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LA MAQUINA DE DIBUJAR

Discurso pronunciado por el
Ilmo. Sr. D. ALFONSQ JIMENEZ MARTIN
en el Acto de su recepcidn como Académico Numerario
celebrado el dia 18 de marzo de 2003

Estiruo que es un sintoma de buena crianza, y quizéds de poca imaginacién, respetar
en estos actos lo tradicional, imprimiéndoles lo gue el Dr. Marafién Hamé “una cierta y
curiosa uniformidad”; se inicia con unas frases en las que el electo agradece el honor,
y asf debo hacerlo, por tantas y tan variadas razones, que ofenderia su entendimiento
y generosidad si las expusiera; no obstante han de saber, sefiores, que en la seccidn
de Tecnologia donde, con su venia, cubriré plaza, el historial y el previsible futuro de
este arquitecto de letras, mds historiador que técnico, encajan bastante mal. Ademds,
no tienen mds que repasar los indices del Diccionario historico de la ciencia moderna
en Espafia para convepir que ni la Arquitectura ni la Construccién tienen vinculos
oficiales con la Ciencia, pero como no es cuestion, a las primeras de cambio, de poner
en solfa las decisiones de esta institucidn, asumo la que tomaron y vuelvo a darles las
gracias.

Un segundo momento del guidn consiste en declarar mi disposicidn, tan sincera
como i gratitud, a cooperar en las tareas de la Academia con tanto enfusiasmo y
dedicacion que, en 1o posible, queden contrarrestadas las notorias o disimuladas de-
ficiencias de mi persona y de mi andmala trayectoria cientffica. Me alegro mucho de
saltarme dos tiempos del ritual pues la juventud de esta institucidn ahorra los més de-
licados, como el tembioroso homenaje pdstume a quien me precediera en la medalla,
asi como ¢l elogio finebre de mis maestros, pues los fos estdn presentes y me alegra
compartir el tiempo con ellos.

Una circunstancia gue ha retrasado esta lectura, y pido perdéan por ello, ha sido md
obsesién por hacerla en un espacio digno v de nuestra época; también me ha paraliza-
do la duda de si proyectar imigenes o no, pues éstas son para mi imprescindibles, ya
que trataré de una actividad, Ia Arquitectura, tan artistica como cientffica, gue navega
por dmbitos visuales a impulsos del Dibujo. Para acercarme a ambos, al Dibujo y a
la Arquitectura, tiraré de una cita de Antonio Gaudi, que reza asi: “La sabiduria de
los dngeles consiste en ver directamente las cuestiones del espacio sin pasar por el
plano. He preguntado a varios teélogos, y todos me dicen que es posible que sea ast”,
supongo que revelaciones semejantes tlustrardn Ia hagiografia de este casto vardn que,
si Dios no Jo remedia, acabard en los altares. Lo que me interesa en este discurso es

87



Real Academia Sevillana de Ciencias - Memorias 2002-2003

analizar el largo proceso histérico que ha involucrado a tanta gente en la inacabable y
milenaria tarea de.emular a los dngeles de Gaudi.

Resulta gue hube un tiempo, no se si més feliz que el actual, en que los edificios
los construfan artesanos de la sierra, el palaustre v 1a escoda, herramientas que forjaban
otros, que, seguramente v en la misma proporcién, se tenfan por pilares de Ja sociedad,
portadores de la chispa divina, miembros de un grupo selecto, guardianes de algtin se-
creto, El que sanaba, la que tejfa, el que ensefiaba, todos eran profesionales que habfan
partido de la experiencia, manual y adolescente, de su futura profesién, y si ﬂeggban
vivos y modestamente présperos a la madurez, tal vez en momentos de euforia se
considerarfa habitado por un numen, al que otros, ian memoriosos como San Isidoro,
llamaban musa. En esta arcadia no deben faltar clérigos, soldados y comerciantes, pero
estén ausentes los artistas, extrapolacién de un concepto moderno que los historiadores
atestiguan, con reiterada contumacia, desde Altamira al Guggenheim. Aquellos artesa-
nos dibujaban, proyectaban, calculaban y presupuestaban, y as{ levantaron catedrales
que afn llenan los creyentes, sélidos puentes de vértigo que todavia soportan trafico,
ingenios mecdnicos que no s6lo daban la hora, sino que movian ceremoniosos mufie-
cos, incluso observatorios sin lentes que organizaron y midieron las luces de la béveda
celeste. Fsto sucedfa, con todos los matices gue quieran, desde Irlanda a Bagdad, entre
griegos del siglo TV a.C. y turcos del XVII, cada uno en lo suyo, segin la justa medida
gue daba la experiencia de siglos, el ingenio individual y la bendita clientela.

Tengo pensado aburrirles con aquel tema y este enfoque a partir de mi curricuhfm
vitae, que no tiene nada de ejemplar, pero s de ilustrativo, por su arcaismo y persis-
tencia, pues han de saber, sefioras y sefiores, que me formé en la mas rancia tradicién
académica del siglo XVII, he dibujado edificios romanos con instrumentos medievales,
soy de los que contribuyeron a cambiarlos por los digitales hacia 1985, dos veces he
roto con el pasado de su ensefianza en la Arquitectura y, sin renunciar a casi nada, ha
poco volvi a ensefiar croquis con ldpiz y papel. _

Todas mis certezas y todas mis dudas comenzaron en 1962 cuando cursé Dibujo
Técnico en la Escuela de Aparejadores, institucion que, recién fundada, era una pieza
de museo, pues sélo cinco o seis alumnos viviamos en el tiempo que nos correspondia
va que era refugio de quienes en Arquitectura se habian estréllado contra el Dibujo
Artistico. La clave de aquel artilugio de grado medio era que nadie podia considerarse
futuro aparejador mientras no aprobase el primer Dibujo, que era técnico y lineal, de
puro seco, abstracto, en el que la rotulacién con plantillas y el papel vegetal estaban
proscritos.

Quizds alguien recordar4 que entonces, cuando La Palmera estaba pavimentada con
Tosetillas asfalticas, los futuros aparejadores y arquitecios se ignoraban en el Pabelldn
de Brasil por lo que, esperando mis notas de Aparejadores, pude contemplar en julio de
1963, primero asombrado y pronto despectivo, el examen de Dibujo de Arquitectura,
que tenfa lugar en el patic comdn; consistia aquel rito de iniciaciln en soltar a un sefior
de mediana edad, desnudo de cintura para arriba, que, grave y circunspecto, simulaba
cavar con un palo, mientras los alumnos, en corro, le tomaban apuntes; cuando se can-
6, o concluyé el tiempo contratade, le tocd el furno a una hierdtica cabrita, que sélo
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se movia cuando, a golpes de regla, la fustigaba un profesor cuya cétedra heredé dieci-
siete afios después. Gloriosa edad aquella en la que los futuros alarifes se examinaban
dibujando juntas de c¢ilata, si se conformaban con una licencia de medio pelo, o cabras
y modelos agitanados, si estaban llamados a més pingiles estipendios.

