirdndolos con mirada de arquitecto. Y esgrime su dibujo como
su mejor argumento, convincente hasta el punto de que finalmente el proyecto de
Utzon gana el Concurso.

Lo acaecido en las deliberaciones del concurso para la Opera de Sydney nos
introduce de lleno en el asunto de la mirada hacia la arquitectura, de sus lecturas,
observaciones y visiones.

Habria que distinguir, en primer lugar, entre la mirada instruida, educada,
formada y el resto de las miradas, las miradas distraidas, las miradas no atentas, las
miradas incultas. En ese sentido Vagnetti apunta c6mo los dibujos de arquitectura
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[s] Eero Saarinen, Opera House Competition. Jorn Utzon. Sydney, 1957 (Eero Saarinen Collection.
Manuscripts & Archives, Yale University)
(6] Jorn Utzon, Opera House Competition. Sydney, 1957 (Utzon Fonden. Aalborg Museum)



producen un “campo grafico” propio que atrae selectivamente a aquellos tempera-
mentos cultivados en cuestiones graficas. Las miradas del segundo tipo quedan al
margen del interés de este estudio. A la primera de estas miradas pertenece la de
Saarinen, a las segundas las de los miembros del jurado para los que dibuja. No es,
por tanto, extrano, que Saarinen dibujara su perspectiva, ni que la esgrimiera como
su mejor argumento, ni que como tal resultara altamente convincente.

Un ano después de ganar el concurso, Utzon presenta el documento cono-
cido como Red Book. En su pagina primera aparecerd el dibujo que se reproduce en
la imagen [6]. Los dibujos de Utzon y de Saarinen expresan la misma realidad ar-
quitectdnica futura, el primero desde la autoria, desde la imaginacién, y el segundo
desde la lectura: la mirada educada de Saarinen percibe la arquitectura en proyecto
a través de lo que expresan los dibujos de Utzon.

Dos miradas

Retomando la mirada hacia la arquitectura como realidad fisica, apuntaremos al-
gunas aproximaciones posibles. Esa mirada es siempre perceptiva, pues se efecttia
a través del canal de la visidn. Asi podremos encontrar dibujos que expresan solo
las cualidades aparentes, por tanto cambiantes, de esa realidad. Pero ese mirar, ese
dibujar la arquitectura del natural, puede ir mas alld de la mera percepcion visual y
produce otros dibujos distintos: dibujos que expresan cualidades invariantes de esa
realidad. Al primer tipo se adscribirdn, entre otros, los llamados “dibujos de viaje”,
tan consustanciales a los arquitectos. Al segundo tipo pertenecen los “dibujos de
campo’, que figuran, miden. Son dibujos que expresan: la apariencia o la esencia del
objeto arquitectdnico. Para el arquitecto, ambos dibujos, denominados “Dibujos
o apuntes del natural’, en el primer caso y “Croquis’, en el segundo, difieren en su
proceder del entendimiento genérico que se les confiere en el mundo del dibujo no
arquitectonico.

A veces estos dibujos ni siquiera estan ejecutados en presencia de la realidad
arquitccténica que expresan, sino que se realizan en momentos y Iugarcs ajenos al
lapso temporal en que aquella fue percibida. Son dibujos-recuerdo, donde la memo-
ria juega un papel crucial, pues ejecuta una labor de seleccién mucho més profunda
que la necesaria para dibujar del natural, ya que serd ella misma quien seleccionara,
mediante el recuerdo, aquellos aspectos que desea que sean dibujados.

