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1. INTRODUCCIÓN 
La arquitectura tiene desde su definición relación y dependencia con el hecho de 

proyectar y construir. Esta situación hace posible en la arquitectura, la 

materialización de ideas y pensamientos que se conjugan en el espacio a pequeña 

y gran escala con propósitos que convergen en la idea de habitar. En ese sentido, 

las ideas en proceso de cristalización están condicionadas a las fases del proyecto 

y al lenguaje propio de comunicación de la arquitectura determinado por la 

condición gráfica. 

 

Todo pensamiento arquitectónico, es difícilmente segregable de una manera de 

expresión que desarrolle los contenidos de las reflexiones del proyecto y el 

proceso de proyectar en arquitectura. Por esto la representación, es parte 

intrínseca del ejercicio de plantear soluciones y consignar posibilidades, como 

respuesta a inquietudes espaciales; en donde el dibujo y los prototipos a escala 

construidos a partir de diversas técnicas, se convierten en una herramienta para 

pensar el edificio en las diferentes etapas del proyecto. 

 

La representación tiene como herramienta esencial el dibujo, a través de ella 

podemos consignar el pensamiento humano, para que otros en tiempos 

inmediatos y futuros conozcan la manera de pensar y vivir a partir de sus registros 

y expresiones gráficas. Representar es uno de los conocimientos que hace parte 

de la arquitectura, y junto al proyecto, la construcción y la teoría, edifican los 

saberes propios de la disciplina arquitectónica y permite la posibilidad de expresar 

y exteriorizar de manera gráfica lo que se está pensando y proyectando con 

intenciones constructivas. 

 

El proyecto encuentra en el dibujo una manera de comunicar algo que todavía no 

existe, permite en cierta medida anticipar la utopía planteada por el arquitecto y 

aunque de manera abstracta, el dibujo bidimensional en la arquitectura es un 
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intermediario entre lo que se piensa y lo que se construye. En este sentido, los 

dibujos son documentos gráficos que revelan la mesura del espacio y posiciones 

teóricas arquitectónicas. 

 

En los dibujos de arquitectura se encuentra la información necesaria para construir 

un proyecto, en este sentido, el conjunto de dibujos que hacen parte de la 

información gráfica se convierten en un documento técnico-científico, que es 

objeto de lectura e interpretación en el proceso de construcción.  

 

El dibujo del proyecto arquitectónico desde la idea hasta la construcción está 

mediado por la dimensión técnica y artística. Los bocetos, que generalmente 

surgen con rapidez y trasmiten con eficiencia una idea, están impregnados de las 

capacidades técnicas y artísticas para plasmar en tiempos muy cortos, 

intenciones, situaciones, observadas o analizadas por el arquitecto. El boceto lleva 

intrínseco la marca del autor, que caracteriza una manera de aproximarse a una 

respuesta proyectual. En el dibujo del boceto se resguardan las ideas principales 

del proyectista, que después de consignadas hacen parte del proceso del 

proyecto, son objeto de consulta y hacen parte de la memoria.  

 

De manera complementaria el dibujo técnico hace parte de la dimensión técnica 

del lenguaje proyectual y permite con precisión acercarse a la realidad construida. 

De manera abstracta en la representación gráfica técnica se consigna el proyecto 

en varios de sus aspectos espaciales, tectónicos y constructivos. El trabajo que se 

desarrolla a continuación permite establecer al menos dos hechos problemáticos 

en relación con el dibujo de la arquitectura. El primero plantea un escenario en el 

que dibujar constituye una manera de pensar en arquitectura1, cuando 

dibujamos se establece una relación cognitiva con el mundo que rodea al 

                                            
1 Rudolf Arnheim escribe al respecto “Me vi abocado a afirmar que una persona pinta, escribe, 
compone o danza, piensa con sus sentidos” Pero además extiende la reflexión, al considerar que 
esta situación no es exclusiva de los que participan de las artes (Arnheim, 1999). 
 



3 
 

proyecto, con el lugar y las condiciones físico-espaciales, pero también con las 

situaciones inaprensibles del proyecto y su contexto cultural. Las ideas buscan en 

el vehículo del dibujo, una manera de ser visualizadas y en el proceso de diseño, 

lo dibujado es documento de registro y también conocimiento en sí mismo. Una 

perspectiva un poco más amplia nos permite plantear dos tesis, la primera hace 

referencia a la relación indisoluble entre la percepción y el pensamiento como 

estrategia cognitiva, que permite construir conceptos y la segunda, presenta a las 

artes en uso de la percepción como herramienta para convertirse en instrumento 

de razonamiento para el hombre. 

 

La visualización de la arquitectura puede dividirse en dos grandes partes, la que 

sucede en dos dimensiones y la que se produce en tres dimensiones. Los bocetos 

y el sistema de dibujo diédrico, al que pertenecen las plantas, cortes y alzados son 

los subtemas del dibujo bidimensional. De la misma manera los prototipos físicos, 

las perspectivas, los prototipos virtuales y los videos hacen parte de la 

representación en tres dimensiones (Figura 1). 
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Figura 1 Visualización gráfica de la arquitectura 

 
Fuente: Elaboración propia 

 

El análisis gráfico devela las intenciones, decisiones y exploraciones proyectuales, 

en donde es posible rastrear el alma del proyecto, posibilitando de esta manera el 

acompañamiento discursivo sobre el espacio y la arquitectura. 

 

El segundo hecho que se deriva de la relación entre el dibujo y la arquitectura 
tiene que ver con la enseñanza y los procesos pedagógicos a los que se 
enfrentan estudiantes y profesores de esta disciplina. En el proceso de 

formación, la representación es uno de los saberes que hace parte del universo de 

la arquitectura y establece una relación directa con el saber pensar, saber 

construir y el saber proyectar. Hoy en día el apoyo tecnológico permite a los 
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estudiantes una forma de expresión complementaria al dibujo analógico, que 

facilita las tareas relacionadas con la producción del proyecto, gracias al mundo 

digital, la reproductibilidad planimétrica y de imágenes que sucede de manera 

eficiente y controlada; en un mundo globalizado.  

 

Los procesos de aprendizaje en la arquitectura están mediados por el dibujo como 

instrumento argumentativo de las ideas pensadas, con lo cual, el dibujo al servicio 

de la arquitectura se convierte en un sistema codificado que permite construir 

conocimiento frente al espacio.  

 

El software proporciona nuevas maneras de aproximarse al proyecto de 

arquitectura, porque aporta en la exploración de espacialidades fuera del orden de 

la ortogonalidad. La representación bidimensional no es suficiente en este tipo de 

ejercicios, por la complejidad en el manejo de códigos del espacio.  

 

El uso del dibujo analógico en la formulación y desarrollo de los proyectos sigue 

teniendo vigencia en las escuelas de arquitectura y en las oficinas de 

profesionales, por el control que ofrece en el aprendizaje, producción y 

construcción del espacio. La conexión que existe entre el dibujo analógico y el 

proyecto, es diferente a la que se establece con el dibujo digital, porque no existen 

máquinas que procesen información como intermediarios entre el proyectista y los 

productos necesarios para visualizar el proyecto. 

 

1.1 Ejercicio proyectual 
La arquitectura tiene como instrumento el proyecto, en donde a partir de un 

proceso de indagación y posterior formulación de soluciones espaciales es posible 

idear y construir un edificio. Este ejercicio supone una valoración de variables de 

carácter cualitativo y cuantitativo que permiten la concreción de una idea de 

arquitectura, en donde la comunicación es parte inseparable del ejercicio 

proyectivo, este proceso se hace efectivo a partir de tres grandes sistemas (Sainz, 
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2005), un lenguaje teórico, el lenguaje gráfico y el lenguaje arquitectónico, 

propiamente dicho. Los tres sugieren grados de especificidad diferentes y suponen 

dominios teóricos y técnicos complementarios. 

 

El lenguaje teórico-escrito hace referencia al mundo de las ideas, que de forma 

natural se tienen acerca del espacio, su concepción y construcción. Este lenguaje 

permite entablar reflexiones de orden analítico, teorizar frente al espacio de forma 

intuitiva y/o académica. Enfrentarse a la noción de habitar compromete al hombre 

a tomar decisiones espaciales que le permiten construir el mundo imaginado y en 

este propósito, el lenguaje escrito, es aliado en el proceso de exteriorizar lo que se 

piensa.  

 

El lenguaje gráfico tiene como herramienta fundamental el dibujo en cualquier 

técnica o expresión, es importante reconocer que los otros dos pensamientos, el 

teórico y el lenguaje arquitectónico propiamente dicho, llevan de manera intrínseca 

la expresión gráfica en el proceso de pensamiento y construcción física. En el 

lenguaje gráfico pueden separarse en dos partes, la primera tiene que ver con el 

dibujo técnico y la segunda hace referencia al dibujo artístico. 

 

El último de estos tres grandes sistemas, es el lenguaje arquitectónico de la obra 

materializada por la construcción. Es a partir del hecho edilicio que el ejercicio de 

proyectación adquiere la dimensión real del proyecto. La idea construida tiene la 

responsabilidad de traducir a experiencias espaciales los deseos y pulsiones 

sugeridas por el autor. En el edificio terminado se presenta la opción de reconstruir 

las referencias de muchos otros edificios, de establecer relaciones con el pasado y 

de rastrear conexiones teóricas o gráficas.  

 

El hecho construido sumado a la experiencia espacial como vehículo, construye 

una dimensión totalizante de la arquitectura.  
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1.2 La Perspectiva dentro de la representación arquitectónica 
En la línea del tiempo de la representación arquitectónica, han existido momentos 

importantes, que marcan derroteros sobre lo que significa representar y su 

participación dentro del proceso de proyectación y posterior construcción del 

edificio. 

 

El renacimiento y la consolidación de la perspectiva como una manera de ver el 

mundo, o la incorporación del ordenador como instrumento de representación y 

posterior visualización de la era contemporánea, son momentos que aportan y 

producen giros, no solamente en el escenario de la representación, sino en la 

manera de concebir y desarrollar los proyectos arquitectónicos. Las maneras de 

trabajar se alteran con la aparición de las nuevas herramientas y la des-

territorialización del trabajo del taller, es imperante ante los nuevos escenarios 

virtuales. 

 

La Figura 2, ilustra una manera de ver la participación del dibujo en la 
representación arquitectónica y su constancia en el tiempo. 
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Figura 2 Línea del tiempo de la representación en la arquitectura 

 

Fuente: Elaboración propia 

 

Uno de los aportes de la perspectiva a la arquitectura es poder prever lo que 

sucede en el espacio antes de construirse y la visualización digital apoya procesos 

de concepción que difícilmente pueden ser desarrollados a partir del dibujo técnico 

o la mano alzada.  

 

La arquitectura no es ajena a la era digital y los mass-media, que aportan 

derroteros en un mundo globalizado, con necesidades despertadas por la 

tecnología y la virtualidad. El desarrollo de programas asistidos por computador y 

las máquinas que hacen posible movilizar estos softwares, son los nuevos actores 

en un mundo cada vez más digital y en movimiento. La imagen de la arquitectura 
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se ha visto impregnada de estos avances y los arquitectos hemos participado de 

manera activa de dichos cambios. Los proyectos hoy en día utilizan otras 

herramientas y apoyos técnicos y podría decirse que estamos superando una 

etapa de representación para acceder a una era de la visualización de la 

arquitectura. 

 

El cambio de lo análogo a lo digital permea la manera de concebir la arquitectura, 

proyectar y construir la misma. Los nuevos instrumentos digitales no sólo aportan 

en los procesos de reproductibilidad del proyecto, sino que hacen parte de una 

nueva manera de pensar la arquitectura. De hecho, muchos proyectos 

contemporáneos son sólo posibles gracias a la intervención del universo de lo 

tecnológico. Se convierte en este sentido la tecnología en un actor más del 

proceso de producción de la arquitectura. 

 

La producción de imágenes se hace más frecuente por la facilidad que ofrece la 

tecnología, y por la incursión de los mass-media en el proceso de producción y 

globalización de lo visto. La producción masiva de imágenes amplía la frontera de 

lo real y lo auténtico, pone en crisis la condición de autenticidad pero también se 

incrementa el público, gracias a la accesibilidad y a los medios de difusión 

involucrados en la nueva cultura digital. 

 

Este trabajo tiene por objeto analizar el dibujo como instrumento de la arquitectura 

para pensar, proyectar y construir. Para este fin primero se realizó un análisis 

documental de la información histórica disponible. Esta revisión se utilizó como 

marco de referencia para examinar los dibujos de perspectivas arquitectónicas 

consignadas en la revista PROA desde su primera publicación en 1946 y hasta 

1981. 

 

Este ejercicio permitió establecer un panorama general relacionado con el dibujo 

análogo y la incursión de la tecnología en el proyecto de arquitectura. Además, 
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reflexionar sobre los modos de hacer en la arquitectura y de qué manera el dibujo 

de perspectivas y la representación, han aportado en la concepción, desarrollo y 

construcción de la imagen del proyecto.  

 

El capítulo uno aborda la dimensión histórica de la relación entre la arquitectura, 

el dibujo y la perspectiva. Los sub-capítulos que se desarrollan tienen como 

propósito establecer una relación entre el proyecto, la representación y la imagen 

de la arquitectura a través de la perspectiva.  

 

El segundo capítulo, presenta el caso de estudio incluyendo el método de 

análisis, incluyendo el universo y el procedimiento seguido para conformar la 

muestra que llevo a compilar diez (10) dibujos de perspectiva publicados en la 

revista PROA y que permitieron establecer la reflexión de la construcción de la 

imagen en la arquitectura. 

 

El tercer capítulo, permite establecer la importancia de la representación en la 

construcción de la imagen del proyecto y su relación con el pensamiento espacial 

que deviene de las tres dimensiones representadas en la perspectiva con la 

intención de presupuestar la realidad pensada por el arquitecto. 
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2. CAPITULO 1. ARQUITECTURA, DIBUJO Y PERSPECTIVA 
 

2.1 La perspectiva como imagen del espacio arquitectónico 
En este acápite se reconocen las propiedades de la perspectiva como sistema de 

pensamiento y como instrumento para ver el mundo. La perspectiva logra que el 

hombre vea lo que quiere ver; más que ver, es mirar de manera intencionada 

respecto a algo que se proyecta o que existe. 

 

En 1570 Boecio plantea que la perspectiva es una disciplina de la geometría. 

Igualmente, en 1893 Lange y Fuhse (Dürers schriftftlicher) definen la perspectiva 

apoyados en el concepto de Durero que la describe como “mirar a través de” 

(latín). Esta línea de discusión sobre la naturaleza matemática y la consideración 

de la naturaleza gráfica de la perspectiva, está fundada en quienes respaldan las 

matemáticas exactas como Durero, y están preocupados por la intersección de los 

puntos en el espacio y la construcción de la pirámide visual.  

 

Por otra parte, Pietro della Francesca, hace parte del grupo de quienes utilizan el 

término “prospettiva” con la intención de definir la representación de un resultado 

artístico de los objetos. En contraposición a la primera definición, la segunda 

responde a “ver claramente”. 

 

Las anteriores definiciones, no deben entenderse como excluyentes, porque el 

espacio es parte sustancial de la construcción de la perspectiva. Además, los 

objetos en escorzo dentro del espacio son relevantes, ya que el espíritu natural de 

la perspectiva permea el espacio que los contiene. Por lo tanto, es importante 

mirar claramente a través de una ventana que permite comprender lo 

representado, cuando se habla de la perspectiva. 

 

La construcción perspectiva producto de la relación de los valores soportados en 

la planta y en el alzado; en donde la planta soporta las dimensiones de ancho y el 
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alzado las de la atura; ofrece como resultado un espacio esencialmente racional, 

infinito, constante y homogéneo. Esta perspectiva, que puede ser de un punto de 

fuga, o perspectiva central en palabras de Panofsky (1999), permite establecer 

dos presupuestos importantes. El primero, que miramos con un único ojo inmóvil, 

y el segundo, que la intersección plana de la pirámide visual por ser producto 

estricto de las matemáticas, es una representación adecuada de lo que estamos 

observando. 

 

En este sentido, se abre la posibilidad para plantear una pregunta: ¿Cómo es 

posible entender un espacio infinito y homogéneo, si las cualidades de la 

perspectiva están atadas a la naturaleza de la percepción?  

 

Podría entonces entenderse que lo infinito es imposible de comprender dentro del 

espacio perspectivo y la homogeneidad del espacio responde a la estructura 

natural que se soporta en las matemáticas y en las funciones lógicas de puntos en 

el espacio desprovistos de la identidad que proporciona el lugar. 

 

La perspectiva como herramienta de representación arquitectónica o como 

dimensión cultural2, es ante todo un sistema de pensamiento independiente de 

otras representaciones del mundo, para Panofsky (1999) “La perspectiva es por 

naturaleza un arma de dos filos. Por un lado ofrece a los cuerpos el lugar para 

desplegarse plásticamente y moverse mímicamente, pero por otro ofrece a la luz 

la posibilidad de extenderse en el espacio y diluir los cuerpos pictóricamente. 

Procura una distancia entre los hombres y las cosas, pero suprime de nuevo esta 

distancia en cuanto absorbe en cierto modo en el ojo del hombre el mundo de las 

cosas existentes con autonomía frente a él. Por un lado reduce los fenómenos 

artísticos a reglas matemáticas sólidas y exactas, pero por otro las hace 

dependientes del hombre, del individuo, en la medida en que las reglas se 

                                            
2 Cultura como el conjunto de las manifestaciones en que se expresa la vida tradicional de un 
pueblo 
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fundamentan en las condiciones psicofisiológicas de la impresión visual y en la 

medida en que su modo de actuar está determinado por la posición de un “punto 

de vista” subjetivo elegido a voluntad”.  

 

La dimensión cultural de la perspectiva se patenta al tratar de mostrar como 

“vemos”, en función de una dimensión histórica y del momento cultural al cual 

representa. Una de las acepciones de perspectiva3, la define como un punto de 

vista, desde el cual se considera o se analiza un asunto y el propósito de este 

capítulo es mostrar la naturaleza de la perspectiva como modo particular de ver, 

que en el caso de análisis que se presentará en el capítulo dos (Universo de 

estudio), irremediablemente estará conectado al pensamiento de la edad 

moderna. 

 

La discusión e interés de la perspectiva están ligadas a las vanguardias artísticas 

de principios del siglo XX que ofrecen una ruptura con la pintura neoclásica o 

académica. Tanto partidarios como detractores encontraron en la perspectiva el 

inicio de una defensa o rechazo a la vanguardia o variedad de ismos propuestos. 

En el lado de los detractores encontraremos las fuentes para entender el 

fundamento de esta aproximación teórica. Uno de los primeros libros que 

aparecen sobre este tema es “La perspectiva invertida” escrito por Pavel 

Alexandrovich Florensky (1922) filósofo, historiador del arte, matemático y 

religioso ruso, que rechaza la nueva generación de pintores y críticos, porque 

estos consideraban la iconografía rusa como primitivista. 

 

En la Fotografía 1, del cuadro de Andrei Rubliov, se observa la dimensión 

simbólica y la técnica de la perspectiva invertida. 

 

  

                                            
3 Real Academia de la lengua Española http://dle.rae.es/?id=SkENGmm  
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Fotografía 1 Perspectiva invertida en La Trinidad de Andréi Rubliov 

 

Fuente: https://www.tretyakovgallery.ru/ru/collection/_show/image/_id/70 
(Consultado en junio, 2015) 

 

Este punto de vista no es extraño en la época, de hecho, El Lissitzky quizá la 

figura más importante de la vanguardia rusa, junto con Kazimir Malévich, piensan 

en la perspectiva como “…la resurrección de una concepción matemático religiosa 

del mundo en muchos aspectos ligada al pensamiento y mentalidad medieval…” 

(Gentil, 2011), en este caso es evidente que el uso de la palabra medieval es de 

carácter peyorativo.  

 

El segundo libro que es referente en el estudio de la perspectiva, por el meticuloso 

método es “La perspectiva y la forma simbólica” de Erwin Panofsky publicado en 

1927 y valorado en su verdadera dimensión en 1961. Este documento, es un 

ensayo superado ampliamente por sus notas de referencia y cimentado en dos 

ideas, la primera el concepto de las “formas simbólicas” en la acepción de Ernest 

Cassirer que indica sobre ellas “un particular contenido espiritual que se une a un 

signo sensible concreto y se identifica con él y en ese sentido es esencialmente 
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significativa para las diferentes épocas y campos artísticos, no solo en tanto que 

tengan o no perspectiva, sino en cuanto al tipo de perspectiva que posean”. 

 

La segunda idea de Panofsky (1999), se aproxima a la perspectiva desde la 

búsqueda etimológica de perspectiva que significa “mirar a través… buscando en 

pleno sentido una intuición perspectiva del espacio”, como cuando se mira a 

través de una ventana, semejante al cuadro de proyección o plano de cuadro 

donde chocan los rayos visuales de la pirámide visual ideada en la perspectiva 

matemática diédrica (Figura 3).  

 
Figura 3 Ejemplo de perspectiva diedrica 

 

Fuente: http://perspectiva-axonometrica.blogspot.com.co/ (Consultado en 
junio 2015) 

 

Desde este punto de vista, preocupa la anatomía de los ojos, por el hecho de 

tener una visión estereoscópica, mientras que la perspectiva, mira con un solo ojo 

y de manera fija, dejando claro que una cosa es la imagen “perspectívica” y otra la 

imagen “retínica”. Para Panofsky la imagen “perspectivica” está supeditada a la 

representación matemática exacta, siendo su verdadera finalidad representar el 

espacio de una manera homogénea e infinita, esta estructura niega el espacio 

psicofisiológico de la imagen retínica, pues no existe diferencia entre un delante y 

detrás, entre la derecha y la izquierda debido a que la perspectiva artificial, en este 
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caso, se niega que vemos con dos ojos, lo cual confiere al campo visual una forma 

esférica (Fotografía 2). 