Asi pues, movido por Ia envidia, tras acabar Aparejadores con diecinueve afios, me
matriculé en Arguitectira aunque proato supe que no iba a dibujar modelos vivos, pues
la cabra y el calé se habfan jubilado, ocupando su lugar unos poemas de Machado,
mas baratos y con cierto contenido politico, pero antes de llegar a ese punto de Hrismo
debiamos padecer unos irrespirables meses dibujando con un carboncillo, abandonados
ante un aspero papel, para representar con fidelidad absoluta estatuas de diosas y san-
tos, mutilados o completos, armadas o vestidas, anclados en un mismo lugar de la mis-
ma aula, ellas, las estatuas, y nosotros, sus devotos, siempre bajo la misma tuz artificial
y la misma atmésfera de carbonerfa; a aquello, al dibujo minucioso de escayolas, de
versos de Machado y de bodegones, de cabras y de drboles, le llamaban los profesores
“Apdlisis de Formas Arquitecténicas”. Nosotros, mds prosaicos y exactos, llamébamos
“Estatuas” a aquella asignatura exclusivamente pictérica, cuyo contenido era ¢l mismo
que, desde el siglo X VI, se administraba en las academias de Bellas Artes; alguna
cicatriz debid dejarme pues, andando el tiernpo, fui de los “profesores experimentales™
que, tras desmembrar y exclaustrar las estatuas, preparamos el primer programa que
materializaba lo que su titulo significa en casteliano, con el que gané la cdtedra, hace
hoy veinte afios exactos. ‘

Para cerrar el recuerdo de mi formacidn sefialaré que Ia faceta figurosa y seria del
Medio Grifico estaba representada en Arquitectura por dos disciplinas que en determi-
nados momentos Hegaron a fundirse; me refiere al Dibujo Técnico, que siempre fue una
maria, y 2 la Geometria Descriptiva, viuda de Gaspard Monge, fervoroso termidoriano
al que Napoledn hizo conde de Pelusa, ciudad def Delia del Nilo.

Iniciemos, que ya es hora, el recorrido histérico que propuse. En 1979, cuando
empezd la restauracién del teatro de Itdlica, advertimos que en una cornisa de mammol
aparecian unos sencillos dibujos, cuyos conceptos proyectivos y trazados auxiliares
eran de una sorprendente modernidad. La bibliografia me convencié del valor del ejem-
plar, uno de los pocos dibujos de arquitectura antigua que conociamos, que permite de-
ducir algunos usos de los artesanos romanos de la construccidn y de sus instrumentos,
no superados hasta el siglo XVII; con ellos estuvieron en condiciones de ejecutar todos
los trazados descritos por la ciencia de época de Euclides, ya fuese sobre jos soportes
livianos que describen los textos o sobre “papeles” de mémmol, piedra o bronce. Asf
formalizaron lo que hoy Hamarfamos plantas y alzados, con resultados tan certeros
como el gran mapa de la Forma Urbis de Roma.

Entre los tetnas que dibujaron, ademés de algunos excepcionales, como el misterio-
50 galimatias del pedestal del “Galo moribundo”, sobreabundan las memorias de repar-
tos territoriales de extensién portentosa ¥ prolijas delimitaciones de recintos funerarios,
pero sobre todo tenemos monteas, escuetos trazados reguladores de edificios completos
o partes de ellos, grabados en las inmediaciones de a obra o en sus paramentos, entre
fas que no abundan los alzados, como el de ftdlica, aunque conocemos restos in situ de
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un ejemplar ilustrisimo diseminado en varias manzanas de Roma: el de la gigantesca
fachada del Pantheon. Poco a poco, a medida que las investigaciones van siendo mds
cuidadosas v se independizan de interpretaciones exotéricas, los edificios romanos,
y los griegos, y los nabateos, y los egipcios, van desvelando sa proceso constructivoe
gracias a ellos.

De los siglos XIII al X VI existe un gran repertorio de dibujos que siguen fielmente
las lineas esenciales de lo romano, salvo que se desentienden bastante de la cindad v
el territorio, pero a cambio son detalladisimos: la serie de plantas y alzados de iglesias
géticas es muy copiosa, con ejemplares compiejos y meticulosos hasta lo inverosiiil,
como son ios de Bstrasburgo v Barcelona; monteas las hay de todos los elementos,
manteniendo unos rasgos que han sido inevitables en las de todas las épocas, desde
Egipto hasta el neogético sevillano de fines del XIX: dibujos de elementos planos sin
deformas, en verdadera magnitud, mezclas de varias vistas en un mismo dibujo, traza-
dos auxiliares de sorprendente virtuosismo, y ausencia de medidas y por lo tanto de
escalas, pues eran ajenos a cualquier cdleulo con cifras.

La informacién sobre instrumentos medievales indica que £stos no superaron a Jos
romanos, pero si 1os soportes, pues si bien la islamizacion de Egipto cortd el suminis-
tro de papiro, pronto se empez6 a fabricar papel en al-Andalus, con sensibles mejoras
de precio, uniformidad, peso, facilidad para manejarlo y arreglar desaguisados, pero
no cambié el modo de dibujo, pues siguieron usando el mismo punzdn para “trazar el
rasgufio”, f4cil de borrar con sélo pasarie la parte roma del instrumento.

De acuerdo con las més rancias tradiciones hispanas, lo ignordbamos casi todo
sobre nuestra trastienda, el Islam, pero en los ditimos afios atishamos que el panorama
andalusi no era muy distinto del cristiano contempordneo pues estin documentadas
monteas de elementos menores, como capiteles y celosias, y sobre todo trazados regu-

" Jadores de pafios decorativos, estudiados en profundidad por los profesores Donaire ¥
Ruiz de la Rosa, sin que falten composiciones tridimensionales, como los mocérabes,
tan simples en detalle como espectaculares en forma de conjuntos espaciales. Nada
sabemos de trazas completas de edificios, que sdlo aparecen en tratados ofomHANOS
tardios y aunque no tenemos planos de ciudades, las caracteristicas de las disefiadas,
desde Bagdad a los ammabales de Zaragoza y Cérdoba o las casas que estén saliendo en
1a Encarnacién, permiten sostener que existieron.

En los siglos XVIy XVII, cuando la tradicién medieval estaban a punto de desapa-
recer, los maestros gremiales tuvieron a bien plasmar por escrito y dibujado sus cono-
cimientos: no hay més que repasar las publicaciones del Dr. Nuere para convencemos
de que elementos de la mayor complejidad espacial y decorativa, las armaduras de
lazo, fueron posibles gracias a elementales recetas geométricas, nunca numéricas, de
una potencia vy versatilidad notables, y todo ello dentro de un ambiente estrictamente
arquitecténico.