Mis all4 de la mirada

La mirada del arquitecto, a menudo, va mds alld de la mera actitud perceptiva que
enuncia Sartre, pues en ella hay ya algo imaginativo, algo que enlazard después con
un acto de imaginacién posterior: como una idea, como una referencia, o como un
detonante para un proyecto futuro o incluso para alguno en curso, gestandose en
el seno de la mente creativa del arquitecto. El acto de conocimiento perceptivo es
entendido, asi, como paso previo para que esa realidad que se dibuja se convierta en
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[7] Le Corbusier, Cartuja de Ema. Galluzzo, Florencia, 1911 (Carnet 5. Voyage d’Orient.
Fundacién Le Corbusier)



memoria, en poso arquitectonico que serd parte de una imaginacion futura. Louis
Kahn relata c6mo es este proceder perceptivo-imaginativo:

Hace algunos aiios he visitado Carcassone. Apenas atravesadas las puertas, he comen-
zado a tomar apuntes y a dibujar, y las imdgenes que iba estudiando se me presentaban
como suenos realizados. He comenzado a retener atentamente en la memoria, unos
después de los otros, las proporciones y los vivaces detalles de aquellas grandiosas
construcciones. He pasado todo el dfa en los patios, sobre las murallas, en las torres,
y cada vez tenia menos en cuenta las proporciones exactas, los detalles precisos. Al
terminar el dia, inventaba formas y colocaba edificios en relaciones distintas respecto
de las existentes. El arquitecto parte, como el escultor o el pintor, de una hoja de
papel en blanco, sobre la cual fija, paso a paso, las fases del desarrollo de alguna cosa
que quiere realizar. Los cuadernos de bocetos del pintor, del escultor y del arquitecto,
deberfan ser distintos. El pintor realiza bocetos para pintar, el escultor disefia para

esculpir, y el arquitecto disefia para construir. (Roca, 2009, p. 60)

Los dibujos que Le Corbusier ejecuta en los “carnets de viaje”, responden
igualmente a este proceder. La intenci6n inicial del dibujar como aprendizaje y co-
nocimiento, poco a poco se va transformando hasta convertirse en una fuente de
ideas germinales que se reflejaran después a lo largo de toda su obra. En los dibujos
de los cinco carnets de “El Viaje a Oriente” (1911) queda patente esta transforma-
cién en su forma de dibujar.

Viaje de siete meses mochila al hombro: Praga, Viena, Budapest, Balcanes serbios,
Rumania, Bulgaria, Roumelia, Turquia europea, Turquia asidtica, Atenas, Delfos, y
Nipoles y Roma, y Florencia. En el séptimo mes (octubre), me encuentro de nuevo
en la Cartuja de Ema. Esta vez he dibujado; asi las cosas se me han metido mejor en
la cabeza... Y en la vida, he partido hacia la gran pelea. Tenia 23 afios (Le Corbusier,

1957, p. 12)

Le Corbusier habia visitado la “Certosa del Galluzzo”, la Cartuja de Ema en
1907. Estade 1911 era su segunda visita. Y, aunque en 1907 también realizé dibujos,
los de ahora seran distintos. Conocedor de la transformacién operada en su mirada
y en el dibujo que genera, escribe: «Esta vez he dibujado».

En “El Viaje a Oriente”, Le Corbusier realiza numerosos dibujos de la Cartu-
ja. De entre todos ellos nos interesan especialmente aquellos que reflejan esa mirada
interesada: esa que dibuja con una intencién concreta, que analiza y dibuja el lugar,
el paisaje en que la arquitectura se enmarca. Dibuja plantas y perspectivas de aque-
llos espacios que suscitan su interés. Dibuja como esos espacios se relacionan con
el lugar, con el paisaje. En el dibujo de la planta [7], la flecha y el término vue posi-
cionan la direccién de la mirada, fijando asi el concepto que le interesé al dibujar.
Operaciones grificas que se suman a los dibujos a modo de registros, afiadidos para
cuando estos se retomen como huellas de la memoria. Y aquello que se expresa en
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(8] Le Corbusier, Villa Le Lac. Corseaux, 1923 (Fundacién Le Corbusier)



el conjunto que forman los apuntes [7], la planta, la flecha y la palabra, dibujados
a través de esa mirada que ha registrado el hueco al final del corredor, desde el que
se divisan el jardin cerrado y el paisaje de la Toscana, serdn rememorados afios mas
tarde en la Villa Le Lac 8].

Una mirada similar a esta descrita se producird también a través de la ventana
que en la Villa Savoye remata la promenade: la misma manera de mirar el paisaje
enmarcindolo.