 
Fotografía 2 Imagen reflejada en un espejo curvo, como imagen retínica del mundo 

 

Fuente: http://fisicafarallones2.blogspot.com.co/p/optica_39.html 
(Consultado en junio, 2015) 

 

Esto es clave para comprender la perspectiva naturalis y la perspectiva artificialis, 

la primera subjetiva y curva, perceptiva y sensible y la segunda esquemática y 

plana sometida a leyes lógicas, considerando la perspectiva plana como una 

concepción moderna del mundo donde la condición de “moderno” hace relación 

directa con el renacimiento. Para Panofsky el modo de representación clásica se 

caracteriza en comparación con la moderna, por una peculiar inestabilidad e 

incoherencia interna, pues las construcciones modernas se basan en el punto de 

fuga lo que les confiere una tremenda ventaja al poder modificar la longitud, altura 

y profundidad de manera constante. Para la explicación de cómo ven los antiguos, 

el arte antiguo se une plásticamente por medio de un ensamblaje de grupos, no 

como la perspectiva moderna en un elemento único tridimensional, funcional y 

proporcionalmente determinado. Pero aunque la antigüedad carece de esta 

“unidad”, paradójicamente la disminución proporcional genera una disolución de la 

forma estable, mientras que en la perspectiva antigua siempre y cuando se 
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renuncie a la representación del espacio intercorporal es decir presuponiendo una 

unidad mayor más allá del espacio vacío y de los cuerpos de tal forma que el 

espacio parece estar para los objetos y por los objetos resulta más sólida y 

armónica que la perspectiva moderna.  

 

La línea por regla general aparece en la historia de la humanidad como un fonema 

gráfico desde sus inicios, incluso el dibujo en planta es común a muchas culturas, 

no así la perspectiva. Para la planta el inicio común es la geometría (geo = tierra y 

metría = medida) y la necesidad de replantear la obra en el terreno. Las 

evidencias más antiguas de arquitectura dibujada se encuentran hasta el momento 

en la escultura de Patesi Gudea rey sacerdote del 2141 – 2122 A.C (Fotografía 3) 

y en los petroglifos de Valcamonica en el asentamiento de Nadro posiblemente del 

2000 A.C.  

 
Fotografía 3 Planta templo Patesi Gudea rey sacerdote 

 

Fuente: https://enclasedehistoria.wordpress.com/2014/08/24/estatua-de-
gudea-el-gobernante-pacifista/ (Consultado en junio, 2015) 

 

Aunque el replanteo como lo conocemos es originario de Egipto como herramienta 

para recuperar los lindes luego de las crecidas del Rio Nilo, la práctica de los 

agrimensores es común a la práctica de la arquitectura, el mismo Vitruvio 

menciona la leyenda del arado de Rómulo refiriéndose a la manera de los antiguos 
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de señalar la presencia del muro con el surco que deja el arado y a la ausencia del 

mismo como la presencia de la puerta; no es extraño que el replanteo como tal 

incluso tenga un simbolismo místico religioso si lo pensamos desde la importancia 

de la primera piedra (Primus lapis) o piedra angular. El siguiente paso en la 

representación es el caso egipcio carente totalmente de un espacio perspectivo 

donde se representa al mismo tiempo el espacio en planta y alzado (Fotografía 4). 

Parece estar canónicamente reglamentada sobre todo por la “cuadrícula directora” 

o “cuadricula reguladora”, la cual era un guion de las proporciones, figuras, objetos 

y muebles. Este sistema de representación es antropométrico, en donde el puño 

es la unidad de medida en la cuadrícula que permite representar lo deseado. 

 
Fotografía 4 Representación de un Jardín egipcio. Libro de la muerte. Papiro de 

Nakht ofrenda a Osiris 

 

Fuente: https://issuu.com/publicacions-urv/docs/9788484243755 
(Consultado en junio, 2015) 

 

Sobre el dibujo en la pintura clásica se ve la importancia de la filosofía y la manera 

en que se define la percepción de la realidad. El mundo griego no se puede 

entender dentro de otro contexto. Para el estudio de la perspectiva que la 

antigüedad plantea, en relación a la duda de quién emite los impulsos sensitivos, 

es el ojo el que emite los impulsos o son los objetos los que los emiten. Así la 
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filosofía se puede dividir en tres vertientes: Estoicos, Epicúreos y Platónicos. En la 

primera la emisión de los rayos va desde los ojos a los objetos y son estos rayos 

los que permiten que los objetos sean vistos por medio de la tensión simultánea 

con el aire, en la segunda es el flujo constante de “Simulacros4” de todos los 

cuerpos y en la última, el fuego o luz se emiten por los ojos y unido a la luz del sol 

o con la de algún otro fuego, con su propia fuerza y la exterior nos hacen ver lo 

alcanzado y alumbrado.  

 

Para la antigüedad griega la pintura se ve ante todo como un engaño. Plinio El 

Viejo5 en relación con el mito del origen de la pintura, donde la idea es 

circunscribir con líneas el contorno de la sombra de un hombre por medio de una 

vela, resalta el hecho de que esta definición de pintura esté acompañada de un 

elemento que produce luz generando una proyección central y por ende una 

ilusión de perspectiva cónica, por supuesto una cosa es la visión perspectiva y 

otra muy distinta la representación perspectiva. Por otra parte la pintura, como 

oficio, era en la antigüedad completamente ajena al mundo del pensamiento, 

básicamente porque el pintor tenía el estatus de artesano una ocupación que los 

relegaba a un segundo plano, por detrás de los escultores pues eran simplemente 

decoradores; el mismo Platón en la Skiagraphia considera la pintura como una 

actividad ilusoria y falaz alejada de la supuesta verdad. Sin embargo, este análisis 

está basado en cerámica y objetos con dibujos; un caso excepcional es el “Rapto 

de Perséfone por Hades” en la Necrópolis real de Verginia del siglo IV A.C. en la 

                                            
4 La teoría epicúrea se basa en la percepción sensorial, la sensación es el fundamento de todo 
proceso de conocimiento de la realidad. La sensación, es el contacto entre nuestro cuerpo y todo lo 
que le rodea, y no necesita más criterios porque todo lo que se percibe es verdad. Los sentidos 
recogen las imágenes o simulacros (eídola) que desprenden los cuerpos. Estos “eídola” están 
formados por átomos muy sutiles y se transmiten como efluvios que penetran en el órgano 
sensorial y producen la impresión. Arrighetti, Graziano: “Epicuro y su escuela”. 
5 Cayo Plinio Segundo; fue un escritor latino de cuya obra se conserva su Historia natural, obra 
enciclopédica que durante la Edad Media fue considerada máxima autoridad en materia científica. 
Fue autor de algunos tratados de caballería, una historia de Roma y varias crónicas históricas hoy 
pérdidas. Únicamente se conserva su Historia natural, que comprende 37 libros y está dedicada a 
Tito. Escrita en un lenguaje claro y con un rico vocabulario, contiene gran cantidad de información 
sobre las más diversas disciplinas y constituye un importante tratado enciclopédico que recopila 
todo el saber de la Antigüedad.  
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que llama la atención la representación pictórica de la circunferencia, pues indica 

el uso de técnicas de geometría avanzadas (Fotografía 5). 

 
Fotografía 5 Rapto de Perséfone por Hades en la Necrópolis real de Verginia del 

siglo IV A.C 

 

Fuente: http://whc.unesco.org/en/list/780 (Consultado en junio de 2015) 

 

Desde el mundo latino tenemos varios legados importantes primero Pompeya y 

por supuesto Vitruvio que define la pintura como la imagen de lo que es y de lo 

que puede ser6. Según el investigador Gentil Badrich7 son evidentes en Roma tres 

estilos definidos: el de la incrustación que va del 150 al 80 A.C., esquemático y 

simple; el estilo arquitectónico y el estilo egiptizante u ornamental. Pero es en 

Roma donde inicia el debate de la perspectiva cónica gracias al análisis que 

hiciera el historiador alemán Johann Joachim Winckelmann de los dibujos de 

Dioscórides de Samos, en los que expresa un juicio negativo respecto a la 

existencia de la perspectiva en la antigüedad, que en su concepto era una técnica 

exclusivamente moderna, pues las bases para la técnica de la perspectiva 

moderna tal como la conocemos hoy se aplican desde el siglo XVI y ya completas 

desde el siglo XVII asientan el debate del siglo XVIII. No es extraño que la escuela 

alemana propicie el debate, un ejemplo de esto es el análisis que hace Panofsky 

por medio del esquema de perspectiva en espina de pescado o de eje de fugas 
                                            
6 Hablaba específicamente de la representación de criaturas irreales, explicando que ni son, ni 
pueden ser , ni fueron, Vitruvio libro VII 
7 Sobre la supuesta perspectiva antigua. Gentil Baldrich p. 100 
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(Fotografía 6) que es autoría de Guido Hauck profesor de geometría descriptiva de 

la Technische Hochschulen de Berlín a la que él llamaba “Perspectiva subjetiva”. 

 
Fotografía 6 Perspectiva en espina de pescado o eje de fugas dibujadas en el 

cuadro de Ambroglio Lorenzetti del año 1342 (Galeria de los uffizi - presentación al 
templo) 

 

Fuente: https://www.virtualuffizi.com/es/presentación-en-el-templo.html 
(consultado junio 2015) 

 

En la técnica de interpretación geométrica alemana que se conoce como 

“perspectiva invertida” las imágenes se vuelcan al frente del cuadro perspectivo, la 

primera denominación de este método fue realizada por Oscar Wulff en 1907 en 

su libro “Umgekebrte perspektive”, basado en las teorías de la empatía del 

psicólogo Theodor Lipps. El hecho era tratar de entender cómo veían los antiguos. 

Noventa y seis (96) años después de la publicación de Panofsky; estas teorías 

siguen vigentes como método para analizar la perspectiva “El uso sistemático del 

eje de fugas responde a la necesidad de encontrar un método perspectivo 
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satisfactorio que produzca una ilusión óptica convincente del espacio 

tridimensional, al mismo tiempo que proporciona una unidad de composición a la 

escena8”. La discusión de la escuela alemana está viva hasta nuestros días y 

aunque resulta difícil entender este interés desbordado por la perspectiva y es 

imposible explicar cómo los antiguos la ejecutaron, no cabe duda que se tuvieron 

que realizar unos bosquejos geométricos de manera consciente, con pleno 

conocimiento del círculo, la elipse y las reglas entre los triángulos que permite 

pensar que Cassirer (filósofo Prusiano), considere la perspectiva no como un 

momento artístico, sino estilístico. Demostrando los que pensaban seriamente las 

diferencias de las dimensiones espaciales; delante - detrás, aquí – allí, arriba – 

abajo, derecha - izquierda, corpóreo _ no corpóreo. 

 

Esta antigüedad clásica que para Panofsky no está determinada por la distancia, 

sino por los ángulos visuales y que se crea sobre la proyección de una superficie 

esférica, está también cimentada en el que probablemente es el tratado de 

arquitectura más influyente del medioevo y el renacimiento, Los diez libros de 

Arquitectura de Vitruvio9, que precisamente menciona tres maneras de representar 

la arquitectura a saber: la Ichnographia (Ichnos = huella / señal) que hace 

referencia a lo que hoy definimos como planta arquitectónica, por contener la 

forma de los edificios y su dimensión. La Ortographia (Ortos = recto o en pie), 

entendida como la imagen del frente vertical pintado según la medida y la razón 

como figura de la futura obra o comúnmente asociado al alzado y finalmente la 

Scenographia (Skene = escena / lugar sombreado) que es el frente y el lateral 

que se elevan sombreados confluyendo todas sus líneas al centro del compás, el 

cual se ha entendido como la perspectiva. Sin embargo, la palabra escenografía 

es utilizada una sola vez en el texto de Vitruvio precisamente en la definición de 

disposición: “…La disposición consiste en la oportuna colocación y el agradable 

conjunto de todas las partes del edificio según la calidad de cada una. De suerte 

                                            
8 Bunim Schild, M. 1940. Space in Medieval Painting and the Forerunners of Perspective.  
9 http://biblioteca.aq.upm.es/biblioteca_digital/vitruvio.html (consultado junio de 2015) 
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que así como la Ordenación es respectiva al tamaño así la Disposición es 

respectiva a la figura y a la situación, que son dos cosas comprendidas bajo la 

palabra cualidad que se atribuye a la Disposición, De tres modos puede el 

Arquitecto manifestar el efecto de la Disposición del Edificio que ha de construir, y 

son la Ichnographia que es el Plan geométrico, la Ortographia que es la Elevación 

geométrica, y la Scenographia que es la Elevación perspectiva10” (ver Fotografía 7 

y Fotografía 8). 

 
Fotografía 7 La Villa Publio Fannio 

Sinistore en Boscoreale 

 

 

Fotografía 8 Fresco de la Villa Publio 
Fannio Sinistore en Boscoreale – 

Anonimo – Siglo I DC 

 

Fuente: https://sites.google.com/site/ad79eruption/boscoreale/villa-of-
publius-fannius-synistor (consultada junio de 2015) 

 

En otra interpretación, María Teresa Bartoli (197811), presenta las tres divisiones 

de Vitruvio, no como formas de dibujo sino como formas de ideación; en este 

caso, surge la duda por el hecho de que Vitruvio trata por regla general de agrupar 

en triadas los conceptos de su texto y Bartoli nos lleva a la idea de una 

                                            
10 Perrault C.. 1761. Compendio de los diez libros de arquitectura de Vitruvio. Traducción de Don 
Joseph Castañeda. 
http://www.cehopu.cedex.es/img/bibliotecaD/1761_C_Perrault_Los_diez_libros_de_arqu_de_Vitruv
io (consultado junio de 2015) 
11 Ichnographia, ortographia, scenographia” en Studi e documenti di Architettura N° 8. 1978. Pg. 
197-208 
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Ichnographia – Firmitas, Ortographia – Utilitas y Scenographia - Venustas, 

cimiento razón y ornamentación, al igual que San Isidoro12 en el siglo VII habla de 

Dispositio, Constructio y Venustas.  

 

La Scenographia es una palabra difícil de traducir del griego, es por supuesto el 

lugar de forma rectangular alargado y estrecho situado detrás de la Orchestra, 

pero vale la pena recordar que en el teatro griego solo existen tres clases de 

escenas o Scenographias, la trágica, la cómica y la satírica, las cuales tenían 

cánones de representación definidos y concretos y por eso el origen de la palabra 

griega se ve difusa y vagamente asociable a la palabra perspectiva. Panofsky 

encuentra la defensa a este neologismo en la subdivisión de la óptica atribuida a 

Gemino de Rodas en el siglo I A.C. en la que primero establece dos teorías de la 

visión, una exclusivamente geométrica y otra de interpretación angular y se 

distinguen en ella tres materias la geometral u óptica (que tiene que ver con la 

convergencia de paralelas y el redondeo de círculos), la catóptrica (que trata sobre 

la reflexiones de los espejos y la imágenes) y la escenografía (que se encarga de 

la representación de objetos a diferentes distancias y alturas conservando la 

dirección y la forma). Además establece una interesante división de las 

matemáticas en dos ramas, la de las puras o abstractas como la aritmética y la 

geometría y la de las aplicadas como la mecánica, la astronomía, la óptica, la 

geodesia, la canónica y la lógica asociadas al mundo de las cosas sensibles. 

Clasificación que coincide con las ideas de Platón. Resulta interesante ver en esta 

posición paralela, en donde, la geometría y la óptica se encuentran en dos 

mundos diferentes pero complementarios, el de la teoría y el de la práctica. Ante 

estas ilusiones de percepción también empiezan a tomar importancia las 

observaciones sobre la reflexión y la refracción. Al respecto Lucrecio dice “no hay 

                                            
12 San Isidoro de Sevilla (Cartagena, hacia 556 - Sevilla, 636) Obispo, teólogo y erudito de la 
España visigoda, su obra más conocida es Etimología (hacia 634), monumental enciclopedia que 
refleja la evolución del conocimiento desde la antigüedad pagana y cristiana hasta el siglo VII. Este 
texto, también llamado Orígenes y dividido en veinte libros, tuvo enorme influencia en las 
instituciones educativas del Medioevo. 
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nada más engañoso que la percepción visual, sino solo debe verse la manera en 

la que un objeto se deforma dentro de un recipiente de vidrio”, incluso Seneca 

habla de la deformación de cualquier cosa vista sobre una pila de vidrio llena de 

agua donde el objeto se ve mayor que lo verdadero.  

 

El cambio medieval en la representación paleocristiana está directamente 

relacionado con la caída del imperio Romano y el convulso momento que le llevó a 

su fin, en medio de las guerras civiles y la repartición del imperio. Pero también 

influyen tres razones, el abandono de las prácticas pictóricas del imperio, el olvido 

de los estudios teóricos y sin duda alguna la influencia de la nueva religión que 

sale de la catacumbas para ser parte del poder civil regente, lo cual hace que el 

medioevo prácticamente comience de cero. En la representación medieval 

comienzan a aparecer ilusiones de otro tipo pues la pintura es ante todo 

colaboradora de la misión evangelizadora de la iglesia y se convierte en intérprete 

de la teología, en herramienta para contar una historia que pocos conocían, pues 

además su origen judío en el contexto que le rodeaba no le era particularmente 

favorable, así aparece el icono o de preferencia el mosaico “cubrir a ambos lados 

de la iglesia pinturas del antiguo y nuevo testamento, para que los iletrados que no 

saben leer las sagradas escrituras puedan observando las pinturas, conocer los 

hechos humanos de los que verdaderamente han servido a Dios” San Nilo del 

Sinaí13 siglo V. La pintura venía con la pesada carga de ser el arte de las 

apariencias y antes de que la iglesia se uniera al poder civil las representaciones 

icónicas son escasas y simbólicas, en su mayoría recogen la figura del Buen 

Pastor y el Theotokos. 

 

Son muy importantes los restos de los mosaicos encontrados en la Iglesia de San 

Jorge Hagios Georgios en Tesalonica siglo V y los de San Vitalle (Fotografía 9), 

pues abandonan totalmente la perspectiva. Este abandono de la perspectiva lo 
                                            
13 Nilo el Viejo del Sinaí (murió alrededor del año 430), fue discípulo de San Juan Crisóstomo. Era 
una persona muy conocida a través de la Iglesia Oriental y jugó un rol importante en la historia de 
su época. Se le debe considerar como uno de los principales escritores ascéticos del siglo V. 
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explica Gombrich en su libro Arte e Ilusión “Puesto que el icono bizantino no es 

concebido como ficción libre, en cierto modo participa de la verdad Platónica14”.  

 
Fotografía 9 Mosaicos de San Vitale de Ravena siglo IV A.C. 

 

Fuente: http://artecreha.com/los-mosaicos-de-san-vital-de-ravena/ 
(consultado junio de 2015) 

 

Esta participación de la verdad platónica es necesaria culturalmente para realizar 

el cambio de pensamiento sobre la imagen, prueba de ello es el Concilio de 

Hiereia del 754 en el que se sienta una posición muy clara en contra de la 

representación divina por medio de las imágenes siguiendo la tradición judía y el 

concilio de Nicea del 787 tan solo 33 años después, en el que deja una posición a 

favor que aún se mantiene vigente. En todo caso, la influencia de la pintura 

                                            
14 Gombrich E.H. 1979. Arte e ilusión. Estudio sobre la psicología de la representación pictórica. 
Editorial Losada, Buenos Aires. 136 p. 
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bizantina en el medioevo es definitiva, particularmente en el siglo XIII, 

especialmente en los pintores Italo-góticos en la que incluso Giotto es participe de 

ella. Por supuesto, la pérdida del vínculo Bizantino y la diferencia manifiesta con 

las ideas actuales de la representación del espacio, tiene que ver con el cambio 

cultural que impondría el humanismo, más que por la técnica. 

 

La pérdida del pensamiento y temática original Bizantina no es abrupta, es 

necesario comprender la influencia en el imaginario popular del descubrimiento de 

América y por supuesto el nuevo deseo evangelizador de la iglesia reflejados 

sobre todo en los Franciscanos, la misma orden que encargará otrora los frescos 

de Giotto en Asís y que en su afán evangelizador nos dejan códices como el 

Magliabechiano, La Historia general de las cosas de nueva España de Fray 

Bernardino de Sahagún, la cual es particularmente interesante porque sus dibujos 

fueron hechos en su mayoría por indios conversos.  

 

La Historia general de las cosas de nueva España demuestra que el nuevo mundo 

está completamente apartado del mundo de la perspectiva y la sombra europea, 

allí se destacan tres mojes franciscanos todos ellos ingleses Roberto Grosseteste 

(1175 - 1253) nacido en Stradbroke, fue un erudito en casi todos los ámbitos del 

saber de su época y desempeñó el cargo de Obispo en Lincoln, Roger Bacon 

(Ilchester, c. 1214 - Oxford, 1294) fue un filósofo, científico y teólogo inglés y John 

Peckham o Pecham (Patcham, Sussex, 1220 ó 1225 - Mortlake, 1290) que fue un 

sacerdote, teólogo y arzobispo de Canterbury. Ellos plantean un nuevo interés en 

la óptica árabe, sobre todo por la influencia del libro de la óptica de Abū ‘Alī al-

Ḥaṣan ibn al-Ḥaṣan ibn al-Hayṯam o “Alhazem” considerado por muchos como el 

verdadero fundador del método científico, que está dedicado a todos los aspectos 

de la visión pero sobre todo a la reflexión y las ilusiones de la percepción partiendo 

del libro “de Anima” de Aristóteles, e incorpora por primera vez los conceptos de 

visión binocular y el de cámara obscura. Este libro de óptica junto con El libro de la 

perfección o de la ciencia de la óptica, las luces y los rayos luminosos según sobre 
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los objetos que caen de Al- Mu’taman ibn hud o Yúsuf Al-Mutamán o Al-Mutamín 

son importantísimos para los fundamentos de lo que Panofsky llamaría la 

perspectiva artificialis y fundamentan el corpus teórico de la perspectiva que se 

enseñaría en la universidades de Praga, Viena, Cracovia, Cambridge, Oxford, 

Alcalá, Salamanca, París, Padua, Leipzig y tantas otras en el siglo XVI.  

 

La óptica medieval influyó tanto en la escolástica como en las universidades, pero 
además fue de alta aceptación en el medieval tardío, incluyendo la literatura y la 
poesía, en especial en lo que se refiere a los espejos y la reflexión, evidente 
muestra es el Retrato de Giovanni Arnolfini y su esposa (  
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Fotografía 10) de Jan van Eyck (1434), pero la fascinación por los espejos viene 

desde el trecento sobre todo por el perfeccionamiento de la técnica industrial 

materializada en el empleo del azogue o mercurio, el espejo del latín Speculum 

fue asociado rápidamente a la idea de ilusión de la misma manera que a la pintura 

la perspectiva, la palabra espejo se asocia con la idea de engaño, de ahí palabras 

como espejismo o especulación, es de anotar que aunque la técnica había 

mejorado, eran comunes los espejos curvos convexos, los espejos de obsidiana y 

sobretodo los metálicos, cuya imagen era la mar de las veces distorsionada. 