Sevilla jugé un papel bésico en la conservacién y difusidn de esta técnica istémica,
pero también lo desempefiG en la construccién en piedra, pues los tratados que sur-
gieron en el entorno de nuestro primer templo ofrecen mucha informacién sobre los
conocimientos estereotdmicos, dibujados con elegancia y concisidn por Alonso de Van-
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delvira, moldurero jiennense que se gradud en la “escuela de arquitectura” de nuestra
catedral; su maestro, Herndn Ruiz, recomendé que el arquitecto supiese “sumar y res-
tar y multiplicar y partir por quebrados y enteros y sepa dar cuadrada y ctibica y raiz”,
v asf aparecen divisiones por tres cifras en sus folios, pero sobre todo le “conviene con
diestra mano traer el compds v la regla y la escuadra, que por otro nombre se dice
norma, y también el cateto, que es dicho plomada, y sepa el nivel; templar y regir con
el cartabdn que para medir la tierra es industria antiguamente hallada”. La Sevilla
del XVI no sélo fue un emporio comercial y cientifico, como demuestra la estadistica
editorial, sino que, en temas profesionales, discurrié por unos cauces de modernidad
sorprendentes: poderoso caballero Don Dinere, que hizo universidad de carpinteros y
sefiora de Ia Canteria a una ciudad sin 4rboles ni piedras.

Hasta que en el siglo XIX no fructificaron: las sernillas de estabilidad v resistencia
que habian sembrado en 1728 los franceses a partir de los “Discorsi ¢ dimostrazioni
matematiche intorno & due nuove scienze”, el campo menos desarrollado fue el del cdl-
cule estructural, pues se interponfan, entre otros no menotes, dos obstdculos practicos:
la anarquia metroldgica y Ia ausencia de métodos numéricos dgiles, aunque el dominio
de un solo material por gremio garantizaba una cierta seguridad. Se percibe a través de
la instrementacidn, y ahi tenemos el éxito del “Sector geométrico y militar” galileano,
el empleo universal de cdlculos analdgicos, no numéricos como asevera el profesor
Heyman. Asf, por ejemplo, el principio universal de que el espesor de un muro debfa
ser un décimo de la Iuz de la crujia, que los pares de una armadura debian sepatarse
el duplo de su espesor o gque la potencia de un estribo se determinaba, a partir del arco
contrarrestado, eligiendo entre varios esquemas disponibles, uno de los cusles recetd
como novedad Blondel, ciento v pico de afios después. Algunos llevaron estos cilculos
al Hmite, como hizo Hemdn Ruiz en la Giralda, donde, para compensar, colocd unos
complejos tamboretes de bierro vizcaino que tensan sus tres cipulas superpuestas.

Un indicio de la escasa difusidn de los célculos numéricos es que, ya fuese en el
siglo XV 0 en el X VI, los presupuestos de obras, gue sélo requieren sumas y multipli-
caciones, solian estar mal, tanto en mds como en menos, aungue entonces ya se aplicaba
una ley de oro: el cliente siempre tiene razdn, pero sietnpre acaba pagindolo todo.

La historiografia italiana se ha encargado de diseminar una teoria sobre la Arquitec-
tura del Renacimiento que convierte a la perspectiva, a la que hoy Hamarfamos cénica,
en el gran instrumento para el control del espacio arquitectdnico, pues se suele afirmar
que, gracias a ella el artista, especie que arrincond a gremios y artesanos, dispuso de
un procedimiento gréfice que mostraba como se verfa el edificio construido. Este uso
predictivo, tedricamente posible, creo que es, en la mayoria de los casos conocidos,
un invente historiografico, como 1o es el rdgor de las perspectivas que los pintores
usaron como armazon visual de sus composiciones, sobre todo cuando representaban
arquitectura.

La perspectiva fue un avance formidable y se merece ¢l papel de paradigma que se
ie adjudica, pero es excesivo suponer que formaba parte de los instrumentos habituales
del profesional de ia Arguitectura y atdn menos de la Construccidn, papel que, en mi
opinddn, siguid ejerciendo la proyeccidn ortogonal a través de plantas, alzados, monteas
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y plantillas, como medios seguros para definir y controlar Ia forma por medios abstrac-
tos, aunque con virtudes métricas.

Uno de los ingredientes del problema, formulado por el profesor Gentil, es la exis-
tencia de dos tipos de perspectiva, conocidas y practicadas desde época romana; una,
capaz de producir imdgenes consistentes, pero dpticamente incorrectas, v otra, ade-
cuada come construccién Gptica monocular, pero impracticable como construceidn
geométrica. Esta dltima respondia a la tradicidn de la dptica cldsica, que definid la
“asfericidad” de la visién humana, expuesta en los lemas 5°, 6°y 7°y la 8" proposicion
de Euclides, pero tiene una enorme desventaja, pues no se dibuja con la misma faci-
tidad, que no s mucha, de la lineal, cuya receta basica, la comvergencia general 2 un
solo punto de las familias de paralelas, usaron los pintores como bandera.

Esta Perspectiva Naturalis, 1a helenistica, fue ahogada por la Artifictalis y s6lo se
mantuvo como propuesta experimental en circulos cientificos; asi como ocurid en
nuestra ciudad, donde la Cartografia, gracias a la Casa de la Confratacidn, se asentd
como paradigma general, especialmente Gtil cuando, por ejemplo, se trataba de cons-
truir esferas de piedra huecas, econdmicas y seguras, aparejadas de manera uniforme,
como ha publicado el profesor Pinto; por le ianto no extrafia que en el citado “"Manus-
¢rito de Hernén Ruiz”, autor de hemisferios pétreos, casi todas las perspectivas sean
construcciones basadas en la Gptica de Euclides, y no en las recetas de los pintores;
creo que el uso mas arquitecténico de 1a perspectiva fue dar profundidad a las secciones
y Ios alzados, como la usaron Peruzzi, Serlio, Vignola o Ruiz que, cuando proyectaban
un gran edificio, ya fuese el acrecentamiento de la Giralda o la catedrat de Granada o
la cdpula de San Pedro del Vaticano, recurrian, como reclamo para asegurar fondos,
a enormes y costosas maquetas, cuya elaboracién duraba decenios, y cuya utilidad se
relacionaba mas con 14 incapacidad de los clientes para entender los dibujos que con
su valor como instrumento de proyecto o construceidn.

La primera ifnea de investigacion sobre la perspectiva comienza con Brunelleschi,
pues “Se preocupd mucho por los problemas de perspectiva... hasta que encontrd un
sistema que la podia hacer exacta y perfecta, y fue levantarla en planta y alzado
por medio de una interseccion... El resultado le agradd tanto que representd la plaza
de §. Giovanni,.."; el proceso, oscilando entre 1a costruzione legittima y “der nithere
Weg”, costé siglos de polémicas, cientos de tentativas y rios de tinta, hasta alcanzar la
formulacién definitiva, segin estudios derivados de los de Brook Taylor, publicados
en 1715, y los de Lambert, de 1759, que defini6 las condiciones que debe reunir una
perspectiva para que se puedan determinar las medidas del objeto original, como ha
analizado recientemente el profesor Villanueva i Bartrina.