Idéntica mirada a la que vemos en la Acrépolis. Aproximarse al lugar de una
manera progresiva: mirar, dibujar primero desde la lejania [4]. Y dibujar, después,
los templos. Dibujar el templo: el Partenén, como elemento que enmarca el paisaje,
enfatizando, por encima de todo lo demds, el lugar [3].

Al dibujar Pompeya repetird este mecanismo, mirando frontalmente: a cu-
bierto, desde la columnata del Templo de Jupiter, hacia el foro; detrds aparecerd el
Vesubio como protagonista del paisaje. Podriamos considerar, por tanto, los dibujos
de la Cartuja de Ema como los precursores de una mirada. De una mirada atenta,
instruida, una mirada de arquitecto, que traspasa la mera percepcioén de lo que ve,
una mirada que es, ya, transformadora.

En 1929, de viaje por América del Sur, impartiendo conferencias, Le Corbu-
sier citard la Cartuja como un lugar de revelacién inicidtica. No solo en cuanto a su
manera de mirar el lugar, el paisaje; sino también en su apercibimiento de la Cartuja
como vivienda, como Ciudad Moderna, con la celda como unidad espacial base de
esta ciudad:

La célula a “escala humana” estd en la base. Permitanme que les muestre por qué ca-
minos y cémo a través de veinte afios de curiosidad atenta, han llegado unas certi-
dumbres. El origen de estas indagaciones, por mi cuenta, se remonta a la visita de la
Chartreuse dEma, en los alrededores de Florencia, en el afio 1907. En aquel pai-
saje musical de la Toscana, vi una ‘ciudad moderna, que coronaba una colina. La mds
noble silueta en el paisaje, la corona ininterrumpida de las celdas de los frailes; cada
celda tiene vista sobre la llanura y tiene salida a un jardincillo en pendiente comple-
tamente cercado. Cref no poder encontrar nunca mis una interpretacién tan alegre
de la vivienda. La parte trasera de cada celda se abre por una puerta y un portillo y
da a una calle perimetral. Esta calle estd cubierta por un arco: es el claustro. Por ahi
funcionan los servicios comunes —el rezo, las visitas, la comida, los entierros—. Esta
“ciudad moderna” es del siglo XV. La vision radiante me quedd fijada para siempre.
Eneclafio 1910, de regreso de Atenas, me detuve una vez més en la Cartuja. Un dfa, en
el afio 1922, hablé de ella a mi asociado Pierre Jeanneret; en el dorso de un ment de
restaurante, hemos dibujado espontdneamente los “inmuebles-villas”; la idea acababa
de nacer (Le Corbusier, 1930, p. 91-92)

Esta mirada de Le Corbusier y los dibujos que a través de ella se producen son
experiencias cognoscitivas que suscitan procesos imaginativos posteriores, ideacio-
nes, constituyéndose asi en registros de su particular almacén de memoria.
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[9] Karl Friedrich Schinkel, Proyecto para Palacio Real. Acrépolis, Atenas, 1845 (Staatliche
Museen zu Berlin)



Para finalizar este recorrido por las autorias y las lecturas de la arquitectura,
se apunta una tercera aproximacion entre arquitectura y dibujo, que se concreta en
aquellos proyectos desarrollados sobre una realidad arquitectdnica fisicamente exis-
tente. Ahi la percepciényla imaginacion se sucederdn, secuencialmente o no. Y a
la via inicial de conocimiento perceptivo de la arquitectura sobre la que se actta, se
superpondra después la via de la imaginacién en el momento del proyectar. Ejem-
plo de ello son los dibujos que Schinkel realiza para el proyecto de Palacio Real en
la Acrépolis de Atenas. Y esa Acrépolis de Schinkel nada tiene que ver con la que
hemos visto dibujada por Le Corbusier y por Kahn, pues para llegar a esos dibujos,
Schinkel ha debido experimentar primero un conocimiento perceptivo para conti-
nuar, después, con el proceso imaginativo del proyectar [9].
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