Bacon acude a estas metáforas para explicar desde la óptica teorías y literatura 

teológicas, es común en la época la metáfora “Speculum sin macula” (espejo sin 

mancha), de todos modos la óptica e incluso la aritmética estaban más cerca de la 

cábala, la adivinación y la brujería, sin ir muy lejos el mercurio era un elemento 

esencial en la producción alquímica, es decir que los espejos tienen un 

componente mágico (sobre todo los redondos y los convexos) considerándolos 

como puerta al mundo de los espíritus, recordemos que los seres sin alma no se 

reflejan en uno.  
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Fotografía 10 Retrato de Giovanni Arnolfini y su esposa (izquierda) y Detalle del 
Retrato de Giovanni Arnolfini y su esposa (derecha) 

 
 

Fuente: https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/jan-van-eyck-the-
arnolfini-portrait (consultado junio de 2015) 

 

También vale la pena considerar los espejos ustorios o parabólicos, capaces de 

concentrar los rayos luminosos de igual que el foco en una perspectiva y que eran 

usados para producir fuego. Otro artilugio importante es la cámara obscura, que 

refleja la imagen invertida en un solo punto monocular en lugar de binocular. Se 

sabe que Da Vinci estudió profundamente la cámara obscura y en el Tratado de 

Pintura habla del problema monocular “toma un vidrio del tamaño de medio folio 

real y disponlo con firmeza ante tus ojos… a continuación cierra o cubre un ojo y 

con un pincel o lápiz graso traza sobre el vidrio lo que allí aparece”. 

 

El Medioevo sienta las bases para que el Renacimiento incorpore la perspectiva 

como método de representación. En general, se admite a Brunelleschi como el 

primero en aportar un procedimiento similar al de la perspectiva cónica, pero 
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Brunelleschi no dejo nada escrito y son sus contemporáneos los hablan de él, 

Cristoforo Landino describe a Brunelleschi como experto en pintura y escultura, 

especialista en perspectiva y hasta posiblemente su inventor. Vasari en su libro 

Vidas le atribuye la perspectiva con planta y alzado. Sin embargo, sería un error 

creer que Brunelleschi conocía el sistema diédrico tal cual lo conocemos hoy, 

también fue famoso por la invención de un artilugio conocido como la máquina de 

mirar por un agujero (Figura 4), con el cual se descubre la verdadera gracia de 

Brunelleschi, la de ser libre de las ataduras teologías del pintor, libre de las 

reservas hacia las máquinas de pintar. En este sentido, logra que aparezca la 

perspectiva cónica de manera interesada, con un objetivo, para generar unas 

reglas, para dotar de un orden y para dar una proporción a la composición. A 

manera de conclusión se puede decir que la perspectiva es ante todo un sistema 

de pensamiento, independiente de otras representaciones en el mundo y el 

tiempo, que sirve para retratar como ve una cultura y permite la posibilidad 

situarse dentro de una manera particular de ver el mundo. La perspectiva logra 

que el hombre vea lo que quiere ver, más que ver es mirar, mirar tanto con la 

máquina como con la perspectiva, pero mirar con una intensión, es una mirada 

especial, diferente, es la mirada de la modernidad.  
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Figura 4 Representación de la máquina de mirar de Brunelleschi 

 

Fuente: http://medioevoyrenacimiento.blogspot.com.co/2011/07/ 
(consultado junio de 2015) 

 

2.2 Proyecto y dibujo 
A continuación se prestan la relación entre el proyecto y el dibujo con la intención 

de indicar como el dibujo, en cualquiera de sus dimensiones, permite conocer el 

proyecto y hace posible acceder a una actividad cognoscitiva y enfrentarse al 

entorno y las ideas.  

 

“El proyecto es la representación de una posibilidad y, por ello, saber 
proyectar se apoya en saber representar algo que no existe, en un contexto 
real o imaginario (…) saber representar lo existente va más allá de la 
destreza y de la técnica, es una manera de entender el mundo y esto es 
bastante más complejo de aprender, es un asunto de desarrollo de la 
capacidad creativa de la persona15”.  

 
                                            
15 Saldarriaga Roa, A. 1997. Aprender Arquitectura: un manual de convivencia, Bogotá: Editorial 
Corona. 
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Es indudable la relación existente entre el dibujo y el proyecto arquitectónico en 

cualquiera de sus fases, desde la ideación y concepción, hasta la producción de 

todo el material propio del diseño. El dibujo en el sentido más amplio y en 

cualquiera de sus manifestaciones, es un instrumento de materialización de las 

ideas espaciales concebidas por el arquitecto (Fotografía 11). 

 
Fotografía 11 Esquema en planta de un proyecto de vivienda 

 

Fuente: Elaboración propia 

 

La representación arquitectónica permite apoyarse en el dibujo técnico y el dibujo 

artístico; los dos, operan en momentos diferentes durante el proyecto y suponen 

destrezas independientes que funcionan paralelamente en el proceso de 

formulación de los proyectos. 

 

Es el dibujo en cualquiera de sus dimensiones, naturalezas y herramientas quien 

permite conocer el proyecto, identificar entre los trazos y líneas consignados en 

las convenciones gráficas, las prefiguraciones de una edificación. 

 

A partir del dibujo se accede a una actividad cognoscitiva que permite enfrentarse 

de manera significativa al entorno y a nuestras ideas, como arquitectos. La 

representación apoyada en el dibujo nos permite reconocer las características de 
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los lugares a los que nos enfrentamos, pero también es el camino para pre-

visualizar las ideas, para anticiparse al hecho construido. 

 

2.2.1 Antes y después del Renacimiento 

En las pinturas rupestres es posible identificar cómo las actividades cotidianas 

eran objeto de representación, el cazar o establecerse en un territorio se traducía 

en escenas que estaban impregnadas de una magia evocadora que quedaba 

registrada en la memoria, pero también de manera física en algún lugar. 

 

En la arquitectura el hecho de representar las ideas, o proyectar a partir del dibujo 

es relativamente reciente. En la Antigüedad Egipcios y Griegos realizaban 

laminillas de caliza que se usaban como guías de trabajo en el lugar donde se 

construían el edificio y se estableció un panorama propio de la arquitectura donde 

la actitud edificatoria permite a partir de los edificios públicos y privados prever las 

situaciones propias de la construcción, y además, dar inicio a los primeros tratados 

sobre arquitectura de la arquitectura Occidental. Es poco probable pensar que en 

esas primeras edificaciones existiera una actitud encaminada a representar una 

idea del edificio. Sin embargo, es posible pensar, que en aquellos momentos 

debían existir algún tipo de presupuestos de orden funcional y estético que se 

debían cumplir, para lo cual el dibujo se convertía en instrumento del proyecto. 

 

Gombrich reconoce los sketches, o bocetos como característica propia del artista 

postmedieval “El sello del artista medieval es la línea que sirve de testigo de la 

maestría de su arte (gremio). La del artista postmedieval no es la habilidad 

(destreza), que él evita, sino el estado de alerta (actividad) constante. Su síntoma 

es el boceto, o mejor los numerosos bocetos que preceden a su trabajo terminado 

y toda la habilidad manual y visual que marcan al maestro, y una disposición 

constante para aprender, para hacer, ajustar y volver a hace16”  

 
                                            
16 Gombrich, E. H. 1960. Art and Ilusion, Princeton University Press, Princeton. 
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En el Renacimiento el arquitecto tiene a su servicio un nuevo recurso de 

visualización que es la perspectiva, que permite definirlo como caballero o 

trabajador mental. Alberti, arguye que las líneas de los dibujos deben ser de tal 

sutileza que solo deben contornear las cosas, puesto que el dibujo no es otra 

cosa, según él, que “trazar contornos17”. Además es el dibujo con ayuda del papel 

quienes dan a los edificios y a sus partes una composición adecuada, se 

establece a través de la composición una relación de proporción con exactitud 

apropiada que surge del dibujo. 

 

Alrededor del 1500 sucedió algo realmente importante en la arquitectura y es que 

el dibujo pasó de ser una forma de lenguaje, a establecerse como una manera de 

pensamiento y representación futura de la idea del proyecto. En este sentido, la 

metodología de aproximación al proyecto se ve alimentada por esta nueva manera 

de pensar donde el papel que juegan los medios se presenta cambiante y al 

servicio de la idea del proyecto.  

 

Es fácil identificar en esta etapa, que la representación de la arquitectura tiene dos 

universos, uno estrictamente técnico y otro profundamente artístico. Por lo tanto, el 

mismo dibujo que se utiliza para pensar el espacio no es necesariamente el mismo 

que se usa para construir. 

 

Estos cambios que se producen alrededor del dibujo son coincidentes con el 

nacimiento del boceto como manera de expresión rápida del pensamiento, ya que 

los artistas-arquitectos del renacimiento y especialmente Leonardo da Vinci 

aportaron mucho a esta manera de diseñar y de pensar (Fotografía 12). Los 

primeros arquitectos en utilizar los sketches como herramienta de diseño fueron 

Francesco di Giorgio Martini y posteriormente Baldassare Perluzzi y Antonio da 

Sangallo el Joven. 

                                            
17 Alberti, De re aedificatoria, en Toker F. Gotic Architecture by remote control: an Ilustrated building 
contracto f 1340.  Art Bulletin 67 
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Fotografía 12 Dibujo analítico Leonardo da Vinci 

 

Fuente: https://sites.google.com/site/ilgenioleonardodavinci/su-
leonardo/architetto (consultado junio de 2015) 

 

El arquitecto, apoyado en los dibujos como una nueva manera de expresarse y 

comunicar sus ideas, adquiere un estatus superior al de épocas anteriores al 

renacimiento. Esto se complementa con el hecho de que ya que no es necesaria 

su presencia continua en la obra para desarrollar un proyecto, permitiendo de esta 

manera y a partir de los bocetos y dibujos planimétricos especular espacial, 

técnica y teóricamente con los edificios que están bajo su elaboración.  

 

Por otra parte el concepto de prueba y error hace que el arquitecto evite probar en 

obra las ideas que se gestan alrededor del proyecto, otorgándole al ejercicio 

arquitectónico un mayor grado de certeza en la ejecución. Esto también permite 

teorizar sobre el ejercicio de concepción a partir de métodos y herramientas de 

diseño que surgen con los nuevos dibujos. 
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2.2.2 Dibujo como lenguaje gráfico 

Apoyado en Jorge Sainz18 se pude decir que la arquitectura tiene tres formas para 

comunicar las ideas, la primera corresponde a las reflexiones teóricas que 

suceden en el lenguaje escrito, la segunda es el lenguaje gráfico y la tercera es la 

obra construida. Las anteriores no suceden en ese orden ni se conjugan todas en 

un solo proyecto. Por otra parte, con la intención de superar las discusiones del 

dibujo como “lenguaje natural de la arquitectura19” es importante acotar que de la 

misma manera como el hombre a partir del lenguaje verbal transmite sus ideas, 

cuando se trata de la arquitectura, la instancia de comunicación no se apoya en la 

oralidad sino en el sentido gráfico que aporta el dibujo como instrumento de 

comunicación. 

 

Para este caso es importante identificar en el dibujo los rasgos aferentes a la 

comunicación, que sirve de intermediario entre dos partes, quien lo ejecuta con 

necesidad de transmitir una idea y quien lo recibe con fines constructivos o 

analíticos. 

 

Al francés Gaspar Monge se le atribuye la construcción de las bases de la 

geometría descriptiva. Estudioso de las matemáticas y la física, participó de 

estudios que permitieron el desarrollo de métodos que permitían eficacia en el 

diseño y construcción de fortificaciones militares. Gracias a sus estudios fue 

posible codificar de manera científica los sistemas de representación de la 

arquitectura, que se pueden agrupar en tres grandes capítulos: las proyecciones 

ortogonales, la perspectiva y las axonometrías. 

 
                                            
18 Jorge Sainz en el libro Dibujo de Arquitectura, hace referencia a tres formas de comunicación 
relativas a la arquitectura, el lenguaje natural, el lenguaje gráfico y el lenguaje arquitectónico. “la 
denominación de lenguaje, dada tanto a las manifestaciones elaboradas gráficamente como a las 
propias obras de arquitectura construidas, es relativamente reciente y deriva de las leyes de la 
lingüística establecidas en 1916 por Ferdinand de Saussure”.  Capítulo 1 pag. 21 
19 Jean Nicolas Louis Durand en palabras de Jorge Sainz, “aboga por un sistema de signos que no 
plantee ninguna ambigüedad de lectura. Está a favor del lenguaje gráfico, pero sólo en su función 
estrictamente comunicativa e instrumental”. 
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Escribe Sainz respecto a Monge: “En este aspecto, el método establecido por 

Monge, se puede considerar como un auténtico sistema de comunicación, ya que 

posee ciertos elementos bien definidos y se aprecian ciertas relaciones entre ellos. 

Posee además un carácter monosémico, ya que es fácil comprender que se 

establece una proyección biyectiva entre el conjunto de los significantes y los 

significados”. 

 

La representación en arquitectura se sirve de este lenguaje para prefigurar los 

espacios concebidos por el arquitecto,  

 

2.2.3 El dibujo y su autor 

En esta relación, el dibujo arquitectónico tiene puntos de encuentro con el dibujo 

artístico por la importancia de quien ejecuta el dibujo. Se hace importante el 

estado de ánimo, los datos de vida del autor. El croquis o los bocetos de 

arquitectura permiten reconocer con mayor facilidad al autor gracias a que en esos 

trazos se depositan de manera rápida e impulsiva los deseos frente al proyecto 

(Fotografía 13). 
Fotografía 13 Fotografía de Oscar Niemeyer dibujando 

 

Fuente: http://www.vidasinteresantes.golfenix.net/O/Oscar_Niemeyer.html 
(consultado en enero 2017) 
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Los bocetos en sí mismos albergan un valor artístico, y contienen una belleza 

plástica propia, producto del trazo como herramienta de comunicación. Sin 

embargo, todas estas relaciones se tejen de manera aislada del proceso 

arquitectónico. No necesariamente un buen boceto garantiza o se relaciona con un 

excelente proyecto. Es importante tener en cuenta, que la infografía arquitectónica 

(documentos planimétricos y tridimensionales necesarios para construir una idea 

arquitectónica) se desarrolla en dos escenarios complementarios pero de 

propiedades diferentes. Uno es eminentemente técnico y otro es profundamente 

artístico.  

 

Muchos arquitectos y críticos desconocen la importancia del boceto pero la 

realidad de la arquitectura sobrepasa estas omisiones ya que el acto de proyectar, 

por naturaleza, supone una metodología de aproximación gradual a una idea.  

 

Un proyecto se origina a partir de ideas, o una necesidad que se registra de 

alguna manera en algo, puede ser en un papel o en un soporte digital. Las ideas 

en muchos casos no son arquitectónicas y esto es punto de discusión en muchos 

ámbitos “el origen de las ideas, para muchos las problemáticas de los proyectos 

no surgen necesariamente de la arquitectura. Sin embargo las respuestas que 

proporciona la arquitectura si lo son. El registro de estas ideas no descansa 

únicamente en el talento para dibujar y estructurar un discurso alrededor del 

proyecto a partir del trazo. El talento en este caso no es necesariamente entendido 

desde el punto de vista estético, en este caso está más ligado a la capacidad de 

concebir, estructurar, y desarrollar una idea, estos dibujos iniciales nos develan el 

mundo figurativo del autor, sus referencias y arquitecturas, hacen evidente los 

procedimientos personales y los procesos de concepción, y por último, los bocetos 

en la mayoría de los casos son justificaciones del propio autor y explicaciones 

para entender su arquitectura. 
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Las reflexiones gráficas iniciales pueden ser para algunos arquitectos de orden 

técnico, se registran ideas de articulaciones o sistemas constructivos en donde el 

carácter tectónico del edificio en proceso es importante. Alrededor del discurso de 

la materialidad, se puede tomar como punto de partida un detalle constructivo 

arquitectónico que sea además una idea de construcción espacial. Otros 

establecen como punto de partida el lugar como origen de las primeras reflexiones 

y suministro de ideas proyectivas. 

 

La reproductibilidad de la imagen ejerce consecuencias culturales en la medida 

que pone al alcance de muchos el universo de las imágenes. 

 

2.2.4 El dibujo como documento 

Históricamente es fácil reconocer la manera como las imágenes producidas por el 

dibujo son vestigios del pasado en el presente con propiedades documentales. 

Testimonio de lo anterior pueden ser las pinturas rupestres de Altamira que 

suministran información de los modos de vida y prácticas sociales de las 

personas, y que sin estos, difícilmente se podría conocer alguna información sobre 

los comportamientos y la vida en ese momento. Gracias al dibujo podemos 

acceder a los pensamientos de otros similares a nosotros que en tiempos pasados 

dejaron vestigios cargados de información. 

 

De la misma forma que los documentos escritos o los testimonios orales, las 

imágenes son testimonio ocular (Burke, 200520), pero para este caso los dibujos 

de arquitectura permiten construir conocimiento en torno al proyecto, son 

testimonio de diferentes fases del ejercicio de análisis, proyección y construcción. 
                                            
20 La imagen como documento histórico, hace una referencia a Gombrich y el principio de “testigo 
ocular”. Esto tiene que ver con lo que un artista pudo haber visto y representado en un 
determinado momento, convirtiéndose de esta manera en testigo de los hechos frente a sus ojos. 
De esta manera se otorga el carácter de veracidad sobre lo dibujado convirtiéndose en testimonio 
exacto de los acontecimientos. Sin embargo el peligro de la interpretación introduce problemas 
sobre el testimonio y el registro. En el mismo texto Burke invita a utilizar las imágenes con cuidado, 
incluso con tino debido a los problemas que las imágenes plantean en razón del contexto, la 
función y la retórica (Burke, P. 2005. Visto y no visto. Editorial Crítica. Barcelona, 272 p.) 
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Los dibujos de proyectos arquitectónicos se convierten en testimonio de un 

momento en la historia de las ciudades, son evidencia de una reflexión sobre el 

espacio y la relación con el hombre (Fotografía 14). 

 
Fotografía 14 Dibujo del arquitecto Tadao Ando. Centro Graza Sada de Arte 

Monterrey / México 

 

Fuente: http://www.archdaily.co/co/02-377904/tadao-ando-y-el-centro-
roberto-garza-sada-de-arte-arquitectura-y-diseno-de-la-universidad-de-

monterrey/53becd91c07a80ad370000b3 (consultado en enero 2017) 

 

 

En la medida que el dibujo arquitectónico permite registrar ideas y pensamientos 

de un momento específico, tiene la posibilidad de consignar rasgos y 

características que superan la mera información gráfica, en el dibujo arquitectónico 

encontramos registradas particularidades de la historia de la arquitectura, algunas 

relacionados con el ornamento y la decoración y otras, que registran las ideas 

sobre el espacio arquitectónico o sobre la manera de concebir la arquitectura. Al 

igual que la fotografía, los dibujos de arquitectura son documentos visuales que 

permiten acceder a tiempos y momentos específicos con la posibilidad de 
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testimoniar aspectos de la sociedad y de esta manera hace posible la idea de 

pensar la imagen como hecho cultural. Teniendo en cuenta su limitación respecto 

a la reproductibilidad, los dibujos análogos garantizan en cierta medida su 

originalidad y veracidad respecto a lo representado o imaginado. El contenido de 

la imagen del dibujo arquitectónico es susceptible de análisis e interpretación, 

contiene códigos gráficos que comprenden información propia de la naturaleza del 

proyecto arquitectónico y de un momento de la arquitectura. Los dibujos utilizados 

en la arquitectura van más allá de la ilustración del proyecto, contienen en sus 

códigos el proyecto mismo representado en la ortogonalidad o tridimensionalidad. 

El dibujo documenta la memoria del proyecto. 

 

En los dibujos se pueden identificar los siguientes aspectos objeto de análisis y 

clasificación: El tema, pues en cierta medida cada dibujo representa algo dentro 

de una narrativa visual. La denotación, que tiene que ver con lo que aparece en 

la escena o idea dibujada, permitiendo una aproximación descriptiva sobre lo 

representado. Otra es la connotación, que es lo que se sugiere en la imagen 

dibujada con la posibilidad de inferir algún elemento simbólico en el dibujo. Por 

último el contexto, que permite establecer un marco de referencia respecto a la 

época en la que se produce el dibujo. No solamente en el terreno cronológico, sino 

que incorpora hechos culturales respecto a la técnica y manera de ver los que se 

dibuja.  

 

En el contexto se involucran las prácticas sociales que quedan registradas en los 

espacios representados. Se puede también entender el contexto en el dibujo 

arquitectónico desde una perspectiva geográfica en la medida que arroja 

elementos propios del lugar en términos topográficos y bioclimáticos que aportan 

sobre las decisiones del proyecto. 
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2.2.5 El dibujo como Herramienta de construcción del pensamiento en el Proyecto 

El planteamiento que hace Rudolf Arnheim (1999; 2001), evidencia la relación de 

la percepción (haciendo énfasis en la percepción visual) como actividad cognitiva y 

su relación con la actividad artística. Si utilizamos los sentidos como instrumento 

para acercarnos y conocer el mundo, entonces podemos pensar que el hombre 

“piensa con sus sentidos”. 

 

Arnheim escribe al respecto: “Me ví avocado a afirmar que una persona pinta, 

escribe, compone o danza, piensa con sus sentidos21”. Pero además extiende la 

reflexión, al considerar que esta situación no es exclusiva de los que participan de 

las artes, abriendo la posibilidad para que otras disciplinas de naturaleza científica, 

como la medicina, utilicen la percepción en alguna medida en ciertos 

procedimientos quirúrgicos como actividad cognitiva.  

 

Una perspectiva un poco más amplia nos permite plantear dos tesis; la primera 

hace referencia a la relación indisoluble entre la percepción y el pensamiento 

como estrategia cognitiva que permite construir conceptos; y la segunda, presenta 

a las artes en uso de la percepción como herramienta para convertirse en 

instrumento de razonamiento para el hombre. Se puede exteriorizar el problema 

planteando la división entre la percepción y el conocimiento en el “mundo exterior”, 

de esta manera se argumentan la gran diferencia entre la existencia en la tierra 

aparentemente impredecible y el reino de los cielos que está gobernado por 

“razones numéricas básicas”. 