La segunda linea, la fabricacién y manejo de la “maquina de dibujar” comienza
también con Brunelleschi pues, una vez construida la perspectiva de San Giovanni,
fabricé un aparato capaz de verificarlas: recortd el dibujo y lo pegd sobre un espejo de
plata brufilda, que fij6 en el extremo de una regla; en el “punto principal” de la pers-
pectiva practicé una sutil perforacion, a través de la cual, mirando por el revés, veia el
dibujo reflejado en otro espejo que, 2 mano, se deslizaba sobre la regla para ajustar la
visién; ambos permitian, ademds, que destacase sobre la imagen reflejada Ja del cielo
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de Florencia. Alberti, en De Pictura, dedicada a Brunelleschi, menciona un aparato
destinado no ya a verificar, sino a construir la perspectiva, en el gue Leonardo intredujo
una pequefia mejora al sustituir la pantalla y los hilos por un cristal cuadriculado, como
representd en un apunte del Codex Atlanticus.

L.a ciencia alemana bmumpid en ¢l tema con Durero, cuyo Unterweysung der Mes-
sung, de 1525, mostraba cuatro aparatos distintos, mds o rnenos portatiles, que mejo-
raban la cuadricula v garantizaban que el ojo del pintor, el inico que mantenfa abierto,
permaneciese en un punto del espacio; dos de los artilugios eliminaban el efecto de
“oran angular” y uno incluso el concurse directo del ojo. En los cien afios siguientes se
documentan al menos ocho méquinas para dibujar perspectivas; una de ellas es la del
arquitecto y matemético Bramer, representada en la edicién alemana del libro gue Bion
dedicé al tema en 1709. No les cansaré con la descripeidn de aparatos similares que
llegan hasta el Didgrafo que presentd Gavard en la Exposicién Universal de Londres,
en fecha tan extempordnea como 1851.

Antes de tocar una cuestidn antobiogrifica mas, guisiera advertir que no enfraré en
la representacién urbana, estudiada por el profesor Arévalo en fecha reciente. Recuerdo
que las mafianitas de los sdbados veraniegos de mi infancia consistieron, sin gue yo lo
supiera, en prolongadas sesiones de cdmara oscura, pues mi abuela estimaba que, para
un nifio urbano, més bien torpon, era peligroso el tréfico de caballerfas de quienes acu-
dfan al pueblo para hacer lo que entonces se Hamaba “la cabafia™; agotados los tesoros
de la cémoda y del doblado, incluidos los puleros cuadernos republicanos de mi madre,
v la foto y cartas de un pariente que ge keld en Stalingrado, me aburda conjeturando
1as caracteristicas de las personas y las bestias que desfilaban por 1a pantalla en que ia
inz filtrada convertfa las paredes y el techo.

No sabia que algo tan entretenido lo habfan mencionado Ios chinos, que un griego
habia meditado sobre é} a la sombza de un eclipse, ni me imaginaba tampoco que algu-
na vez disertarfa sobre este artefacto, mds préximo a la “maquina de dibujar” que todo
1o anterior. Lo de los griegos, como es bien sabido, consiste en ur par de referencias
de Aristételes, y aunque suponemos que la idea no se perderia, hemos de esperar el
Kitab al-Manzir e Ali iben al-Haizam, para hallar una descripcién del fendmeno. Kiz-
cher mencionaba en 1646 una cdmara oscura consistente en una garita completamente
opaca, dotada de las oportunas perforaciones y obturadores, con un cubiculo interior
de papel tensado, habitado por un artista dibujante que, si no se asfixiaba, lo cubria
con la perspectiva.

La cémara oscura debié ser un recurso corriente entre los pintores, pues se conser-
van testimonios tanto en contra como & favor de su uso; Della Porta fue el primero en
seflalar que cualquier ignorante podia fijar la imagen proyectada dibujando sus rasgos
sobre la pantalia y Algarotti no se privo de recomendarla en su Saggio sopra la pittura,
de 1784, asimilando el arte pictdrico a una investigacion cientifica de la forma natural.
En este contexto debemos recordar 4 Canaletto, a quien la critica moderna no le perdo-
na que sus detalladas vistas de Venecia tuviesen la cdmara como ayuda; el tema se ha
encrespado en los dltimos tiempos, pues va no s6lo se acusa a Canaletto o a Vermeer
de hacer uso intensive de ellas, sino gue Hockney ha extendido la sospecha, supongo
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que infundad en la mayorfa de los casos, a casi todos los grandes pintores, con dos
notables excepciones: Goya y Migusl Angel.

Sea como fuere la cémara era a fines del XVIII un instrumento solvente, capaz de
ofrecer imagenes bien construidas, pero, en cualquier caso, sometidas a la capacidad
de interpretaciGn v sintesis del operador, por lo que, a punto de comenzar el siglo XIX,
se multiplicaron los ensayos para guardar por medios quimicos la imagen proyectada
en el fondo de la cdmara; de cualquier manera la materia del espejo de Brunelleschi
parecia una premonicién, pues todo apuntaba a que la solucién seria el Cristal de Diana
o Lapis Infernalis, el nitrato de plata.

En 1816 un francés provinciano, Niépce, describié un fracaso prometedor, pues ha-
bfa observado que al incidir en una cdmara oscura la luz sobre una pelicula de cloruro
de plata se formaba una imagen descrita ast “el fondo es negro, y los objetos blancos,
es decir. mas claros que el fondo (....) La posibilidad de pintar de estq manera me
parece casi demostrada™; este effmero negativo también se oscurecid, pues su autor
desconocia la accién de los compuestos de yodo sobre los de plata. Tras varios ensayos
con otras sustancias alcanzd Ia solucidn en 1822, como demuesira su correspondencia,
analizada magistralmente por Marignier: sobre una placa metdlica que no era de plata
ni plateada, extendié una pasta de betlin de Judea y esencia de lavanda, gque calentd
para secarla; durante cinco interminabies dfas ia expuso en una cdmara oscura y final-
mente la revels con lavanda diluida; obtuvo una fluctuante heliografia, como el famoso
Point de vue du Gras de 1827,

En 1828 volvié a los compuestos de plata, cuando introdujo una heliografia, hecha
sobre una placa de cobre plateada, en atmésfera de vapores de yodo, que la transformad
en positiva; al afio siguiente empezd a ayudarle un artista-empresario, Daguerre, y jun-
tos pusieron a punto e} Fisautotipo, que sdlo necesitaba, en las mejores circunstancias,
tres horas de exposicién, Aunque todo estaba terminado en 1832, un afio antes de ia
muerte de Niépce, su presentacién piiblica se demord hasta gue cl secretario perpetuo
del Institute de France, Aragd, apoyado por Gay-Lussac, propuso a la Asamblea Nacio-
nal 1a adquisicién del invento; el mismo Aragd, el lunes 19 de agosto de 1839, en sesidén
conjunta de las academias de Ciencias y Bellas Artes anunci6 la Fotografia al mundo.

El éxito fue espectacular y universal, pues en aguel mismo “afio de las luces” se
inici6 una carrera frenética no s6lo para fotografiar cuanto se ponfa a tiro y se estaba
quieto, sino para mejorar ¢l invento; asi, apenas un afio después, un vecino de Nueva
Orleans llamado Helsey introdujo en Cuba el daguerrotipo, como lo habia rebautizado
el oportunista socio de Niépee, y sélo unos meses después el mismo Helsey puso este
anuncio en un periddico gaditano: “Daguerrotipo: este nuevo método de sacar la se-
mejanza es quizds una de las mas misteriosas invenciones del siglo (...) Sin recesidad
de ldpiz o pincel se hace ung hermosa miniatura en el espacio de 2 o 3 minutos. Tiene
tanta semejanza y esta tan acabada que nadie puede desconocer el original (...) Debo
advertir que mientras mas quieta se halle una persona, tanto mas hermoso saldrd el
parecido™.

Supongo que Aragd, cuando anuncié gue el daguerrotipo servirfa para dibujar mo-
numentos, pensaria que si una foto era una “perspectiva artificialis” cabria la posibili-
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dad de deducir, segdn los casos, la figura y algunas de las medidas del objeto fotogra-
fiado: acababa de vaticinar el nacimiento de la Fotogrametria.

* Fn 1861 la Real Academia de Ciencias de Espafia ya pudo convocar un COncurse
para premiar “Aplicaciones de la Fotografia al levantamiento de planos”, que gand
Aimé Laussedat. Asi se introdgjo en Espafia la “Fotogrametria de Tablero”, que soifa
emplear vistas obtenidas desde globos cautivos y que sirvi6 casi exclusivamente a in-
tereses bélicos; por ello no sorprende gue en 1863 un militar espafiol, Antonio Terrero,
contribuyera a clarificar las posibilidades de aqueila incipiente técnica, pues resolvid
précticamente la que, mucho tiempo después, seria la teorfa formulada por Hauck,
aunque las investigaciones las completd Finsterwalder quien, a partir de 1899, defini6
diversos aspectos de la técnica, que requerfa tareas y cdlculos may prolijos, tantos que
no le permitieron competir con Jos medios tradicionales, ni siguiera después de que en
1886 &l ubicuo Torres Quevedo, con un “fotogrdmetro” de su invencidn, realizara el
levantamiento del barranco de Vista Hermosa.

La solucién prictica vendria a partir de investigaciones emprendidas por puro di-
vertimento en los primeros afios de Ia Fotograffa, con la construccién de visores es-
tereoscépicos, emprendida por Brewster hacia 1849; sobre esta base trabajo Stolze
en 1895, aportando la nocién del “punto flotante™ gracias al cual, en 1901, Pulfrich
construy6 con el primer estereocomparador analitico, fabricado en serie por la ¢asa
Zeiss, Habia nacido una larga etapa de la Fotogrametria, que hasta hace no muchos
afios ha sido universal para aplicaciones topogréficas. En Espafia empez6 en 1907 con
la primera tesis doctoral sobre el tema, la de José Marfa Torroja, becario de la Junta
de Amplacién de Estudios en Viena, que en 1913 construyd en el Instituto Geogrifico
un “fototaquimetro”; tres afios después fundé la Sociedad Estereogréfica Espafiola, que
levanté el madrilefio puente de Toledo, como experiencia pionera en Fotogrametria
arquitecténica; en 1920 la Academia de Ciencias le abrié sus puertas.

Cuando, s fines de los afios setenta, inicié mi contacto con esta técnica st impe-
dimenta asustaba: en 1984, cuando el Dr. Almagro Gorbea, a quien debo sustanciales
aportaciones a este discurso, dirigié el primer levantamiento de un gran edificio an-
daluz completo, Ia Giralda, fueron necesarios varios porteadores para la cdmara, el
teodolito v los tripodes, el concurso de varios especialistas del Ministerio de Cultura
y de la Escuela de Ingenieros Agrénomos de Madrid, el patrocinio de un banco, un
seguro, dos dfas de labores de campo y varias semanas de restitucion, aungue el Gi-
raldille, recordando lo que escribié Cervantes, no se estuvo quieto, por lo que tuvimnos
que calcario de un dibujo que habia levantado a la manera medieval el profesor Pinto,
entonces estudiante.

Para llegar al momento presente, que es lo que interesa, volveré atrds paza exponer
una cuestién que he escamoteado, referente a la effmera vida de los dibujos de Jos
canteros tradicionales; el maestro mayor establecia, a partir de lo que el cliente habda

aprobado, los grificos generales de la obra, que hacia y guardaba en la “sala de las -

trazas’™;, posteriormente él mismo y los aparejadores las desarrollaban en forma de
monteas, a las que acudfan fos oficiales para sacar los cortes de las piedras. Asi se ex-
plican las de nuestra Catedral, especialmente las géticas, siendo muy visibles las que
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estdn grabadas en la solerfa del crucero: representan los perfiles de los baquetones de
la parte original de la puerta “Colorada”, y son ademds muy modernas, pues las losas
en las que estdn dibujadas se terminaron de colocar el 26 de enero de 1793. Al publi-
carlas sostuvimos que eran de las obras de Adolfo Ferndndez Casanova, catedritico
de Geometrfa Descriptiva, que terminé dicha portada con un proyecto redactado en
1885; los documentos informan que este arquitecto se movia en un medio modermo,
con delineantes, fotografias, cemento, ferrocarril y prensa; lo tinico trasnochado era el
estilo, pues en 1918, al terminar la obra, hacia siete que habia nacido la Arquiteciura
Hlamada modema.

En tal ambiente no encajan unas monteas grabadas en ¢l suelo, conceptualmente
tan viejas como las romanas y que sdlo tendrian sentido si imaginamos a los canteros
usdndolas como acabo de exponer hace un momento. En esto vino en mi auxitio la fo-
tografia, pues las escasas que existen de esta “Puerta Colorada™ demuestran que, antes
de las de Ferndndez Casanova, se habian realizado otras obras en ella, pues no solo
aparecen andamios, sino formas distintas de las actuales.

Consta que e Cabildo contratd en 1865 al arquitecto de la Catedral de Barcelona,
Josep Oriol Mestres, para levantar a la manera tradicional los dibujos de la puerta; un
afio despugs firmé el proyecto para acabarla Demetrio de los Rios, primer andaluz que
obtuvo su titalo de arquitecto en una Escuela Técnica; las obras empezaron, pero cuatro
afos después quedaron detenidas y ya no se reanudarfan, pues Ferndndez Casanova
derribé cuanto habfa hecho De los Rios con canteros del taller catedralicio. A estas
obras corresponde la foto que tenéis impresa.