 

La desconfianza de Platón hacia la percepción como una manera de conocer el 

mundo, se hace evidente cuando expresa “Y el alma es como el ojo: cuando 

reposa en algo en que la verdad y el ser resplandecen, el alma percibe y 

comprende y está radiante de inteligencia; pero cuando se vuelve hacia el 

crepúsculo del devenir y la decadencia solo tiene opinión, y anda vacilante, 
                                            
21 Arnheim, R. 1998. El pensamiento visual, Paidós. Barcelona. 372 p. 
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sustentando una opinión primero y luego otra, y parece no tener inteligencia 

alguna22”  

 

La visión pitagórica de Platón ubica en un grado de inferioridad a las imágenes 

que puedan ser captadas por los sentidos señalando grados de “imperfección” y 

en cierta medida características que las relacionan con algo efímero y 

eventualmente pasajero, a través de las cuales se hace difícil acceder a la verdad. 

Aristóteles por otra parte no solamente reivindica la categoría de la percepción 

sino que introduce en dicha facultad la noción de abstracción, abriendo la 

posibilidad de la investigación empírica. 

 

Esta reivindicación reclama una relación de coexistencia más activa y propone una 

conexión entre universales y particulares. Los griegos al final ejercen una actitud 

conciliadora respecto a la desconfianza de los sentidos, sin descuidar la visión 

como “fuente primera y última de la sabiduría” pero también abren otra posibilidad 

con Aristóteles cuando expresa que “el alma jamás piensa sin una imagen”. 

 

En este sentido, Arnheim (1998) a partir de la pregunta ¿Cómo puede haber 

inteligencia en la percepción?, plantea que la percepción visual es pensamiento 

visual. Sin embargo, hay que tener cuidado para no caer en la trampa de pensar 

que el mundo exterior, que se nos presenta a través del sentido de la vista, es 

todo lo que hay en la percepción, porque esto es solo un escenario característico 

de la percepción. Existen instancias posteriores a ese primer momento de 

atención del observador que le permite discernir. Sin duda debe existir una 

atención selectiva y cierto rigor visual que permite iniciar un proceso de 

razonamiento visual sobre un objeto. 

 

                                            
22 Platón, La República. Libros VIé i VIIé. Traducción Carlos Roser Martínez. Editorial Dialogo. 
2009. 144 p. 
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Cuando percibimos formas se captan rasgos característicos que estructuran lo 

observado. Atilio Marcolli lo explicó a partir de la Teoría del Campo23, en donde las 

formas establecen en el espacio a partir de relaciones constantes en cada uno de 

sus puntos una estructura portadora y una portante. En cierta medida el 

pensamiento visual supone una capacidad de síntesis que Arnheim denomina 

“campos visuales” o “categorías visuales” y concluye afirmando que “Lo que 

interesa es que sólo se puede decir que un objeto contemplado por alguien es 

realmente percibido en la medida en que se lo adecue a alguna forma 

organizada24”  

 

Es importante la mediación que existe entre la percepción y la razón como parte 

de las operaciones mentales en los procesos que tienen que ver con la cognición y 

es posible que la razón última de esta asociación indisoluble deba tener como fin 

el pensamiento visual. Es perfectamente válido pensar que los sentidos proveen 

de información de diferentes categorías que se pueden clasificar y asimilar de 

manera tal que no solo cumplan un proceso de simple registro y almacenamiento 

sino que hagan parte de un proceso de razonamiento al servicio de la construcción 

de conocimiento. Sin embargo, aunque los sentidos sigan siendo los mismos y la 

percepción siga teniendo el mismo estatus, el mundo en el que nos encontramos 

inmersos hoy en día, ofrece herramientas tecnológicas que permiten explorar 

nuevas dimensiones de la percepción, es posible que la tecnología, a partir de la 

realidad virtual, ponga a prueba el conocimiento a partir de los sentidos en otro 

escenario de discusión.  

 

Las artes en general son protagonistas de una nueva era en donde pareciera ser 

que se presenta una evolución de lo análogo a lo digital con múltiples 

posibilidades de exploración. Se abren otros caminos para explorar dentro de la 

actividad cognitiva con la inclusión de perspectivas que soportadas en el mundo 
                                            
23 Marcolli. A. 1978. Teoría del campo – Curso de Educación Visual Xarait Ediciones y Alberto 
Corazón Editor. 
24 Arnheim, R. 1998. El pensamiento visual, Paidós. Barcelona. pag. 41 
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digital permitan pensar y construir realidades más complejas. Con la intención de 

concluir respecto a la relación entre el dibujo y el proyecto se puede decir que el 

dibujo análogo es importante en la arquitectura porque permite la construcción 

cognoscitiva del espacio que se verifica a partir del control y el pensamiento 

espacial. 

 

El dibujo hace parte del lenguaje gráfico de la arquitectura y se considera una de 

las herramientas del discurso que fundamenta las ideas espaciales proyectuales. 

Pensar a partir del dibujo implica una reflexión basada en gráficos que parten de la 

abstracción y sirven para presupuestar la realidad proyectada. Por último es 

importante decir que en el dibujo es posible establecer una relación con el autor y 

siempre acompaña al proyecto en todas sus etapas, convirtiéndose en testigo y 

vehículo representacional de los documentos gráficos. 

 

 

2.3 Perspectiva y proyecto 
En este numeral se revisa el papel que juega la perspectiva como instrumento del 

proyecto. En este caso, las imágenes son productos que relacionan al objeto 

arquitectónico con las ideas y el proceso proyectual. La perspectiva además de 

ser imagen del proyecto tiene como objetivo anticiparse a la realidad proyectada y 

conocer previamente el espacio ideado. 

 

La relación cognitiva establecida entre la perspectiva y el proyecto arquitectónico, 

es fundamental en el desarrollo de este trabajo. Sin duda alguna el dibujo es 

trasversal a esta exploración en la medida que se constituye en el medio a partir 

del cual la perspectiva se materializa como instrumento del proyecto, ofreciendo 

como resultado imágenes del objeto visualizado. 
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El proyecto25 entendido como estrategia de materialización de una idea, se 

complementa con lo planteado por el arquitecto Saldarriaga26 donde “El proyecto 

arquitectónico es un espacio de síntesis de conocimientos, este poder de síntesis 

se refleja en el juego de planos cuyo contenido tiene diversas lecturas, unas 

inmediatas y otras herméticas más difíciles de descifrar. Para el constructor el 

plano es un manual de instrucciones que le permiten llevar a cabo la idea del 

proyectista sobre un espacio o un edificio. Los puntos y las líneas de una planta 

dicen cómo se deben hacer los muros, las columnas y como pueden ser sus pisos, 

la silueta de una sección da cuenta del perfil del espacio interior y del volumen… 

los dibujos en perspectiva o renders contemporáneos solo tratan de visibilizar lo 

aparentemente invisible”.  

 

Si el proyecto arquitectónico es un objeto de conocimiento y el dibujo es el 

instrumento de la imaginación que hace visible lo invisible ¿Qué es lo invisible sino 

la información que va más allá del texto o el significado?, un metalenguaje que nos 

hace posible rastrear información correspondiente a posiciones teóricas sobre el 

espacio. Incluso es común ver en el dibujo arquitectónico y sobretodo en la 

perspectiva la diferencia entre un proyecto construido y uno dibujado, los cambios 

que necesariamente deben darse en el proyecto al tener que convertir la idea en 

materia y es por esto que el arquitecto se sirve del dibujo para dar forma a la 

construcción mental y prever lo que se proyecta construir.  

 

                                            
25 Del lat. proiectus. 1. adj. Geom. Representado en perspectiva. 2. m. Planta y disposición que se 
forma para la realización de un tratado, o para la ejecución de algo de importancia. 3. m. Designio 
o pensamiento de ejecutar algo. 4. m. Conjunto de escritos, cálculos y dibujos que se hacen para 
dar idea de cómo ha de ser y lo que ha de costar una obra de arquitectura o de ingeniería. 5. m. 
Primer esquema o plan de cualquier trabajo que se hace a veces como prueba antes de darle la 
forma definitiva (Real Academia de la Lengua http://dle.rae.es/?id=UV6hPaS) 
26 Saldarriaga A. 2010. Pensar la Arquitectura un mapa conceptual, Editorial U. Tadeo. Bogotá. 97 
p. 
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Entonces cuál es el papel de la perspectiva en el proceso de construcción del 

proyecto. La respuesta parece llegar, desde el lenguaje27, pues el reconocimiento 

de la arquitectura como lenguaje nos permite identificar la codificación en el plano 

arquitectónico, convirtiéndose en instrumento técnico y teórico del proyecto; en 

efecto es común que los planos constructivos se entiendan como el conjunto de 

plantas, cortes y alzados, con especificaciones, cotas y niveles, que permiten a los 

constructores llevar a la realidad el dibujo escalado, pero también existe un lugar 

en el que la percepción del plano hace visible lo que no podemos ver, permitiendo 

un valor diferente, en cuanto a escala o lugares imaginados, dentro de contextos 

que ofrecen una perspectiva diferente de lo que pudo ser en cuanto a una realidad 

física vs la propiedad horizontal y la norma municipal. 

 

En este aspecto, la codificación es la manera que el constructor utiliza para que el 

plano sea interpretado técnicamente y poder construir, para cumplir este objetivo; 

se requiere de una formación previa que le permita la interpretación del plano, 

saber “leer” el plano, es la garantía para poder ejecutar de manera correcta las 

especificaciones acotadas en el mismo. Muchos de los aspectos consignados en 

los planos hacen referencia a indicaciones técnicas como por ejemplo, los 

acabados, las cantidades de obra, el personal o la maquinaria requerida para la 

construcción entre otras y esto es tan importante como la información relacionada 

con la mesura del espacio en el proyecto y sus relaciones contextuales.  

 

                                            
27 No es objetivo de este texto la discusión lingüística del proyecto arquitectónico, por estar fuera 
de los alcances del mismo, pero en general se acota los conceptos de los estudios que 
comenzaron en 1968 con el libro  Meaning in Architecture Jencks (Charles y George Baird. 1975. 
El significado en arquitectura. Trad. María Teresa Muñóz, (Aqto.) Madrid: H. Blume Ediciones), 
cuya influencia permitió establecer posibles significados de los componentes del proyecto a través 
de la iconografía, la cultura o la historia y que influencian otras tendencias de la arquitectura como 
el racionalismo, el funcionalismo y el organicismo. Así la arquitectura desde el lenguaje engloba 
medios diferentes para lograr la comunicación, si el lenguaje verbal se manifiesta a través de 
signos que transmiten significados y que se articulan formando estructuras complejas que pueden 
adquirir otros significados diferentes, de igual manera se puede hablar de un lenguaje y de una 
semántica de la arquitectura mediante el “significado y el contexto”. 
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Amplio es el alfabeto gráfico de la arquitectura que parte desde la sencillez del 

punto y la línea para identificar muros, puertas, ventanas y vacíos, o sistemas más 

complejos, por medio de proyecciones invisibles, ejes, convenciones y cotas. Así 

el lenguaje gráfico del plano tiene como objetivo comunicar ideas y pensamientos 

y debe ser por necesidad completamente claro, correcto, por así decirlo 

rigurosamente matemático; es por ello que el leguaje técnico se ha especializado y 

además de los planos arquitectónicos generales, también están los planos 

estructurales, de instalaciones eléctricas y sanitarias o especiales. Es raro que 

estos dibujos se construyan a mano alzada ya que por lo general se elaboran con 

instrumentos y guardan proporción matemática con la medida real que tienen 

gracias a la utilización de la escala gráfica. El uso de instrumentos provee de 

seguridad en el trazo. Sin embargo, los instrumentos ya sean reglas, escuadras, 

paralelas graduadas, etc., también establecen un límite al poder dibujar solo líneas 

paralelas, perpendiculares o en ángulos de 30°, 45° y 60° grados que harán más 

cómodos unos u otros dibujos. También es común el uso de técnicas mixtas, pero 

sobretodo en la perspectiva de imagen general del proyecto en la que se 

construye el edificio sirviéndose de la regla y la escuadra. El fondo o contexto se 

construye de manera contrastante a mano alzada. 

 

La planta, el corte y el alzado requieren un conocimiento previo para la lectura del 

plano y no son suficientes para la comprensión total del proyecto quienes son 

legos de la arquitectura, es por esto que se necesita un medio de comunicación 

inmediato, eligiendo para tal fin una representación tridimensional como la 

proyección paralela o una central, o mejor aún, entre la perspectiva axonométrica 

o la perspectiva cónica, siendo particularmente esta última la más sugerente pues, 

como nos ha enseñado Panofsky (1999), la perspectiva cónica es una 

simplificación lineal y plana sobre un plano de cuadro de un objeto visto con un 

solo ojo y sin mover la cabeza. Es a partir de la visión estereoscópica, con 

movimiento constante que podemos comprender lo que tenemos delante. 
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Vale la pena retomar el avance de la perspectiva y su apoyo al proyecto 

arquitectónico desde una dimensión histórica. Como se presentó antes, la 

perspectiva estuvo presente en la pintura incluso antes del medioevo, pero quizá 

el primer dibujo arquitectónico que permite identificar la perspectiva como apoyo al 

proyecto fue el de Filippo Brunelleschi (1377-144628); que fue convocaso el 19 de 

agosto de 1418 a un concurso para realizar el modelo de la cúpula de la catedral 

de Santa María de la Flor, junto con el gremio Florentino del “arte de la lana”, uno 

de los cuatro más importantes junto al de la seda, la calimala29 y la banca. Para tal 

menester quedaron elegidos Brunelleschi (acompañado de Donatello y Nanni de 

Banco) y Lorenzo Ghiberti, ambos invitados a un segundo concurso en 1420. 

Finalmente, junto a Bautista de Antonio fue nombrado superintendente de la obra 

de la cúpula y ya en 1423 se le considera inventor y gobernador de la cúpula 

mayor30 (Figura 5).  

 

                                            
28 Arquitecto, escultor y orfebre renacentista italiano 
(http://www.biografiasyvidas.com/biografia/b/brunelleschi.htm, consultado en enero de 2017) 
29 El Arte di Calimala, es el gremio de los terminadores y mercaderes de telas extranjeras 
30 Benevolo L. 1988. Historia de la arquitectura del Renacimiento. Traductor María Teresa Weyler, 
2 Tomos. Barcelona: Gustavo Gili. 
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Figura 5 Santa María de la Flor. Filippo Brunelleschi 

 

Fuente: http://www.monotype.es/museobrubelleschi.html# (Consultado en 
junio 2015). 

 

Con 46 años Brunelleschi, quien hasta el momento se había desempeñado como 

ingeniero militar, es descrito por Vasari31 como un hombre que aunque no era 

culto si era poseedor de una increíble memoria fruto de una vasta experiencia, 

quien era capaz diferenciar claramente la teoría de la práctica. Llama la atención 

que Vasari parezca resaltar la praxis sobre la teoría, pues si Brunelleschi fue 

ingeniero militar, es de suponer que su conocimiento en máquinas de guerra le 

permitiera desarrollar mejor la construcción del encofrado para realizar la obra, 

pero históricamente el verdadero mérito de Brunelleschi consiste en realizar una 

cúpula de mampostería de 41,50 m de diámetro sobre una base octogonal sin 

encofrado alguno en carpintería, pues los costos de tal encofrado la habrían hecho 

irrealizable, con lo cual se hacía necesario que la bóveda se sostenga por sí sola 

durante la construcción, es por ello que la cúpula de Brunelleschi supone una 

                                            
31 Vasari G. 2002. Las vidas: de los más excelentes arquitectos, pintores y escultor es italianos 
desde Cimabue a nuestros tiempos Editorial Catedra. 871 p. 
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innovación técnico-constructiva, en donde es documentado el extremo cuidado 

con el que el arquitecto italiano mantenía los secretos de la construcción de la 

cúpula y los constantes reclamos por parte de los trabajadores, incluso Vasari 

narra un episodio de huelga32 como testimonio de la difícil y peligrosa 

construcción, demandando la presencia de Brunelleschi todo el tiempo; los 

herreros, carpinteros y mamposteros se quejaban continuamente de lo complicado 

que era entenderle al arquitecto y la manera más expedita de comunicación 

sucedía cuando Brunelleschi se valía de modelos en barro, cera, madera y dibujos 

para expresar las ideas.  

 

El cierre octogonal de la cúpula se hizo 1432 y en 1436 se ejecuta el modelo de la 

linterna, en 1438 comienzan los trabajos en mármol cuyo montaje apenas inicia en 

1446 fecha en la que muere Brunelleschi a los 69 años. La construcción se 

terminaría definitivamente 25 años después. La mayoría de los arquitectos 

renombrados del siglo XVI apropiaron escuetamente el método de dibujo, modelos 

y proyecto que usará Brunelleschi como apoyo al proyecto, Leonardo Da Vinci 

utiliza la perspectiva en el supuesto manuscrito para la Catedral de Milán 

(Fotografía 15).  

 

No hay manera de demostrar con precisión la importancia que seguramente tuvo 

para Brunelleschi y sus sucesores la perspectiva en el proceso de la visualización 

de la idea proyectada, pues poco o casi nada queda de lo que Brunelleschi dibujó, 

quedando como recurso la revisión de los documentos de los biógrafos de la 

época como Vasari o Manetti, pero con la documentación existente podemos intuir 

la poderosa fuerza que la perspectiva tuvo como instrumento para anticiparse a la 

realidad. 

 

                                            
32 Ibíd. 
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Fotografía 15 Fotografía de la posible perspectiva de la Catedral de Milán Leonardo 
Da Vinci  

 

Fuente: http://artesdoroteia.blogspot.com.co/2011/ (Consultada en junio 
de 2015) 

 

Bramante y Miguel Ángel hacen uso de la planta y no de la perspectiva en San 

Pedro. Por otra parte es obvia la comparación entre La catedral de Santa María de 

La Flor y San Pedro, sobre todo si tenemos en cuenta que salvo Palladio, todos 

los arquitectos importantes del periodo participaron en el proyecto33. Es decir que 

hasta Terza Maniera la perspectiva no parece fundamental como apoyo a la idea 

del proyecto o como andamiaje para hacer entender la idea del arquitecto para la 

construcción del edificio. El siglo XVII y XVIII marcan dos cambios profundos, el 

primero la capacidad del hombre de dominar la naturaleza a partir de los inventos 

técnicos y el segundo los cambios sociales de una aristocracia decadente y una 

                                            
33 La construcción inició el 18 de abril de 1506. El proyecto fue encargado al arquitecto Donato 
d'Angelo Bramante en colaboración con Giuliano da Sangallo y pasa en 1514 a Rafael Sanzio, en 
colaboración con Giuliano da Sangallo, que fue reemplazado por su sobrino Antonio da Sangallo el 
Joven en 1515 y Fray Giocondo hasta su muerte ese mismo año. En 1520 Antonio da Sangallo el 
Joven, con su colaborador Baldassarre Peruzzi hasta 1527. En 1546 pasa a Miguel Ángel. En 1564 
pasa Pirro Ligorio y Jacopo Barozzi da Vignola. En 1573 pasa a Giacomo della Porta con 
Domenico Fontana. En 1603 pasa  Carlo Maderno y finalmente se declara inagurada en 1626 
aunque sin terminar y en  1629 pasa a Gian Lorenzo Bernini para dar a la obra el toque final con la 
plaza de San Pedro, casi 123 años en su construcción 
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burguesía en auge junto con las ideas de la ilustración. La perspectiva tomaría 

fuerza curiosamente gracias al interés arqueológico de las expediciones militares 

de Napoleón Bonaparte en Egipto que iban acompañadas por la Commission des 

Sciences et des Arts, un cuerpo compuesto por 167 expertos técnicos. Era común 

que en estas excursiones los viajeros hicieran bosquejos y dibujos en perspectiva 

como libro de notas y apuntes para conservar los recuerdos e ideas surgidas 

durante el viaje.  

 

Son valiosas las arquitecturas imaginadas como proyecto arquitectónico, desde 

las representaciones de la arquitectura sobre la cabaña primitiva de Marc-Antoine 

Laugier34 hechas a partir de las teorías de Géraud de Cordemoy, ideas sugerentes 

que influenciarían a J. F. Blondel quien sería el maestro de la llamada generación 

visionaria35 que incluía a Étienne Louis Boullée, Jacques Gondoin, Pierre Patte, 

Marie-Joseph Peyre, Jean-Baptiste Rondelet y por supuesto a Claude-Nicolas 

Ledoux (Fotografía 16).  

 
Fotografía 16 Casa para Jardinero Claude Ledoux 

 

Fuente: http://billyboyenterprises.co/post/103476910663/perpetual-futurity-
architecture-of-the-future-of (Consultada en junio de 2015). 

                                            
34 Fue un religioso jesuita francés, quizá el teórico de la arquitectura más influyente del Neoclásico. 
La tesis de su ensayo afirma claramente que la naturaleza es lo que legitima la teoría 
arquitectónica 
35 Frampton K. 1981. Historia critica de la arquitectura moderna. G.G. pag 14. 
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No sería sino hasta bien entrado el siglo XVIII, concretamente con las obras de 

Fillipo de Juvarra36 y Johann Bernhard Fisher von Erlach37 en las que se ve en la 

perspectiva un apoyo, pues ya se habían establecido las reglas de dibujo 

necesarias para construir la perspectiva, cuyas bases definitivas se asentarían en 

el XIX, enmarcadas en las trasformaciones profundas que traería la arquitectura 

neoclásica, la transformación industrial que gracias a la producción del hierro 

fundido y colado, la estandarización de la producción de vidrio de calidad y gran 

formato, hacen posible la materialización del Palacio de Cristal de Joseph Paxton38 

dando lugar a ese Neoclasicismo industrial de estructura de hierro de Henri 

Labrouste o el Neoclasicismo romántico del prusiano Karl Friedrich Schinkel 

(Fotografía 17).  