Fi ambiente empezd a cambiar mucho antes, cuando Monge, girondino responsable
de Marina, escribi6, en traduccion del canario Betancourt, que la Geometria Descrip-
tiva “tiene dos objetivos principales. El primero es representar con exactitud sobre los
disefios de dos dimensiones los objetos que tienen tres (...) El segundo es deducir de la
descripcion exdcta de los cuerpos todo cuanto se sigue necesariamente de sus formas
y de sus posiciones respectivas”; tal afirmacién, cuyos matices se hicieron esperar, fue
1a sentencia de muerte de la Canterfa, pues aunque los canteros alcanzaban los mismos
resultados con las monteas, la naciente industria y los pujantes ingenieros, cuyo primer
examen de ingreso se celebré un afio después de la dltima convocatoria gremial, encon-
traron en la Geometria Descriptiva cuanto podfan pedir al Dibujo; asi se aceleraron dos
procesos paralelos: la mejora espectacuiar del instrumental y el metedrico ascenso de
los delineantes, especie tan bien pertrechada que fue la mayor cantera de catedréticos
de la Escuela de Arguitectura. )

Ayuds al cambio la solucién de un problema de las primeras fotografias, pues no
permitian duplicados, pero bien pronto se arreglé esta carencia v al poco el papel las
abaratd, pues en 1842 Herschel dio a conocer el cianotipo, basado en ¢l azul de Prusia;
un afio después Atkins, la primera fotdgrafa conocida, pudo editar doce ejemplazes de
un libro ilustrado, con reproducciones de algas, ya que, &l cianotipo, sin camara alguna,
permitia fotocopiar objetos més o menos transhicidos. Fue cuestién de tiempo que se
patentara un procedimiento capaz de hacerlas de planos, siempre y cuando estuvieran
dibujados en un papel relativamente transparente: asf naci6 en 1873 el marién o fotoco-
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pia en papel ferroprusiato. Demetrio de los Rios, como 80 1o conocia cuando empezd Ia
obra de la portada, sigui6 usando las monteas y los canteros de toda la vida, pero Fer-
aéndez Casanova, cuyos apuntes de Geometria Descriptiva son azules con dibujos en
blanco, ya no se planteé €l uso de tales antiguallas: trajo delineantes de Madrid, com-
pré una “luna sin azogar para una prensa de papel ferroprusiato”, dejé a la Catedral
sin aparejador, transformd al dltimo maestro de obras en delineante e inventd un nuevo
tipo de cantero. La Fotografia y la Descriptiva Hiquidaron una tradicién milenaria, como
la primera miné por entonces los fundamentos de la pintura tradicional.

Pronto Hegaré a nuestro presente, que coincidird, sefioras y sefiores, con ¢l final
de este discurso, de modo gue no desesperen, pues con la siguiente entrega y unas
reflexiones termino. La Fotograffa, que ayud6 a triunfar a los delineantes armados con
fotocopias, también produjo la Fotogrametria, que contenia la simiente de su ruina,
demorada a causa de que el invento de Niépce, atn elevado a la méxima potencia
de la instantdnea v el color, no se vio acompafiado por sistemas de célculo de igual
capacidad y por ello parecid, durante décadas, que habia llegado al tope de sus posi-
bilidades. Su despegue ha necesitado el desarrollo exponencial de ofras méquinas, las
de computo, que también tenfan lejanos precedentes, pero que, por razones qie no
hacen al caso, estaban como paralizades desde Galileo y Pascal. Es cosa sabida que
los ordenadores, aportacién del alemén Konrad Zuse en 1941, el mismo afio en que
se decidié 1a Solucién Final, empezaron a difundirse como herramienta personal en
1975, si bien no fueron una amenaza directa para los delineantes hasta 1982 cuando
1a casa Staedtler, que fabricaba instrumentos de dibujo desde el siglo XIX, se pasé al
enemigo suministrando plumas para impresoras. Relativamente pronto las tres dimen-
siones materizlizaron €] vigjo suefio y desacreditaron definitivamente a los tedlogos que
asesoraron a Gaudi, pues en 1989 disefié los escafios de nuestro Parlamento en 3D y
desde luego no ful un pionero de esia materia.

La docencia empezd a POnerse nerviosa a mediados los noventa, cuando las es-
cuelas mds tempraneras ofrecieron en los nuevos planes asignaturas cuatrimestrales y
optativas de Infografia; en 1998 una recién nacida en la nuestra, Dibujo Asistido, dnica
en todas las de Espafia, ofreci6 a los alummos recién salidos de COU, el uso real y di-
recto de la “méquina de dibujar”; cometimos entonces el acierto de evitar la ensefianza
de Delineacién por Ordenador, trabajando desde el principio en tres dimensiones, pues
intuimos que si los seres humanos, en el primer afio de vida, ya dominan su entorno
tridimensional, es Tegresivo ensefiarles a ver y dibujar en dos para luego volver a las
tres; asf facilitamos el entendimiento del espacio arquitecténico, gracias sobre todo ala
facilidad con que el ordenador cambia el punto de vista y el sistema proyectivo. Otro
atajo sustancial ha consistido en evitar al comienzo el problema de la escala, pues los
alumnos, como los canteros medievales, manejan ahora dibujos a tamafio natural, ¥
sélo cuando imprimen se plantean escalarlos.

Quedaba, no obstaate, una paradoja: dibujdbamos con medios ¥ rigor del siglo
XXI a partir de medidas adquiridas con métodos y medios mesopotimicos; dos afios
después, hace ahora tres, el proceso se ha completado, y he publicade apuntes gue
explican cémo, cualquier alumuo o alumna de primero, a los seis meses de clases,
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a partir de cinco o seis fotos corrientitas y una medida, puede fabricar en su propio
ordenador una restitucién fotogramétrica tridimensional de un edificio existente, cuya
maqueta electrénica que puede manipular y convertir en planos. El ¢irculo se ha com-
pletado v con ¢l la vieja aspiracion, aunque, afortunadamente, no hemos eliminado las
viejas fatigas: siguen siendo necesarias horas de tabajo, incluidas las de observacién
de la realidad, ni se ha postergado la libertad ni la responsabilidad ni Ja memoria del
operador que, como Canaletto, debe elegir.

He debatido sobre esta realidad, provisional, creciente y abierta, con otros docentes
y arquitectos, obteniendo muestras inequivocas de rechazo, quizds porque estamos en
una de esas tesituras en que la prictica va por delante de la teorfa y muchos alumnos
aventajan a sus profesores; por estos motivos decidf seguir adelante acentuando la
autonomia de esta disciplina hasta alcanzar su completa independencia, de tal forma
que he vuelio a ensefiar a los alumnos como dibujar con 1dpiz sobre papel, no como
un retorno al pasado, sino con el dnico y exclusivo objeto de que, en el seno de Dibujo
Asistido, aprendan lo poquito del tradicional que, en mi opinidn, todavia les puede ser
til, ya que me malicio que ese dltimo reducto, imprescindible para la expresion inme-
diata del pensamiento arquitecténico, quedaré diluido y trivializado si se imparte entre
tas amaneradas férmulas de la vieja retdrica grafica. Por otra parte seria muy ingenuo
si, a la vista del largo proceso histérico que he delineado en las piginas precedentes,
me olvidara de que algo similar, sobre el feliz advenimiento de la definitiva “méquina
de dibujar”, pudieron pensar los primeros y asombrados usuarios de los artefactos de
Durero, ya que, como cualquier ideal que nos propongamos, lo mejor esta por legar.

Estoy convencido de que en los préximos afios muchas asignaturas y bastantes
escuelas seguirdn ignorando que la “mdquina de dibujar” ya funciona al completo,
y que los alumnos, al poco de llegar a la Universidad, son capaces de manejarla; sus
profesores, teSlogos gaudinianos, tratardn de convencerlos de que la trillada vy penosa
experiencia de sus métodos serd a la larga beneficiosa para los estudiantes, aunque, en
primera instancia, constituya un sacrificio tan necesario como inexplicado. Serfa inge-
nuo sostener que sus alumnos serdn peores arquitectos que los que, desde el comienzo,
usen los ordenadores v la Fotogrametria, pero en la misma proporcién, al menos, serd
caduca la opinién de quienes sostengan la contraria, pues la Historia demuestra que los
resultados de lo construido son independientes de los medios empleados, ya que nacen
de 1a memoria y de 1a capacidad de eleccion; no obstante, podemos maliciarnos que la
ensefianza v la profesién deben estar cambiando ante la primera gran transformacion
que han sufrido sus medios.

Al comienzo fui muy critico con quienes me ensefiaron el Medio Gréfico con méto-
dos v fines muy pretéritos, y en esta parte final también lo he sido con quienes seguirdn
impdvidos ensefiando lo de siempre; podria formular criticas similares de otros docen-
tes de otras digciplinas, aunque serfa muy desagradecido e imjusto si, a la vez y con
la misma pasién, no declarase que he tenido profesores que no s6lo demostraron ser
amenos, atentos, convincentes y sinceros, sino que, ademds, ensefiaban lo mds actual.

Uno de ellos nos hablard dentro de un momento.

Muchas gracias por vuestra atencidn.
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DISCURSO PRONUNCIADO POR EL
EL ILMO. SR. DON JOSE LUIS MANZANARES JAPON

Académico Numerario,
en contestacion al leido por el
Iimo. Sr. D. ALFONSO JIMENEZ MARTIN
en el Acto de su recepcicn como Académico Numerario
celebrado el dia 18 de marzo de 2003

Excmo. y Reverendisimo Sr. Arzobispo Metropolitano, Excmo. Sr. Presidente de la
Real Academia de Ciencias, Excmo. Sr. Vicerrector de la Hispalense, Excmo, 3r. Fre-
sidente de la Real Academia de Medicina, Excmo. Sr. Presidente de la Real Academia
de Jurisprudencia, lmo. Representante de la Real Academia de Bellas Artes, Exemos.
e Ilmos. compaiieros académicos, Sefioras y sefiores:

Es para mi un honor la tarea de descorrer los cerrojos, empujar las hojas pesadas y
solemnes v abrir de par en per las puertas de esta acadernia para gue penetre pot ellas
un nuevo académico, un ilustre arquitecto, maestro mayor de la Catedral, al que ha
habido que alentar para que viniera a sentarse enire nosotros.

Hombre que hace gala de Ia modestia, se ha detenido en el umbral, ha mirado con
desconfianza la penumbra que oscurece ¢l zagudn de esta docta casa y ha pronunciado
en voz alta su particular oracién del yo no soy digno. Y lo ha hecho con el tono so-
carrén v la tozudez de aqueilos orguilosos de su origen, preguntdndose sin pudor qué
papel puede desempefiar un arquitecto de letras, mds historiador que técnico, en una
seccién de tecnologia de una Academia de Ciencias cuando, segiin €], ni la Arguitectura
ni la Construccién mantienen contrato de matrimonio con los cientificos.

Pero, haciendo profesidn de fe, obedeciendo a sus mayores, ha agachado hurnilde-
mente la cerviz v, sin poder disimular la gratitud y el orguilo, ha penetrado en nuestro
edificio con el pudor tifiendo sus mejillas y la decisién reflejada en los labios prietos
bajo un bigote tenso de ironfa: lo que tenfa que decir, por si acaso alguno lo pensaba,
estd dicho; nadie le podrd tildar de advenedizo.

Como es l6gico y previsible, debo desterrar sus temores. Mi obligacion es demos-
trarle que si entre Arquitectura y Ciencia no hay hoy aparentes vinculos oficiales no
podemos dejarnos vencer por las apatiencias. En estos dfas, contemplamos enlaces pro-
miscuos, de parejas de hecho y relaciones contra natura, exhibidos y consagrados sin la
menor vacilacion, que argumentan lazos mepos legitimos que los que estrechan el arte
de Vitruvio con el razonamiento Pitagérico. Y si bien es cierto, gue hay arquitectos que
se sienten mancillados por el contacto con cualquier cosa que pueda ser tildada de tec-

99



REAL ACADEMIA
SEVILLANA
DE CIENCIAS

[lustraciones para acompanar a la
Lectura del discurso de ingreso de
Don Alfonso Jiménez Martin,
titulado
“La Maquina de Dibujar”

Sala de Conferencias del

Seminario Metropolitano
SEVILLA, 18 DE MARZO DE 2003




4 - e
/ - L? ! g
Af e 7/ |
e o\ ) \ < |
‘ l
J . v : ] i
N l, \

. 4“-_‘_‘ o

"Iniciemos, que ya es hora, el recorrido historico que antes les
propuse. En 1979, cuando empezé la restauracion del teatro de
Itdlica...".

(A.Jiménez, "El arquitecto en Roma", Cuadernos Emeritenses, 8, 1994).



"Asi formalizaron lo que hoy llamariamos plantas y alzados, con
resultados tan certeros como el gran mapa de la Forma Urbis de
Roma".

(Stanford Digital Forma Urbis Romae Project, fragmento 010g, con las termas de
Subura).

"(..) dibujos de elementos planos sin deformar, en verdadera
magnitud, mezclas de varias vistas en un mismo dibujo, trazados

(A

(Fotografia de dos monteas ubicadas en la azotea de la béveda que antecede a la puerta de
la Campanilla, enla Catedral de Sevilla).
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"(...) no hay mds que repasar las publicaciones del Dr. Nuere para
convencernos de que elementos de la mayor complejidad espacial y
decorativa, como las armaduras de lazo (...)".

"(...) composiciones tridimensionales, como los mocdrabes, tan
simples en detalle como espectaculares en forma de conjuntos
espaciales (...)".