 

Fotografía 17 Altes Museum Schinkel 

 
Fuente: http://openbuildings.com/buildings/konzerthaus-berlin-profile-24577#!buildings-media/0 

(Consultada en junio de 2015) 
 

Con la intención de discutir porqué se hacen perspectivas en los proyectos, se 

puede argumentar que este recurso permite acercarse al objeto arquitectónico de 

                                            
36 Mesina 1678 (Madrid 1736). Arquitecto y escenógrafo italiano. 
37 Graz (1656 - 1723). Arquitecto austriaco del periodo barroco, discípulo de Bernini 
38 Jardinero y paisajista presenta para la gran exposición de Londres de 1851, un diseño con un 
revolucionario diseño modular, prefabricado y con amplio uso de vidrio, barato y de montaje 
sencillo que se convertiría en paradigma arquitectónico de la arquitectura industrializada. 



56 
 

una manera global, sintética y de alguna manera autorreferente39. Ya que permite 

a quienes no tienen un conocimiento disciplinar de la arquitectura construir una 

idea clara de lo que propone el proyectista. La prueba de la conexión entre la idea, 

el proyecto y la perspectiva es evidente en los diseños imaginarios de la 

arquitectura de Piranesi, Boulle o Ledoux, pero también es innegable en los 

dibujos en perspectiva de Violet le Duc, que buscan una explicación técnica y 

estructural de la arquitectura gótica. 

 

Giovanni Battista Piranesi fue uno de los grandes grabadores y arquitectos del 

siglo XVIII. Era hijo de un cantero y maestro de obras, que recibió formación 

práctica en dibujo arquitectónico ingeniería estructural de su tío materno Matteo 

Lucchesiy luego fue aprendiz de Giuseppe Vasi, el maestro más importante de 

vistas grabadas de Roma. Recibió gracias a Vasi una amplia información en la 

construcción de la perspectiva y escenografía y aprendió a dominar el grabado 

bajo la técnica del aguafuerte40. Él encontró en esta técnica la manera de dibujar 

proyectos de complejos de edificios que podrían existir sólo en sus sueños. Un 

ejemplo de ello es la reconstrucción del sistema de acueducto romano o la serie 

de los interiores de las prisiones laberínticas, el Carceri. Piranesi exploró las 

posibilidades de la perspectiva y de la ilusión espacial mientras llevó la utilización 

de la técnica del aguafuerte a su mayor expresión (Fotografía 18). 

 

                                            
39 La autorreferencia es un fenómeno que ocurre en el lenguaje natural o formal consistente en una 
oración o fórmula referente en forma directa a sí misma, a través de algunas oraciones o fórmulas 
intermedias, o por medio de algunas codificaciones 
40 El aguafuerte el proceso según el cual la matriz se protege en su totalidad con un barniz 
compuesto de Betún de Judea y Cera de abeja que se puede aplicar en estado líquido o sólido, y 
que se deja secar. Cuando está seco, se levanta con un punzón u otro utensilio capaz de retirar el 
barniz, siguiendo el dibujo que se quiera realizar y dejando la superficie de la plancha al aire. Una 
vez levantado el barniz con la forma del dibujo, se introduce la plancha de metal en una solución 
de agua y ácido, que actuará corroyendo la plancha en las zonas donde se ha retirado el barniz y 
haciendo un agujero en la superficie de la plancha, que será más profundo cuanto mayor sea el 
tiempo que actúe el ácido, y la concentración de la solución empleada sea mayor. 
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Fotografía 18 Giovanni Battista Piranesi / Grabado Aguafuerte 

 

Fuente: https://es.noticias.yahoo.com/blogs/arte-secreto/piranesi--el-
creador-de--cárceles--imaginarias-162622338.html (Consultada en junio de 

2015) 

 

En referencia a las diferencias entre la representación axonométrica y la cónica, 

para identificar la perspectiva dentro de las posibilidades de representación en el 

proyecto, se reconoce primero los tipos de perspectiva y la importancia de la 

axonometría. Si la representación es con proyecciones paralelas hablamos de 

axonometrías donde la más común es la isometría (tres ángulos iguales de 120º; 

Figura 6), le sigue la dimetría (dos ángulos iguales, dos coeficientes distintos) y la 

trimetría (tres ángulos y coeficientes distintos) o también están las proyecciones 

oblicuas como la perspectiva caballera41 y la perspectiva militar42. Sin embargo, es 

                                            
41 En perspectiva caballera, dos dimensiones del volumen a representar se proyectan en verdadera 
magnitud (el alto y el ancho) y la tercera (la profundidad) con un coeficiente de reducción. Las dos 
dimensiones sin distorsión angular con sus longitudes a escala son la anchura y altura (x, z) 
mientras que la dimensión que refleja la profundidad (y) se reduce en una proporción determinada. 
1:2, 2:3 o 3:4 suelen ser los coeficientes de reducción más habituales. Los ejes X e Z forman un 
ángulo de 90º, y el eje Y suele tener 45º (o 135º) respecto ambos. Se adoptan, por convención, 
ángulos iguales o múltiplos de 30º y 45º, dejando de lado 90º, 180º, 270º y 360º por razones 
obvias. 
42 perspectiva militar es una proyección paralela por medio de tres ejes cartesianos (X, Y, Z). En el 
dibujo, el eje Z es el vertical, mientras que los otros dos (X, Y) forman 90° entre sí, determinando el 
plano horizontal (suelo). Normalmente, el eje X se encuentra a 120° del eje Z, mientras que eje Y 
se encuentra a 150° de dicho eje. La principal ventaja radica en que las distancias en el plano 
horizontal conservan sus dimensiones y proporciones. Las circunferencias en el plano horizontal se 
pueden trazar con compás, pues no presentan deformación. En la perspectiva militar el eje 
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más común la representación en isometría que en proyección oblicua ya que la 

primera tiene como ventaja la construcción con medidas iguales tanto en anchura 

como en altura y profundidad, evitando las distorsiones propias de las 

proyecciones oblicuas “Las representaciones en axonometría se suelen utilizar 

más para describir la totalidad, el volumen de la obra, las relaciones entre sus 

elementos o el proceso de montaje y construcción del hecho arquitectónico… en 

definitiva son muy adecuadas en aquellas obras en las que prima el todo sobre las 

partes, en las que la composición volumétrica es compleja o en las obras 

modulares43”. Aunque geométricamente la isometría parezca más fácil de 

construir, pues evita el problema de escalar el objeto al construirse en verdadera 

magnitud por cualquiera de sus caras, tiene como inconveniente, que por ser una 

proyección paralela, son recurrentes los engaños de profundidad; pues los objetos 

no aparecen más grandes o pequeños según la distancia del observador. Un 

ejemplo muy conocido son los grabados de M. C. Escher que explotan a su favor 

esta dificultad. 

 
Figura 6 Esquema isométrico Ampliación Modern Tate Herzog y De Meuron 

 

Fuente: https://ontooff.wordpress.com/page/7/ (consultado junio de 2015) 
                                                                                                                                     
afectado es el eje Z, presentando una reducción de 2/3. Los otros dos ejes (X, Y) no tienen 
reducción 
43 Delgado Yanes M. & Redondo Domínguez E. 2015. El dibujo a mano alzada para arquitectos. 
Sexta edición. Edtorial Parramón. 192 p. 
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De igual manera, la perspectiva cónica ha alcanzado por medio del dibujo diédrico 

una relación directa con el proyecto, pues para construirla por medio de 

instrumentos requiere de la relación entre la planta y el alzado, lo que supone una 

retroalimentación constante para el diseñador y por supuesto la proyección cónica 

o perspectiva cónica permite una ilusión de representación aproximada de la 

realidad, porque con una sola imagen permite construir un modelo general de la 

forma del proyecto arquitectónico.  

 

A pesar de las discusiones sobre la imagen retínica y la imagen perspectivica 

matemática (Panofsky, 1999); estos sistemas de proyección se construyen con 

estrictas reglas matemáticas, a menos que sean previstos como sketchs 

exploratorios. Sin embargo, sin importar el uso de instrumentos en estos se tiene 

control y conciencia del espacio que idea el proyectista y le permite tomar 

decisiones que inmediatamente se pueden ver reflejadas en el proyecto gracias al 

proceso creativo que él refleja. 

 

Figura 7 Perspectiva Cónica de dos puntos de fuga 

 

Fuente: http://webdelprofesor.ula.ve/nucleotrujillo/alperez/teoria/cap_02-
sistemas_de_proyeccion/03-proyeccion_conica.htm (Consultada en junio 

de 2015) 
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Este proceso creativo lo entiende la Bauhaus desde el arte, entendiendo el 

proceso creativo como superior al arte puro desde dos dimensiones: una 

analítica44 en la que se comprenden las necesidades de la respuesta formal del 

proyecto a partir del dibujo y otra sintética45 asociada a la noción de diseño “Si la 

forma es producto de un hacer, solo la ejecución del hacer artístico nos suministra 

los esquemas mediante los cuales contorneamos y definimos, tomando conciencia 

de ellas y fijándo las con sensaciones precisas , las impresiones infinitas y 

pasajeras que llegan del mundo exterior46”. Pero siempre con la intención de dar 

respuesta a una necesidad. El arte de proyectar, por lo tanto, se alimenta de un 

proceso continuo de acercamiento al objeto en el que la perspectiva juega un 

papel importante en la generación de la idea de la arquitectura, haciéndola 

tangible y contribuyendo además a la formación de nuevas ideas y por tanto a la 

construcción de nuevo conocimiento. 

 

La pregunta del por qué se hacen perspectivas en los proyectos de arquitectura, 

devela la conexión entre el proyecto y el pensamiento espacial, entre proyecto – 
perspectiva – imagen, la capacidad que tiene la imagen para sugerir reflexiones 

teóricas y el poder de la misma es muchas veces determinante y concreta en el 

proyecto sin dejar de lado su capacidad poética, que refleja lo inmaterial de una 

representación, pero fruto de la copia o la fantasía expresa quizá una nueva teoría 

o un nuevo descubrimiento. La perspectiva desde la apariencia de la lectura de un 

espacio aparentemente real ofrece al espectador una imagen de “realidad”, que le 

traduce el proyecto gráfico plasmado en el dibujo, este diálogo entre el proyecto y 

el espectador se logra de manera inmediata gracias a la imagen perspectiva, pero 

el arquitecto no debe relegarse al simple papel de creador de imágenes, él tiene el 

propósito de comunicar algo y quizá la imagen desencadene un proceso creativo y 

                                            
44 Distinción y separación de las partes de un todo hasta llegar a conocer sus principios o 
elementos (Real Academia de la Lengua http://dle.rae.es/?id=2VoZJgn)  
45 Composición de un todo por la reunión de sus partes (Real Academia de la Lengua  
http://dle.rae.es/?id=XzrmtCZ)  
46 Argán Giulio Carlo. Walter Gropius y la Bauhaus Ed GG. 1983. P. 24 
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de comunicación. Es aquí donde nos valemos de las reflexiones de Christopher 

Jones47 que en 1970 presentó en su libro Métodos del Diseño, lo que él denominó 

caja negra y caja transparente. En la primera, la experiencia es lo primordial y se 

refleja particularmente en el sketch como sinónimo de creatividad, esta operación 

no sigue un orden particular, tampoco se puede identificar el proceso, ni funciona 

con procesos complejos o entre equipos multidisciplinarios. 

 

En la segunda, la caja trasparente involucra un método de planeación estándar 

racionalizado donde se refleja la proyección diédrica, racional, sistemática, en la 

que se fija un objetivo previo; al igual que las estrategias en este proceso no se 

considera el pensamiento intuitivo a la hora de tomar decisiones, para Jones 

(1985) hay también un punto intermedio entre la caja negra y la transparente en el 

que convergen la creatividad pura y el método de planeación.  

 

Ese parece ser el caso de la perspectiva desarrollada por el arquitecto Arturo 

Robledo (Proa 279; 1979) para el concurso del multifamiliar Córdoba (Figura 8), en 

donde es evidente la relación Proyecto – Perspectiva – Imagen donde el 

proyecto arquitectónico y la perspectiva se entienden como un juego donde hay 

control total del diseño, el espacio y la forma, donde la imagen proporciona la idea 

del concepto general del proyecto, dejando en la mente una representación del 

objeto percibido, permitiendo entrever intenciones, permitiendo incluso establecer 

juicios de valor a la obra realizada y anticiparnos a lo construido, o a lo que pudo 

ser, pues este proyecto jamás se construyó. Quizá el enorme atractivo de esta 

imagen proviene del hecho de que siendo una imagen exterior por su fuga central 

hay una noción clara de Espacio Interior, perspectiva de punto de fuga central y 

proyecto se conjugan para decantar la idea de los binomios imagen – producto, 
proyecto – objeto, perspectiva – instrumento y representación proceso 
creativo (Figura 8). 
                                            
47 John Christopher Jones (1927) es un diseñador ingeniero de la Universidad de Cambridge, que 
ha estudiado desde el diseño industrial los procesos de diseño, particularmente los que se refieren 
a la ergonomía. 
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Figura 8 Multifamiliares Córdoba, Concurso para BCH 

 

Fuente: Robledo (PROA 279, 1979) 

 

 

2.4 Representación y visualización 
Por representación y expresión gráfica de arquitectura se entiende el lenguaje que 

expresa las ideas de arquitectura a través de manifestaciones visuales en dos y 

tres dimensiones. Históricamente, las representaciones en dos y en tres 

dimensiones se han encargado a partir de elementos gráficos de dar a entender y 

conocer el proyecto, para efectos teóricos y constructivos.  

 

“Una idea de arquitectura requiere, para ser representada y llevada a la práctica, 

de un lenguaje proyectual el cual incluye -o debe incluir- componentes espaciales, 

formales, funcionales, técnicos y de significación. Como lenguaje, tiene estructuras 

gramaticales que ordenan dichos componentes en proposiciones proyectuales 
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específicas, de acuerdo con ciertas reglas parecidas a la gramática de una 

lengua48”  

 

En la Figura 9 el profesional está permeado por la simbiosis entre las herramientas 

análogas y la tecnología digital que proporcionan mayor control sobre el proyecto 

arquitectónico. Las preguntas que se plantean sobre la arquitectura alrededor de 

la técnica, la materialidad, y el mismo espacio están mediadas por el uso de 

software que ofrece opciones de visualización complementarias a las sugeridas en 

décadas anteriores, los análisis sobre proyectos y la estilización de esquemas 

proporciona a los arquitectos instrumentos de juicio proyectuales que apoyan el 

diseño de edificios y ciudades. 

 
Figura 9 Presentación Proyecto de Grado 

 

Fuente: Rafael Olaya Estudiante de Arquitectura UJTL 

 

Visualizar el proyecto arquitectónico hoy en día apoyado en los medios digitales es 

una realidad; en este proceso, a la representación tradicional se le han sumado 

variables matemáticas, digitales y mediáticas que posibilitan la visualización y 

                                            
48 Saldarriaga Roa, A. 2010. Pensar la Arquitectura un mapa conceptual. Universidad de Bogotá 
Jorge Tadeo Lozano. 212 p. 
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construcción de nuevos mundos, en donde la intervención de geometrías no 

euclídeas se hace posible en busca de nuevas exploraciones espaciales. 

 

El presente del saber representacional está permeado por la simbiosis entre las 

herramientas análogas y la tecnología digital que proporcionan mayor control 

sobre el proyecto. Las preguntas que se plantean sobre la arquitectura alrededor 

de la técnica, la materialidad y el mismo espacio están mediadas por el uso de 

software que ofrece opciones de visualización complementarias a las sugeridas en 

décadas anteriores, los análisis sobre proyectos y la estilización de esquemas 

proporcionan a los arquitectos instrumentos de juicio proyectuales que apoyan el 

diseño de edificios y ciudades (Figura 10). 

 
Figura 10 Render Le Phare Tower Paris Morphosis Architects 

 

Fuente: https://www.e-
architect.co.uk/images/jpgs/paris/phare_tower_paris_morphosis301107_1

5.jpg (Consultado en junio de 2015) 
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Proyectar hoy en día apoyado en los medios digitales es una realidad; en este 

proceso, a la representación tradicional se le han sumado variables matemáticas, 

digitales y mediáticas que posibilitan la visualización y construcción de nuevos 

mundos, en donde la intervención de geometrías no euclídeas se hace posible en 

busca de nuevas exploraciones espaciales. Estas indagaciones alrededor del 

espacio superan los divertimentos que suponen la forma, y se hacen importantes 

cuando se puede con precisión controlar temas que tienen que ver con el sonido, 

la acústica, la bioclimática y la estructura portante. Estas reflexiones 

complementan la información planimétrica necesaria para entender un proyecto 

que a partir de proyecciones por ordenador proporcionan información valiosa en el 

propósito de visualizar tridimensionalmente un proyecto. 

 

Detrás de todo esto existe una necesidad, que es la de comunicar una idea 

pensada por el arquitecto. Ese proceso, que en principio está sustentado en la 

representación, está sujeto a las nuevas propuestas espaciales que se apoyan en 

herramientas tecnológicas las cuales dan origen a formas complejas, en donde la 

representación bidimensional es insuficiente para cumplir el propósito de 

comunicar y construir una idea. Es aquí donde aparecen nuevos documentos que 

complementan y permiten el entendimiento del espacio, a partir de visualizaciones 

tridimensionales que se soportan en la programación de ordenadores y en donde 

las variables son controladas por el diseñador. En este caso el arquitecto decide el 

rumbo formal, espacial y constructivo de la idea en desarrollo. 

 

Con la evolución de las superficies topológicas se construyen posibilidades que 

sugieren respuestas frente a situaciones espaciales, tectónicas y constructivas. 

Este concepto incorpora en primera instancia la topología como propiedad de los 

espacios que permanecen invariantes frente al tipo de trasformaciones 

denominadas homeomorfismos, y en segunda instancia la noción de continuidad 

como propiedad del espacio. El ejemplo que puede graficar la definición anterior 

es la cinta de Möbius o la botella de Klein.  
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Entonces, es posible pensar en las superficies topológicas dinámicas o en el 

sistema de NURBS B-splines racionales no uniformes (Figura 11), como 

herramientas de exploración espacial; como posibilidades de búsqueda con 

variables complejas que atiendan a situaciones del medio ambiente y la ciudad en 

donde se proyecten. El control eficiente sobre la máquina permite una nueva 

forma de pensar que puede visualizar y prever con certeza futuras contingencias 

en el espacio construido. Las anteriores son herramientas de representación 

avanzadas, son softwares diseñados para proyectar y construir el espacio, 

apoyados en tecnologías digitales que proporcionan exploraciones espaciales más 

complejas. 

 
Figura 11 NURBS (Non uniform rational B-Spline) 

 

Fuente: 
https://steamcommunity.com/sharedfiles/filedetails/?id=592956124 

(Consultada en junio de 2015) 

 

 

2.4.1 Entre lo análogo y lo digital 

Es evidente que los avances tecnológicos han permeado la manera de pensar y 

proyectar en la arquitectura, la aparición del computador como herramienta ha 

modificado también la forma de trabajar y en el oficio del arquitecto se incorporan 

nuevas variables que no solamente superan la presencialidad, como sucedió en el 
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renacimiento, sino con la desterritorialización del trabajo. En donde hoy en día es 

posible compartir la responsabilidad proyectual desde distintas oficinas en lugares 

del mundo diferentes. 

 

Por otra parte la cotidianidad del proyecto también ha sido objeto de avances 

relacionados con la reprografía y visualización de la arquitectura, hoy en día 

existen maneras eficientes y coordinadas para imprimir y verificar lo proyectado, 

todo esto gracias a las facilidades que proporcionan los software y las máquinas 

de impresión, que atienden también a las nuevas lógicas del mercado, donde el 

factor tiempo es una variable de primer orden.  

 

En principio, la transición exigida por la tecnología está sustentada en el cambio 

de una herramienta, el lápiz se transforma en computador y existe una nueva 

manera más rápida y eficiente para trabajar. Sin embargo, las nuevas aplicaciones 

tecnológicas superan el tema de la herramienta para únicamente representar, y se 

concentran además, en apoyar nuevas “maneras” de concebir los proyectos. Esto 

tiene que ver con el nuevo lenguaje del mundo propuesto por NURBS B-splines 

racionales no uniformes, como herramientas de diseño y exploración en el espacio 

arquitectónico. 

 

Con estos nuevos instrumentos al servicio del diseño arquitectónico se abren otras 

posibilidades respecto al proyecto, que difícilmente pueden ser concebidas a partir 

de herramientas análogas tradicionales en la arquitectura (Figura 12). 
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Figura 12 Diseño paramétrico. Master Plan Singapore. Zaha Hadid Architects 

 

Fuente: https://prospectivaurbana.wordpress.com/2011/08/25/one-north-
zaha-hadid/ (consultado junio de 2015) 

 

La discusión respecto al uso, manejo y aplicación del software al servicio del 

proyecto arquitectónico está abierta y en proceso de construcción. La intervención 

de la academia en este asunto es más que pertinente, sobre todo cuando se habla 

de la formación de un profesional en arquitectura, con capacidades de articular la 

fundamentación proyectual, técnica, de representación y teóricas en un proyecto 

arquitectónico. 

 

La idea de proyectar está implícita en la disciplina de la arquitectura entendida 

como la necesidad de anticiparse al resultado final de la iniciativa de transformar el 

medio físico en el que transcurre la vida. Desde que aparece en la mente la idea 

de construir, poner límites al espacio y transformar el entorno, la necesidad de 

prever el resultado de esta iniciativa ha demandado diferentes medios y 

estrategias para valorar la eficacia, pertinencia y/o utilidad de la misma.  

 

Diversos medios y estrategias se han implementado para apoyar el proceso de 

generación del proyecto y la comunicación del mismo, a los distintos agentes 

participantes. Antiguamente, sin la disponibilidad ni el conocimiento de 

herramientas de dibujo o modelación a escala, la idea arquitectónica permanecía 
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en la mente de quien la pensaba y se trasladaba a la obra cuando participaba 

directamente en las tareas de construcción o de manera verbal dando 

instrucciones a un grupo de operarios. Posteriormente, surge la idea de 

representar la idea a través de modelos análogos a escala, que permitieron 

reproducir aquellas características y cualidades que la obra de arquitectura debe 

tener al momento de su construcción, dejando aspectos técnicos y detalles 

específicos a ser resueltos en obra apelando a la iniciativa y/o experticia de los 

constructores. Más adelante, los avances de la ciencia permitieron registrar de 

manera abstracta la realidad del proyecto en documentos que representaban con 

proyecciones ortogonales las vistas superiores y laterales del edificio a construir, 

incorporando una codificación especializada que permite a los iniciados acercarse 

más al proyecto y anticipar problemas, riesgos y oportunidades. Incluso, la 

representación bidimensional de la realidad tridimensional a través de isometrías y 

axonometrías comenzó a hacer parte del ejercicio de proyectar arquitectura, lo 

cual permite hacer partícipes del proceso a personas que no necesariamente son 

expertos. 

 

Este camino ha ido haciendo más complejo y variado el conjunto de herramientas 

y estrategias de representación disponibles para concebir y proyectar ideas de 

arquitectura; la sociedad contemporánea tiene a su disposición un amplio 

repertorio que puede ser utilizado a discreción de acuerdo con las demandas y 

disponibilidad de recursos de determinado proyecto. Este repertorio hoy incluye 

herramientas propias de la cultura, los medios digitales y la virtualidad. 

 

En la actualidad es común referirse al entorno en el que estas nuevas 

herramientas surgen como la revolución digital, entendida de manera análoga en 

amplitud a la revolución industrial de los siglos XVIII y XIX. De la misma manera 

que existió una relación evidente entre arquitectura y revolución industrial en su 

momento, es posible explorar la correspondencia entre revolución digital y 

arquitectura contemporánea. En esta exploración tiene enorme incidencia la 
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relación entre las nuevas tecnologías de visualización, análisis y representación de 

la arquitectura con la concreción de una arquitectura nueva desde la óptica de la 

espacialidad, la materialidad, el desempeño y la estética.  

 

La participación de los medios digitales en los procesos de ideación y concreción 

de propuestas arquitectónicas establecen una relación de interdependencia con 

una nueva manera de hacer proyectos que involucra principios de simultaneidad, 

transdisciplinariedad y alta velocidad. La evolución de esta participación, que 

comenzó con tecnologías CAD (Computer Aided Design) en oficinas de diseño 

arquitectónico, ha ido de la mano con la implementación de tecnologías 

equivalentes en oficinas de ingeniería y demás disciplinas participantes en la 

industria de la construcción. Actualmente, la globalización y las tendencias de 

especialización de los trabajos de diseño y construcción, han derivado en la 

implementación de lo que se conoce como CSCWs (Computer Supported 

Collaborative Works), que deben integrar de manera coordinada, a través de 

tecnologías de información, los insumos aportados desde diferentes 

especialidades, momentos y lugares, para la puesta en obra del proyecto de 

arquitectura contemporáneo. 

 

Este ambiente de colaboración transdisciplinar trae de nuevo a la luz una 

competencia esencial del arquitecto que en el proceso de especialización de los 

trabajos se había desdibujado y muchas veces trasladado a los procesos de 

ejecución de obra: la coordinación técnica de estudios y diseños. Esta labor en las 

CSCWs, cobra enorme importancia y demanda sistemas de información 

estandarizados y compatibles, para que la información se aporte y compagine de 

manera fluida para alcanzar el objetivo último de esta apuesta que es la 

optimización de recursos y tiempos en procura de la obtención del mejor producto 

posible. 
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En esta dirección se han desarrollado tecnologías de software que han avanzado 

desde la aparición de la tecnología CAD a principios de la década de 1980, que 

dio los primeros pasos hacia el trabajo colaborativo de manera que los datos y los 

dibujos consignados utilizando el software eran susceptibles de ser copiados y 

utilizados por otro equipo como referencia para desarrollar su parte del trabajo. 

Esta primera etapa presentaba serios problemas de compatibilidad y 

estandarización, pues diversos desarrolladores de software utilizaban distintos 

sistemas de computación de datos, a la vez que los diferentes profesionales 

participantes en la concreción del proyecto adaptaban diferencialmente el trabajo 

con el software, lo cual dificultaba enormemente el flujo y adición ágil de 

información. Más adelante, se propuso el estándar de almacenamiento de datos 

conocido como DXF (Drawing/Data Exchange Format), que consolidó la 

posibilidad de compartir información principalmente geométrica entre los 

involucrados en el desarrollo de la arquitectura e ingeniería de los edificios. 

 

A principios de 1990, las empresas desarrolladoras de software aportaron al CAD 

un ambiente de diseño orientado al objeto (puertas, ventanas, paredes, pisos, 

cubiertas, etc.), los cuales guardan información no gráfica que es susceptible de 

ser compartida con los diversos participantes del proceso; éste desarrollo 

introduce una lógica tridimensional en la formalización de la arquitectura y facilitan 

la labor de producción de los diseños de ingeniería. En la actualidad, el ambiente 

de colaboración entre involucrados en la producción de estudios y diseños de un 

edificio se ha popularizado de la mano de la utilización extensiva de internet, lo 

cual permite vislumbrar el paso entre la colaboración de equipos de trabajo 

basada en documentos a la colaboración basada en modelos.  

 

La colaboración basada en modelos demanda una estandarización mucho más 

rigurosa, para que los datos asociados a los objetos sean verdaderamente útiles a 

las diferentes disciplinas participantes en el proceso de diseño. Varios proyectos 

de investigación se han desarrollado para establecer los parámetros que faciliten 
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la tendencia de colaboración global y están inspirados en industrias como la 

aeronáutica y la automotriz. Estas investigaciones han derivado en la formulación 

de la ISO 10303 (International Standard for the Exchange of Product Model Data) 

y la IFC (Industry Foundation Classes), que junto con otras investigaciones han 

permitido el desarrollo y consolidación de la tecnología BIM (Building Information 

Modeling) como centro de los ambientes colaborativos de trabajo para los 

procesos de diseño y construcción de edificios (Figura 13 y Figura 14). 

 
Figura 13 Modelo tridimensional de 

instalaciones apoyado en tecnología 

BIM 

 
 
 
 
 
 
 
 

 

Figura 14 Modelo tridimensional del 

edificio apoyado en tecnología BIM 

 

Fuente: http://noticias.arq.com.mx/Detalles/11454.html#.WRoVylLSHEZ 
(consultada en junio de 2015) 

 

 

El impacto de esta tecnología no se reduce solamente a la industria de la 

construcción, pues incide de manera sustancial en la manera como se forman los 
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arquitectos hoy en día en las universidades a nivel mundial. BIM supone un 

conocimiento preciso de los elementos físicos que componen un edificio y de las 

relaciones que pueden establecer entre sí para poder ser dispuestos lógicamente 

en una propuesta arquitectónica. De hecho, el software incorpora una serie de 

alertas que demandan del usuario la revisión cuidadosa de las relaciones 

propuestas entre elementos que el sistema reconoce como inapropiadas o 

definitivamente inviables. Esta herramienta al tiempo que permite construir 

virtualmente el modelo del edificio, le va “enseñando” al usuario lo que es posible y 

lo que no, lo recomendable, lo ortodoxo y lo imposible a la luz de los estándares 

definidos por la industria de la construcción a nivel mundial. Por supuesto, BIM 

sigue siendo una herramienta que ha de entenderse como tal y que no reemplaza 

ni a los profesores en el aula ni a los arquitectos en las oficinas. 

 

En los últimos años, de la mano de la tecnología BIM se han desarrollado una 

serie de aplicaciones que permiten la incorporación de análisis de proyectos que 

permiten acercarse cada vez más a la simulación del comportamiento real de los 

edificios. Muchos de estos análisis tienen relación con una de las preocupaciones 

más grandes de la industria de la construcción en los últimos 20 años: el 

calentamiento global y la crisis energética.  

 

Utilizando como plataforma los datos consignados en el modelo BIM es posible 

simular el consumo de energía del edificio en diferentes épocas del año, optimizar 

los sistemas de suministro, captación, tratamiento y evacuación de aguas; 

identificar los puntos críticos de calentamiento y enfriamiento del edificio; simular 

su comportamiento estructural frente a fuerzas sísmicas, cargas de viento, 

cambios extremos de temperatura; probar la eficiencia de los sistemas activos y 

pasivos de climatización y establecer la huella ecológica de toda la operación 

asociada a construir un edificio. En el futuro se busca incorporar la variable 

tiempo, propia de los procesos de construcción y gerencia de proyectos a la 

concepción y desarrollo de proyectos BIM. El objetivo es cruzar la lógica del 
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proceso constructivo con la construcción virtual del modelo, para identificar los 

puntos críticos, los riesgos y las oportunidades, con el fin de tener una información 

en tiempo real de los avances del proyecto de manera tridimensional, lo que 

permite hacer más eficientes y controlables los procesos de construcción. 

 

De manera paralela, las tecnologías orientadas a la concepción y desarrollo de 

propuestas de arquitectura e ingeniería han aportado una aproximación conocida 

como diseño paramétrico, que trabaja con bases de datos interactuantes que 

permiten, que una vez establecidas las condiciones necesarias para el diseño y 

expresadas en forma de algoritmo, que el software interprete y genere la mejor 

solución que ofrece a dicho problema. Es una aproximación diferente a aquella 

basada en objetos, pues las relaciones formales no están predefinidas y surgen 

del análisis de una situación problemática identificada y propuesta por el 

arquitecto. A diferencia de BIM que tiende a centrarse en el edificio individual, esta 

tecnología es aplicada en diversas escalas de actuación, encontrando espacios en 

la planificación y el diseño urbano paramétrico, que logra involucrar e interpretar 

variables económicas, sociales, ecológico-ambientales y por supuesto 

morfológicas de manera articulada según el sesgo definido en los algoritmos que 

establecen los parámetros.  

 

Como conclusión se puede decir que el panorama de las herramientas de control y 

visualización de proyectos de arquitectura, desde sus primeros momentos hasta 

los desarrollos más sofisticados de la era digital, permiten reconocer que en 

ningún momento se ha perdido de vista su objetivo fundamental que es anticiparse 

al momento de transformar el entorno habitable de la manera más útil, segura, 

eficiente y responsable, que cada momento histórico le permita. Los desarrollos 

tecnológicos siguen su curso y la profesión del arquitecto seguirá haciendo, como 

lo ha hecho históricamente, el mejor uso de esos desarrollos para enfrentar la 

responsabilidad que comporta su papel en la sociedad. 
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Hasta el momento, la sociedad en general se encuentra en contacto con lo digital 

a partir de la relación con los juegos de consola o computador, el teléfono móvil, el 

cine, la fotografía y la música, medios que han puesto al alcance de las manos 

tecnologías utilizadas anteriormente y de manera exclusiva en la investigación 

aeroespacial, en el diseño de automóviles y en la comunicación. Esos mundos, 

presentados a través de una pantalla, son producto de la construcción digital, que 

tienen como objetivo la recreación y la participación interactiva con el espectador 

gracias a la realidad virtual de la cual está siendo objeto. La imagen, en este caso, 

integra todos los sentidos del espectador y permite experimentar situaciones 

similares con la realidad. Es interesante en este tema identificar las posibilidades 

que tiene el proceso digital como herramienta de pensamiento para sumarse al 

proceso creativo en el momento de generar una idea. 
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3. CAPITULO 2. CASO DE ESTUDIO 
 

En este capítulo a través de las imágenes de perspectivas de la arquitectura 

colombiana consignadas en PROA desde el año 1946 y hasta 1981 se analiza el 

ejercicio de la arquitectura en Colombia y la construcción de la perspectiva como 

instrumento de comunicación proyectual a través de momentos importantes entre 

la creciente modernidad y la posmodernidad reconocida al final de los años 

ochenta. 

 

PROA es seleccionada porque en su rama disciplinar es pionera en Colombia 

respecto a las publicaciones relacionadas con arquitectura, y como su nombre lo 

indica de manera metafórica, la proa es la parte delantera del barco que va de 

frente a las olas del mar y de alguna manera marca el rumbo y destino de la 

embarcación. Por otra parte, la continuidad en el tiempo y el número de 

publicaciones realizadas la convierte en un documento de consulta obligada 

cuando la investigación tiene que ver con arquitectura colombiana.  

 

Sobre la revista se han elaborado diversos trabajos analíticos e investigativos. Uno 

de ellos lo realizó Hugo Mondragón López en el año 2003, como tesis de grado en 

la Maestría en Teoría e Historia de la Arquitectura de la Universidad Nacional y 

hace parte de la revisión bibliográfica desarrollada en este trabajo con relación a la 

revista PROA. Sin embargo, alrededor de las imágenes consignadas en la revista, 

no se ha adelantado ninguna exploración analítica hasta el momento, por lo que 

este documento se constituye como punto de inicio a posteriores trabajos 

relacionados con la imagen y el proyecto arquitectónico. 

 

3.1 Revista PROA 
El fenómeno de la Arquitectura Moderna en Colombia, tiene tres componentes 

colaborativos para su desarrollo y establecimiento en el territorio nacional, estos 

son la academia a cargo de la Universidad Nacional de Colombia en donde se 
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formaron los primeros arquitectos locales, el segundo es la participación del 
estado en cabeza del Ministerio de Obras Públicas que permitió la materialización 

de proyectos, que reflejaran la nueva imagen del estado con características 

espaciales y formales propias de la modernidad, como lo son las plantas libres, 

grandes luces y cubiertas planas, gracias a la utilización del concreto como parte 

de la imagen tectónica del proyecto y el avance tecnológico local.  

 

El tercero es la revista PROA, que publica los proyectos y las preocupaciones de 

los arquitectos colombianos del momento y abre el espacio para construir la 

cultura de la arquitectura en Colombia, gracias a su dimensión histórica y estética, 

en el proceso de compilación de la arquitectura y el urbanismo colombianos. 

 
Fotografía 19 Portada Revista PROA 

número 1 

 

Fotografía 20 Imágenes de algunos números 

de las revista PROA 

 
 

 

Fuente: colección personal P. Insuasty 
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La revista PROA fue fundada por el arquitecto Carlos Martínez Jiménez. Su primer 

número circula en agosto de 1946 y hasta el día de hoy cuenta con más de 400 

ejemplares publicados, convirtiéndola sin duda alguna, en un documento clave 

para la historia de la arquitectura en Colombia.  

 

En sus inicios la revista tiene la participación directa de Manuel Vengoechea y 

Jorge Arango Sanín, pero después de la tercera publicación la cabeza visible es el 

arquitecto Martínez. En 1976, el arquitecto Martínez, entrega la dirección al 

arquitecto Lorenzo Fonseca Martínez, quien dirige la revista hasta el momento. 

 

En el editorial del primer número de la revista se puede ver el camino planteado 

por Martínez cuando escribe: “Esta nueva publicación es un aporte de sus 

directores al estudio de los temas relacionados con el Urbanismo y la Arquitectura 

en Colombia, pues acontece que nuestro país también está participando, más o 

menos intensamente, de las dolencias mundiales ocasionadas por el crecimiento 

desordenado y vertiginoso de las ciudades49”. Se puede vislumbrar además algo 

del contexto internacional (después de la Segunda Guerra Mundial) y nacional 

alrededor de un País que junto con otros, se encuentra en proceso de crecimiento 

y desarrollo donde la arquitectura ocupa un lugar privilegiado. 

 

Los temas abordados en la publicación de PROA desde sus inicios hasta el 

momento, abordan un panorama bastante amplio de la arquitectura, brindando 

espacio para aspectos relacionados con la pedagogía de la arquitectura, la 

relación entre arte y arquitectura, la función social de la arquitectura y su relación 

con la vivienda económica, la figura de Le Corbusier50, el plan piloto para la ciudad 

y la influencia ideológica del maestro franco-suizo en los arquitectos locales. Por 

                                            
49 Tomado del Editorial de PROA 1. Agosto de 1946 
50 Charles-Édouard Jeanneret; La Chaux-de-Fonds, 1887 - Cap Martin, 1965. Arquitecto francés de 
origen suizo que fue, junto a Walter Gropius, el principal protagonista del renacimiento 
arquitectónico internacional del siglo XX. Diseñó un plan de urbanización para Bogotá. 
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último y de manera muy importante, la revista consigna el ejercicio y proyectos de 

los arquitectos colombianos. 

 

La arquitectura publicada en la revista estaba acompañada de los elementos 

básicos de representación del proyecto arquitectónico, estos son la planimetría 

constituida por plantas, cortes y fachadas; y por otra parte imágenes constituidas 

principalmente por dibujos de perspectivas y/o fotografías que daban cuenta del 

espacio y la condición volumétrica de proyecto. 

 

3.2 Métodos  
Teniendo en cuenta que este trabajo se concentra en el dibujo como herramienta 

de conocimiento, la atención investigativa converge en la perspectiva como 

instrumento del proyecto y como parte del proceso de construcción de la imagen 

de la arquitectura. Por lo tanto, son los dibujos de perspectiva construidos a mano 

alzada o con instrumentos análogos los que se convierten en el objeto de estudio 

en la medida en que permiten rastrear características físico-espaciales propias de 

la imagen gracias a su eficacia comunicativa y carácter figurativo. Lo anterior, 

basado en la potencia de los aspectos visuales respecto al producto final del 

espacio proyectado. Sin embargo, esto no restringe el uso de la perspectiva 

exclusivamente al final del proyecto, sino que además, este tipo de representación 

se convierte en instrumento de exploración durante el proceso de ideación del 

edificio. Esto hace que la “apariencia” de lo proyectado adquiera valor dentro de la 

configuración espacial presupuestada por el proyectista, y a partir de estos dibujos 

se comunique una idea y se exprese el significado de lo representado gracias a su 

capacidad expresiva. 

 

Luigi Vagnetti describe lo anterior diciendo “La vista en perspectiva es, de hecho, 

un dibujo representativo y expresivo al mismo tiempo, en tanto que ilustra con la 

más rigurosa fiabilidad el resultado figurativo formal del proyecto arquitectónico; 

pero además aclara, o es capaz de aclarar, cuáles son los aspectos del proyecto a 



80 
 

los que el autor trata de asignar una función jerárquicamente preeminente 

respecto a otros aspectos para él menos interesantes51”. 

 

Con lo cual es perfectamente previsible que la perspectiva como instrumento en el 

proyecto es objeto de composición arquitectónica y el autor tiene el reto de hacer 

corresponder las ideas presupuestadas en imágenes con la realidad. 

 

El trabajo de registro fotográfico inicio a mediados del 2011 y después de hacer 

varias pruebas respecto a la técnica de compilación se determinó que la fotografía 

de alta resolución era el mecanismo que serviría para capturar las imágenes de 

perspectiva consignadas en las revistas antes mencionadas. Desde el comienzo 

se decidió que se registrarían todas las imágenes que contengan una perspectiva 

relacionada con algún proyecto sin ningún tipo de categorización, con la intención 

de tener un universo amplio de dibujos, para luego entrar en el proceso de 

clasificación y posterior selección y análisis. 

 

El universo de estudio se encuentra compilado en tres anexos a este documento 

organizados cronológicamente, desde el primer ejemplar y hasta el número 300 de 

la revista PROA, lo cual abarca desde el año 1946 y hasta 1981. Se hizo la 

fotografía de cada imagen junto con la página que identificaba el proyecto al que 

pertenece y con la respectiva portada de la revista para mantener el consecutivo 

en la línea del tiempo.  

 

Este universo de dibujos compilado en los tres anexos, fue objeto de dos tipos de 

miradas, una cualitativa y otra cuantitativa, con las cuales es posible rastrear los 

elementos expresivos, las características espaciales y las variables visuales que 

hacen parte de las perspectivas en el ejercicio de la construcción de la imagen del 

proyecto arquitectónico y de la arquitectura en Colombia. 

 
                                            
51 Vagnetti, L.  1958. Disegno e architettura. Genova: Vitali e Ghianda. p.118            
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3.2.1 La Ficha como instrumento de registro 

Con la intención de clasificar e identificar elementos relevantes en la 

caracterización de las imágenes, se consideró importante definir variables como lo 

son la altura a la que se encuentra el observador en la construcción de la 

perspectiva, el espacio interior, la volumetría, la técnica de ejecución y el tipo, con 

la intención de diferenciar los dibujos analíticos de los representacionales. Estas 

variables genéricas permiten identificar cualidades que son de naturaleza formal 

pero que ofrecen posibilidades cuantitativas en la medida que se pueden 

establecer, gracias a la frecuencia de utilización, tendencias de uso en el momento 

de construir la imagen del proyecto. 

 

La ficha diseñada para este propósito está compuesta por dos partes, la primera 

es de carácter predominantemente gráfico, porque contiene la imagen de la 

perspectiva, el nombre del proyecto al que pertenece y la firma o los arquitectos a 

quienes corresponde el edificio representado. La segunda es de orden denotativo 

y permite identificar el ejemplar al cual pertenece la imagen, el mes y año de 

publicación, junto con la posibilidad de indicar en las diferentes variables cual o 

cuales son claramente reconocibles (Fotografía 21). 
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Fotografía 21 Fotografía de la ficha de trabajo número 11 

 

Fuente: Elaboración propia 

 

A continuación se describen las variables utilizadas: 

 

A. La altura del observador, tiene que ver directamente con dos aspectos 

importantes en la construcción de la imagen, el primero está relacionado con la 

distancia al objeto representado, con la que se permite manipular el 

aplanamiento o compresión del volumen o espacio que se quiere mostrar, y la 
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segunda involucra el enfoque, que permite definir la relación de quien observa 

respecto a lo observado. Esto permite establecer intenciones de jerarquía en 

relación con los aspectos de mayor interés y el mensaje que se quiere 

transmitir. Lo anterior es importante porque el punto de vista del observador 

que se determine para la imagen será el que adopten futuros observadores y 

por ende esta variable determina el resultado final del dibujo de perspectiva. 

Las posibilidades de selección en este caso son tres: 

1. Línea de horizonte (a la altura del ojo del observador), esta contiene los 

puntos de fuga del dibujo y es el plano que se encuentra de manera 

perpendicular con el plano del cuadro. 

2. Vista aérea, es una perspectiva con tres puntos de fuga, que permite crear 

la ilusión de estar observando el edificio desde arriba, también se denomina 

perspectiva atmosférica o a vuelo de pájaro. 

3. Axonometría, conocida también como proyección paralela que permite 

representar las tres dimensiones del espacio en un dibujo sintético, donde 

son fácilmente reconocibles los tres ejes ortogonales y paralelos que 

estructuran el dibujo. 

 

B. Espacio interior, como su nombre lo indica hace referencia al interior del 

proyecto. Esta representación es importante porque involucra al observador 

en el proyecto e intuye a partir del ejercicio de la profundidad posibles 

recorridos al interior. 

 

C. Volumetría, Se pueden encontrar categorías como la volumetría individual 

y la de conjunto.  