(Fotografia de la cipula de la Sala de los Abencerrajes, en la Alhambra, y dibujo de A. (E. N}lere, La Carpinteria de lo Blanco. Lectura dibujada del primer manuscrito
Prieto Vives, E1 Arte de la Laceria, Madrid 1977). ‘ de Diego Lopez de Arenas, Madrid 1985).
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"(...) por Alonso de Vandelvira, moldurero jiennense que se gradué
en la "escuela de arquitectura” de nuestra catedral (...)”

(Dibujos atribuidos a Juan Gil de Hontafién, S. Garcia, Compendio de Architectura y

Simetria de los Templos, facsimil, Valladolid 1991).
(J.C. Palacios, Trazay corte de canteria en el Renacimiento espaiiol, Madrid 1990). rmetrt p )
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"La perspectiva fue un avance formidable y se merece el papel de (...)enel cztgdo 'Manuscrito dg Herndn Ruiz", autor de hemisferios
paradigma que se le adjudica, pero es excesivo suponer (...)" ' petreo.s, cast todqs las perspectivas sean construcciones basadas en
la éptica de Euclides (...)".

(Dibujo atribuido a Rafael, en C.L. Frommel, "Sulla nascita del disegno architettonico", (Manuscrito de Hernan Ruiz, folio 86 recto en la edicién facsimil de A. Jiménez et alii,
Rinascimento de Brunelleschi a Michelangelo. La rappresentaziones Sevilla 1998).
dell'Architettura, Milan 1994).



P .

T

L e e
=

,}';'
: i“”&

i S

"(...) comienza también con Brunelleschi pues, una vez construida la
perspectiva de San Giovanni, fabrico un aparato capaz de
verificarla(...)”

(Reconstruccién del experimento de Brunelleschi en E. Battisti, Filippo Brunelleschi.
The complete work, Nueva York 1981).
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"La ciencia alemana irrumpié en el tema con Durero, cuyo
Unterweysung der Messung, de 1525(...)"

(Grabado de la segunda méquina de Durero, publicado en The painter's manual
printed in the year MDXXV, Nueva York 1977).



"Kircher mencionaba en 1646, en Ars Magna et Lucis Umbrae, una
consistente en una garita completamente opaca, dotada de las
oportunas perforacionesy obturadores (...)".

TN

"(..) la del arquitecto y matemdtico Bramer, representada en la
edicion alemana del libro que Bion dedicé al temaen 1709". %

(G. Kurtz et alii, 150 anos de fotografia en la Biblioteca Nacional: guia-inventario
(M. Hambly, Drawing Instruments. 1580-1980, Londres 1988). de los fondos fotograficos de la Biblioteca Nacional, Madrid 1989).
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"En este contexto debemos recordar a Canaletto, a quien la critica
moderna no le perdona que sus detalladas vistas de Venecia
tuviesen la cdmara como ayuda(...)".

(Dibujo preparatorio de las fachadas del lado norte del Campo San Basso, imagen
procedente de www.getty.edu/art/collections/bio/a389-1.html, 18 de febrero de 2003).
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"Sea como fuere la cdmara era a fines del XVIII un instrumento
solvente, capaz de ofrecer imdgenes bien construidas, pero, en
cualquier caso, sometidas a la capacidad de interpretacion y
sintests del operador (...)”

(G.F. Costa "Vedutta del Canale verso la Chiesa della Mira", 1750, en D. Hockney, El
conocimiento secreto. El resdescubrimiento de las técnicas perdidas de los
grandes maestros, Barcelona 2001).
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"(...) obtuvo una fluctuante heliografia, como el famoso Point de vue
de 1827, que se conserva en Austin (...)".

"(..) el mismo Arago, el lunes 19 de agosto de 1839, en sesion
conjunta de las academias de Ciencias y Bellas Artes anuncié la
Fotografia al mundo (...)".

(J.-L. Marignier y M. Ellenberger, "La invencién de la fotografia, recuperada”, .
Investigaciony Cienciajunio 1977 n°249). (M.-L. Sougez, Historia de la Fotografia, Madrid 1991).



"(...) pudo convocar un concurso para premiar "Aplicaciones de la
Fotografia al levantamiento de planos”, que gané Aimé Laussedat

)"

(Fotografia original de la "Vifia" de Mont Valonin utilizada por el coronel Laussedat en
1861, coleccidn de la George Eastamn House, Rochester Nueva York, catdlogo 21241).
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"(...) José Maria Torroja, becario de la Junta de Ampliacién de
Estudios en Viena, que en 1913 construyé en el Instituto Geogrdfico
un "fototaquimetro” y tres anos después fundé la Sociedad
Estereogrdfica Espariola(...).

(Portada del discurso de ingreso de Torroja y Miret en la Real Academia de Ciencias
Exactas, Fisicas y Naturales, Madrid 1920).



"(...) siendo muy visibles las que estdn grabadas en la soleria del
crucero: representan los perfiles de los baquetones de la parte
original de la puerta "Colorada”, y son ademds las mds modernas,
pues las losas en las que estdn dibujadas se terminaron de colocar el
26 deenerode 1793(...)".

(Fotografia de una de las monteas incisas en el suelo del crucero de la Catedral de Sevilla,
entre la puerta dela Concepciény el altar de N.S. de Belén, patrona de los arquitectos).

"(...) En esto vino en mi auxilio la fotografia, pues algunas de las que
existen de esta "Puerta Colorada"” demuestran que, antes de las de
Ferndndez Casanova, se habian realizado obrasenella(...).

(Foto publicada por P. de Madrazo, Espana: sus monumentos y artes, su naturaleza
e historia. Sevillay Cadiz, Barcelona 1884).



"(...) trajo delineantes de Madrid, compré una "luna sin azogar
para una prensa de papel ferroprusiato”, dejé a la Catedral sin
aparejador, transformd al ultimo maestro de obras en delineante e
inventé un nuevo tipo de cantero. Las fotocopias liquidaron a las
monteasy a sus oficiantes".

(Copia de un plano procedente del "Fondo Espiau" , d-20, conservado en el archivo de
planimetria de FIDAS; titulado "Encimbrados" y lo firmé Adolfo Fernandez Casanova, en
Sevilla, el 10 de mayo de 1882).

"(...)en 1998 una recién nacida en la nuestra, Dibujo Asistido, unica
en todas las de Espania, ofrecioé a los alumnos recién salidos de COU,
elusorealy directo de la "mdquina de dibujar".

(Composicién de dos imagenes "renderizadas" de la reconstruccién tridimensional en
CAD del "Monumento a Liebknecht y Luxemburg", de 1926, realizada por G. Aznar
Dominguez y J. Barrena Ferndandez de Sevilla, alumnos del primer curso de Dibujo
Asistido, al final del segundo trimestre).
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"(...) a los seis meses de clases, a partir de cinco o seis fotos
corrientitas y una medida, puede fabricar con su propio ordenador
una restitucion fotogramétrica tridimensional (...)".

(Imagen de un paso intermedio de la aplicacién de un programa gratuito de fotogrametria
aun elemento arquitecténico de la Catedral de Sevilla).