En la construcción de la imagen del proyecto la volumetría guarda relación con la 

materialidad del proyecto y su condición corpórea. Para este caso, la variable 

permite identificar si la condición volumétrica de lo representado atiende a una 

representación de un conjunto arquitectónico o un edificio singular. 
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D. Técnica: es la técnica con la cual fue desarrollado el dibujo en la que se 

pueden señalar el dibujo técnico a lápiz y/o tinta, el dibujo a mano alzada, la 

acuarela o aguada y el dibujo asistido por computador. 

Teniendo en cuenta que el universo de estudio inicia en el año 1946 y se extiende 

hasta el inicio de la década de los 80’s, en Colombia no se habían incorporado 

herramientas digitales que apoyaran la representación de los proyectos de 

arquitectura. Por lo tanto, este estudio tiene como protagonista el dibujo realizado 

de manera análoga. 

 

E. Dibujo analítico: Permite registrar la existencia de perspectivas que 

atiendan con mayor decisión al proceso que al resultado final. Estos dibujos 

tridimensionales, son importantes porque permiten vislumbrar, a partir de 

trazos rápidos, intensiones y deseos relevantes sobre las condiciones 

generales del espacio representado. Sumado a las perspectivas a mano 

alzada, las axonometrías son dibujos de naturaleza analítica, en la medida 

que siendo sintéticos por excelencia permiten establecer relaciones 

espaciales de lo representado.  

El dibujo de axonometrías en la arquitectura es probablemente importado de la 

representación de la ingeniería mecánica, que permite establecer condiciones de 

armado y ensamblaje de una pieza, otorgándole al dibujo en la arquitectura una 

condición de objeto-máquina como resultado final. 

 

3.2.2 Valoración de elementos cuantitativos  

Con el objetivo de ordenar los elementos básicos de información que ofrece la 

ficha y para encontrar elementos de juicio que permitan valorar la participación de 

las variables consignadas en la matriz se tabulo la información recolectada. 

 

3.2.2 Valoración de elementos cualitativos  

Una imagen gráfica con tema arquitectónico está compuesta por una serie de 

rasgos que son reconocibles de manera ideogramática. De la misma manera que 
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sucede en la escritura china, los ideogramas expresan ideas y conceptos u objetos 

concretos. 

 

Las imágenes de perspectiva de edificios, cumplen con intenciones definidas 

dentro del propósito de comunicación específico gracias a su inmediatez 

expresiva. A pesar de la condición intelectual de la perspectiva en occidente, hoy 

en día es de relativa “fácil comprensión” una imagen tridimensional producida a 

través de la perspectiva. 

 

La perspectiva puede ser entendida como ilusión y con relativa veracidad 

geométrica gracias a que no es posible en todos los casos identificar con exactitud 

elementos de mesura, que si proporcionan las plantas o los prototipos físicos a 

escala. Para este análisis es importante apartarse por un momento de la 

información estrictamente arquitectónica y disciplinar que tienen las perspectivas 

seleccionadas y permitirse reconocer elementos que posibilitan aportar en la 

construcción de la imagen de la arquitectura.  

 

Valorar los elementos de la imagen en dibujos de perspectiva de arquitectura nos 

permite reconstruir la importancia de la perspectiva como resultado previsible del 

proceso de proyectación y repotenciar su capacidad comunicativa como 

instrumento del proyecto y como parte de un proceso creativo en el ejercicio de la 

comunicación a partir del lenguaje gráfico. 

 

Los elementos identificados como pertinentes para la valoración de las imágenes 

son: la volumetría, la luz y sombra, la materialidad, la escala y la proporción, la 

línea y la superficie, el contexto y el paisaje y el fondo y figura. La intención es 

identificar cómo estos elementos participan de la construcción de la imagen y del 

proceso de comunicación gráfica, permitiendo una connotación diferente a la que 

supone una ilustración. La visión es el sentido explotado en este caso, de manera 

que sea posible identificar elementos como la línea, el punto, el plano y la luz; que 
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permiten develar la construcción espacial gráfica y el sentido expresivo 

consignado en la imagen.  

 

A continuación, se describen los elementos de valoración: 

La volumetría: El volumen52 como magnitud física expresa la extensión de un 

cuerpo en tres dimensiones: largo, ancho y alto. La unidad en el sistema 

internacional es el metro cúbico. En relación con la geometría, la misma fuente 

define el volumen como el espacio ocupado por un cuerpo (Figura 15). 
 

Figura 15 Identificación del volumen en la imagen 

 

Fuente: Elaboración propia 

 

Es claro que las tres dimensiones tienen relación directa con el espacio ocupado 

por cualquier cuerpo y en el momento de ser representado la volumetría da cuenta 

de la masa o la corporeidad del objeto en cuestión. 

 

Esta variable ocupa un lugar relevante en la construcción de perspectivas de 

naturaleza arquitectónica, gracias a que hace parte de uno de los objetivos de este 

tipo de representación que consiste en dar cuenta del cuerpo final del proyecto. Es 

probable que en la imagen no se defina la totalidad del volumen proyectado, pero 

si se presentan las características suficientes para comprender el cuerpo del 

                                            
52 Real Academia de la Lengua http://dle.rae.es/?id=c2Xhjoi  



87 
 

proyecto ideado y en algunos casos las intenciones proyectuales del volumen 

frente al contexto, o la escala y la proporción.  

 

La luz y la sombra: El papel que juega la luz dentro de la percepción visual es de 

vital importancia ya que sin esta no podríamos “apreciar ninguna forma, ningún 

color, ningún espacio o movimiento”53. 
 

La luz favorece las experiencias espaciales que intervienen en la manera de 

percibir y entender el espacio que habitamos. También hace parte de 

apropiaciones simbólicas, donde el significado sumado al hecho físico subraya la 

percepción del espacio. De la misma manera la no existencia de la luz, o su 

ausencia gradual en el espacio, o en un objeto hace posible una experiencia 

diferente de la realidad y permite establecer relaciones entre los hechos físicos y 

la percepción. 

 

En la definición de arquitectura que hace Le Corbusier, se presenta la luz como 

protagonista en la concepción y percepción del espacio, cuando dice que “la 

arquitectura es el juego sabio, correcto, magnífico de los volúmenes bajo la luz54”. 

 

La frase anterior, supone el orden sugerido por la geometría y la participación 

consciente de la luz como hecho físico, donde además de sus características 

físicas, la luz permite incorporar una dimensión manifiesta. Esto es, que el espacio 

adquiera un significado, situación que sucede en un momento posterior a la 

experiencia espacial, o depende de mediaciones culturales. 

 

Louis Kahn55 explica su posición respecto a la construcción espacial cuando dice 

“decidir sobre la estructura es decidir sobre la luz”. La anterior reflexión se 

                                            
53 Arnheim R.1999. Arte y percepción visual: psicología del ojo creador, Editorial Alianza. 
54 LA ILUMINACIÓN DE LOS OBJETOS Y LOS OBJETOS PARA LA ILUMINACIÓN / La frase de 
Le Corbusier (1920) 
55 http://louiskahn.es/Conferencias.html (consultada en junio de 2015) 
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construye a partir de las observaciones que él hace en los edificios antiguos y 

especialmente los griegos, donde las columnas eran una expresión de “luz, no luz, 

luz, no luz, luz que se ve” 

 

La luz en este caso construye el espacio desde lo vacío y lo lleno. La estructura se 

presenta como elemento generador de orden, afectando la materialidad y la 

tectónica del espacio. 

 

La materialidad: La intención de recocer la representación del material como uno 

de los elementos de valoración, tiene como objetivo reconocer la capacidad 

expresiva del material representado en la construcción de la imagen. Los 

materiales se representan a partir de texturas (Figura 16). 

 

Figura 16 Identificación de la materialidad en la imagen 

 

Fuente: Elaboración propia 

 

La línea es el recurso utilizado para evidenciar la textura superficial. En este caso, 

las líneas rectas y curvas aportan una materialidad visual que refuerza el sentido 

expresivo del trabajo en cuestión, tienen la intención de producir la sensación de 

los materiales representados. La responsabilidad sobre el trazo es total ya que no 

existe el color que refuerce la idea que se quiere comunicar. 
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La escala y proporción: En la arquitectura la escala gráfica se utiliza con la 

intención de establecer relaciones proporcionales entre lo dibujado y las medidas 

reales que debe tener lo representado. La proporción hace referencia a relaciones 

de armonía de la forma o del cuerpo en general con sus partes. 

 

Entre las relaciones numéricas aplicadas a la arquitectura podemos encontrar el 

número de oro, la sucesión de Fibonacci y la proporción áurea entre otras; pero 

una muy representativa por su relación entre el espacio y el hombre es El Modulor 

creada por Le Corbuiser y tiene la particularidad de plantear hechos problemáticos 

con la teoría, la función y la dimensión estética en la arquitectura.  

 

Como se ha mencionado anteriormente en las imágenes de perspectiva, no se 

pueden identificar en su totalidad elementos de mesura que permitan establecer 

una escala gráfica, su utilización en el proceso de comunicación visual proyectual 

aporta en la construcción de la imagen, pero no en los procesos técnicos 

constructivos. Sin embargo, se debe decir que las imágenes proporcionan 

elementos a partir de los cuales es posible establecer nociones de tamaño y 

medida de lo representado, estos elementos son puertas, ventanas, mobiliario, 

automóviles y las mismas personas representadas, ofrecen alguna noción de 

mesura. 

 

En las imágenes de perspectiva la proporción ofrece sentido de equilibrio y ritmo. 

Quien observa percibe las relaciones de proporción apoyado en la información que 

ofrece la volumetría, la forma y los demás elementos gráficos que participan del 

objeto. 

 

Línea y superficie: La síntesis que ofrece la revisión de las superficies y la línea 

simplifica de manera visual la participación de cada una de sus partes en la 

estructura formal del objeto representado. La línea gobierna el dibujo y el trazo 

lineal es protagonista del sentido expresivo de la imagen. 
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Las líneas en conjunto y las polilíneas (superficies) determinan las propiedades 

físicas del objeto dibujado, y se percibe cierto equilibrio o no, entre la utilización de 

líneas horizontales y verticales. En las imágenes cuyo dibujo tienen la naturaleza 

de sketch (condición dada por el tiempo de ejecución, la intención y la ausencia de 

herramientas de dibujo técnico), las líneas tienen condición “objetual”, su 

comportamiento tiene relación con las líneas de contorno, líneas de sombreado y 

líneas que representan texturas (Figura 17).  

 
Figura 17 Identificación de línea y superficie en la imagen 

 

Fuente: Elaboración propia 

 

El maestro Absalón Avellaneda define las líneas “como las columnas, los muros y 

el techo de una edificación, pero no obstante, son los vacíos, los espacios libres, 

los blancos del soporte, los que detentan y afirman el sentido56”. Lo anterior 

establece una discusión entre la línea y el vacío, como protagonistas en la 

construcción de la imagen visual, y abre la discusión frente a la línea y el espacio 

vacío como instrumento que otorga sentido en el dibujo. 

 

                                            
56 Avellaneda A. 2006. Elementos conceptuales del dibujo artístico. Colección sin condición, 
Universidad Nacional de Colombia. 



91 
 

Contexto y paisaje: El contexto en este caso hace referencia al entorno físico que 

se representa en la imagen en donde el paisaje y en algunos casos la 

ornamentación, definen la atmósfera general del objeto principal en cada una de 

las imágenes, bien sea un edificio, un conjunto o un espacio interior. A partir de los 

elementos del contexto es posible imprimir coherencia respecto a lo que se 

necesita comunicar. Los elementos del paisaje permiten además reconocer 

características topográficas y climáticas que reafirman el carácter en la imagen 

construida (Figura 18). 

 

Figura 18 Identificación del contexto y paisaje en la imagen 

 

Fuente: Elaboración propia 

 

En las imágenes de perspectiva, en la mayoría de los casos, esta parte ocupa un 

plano secundario respecto al objeto principal de representación. Lo anterior se 

debe a que en la construcción de la imagen predomina el edificio y el espacio 

arquitectónico. Sin embargo no se puede desconocer la importancia de lo que 

rodea el entorno de lo que se quiere visualizar. 

 

Fondo y Figura: Dentro de la Gestalt la figura y el fondo describen una relación, 

como la posibilidad que existe a partir de la percepción visual de concentrar la 

atención frente a un objeto o a un grupo de objetos, que en este caso sería la 

figura, respecto al envolvente que es el fondo.  
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La trascendencia comunicativa determinada por los objetivos expresivos de las 

imágenes, se focaliza en la figura, siendo el fondo el elemento que acompaña 

pasivamente el objeto visualizado y se procura de manera determinante evitar 

confusiones de entre el fondo y la figura a través del contraste.  

 

La figura en este caso es el edificio o conjunto de edificios y el fondo es el 

contexto y el paisaje de la imagen. En las imágenes que representan el espacio 

interior, es difícil hacer la identificación entre el fondo y figura, porque esta última 

se relaciona en cierta medida con la condición volumétrica de lo representado y el 

espacio interior no se concentra en la representación de la masa o volumen y si 

aparece, lo hace sin protagonismo. 

 

 

3.3 Resultados 
En el Anexo I están clasificadas las imágenes correspondientes a la revista desde 

la número uno (1) y hasta la revista 100. El Anexo II, contiene las imágenes 

pertenecientes a la revista 101 y hasta la revista 200 y en el Anexo III están 

consignadas las imágenes existentes en la revista 201 a la revista número 300. En 

estos trecientos números se puede establecer una cronología para rastrear los 

elementos característicos de la perspectiva, en función de la construcción de la 

imagen en la arquitectura en Colombia, en la medida en que ofrecen un panorama 

amplio que inicia en el año 1946 y termina en 1981.  

 

Al final del trabajo de registro, el archivo fotográfico cuenta con más de 1800 

fotografías de las cuales quinientas cuarenta y siete (547) se compilaron de para 

el desarrollo de esta investigación. Este archivo se encuentra disponible en 

www.wix arquitectura e imagen, convirtiéndose en documento de consulta 

abierta al público con la intención de cubrir más espacios académicos y de 

reflexión. 
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La información fue tabulada por series de 100 números de la revista, que en total 

contienen las 547 imágenes correspondientes a perspectivas publicadas en PROA 

desde el año 1946 hasta 1981. En la Tabla 1 y la Figura 19, se presenta la 

tabulación de las variables analizadas en las imágenes, agrupando los datos por 

series numéricas de la revista y por fechas de publicación. En la variable altura del 

observador la característica que presenta mayor frecuencia es la de la altura del 

horizonte. La diferencia que presenta respecto a las otras características es 

bastante notable, siendo la axonometría la menos marcada, por lo menos para los 

números publicados entre 1946-56 y 1956-69. A partir de esto se puede inferir que 

las perspectivas realizadas con la línea del horizonte a la altura del observador 

permiten transmitir con mayor efectividad las condiciones del proyecto, por lo tanto 

como imágenes son más eficientes en la medida que ofrece con inmediatez y 

claridad las condiciones formales del edificio. 

 
Tabla 1 Frecuencia absoluta de las variables analizadas para las perspectivas 

publicadas en la revista PROA 
Fecha publicación 1946-1956 1956 -1969 1969-1981 

Número de la revista PROA 1-100 101-200 201-300 
Categoría de análisis Frecuencia Frecuencia Frecuencia 

Altura del 
observador 

Línea del horizonte (ojo) 108 215 144 
Vista aérea 14 23 9 
Axonometría 6 5 24 

Espacio interior 33 33 59 

Volumetría Individual 62 93 77 
De conjunto 36 96 70 

Técnica 

Dibujo técnica lápiz y/o tinta 116 227 160 
Dibujo a mano alzada 75 235 165 
Acuarela o aguada 18 17 2 
Dibujo asistido por computador 0 0 0 

Dibujo analítico 0 0 6 
TOTAL IMAGENES 127 241 177 

Fuente: Elaboración propia 
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Figura 19 Frecuencia absoluta de las variables analizadas para las perspectivas 
publicadas en la revista PROA (números 1 a 100 en verde, 101 a 200 en azul y 201 a 

300 en amarillo) 

 

Fuente: Elaboración propia 

 

Otra característica en la que se encuentra frecuencias importantes es la que 

corresponde al dibujo técnico desarrollado a lápiz y/o tinta para los numero 

publicados entre 1956 a 69 (Tabla 1, Figura 19), lo cual indica que en esta época, 

se privilegiaba las cualidades expresivas que este tipo de dibujos ofrecen con 

claridad y precisión las características físico espaciales en la imagen. Sin duda 

alguna el dibujo técnico es uno de los más usados en la representación de la 

arquitectura por su confiabilidad y precisión en aspectos relacionados con la 

mesura de lo representado. Sin embargo a pesar del carácter técnico y científico, 

en este tipo de dibujo es posible incorporar elementos expresivos que ofrezcan 

características especiales en la imagen. 

 

En las imágenes de los números 101 a 200, que abarcan el periodo comprendido 

entre 1956 y 1969, un elemento importante es el crecimiento en el número de 
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imágenes de perspectiva consignadas y por tanto publicadas entre el año 56 y 69 

en la Revista PROA (Tabla 1, Figura 19). El crecimiento fue casi del doble de 

imágenes publicadas (de 128 a 245), lo cual es consecuente con el crecimiento en 

el número de proyectos.  

 

En la Tabla 1 y Figura 19 se observa que la variable técnica y la categoría de 

dibujo a mano alzada muestra un crecimiento respecto al periodo 1946 a 1956 

(49%). La frecuencia en este tipo de dibujo es de 235 en los números publicados 

entre 1956 -69, y en relación con la frecuencia del dibujo técnico (227) es 

ligeramente superior, pero no significativa. En el periodo 1946 a 1956 la diferencia 

entre el dibujo técnico y el dibujo a mano alzada era de 116 a 75, respectivamente 

y en el periodo 1969-81 tienen casi los mismos valores (160 y 165, 

respectivamente). 

 

El periodo comprendido entre 1969 y 1981, tiene un número de imágenes 

sensiblemente inferior respecto al periodo anterior, registrándose un total de 177 

imágenes. El resto de características presentan una tendencia similar con la serie 

anterior (números 101 a 200). Como elemento diferencial se incorpora una 

variable que no había sido incluida, porque esa naturaleza de representación no 

había sido publicada. Esta es el dibujo analítico y como su nombre lo indica, tiene 

el propósito de explorar o razonar a partir del dibujo características físico 

espaciales. 

 

Para realizar la valoración cualitativa de las imágenes, se tomó una muestra que 

se obtuvo de examinar las características predominantes reflejaran el universo que 

se catalogó previamente y se presenta en los Anexos. En total se seleccionaron 

10 imágenes que fueron objeto de valoración cualitativa con la intención de 

reconocer y analizar los elementos constitutivos de la imagen en la arquitectura. 

 

A continuación se presenta el análisis para cada una: 
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3.3.1 Centro de Cultura Obrera en Venadillo Tolima. Arquitecto Carlos Celis 

Cepero y Hernando Tapia. Proa 24/49. 

 
Figura 20 Fotografía de la Revista PROA Centro de Cultura Obrera en Venadillo 

 

Fuente: Proa 24/49 

 

Las figuras del edifico en detalle se presentan en el Anexo 4. 

 

Volumen 
Esta imagen contiene tres grandes volúmenes, dos de ellos con horadaciones 

estratégicas que sirven para mitigar la pesadez del volumen. Cada uno de ellos 

tiene diferentes características, el que se encuentra en primer plano se emplaza 

sobre la superficie del suelo de manera contundente y franca, siendo además el 

de mayor tamaño y protagonismo. Los dos volúmenes longitudinales que lo 

acompañan tienen condiciones diferentes, el del costado izquierdo, flota sobre 

pilotes ofreciendo ligereza respecto a la masa del edificio y permite una 

percepción de ligera respecto a la totalidad. El del costado derecho, aunque se 

posa directamente sobre el suelo, tiene una condición de volumen que 
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proporciona en gran medida la superficie plana superior y las caras laterales 

mantienen la condición volumétrica gracias a líneas que hacen parte del proyecto. 

 
Figura 21 Valoración cualitativa de las imágenes (volumen, materialidad, línea y 

superficie) del Centro de Cultura Obrera en Venadillo (Proa 24/49) 

 

Fuente: Elaboración propia 

  



98 
 

Luz y sombra 
El origen de la luz que ilumina el proyecto se encuentra de manera predominante 

en la parte superior de la imagen. Sin embargo existe sobre-exposición en casi 

todo el proyecto. Esto se hace evidente en la iluminación de las caras de los 

volúmenes y la reducida sombra de las mismas. 

 

La relación y el contraste de luz y sombra permiten construir profundidad en la 

imagen, aunque en este caso bastante reducido. Es por eso que esta categoría de 

análisis aunque importante, no es la que más comunica en el proceso de 

visualización. 

 

Escala y proporción 
En esta imagen no existen elementos de referencia aparentes para identificar la 

escala del edificio representado. Sin embargo apoyado en la representación de las 

puertas y las placas de entrepiso, es posible aproximarse a establecer una 

relación de escala y la magnitud del proyecto. 

 

La proporción de los volúmenes representados es de condición alargada y los tres 

elementos se visualizan comprimidos entre el suelo y la superficie que representa 

la placa que cubre los volúmenes de la imagen. 

 

Figura y fondo 
La figura del edificio está construido con líneas rectas que permiten identificar la 

silueta del proyecto. Debido a que los volúmenes se encuentran superpuestos es 

difícil identificar la manera como los tres volúmenes se relacionan a partir del 

vacío. 

 

La relación entre figura y fondo es equilibrada y aunque la representación se 

concentra en la figura, el fondo proporciona equilibrio en la visualización. 
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Figura 22 Valoración cualitativa de las imágenes (figura y fondo, luz y sombra, 
contexto y paisaje, escala y proporción y perspectiva) del Centro de Cultura Obrera 

en Venadillo (Proa 24/49) 

 

Fuente: Elaboración propia 

 

 

Contexto y paisaje 
Este tipo de axonometría permite establecer una relación entre el edificio y 

contexto del proyecto. El paisaje natural en este caso se convierte en el fondo 

escenográfico que ofrece información sobre el clima y topografía del lugar. 
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La vegetación se encuentra dispuesta en diferentes planos de profundidad, que 

hacen parte de la construcción del contexto de la imagen y acompañan al edificio 

sin protagonismo, permitiendo la percepción integral de la imagen del proyecto sin 

obstáculos evidentes. En este caso aunque el edificio representado es 

protagonista, el contexto es cómplice de la construcción de la imagen del proyecto. 

 

Materialidad 
Frente a las condiciones del clima y el contexto, los materiales de la imagen 

representados con líneas, proporcionan permeabilidad en algunas de las 

superficies del objeto principal. Sin embargo, el plano superior del edificio 

representado, establece un límite contundente como cubierta plana y con un solo 

material. En contraste, las caras perpendiculares a la anterior, albergan varios 

materiales con la intención de proporcionar equilibrio y control gráfico. 

 

Línea y superficie 
Existen en la imagen dos tipos de líneas. En mayor proporción, un conjunto líneas 

producto de la construcción técnica y matemática de la perspectiva que se 

ejecutan con instrumentos de dibujo técnico y otro conjunto, con el que se 

representa la vegetación, que son de naturaleza más libre y espontánea. En la 

representación de este edificio es predominante la superficie plana que 

corresponde a las cubiertas. Este límite físico con el exterior, es propio de la 

construcción de cubiertas de la arquitectura correspondiente a la modernidad en 

Colombia como respuesta al desarrollo técnico y uso del concreto.  

 

Perspectiva 
La perspectiva de esta imagen es una vista aérea de dos puntos de fuga que 

permite una mirada general del proyecto y hace posible la representación de tres 

caras del conjunto. Aunque la visualización tiene como objeto mostrar los edificios, 

este tipo de perspectiva reconoce el contexto como parte integral del proyecto.  
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3.3.2 Edificio Apartamentos Bogotá. Arquitecto Ricaurte, Carrizosa y Prieto Ltda. 

Proa 133/60 

 
Figura 23 Fotografía de la Revista PROA Edificio Apartamentos Bogotá 

 

Fuente: Proa 133/60 

 

Las figuras del edifico en detalle se presentan en el Anexo 4. 

 
Volumen 
La perspectiva a partir de la cual se construye el volumen de este proyecto permite 

una aproximación al edificio que corresponde a dos de sus caras principales. 

Seguramente, esta mirada en escorzo se produce con la intención de indicar los 

dos grandes volúmenes que hacen parte del proyecto y que articulados por un 

intersticio entre la plataforma y el cuerpo superior del edificio proporcionan una 

sensación de levedad, a pesar de lo pesado en la composición de sus volúmenes. 
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Los elementos volumétricos correspondientes a las chimeneas y los balcones 

permiten un equilibro visual gracias a la verticalidad y contrastan con la 

horizontalidad y pesadez de los volúmenes principales. 

 
Figura 24 Valoración cualitativa de las imágenes (volumen, luz y sombra, escala y 

proporción) del edificio de Apartamentos en Bogotá (Proa 133/60) 

 

Fuente: Elaboración propia 
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Luz y sombra 
Sin duda alguna, el efecto producido por la sombra además de construir una idea 

muy cercana de las partes del proyecto, apoya la sensación de levedad que 

invade el edificio. Esta percepción es producida gracias a que la unión de las 

partes del proyecto está mediada por las juntas constructivas y el reconocimiento 

con exactitud de las partes constitutivas como las placas de entrepiso, remates de 

cubierta, y balcones entre otros. 

 

La sombra en este caso, evidencia la presencia de la luz y permite la construcción 

de profundidad y sentido volumétrico del edificio. 

 

Escala y proporción 
La imagen utiliza la escala humana como punto de referencia en la construcción 

de la escala del proyecto. Aparecen dos juegos de figuras humanas, unas en 

primer plano que parece están observando el edificio y otras muy cercanas a la 

puerta principal, con la intención de proporcionar una relación con el tamaño del 

proyecto. De manera, las imágenes ubicadas en primer plano se ubican en el 

vértice de la perspectiva donde las medidas corresponden a la verdadera 

magnitud de lo observado. 

 
Figura y fondo 
En este caso la figura del edificio es dominante respecto al fondo, que se presenta 

de manera pasiva en relación a la construcción de la imagen del proyecto. Las 

líneas que construyen la figura, aunque de manera muy general, esbozan partes 

del volumen y permiten el contraste entre lo horizontal y los elementos verticales 

del proyecto. El sentido de la figura es predominantemente horizontal y 

protagonista en la imagen construida. 
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Figura 25 Valoración cualitativa de las imágenes (figura y fondo, línea y superficie, 

materialidad, contexto y paisaje) del edificio de Apartamentos en Bogotá (Proa 
133/60) 

 

Fuente: Elaboración propia 

 

Contexto y paisaje 
En esta variable, el plano de la imagen es bastante cerrado y por lo tanto no se 

puede observar el contexto en el que se emplaza el edificio, esto es consecuente 

con la intención de hacer énfasis en el edificio y dejar el contexto y el paisaje en 
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un segundo plano. Se puede observar vegetación en diferentes planos de 

profundidad, que hacen parte de la construcción de la escenografía de la imagen y 

acompañan al edificio sin protagonismo permitiendo la percepción global de la 

imagen del proyecto sin obstáculos evidentes. 

 

Materialidad 
En la imagen se evidencia la representación de cuatro materiales, concreto, 

mampostería, vidrio y acabados en pañete pintado. Esta percepción se evidencia 

apoyada en el uso de la línea como recurso que refuerza la idea del material. 

Cada uno de los cuerpos del edificio representado en la imagen reúne de manera 

armónica y en justas proporciones la articulación de los diferentes usos de la 

imagen del material, proporcionando sentidos de constructivos en el encuentro de 

los mismos. Esto proporciona un resultado visual equilibrado en la intervención de 

los materiales en el edificio. 

 

Línea y superficie 
Existen en la imagen dos tipos de líneas, en mayor proporción, un conjunto líneas 

producto de la construcción técnica y matemática de la perspectiva que se 

ejecutan con instrumentos de dibujo técnico y otro conjunto, con el que se 

representa la vegetación, que son de naturaleza más libre y espontánea. Por otra 

parte las superficies correspondientes a los planos importantes del volumen 

superior contrastan con las líneas que suceden en el basamento del edificio. 

Superficies y líneas corresponden en este caso con la representación de los 

diferentes materiales que constituyen el proyecto. 

 

Perspectiva 
La perspectiva de esta imagen es de dos puntos de fuga que se encuentran en la 

línea de tierra, permitiendo de manera controlada un efecto de elongación del 

edificio representado. Por otra parte este tipo de perspectiva representa con 
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imponencia el objeto en cuestión otorgando protagonismo a dos fachadas del 

edificio de manera equilibrada. 

 

3.3.3. Embajada de Colombia en Panamá. Arquitectos Edgard Burbano y Samuel 

García. Proa 29/49 

 
Figura 26 Fotografía de la Revista PROA Embajada de Colombia en Panamá 

 

Fuente: Proa 29/49 

 

Las figuras del edifico en detalle se presentan en el Anexo 4. 

 

Volumen 
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El volumen representado en la imagen consta de dos partes importantes, una de 

carácter más sólido que es la que se encuentra como base, y la segunda un poco 

menos definida que remata el volumen en su parte superior. Sin embargo, en la 

primera parte se pueden también identificar dos partes, que apoyadas en sus 

horadaciones proporcionan ligereza y ritmo al cuerpo pesado que compone el 

volumen general. Se puede decir que debido a estos elementos la imagen se 

presenta contrastante y equilibrada en términos de lo leve y lo pesado que 

representa. 

 

Luz y sombra 
La representación de la sombra a partir del efecto lumínico es de poca incidencia 

en la construcción de esta imagen. Se puede decir que la imagen está sobre 

expuesta y las caras del volumen son generosamente iluminadas, por lo tanto, 

solamente las pequeñas horadaciones son objeto de la presencia de la sombra en 

la imagen. 

 

Escala y proporción 
El volumen predominante en la imagen guarda proporción respecto al espacio 

contextual del dibujo. Las personas y los objetos utilizados para proporcionar el 

sentido de escala de lo representado no ocupan un lugar importante en la imagen 

hasta el punto de pasar desapercibidos.  

 

Figura y fondo 
La figura principal es producto del volumen que protagoniza la imagen, la polilínea 

que define el contorno recorre claramente las tres caras del volumen por sus 

aristas, sin ofrecer ningún tipo de contradicción o ambigüedad. Sin embargo, la 

timidez en el uso de la sombra y solamente gracias a la materialidad y texturas 

representadas, el fondo es definido sin confusión respecto de la figura. 
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Figura 27 Valoración cualitativa de las imágenes (volumen, línea y superficie, figura 
y fondo) de la Embajada de Colombia en Panamá (Proa 29/49) 

 

 

Fuente: Elaboración propia 
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Figura 28 Valoración cualitativa de las imágenes (contexto y paisaje, perspectiva, 
luz y sombra, materialidad, escala y proporción) de la Embajada de Colombia en 

Panamá (Proa 29/49) 

 

Fuente: Elaboración propia 

Contexto y paisaje 
Los elementos de contexto en este caso aunque leves permiten construir en la 

imagen una idea del lugar al que pertenece el proyecto ideado. Por los pocos 
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referentes, el paisaje se muestra desolado existiendo solamente una pequeña 

parte de volumen de un edificio existente que se asoma en el costado derecho de 

la imagen, con la cual el volumen principal establece coincidencias de altura.  El 

paisaje natural está dispuesto de manera tal que no interviene notablemente en la 

imagen, esto gracias a la utilización de líneas con poca jerarquía, que permiten el 

protagonismo del objeto principal representado en la imagen. 

 
Materialidad  
A partir del uso de la línea, se representan texturas en el objeto principal que 

permiten intuir diferentes condiciones de materialidad. Por otra parte, la expresión 

que produce el dibujo técnico en este caso es suficiente para otorgar la 

información suficiente respecto a los diferentes materiales y la capacidad 

expresiva que tienen consigo. 

 

Línea y superficie 
Es gracias al uso de las líneas que se construye el lenguaje gráfico predominante 

en esta imagen. Los diferentes tipos de líneas contrastan de manera armónica con 

las superficies armadas de polilíneas, con la intención de establecer el equilibrio 

entre los espacios ocupados por líneas y las superficies que se muestran 

continuas. 

 

Perspectiva 
Esta es una perspectiva aérea que tiene la propiedad de enfatizar su atención en 

la condición volumétrica del edificio representado. La imagen producida, permite 

incluir relaciones contextuales y de paisaje con el ánimo de complementar el 

mensaje enviado por el volumen principal. Dentro de la cotidianidad del peatón 

esta vista en perspectiva es poco probable, ya que supone debe estar suspendido 

en el aire para poder producir el efecto visual.  
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3.3.4. Residencia para la Señora Navarro de Mejía. Arquitectos Obregón y 

Valenzuela. Proa 43/51 

 
Figura 29 Fotografía de la Revista PROA Residencia para la Señora Navarro de 

Mejía 

 

Fuente: Proa 43/51 

 

Las figuras del edifico en detalle se presentan en el Anexo 4. 

 

Volumen 
El volumen en la imagen presenta dos partes complementarias, la primera se 

presenta sólida y la segunda un poco algo ligera. La manera como se produce 

este efecto en el volumen tiene que ver con el carácter de lo representado con el 

material. Sin embargo afecta la percepción volumétrica. El ensamble en la imagen 

es casi imperceptible y en el análisis se hace evidente, con el uso de colores, el 

hecho de la existencia de las dos partes en un solo volumen. 

 

Luz y sombra 
Por la manera como está dirigida la luz en la imagen, la sombra se produce de 

manera predominante en el plano superior del objeto representado.  La presencia 
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de la luz domina las caras frontales del objeto principal pero gracias al contraste 

con las superficies sombreadas permite reforzar la forma prismática de lo 

representado. 

 
Figura 30 Valoración cualitativa de las imágenes (volumen, materialidad, línea y 

superficie) de la residencia de la Señora Navarro de Mejía (Proa 43/51) 

 

 

Fuente: Elaboración propia 

 

Escala y proporción 
Pocos elementos dan cuenta de la escala del espacio representado en la imagen. 

Los más confiables son el mobiliario y la puerta principal del proyecto 
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representado, los que permiten intuir el tamaño del edificio. Por otra parte, existe 

un equilibrio en relación a la proporción de las dos partes que componen el 

volumen principal. Estas dos partes se encuentran de manera complementaria en 

la imagen. 

 
Figura 31 Valoración cualitativa de las imágenes (escala y proporción, contexto y 

paisaje, luz y sombra, figura y fondo) de la residencia de la Señora Navarro de Mejía 
(Proa 43/51) 

 

Fuente: Elaboración propia 
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Figura y fondo 
La figura es protagonista en la imagen, las líneas principales que componen su 

contorno, a pesar de sutiles son definidas y permiten diferenciar con claridad el 

fondo de la figura. El fondo puede dividirse en dos partes separadas por el objeto 

principal de la imagen. La superior que corresponde a la representación del 

firmamento y la inferior el suelo. 

 

Contexto y paisaje 
La imagen presenta un plano muy cerrado de lo representado, dejando pocas 

posibilidades para construir una idea clara del lugar a partir del contexto. Es 

probable que esa información no fuese relevante en el momento de comunicar la 

idea del proyecto. Sin embargo, aparecen elementos del paisaje en calidad de 

ornamentación que acompañan el objeto sin opacar su condición edilicia. 

 

Materialidad  
Con la utilización de las líneas es posible enviar el mensaje de los materiales y su 

condición expresiva se ve diferenciada por el uso de diversas intensidades y 

grosores que construyen aparentes texturas. Se identifican planos más opacos en 

relación al material y otros más traslúcidos que se complementan ofreciendo 

equilibrio visual en el objeto y por ende en la imagen. 

 

Línea y superficie 
Las líneas son el vehículo que permite otorgar expresión a la imagen en el 

momento de simular texturas que den sentido de materialidad en el objeto 

representado. Las superficies y las líneas permiten de manera preconcebida 

visualizar una idea de espacio de características permeables e impenetrables de 

manera armónica. 

 

Perspectiva 
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En este caso la perspectiva presenta dos puntos de fuga, éstos se encuentran a la 

altura del observador y al mismo tiempo corresponde a la de un peatón que se 

encuentra frente al edificio. El momento en el que se congela la imagen ubica al 

observador de manera diagonal y si siguiera caminando estaría a unos metros del 

frente de la fachada principal del proyecto. 

 

 

3.3.5. Embajada de Colombia en Panamá (Perspectiva interior). Arquitectos 

Edgard Burbano y Samuel García. Proa 24/49 

 
Figura 32 Fotografía de la Revista PROA Embajada de Colombia en Panamá 

(Perspectiva interior) 

 

Fuente: Proa 24/49 

 

Las figuras del edifico en detalle se presentan en el Anexo 4. 
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Volumen 
Aunque las perspectivas de espacios interiores no tienen el propósito final de 

indicar condiciones volumétricas generales o globales del proyecto, en este caso 

se puede identificar en el espacio interior volúmenes que interactúan dentro de un 

espacio que los contiene. Uno de ellos corresponde a un mobiliario, pero los 

demás son volúmenes que se pueden percibir contenidos al interior de otro más 

grande que no puede ser percibido por la cercanía del observador en la 

perspectiva. 

 

Escala y proporción  
En la imagen es la figura humana la que permite establecer una relación de 

tamaño y de manera complementaria las personas representadas otorgan a la 

imagen final una condición cinética a la percepción del espacio. Por otra parte la 

condición alargada de la imagen se compensa con elementos verticales otorgando 

sensación de equilibrio formal y espacial.  

 
Contexto y paisaje 
Esta característica no es protagonista en la construcción de la imagen y los 

elementos que hacen parte del paisaje son de muy poca jerarquía en el proceso 

de comunicación propuesto en la elaboración del dibujo. Teniendo en cuenta que 

esta imagen representa un espacio interior y es posible que el exterior, se indique 

de manera más concreta en otro tipo de imagen, por lo tanto, el contexto y paisaje 

quedaron tímidamente sugeridos. 

 

Materialidad  
En la imagen aparecen líneas que otorgan sentido en relación al uso de materiales 

y permiten comunicar con expresividad intenciones en el espacio. A partir de estos 

recursos gráficos se perciben texturas en superficies con la intención de ofrecer 

condiciones de habitabilidad y escala a lo representado. A pesar de la 
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representación de varios materiales en el mismo espacio, el uso cuidadoso de la 

intensidad en las líneas proporciona una atmósfera equilibrada a la imagen.  

 
Figura 33 Valoración cualitativa de las imágenes (escala y proporción, volumen, 

línea y superficie, contexto y paisaje, materialidad) de la Perspectiva interior 
Embajada de Colombia en Panamá (Proa 24/49) 

 

Fuente: Elaboración propia 
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Línea y superficie 
En este caso las diferentes intensidades y grosores de las líneas construyen todas 

las características expresivas del espacio representado en la imagen. Las 

superficies se reconocen por contraste de los lugares donde las líneas se 

concentran con intenciones gráficas para ser percibidas como texturas o cambio 

de iluminación. 

 

Perspectiva 
La imagen cuenta con dos puntos de fuga, el primero es utilizado para construir el 

espacio principal y el segundo atiende a la intención de construir una noción del 

edificio a partir de su cara interior. La línea del horizonte coincide con la altura del 

observador y permite involucrar a quien observa en el espacio y en las actividades 

planteadas dentro del espacio representado. 
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3.3.6. Residencia Pradomar Barranquilla. Arquitectos Obregón y Valenzuela. Proa 

36/50 

 
Figura 34 Fotografía de la Revista PROA Residencia Pradomar Barranquilla 

 

Fuente: Proa 36/50 

 

Las figuras del edifico en detalle se presentan en el Anexo 4. 

 

Volumen 
Esta imagen de perspectiva no está construida para dar cuenta del volumen. Sin 

embargo, existe una insinuación de dos caras importantes del proyecto. La imagen 

indica el vacío. 
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Figura 35 Valoración cualitativa de las imágenes (luz y sombra, escala y proporción,  
contexto y paisaje, materialidad) de la Residencia Pradomar Barranquilla (Proa 

36/50) 

 

Fuente: Elaboración propia 

 

Luz y sombra 
En la imagen se reconocen varios elementos sombreados con los cuales es 

posible inferir en cierta medida el espacio que se quiere representar. Es 

importante tener en cuenta que la sombra permite construir información sobre el 
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contexto bioclimático en el que se encuentra el edificio y debido a esto es posible 

elaborar las condiciones de habitabilidad en el espacio. 

 
Figura 36 Valoración cualitativa de las imágenes (figura y fondo, línea y superficie) ) 

de la Residencia Pradomar Barranquilla (Proa 36/50) 

 

Fuente: Elaboración propia 

 

 
Escala y proporción  
Esta variable es importante en este tipo de imagen por la relación inmediata con la 

escala humana y la arquitectura interior de quien habita el espacio. El mobiliario 

permite establecer una relación de tamaño en el espacio representado y hace 

posible percibir las condiciones de escala del lugar en la imagen. Por otra parte, el 

punto donde convergen las líneas principales del espacio representado esta 

desplazado sobre el costado izquierdo, generando tensión visual sobre este punto 
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y a la vez, es equilibrado con elementos verticales como persianas en el costado 

derecho que otorgan armonía visual 

 

Figura y fondo 
Teniendo en cuenta que uno de los objetivos de esta imagen es dar cuenta del 

espacio interior, la figura, que por lo general corresponde al volumen, en este caso 

no se puede percibir con la información existente en el dibujo, y por ende, el fondo 

que se puede señalar, corresponde a la información del contexto que se ve desde 

el interior del espacio representado. 

 

Contexto y paisaje 
El contexto que se puede verificar en la imagen, coincide con la línea de horizonte 

que representa el mar y que al mismo tiempo se convierte en parte del entorno del 

lugar. Esa línea es la única horizontal en la imagen, por esta razón destaca dentro 

del dibujo y acompaña el sentido horizontal de lo observado. Otro elemento que 

complementa el paisaje es el firmamento representado como vacío y cierra la 

parte superior de la imagen con la intención de proporcionar equilibrio respecto a 

la superficie del piso. 

 

Materialidad  
La capacidad expresiva de la línea permite identificar texturas y superficies 

continuas que se comportan como parte del lenguaje gráfico de la imagen. Lo 

anterior aporta información sobre la escala del proyecto representado y sobre las 

condiciones climáticas del contexto. 

 

Línea y superficie 
Las superficies que se representan continuas, se complementan de manera 

equilibrada con las que tienen líneas que dan cuenta de texturas. Esta imagen 

presenta un juego equitativo entre la línea y la superficie y permite percibir la 

esencia del espacio a partir de pocos elementos representados con sencillez. 
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Perspectiva 
Este es un dibujo que cuenta con dos puntos de fuga, que permiten construir una 

mirada sobre la arquitectura interior del proyecto.  La línea del horizonte coincide 

con la altura del observador y permite involucrar a quien observa en el espacio y 

actividades planteadas dentro del espacio representado a partir del recorrido 

visual por el lugar, sumado a la intención de mostrar las relaciones interior y 

exterior de lo representado. 

 

 

3.3.7. Residencia Bernal en Medellín. Arquitectos L & L H. Forero. Proa 293/80 

 
Figura 37 Fotografía de la Revista PROA Residencia Bernal en Medellín 

 

Fuente: Proa 293/80 
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Las figuras del edifico en detalle se presentan en el Anexo 4. 

 

Volumen 
A simple vista no existe un volumen principal, el cuerpo material del proyecto en la 

imagen se ve compuesto de varios cuerpos, ascendentes y acopiados uno sobre 

otro indican el acceso al lugar. A pesar de contar con la representación de un 

bosque espeso en el primer plano de la imagen, los elementos fundamentales del 

cuerpo se visualizan casi completamente permitiendo percibir las formas 

prismáticas que componen el proyecto.  

 

Luz y sombra 
La sombra es importante para identificar con mayor claridad el agrupamiento de 

los volúmenes, este efecto le impone carácter a la acción comunicativa de la 

imagen y con firmeza contribuye en la noción de profundidad de los volúmenes 

representados. La sombra representada de manera análoga y a mano alzada, 

imprime carácter en la imagen de lo representado, esta técnica permite percibir 

una sensación de penumbra controlada que aporta en la atmósfera de la imagen. 

 

Escala y proporción  
El único elemento que puede establecer una relación de tamaño es la puerta de 

acceso al edificio ubicada en el centro de la imagen. Aunque no está claramente 

definida, las escaleras que llevan a ese punto permiten intuir que es el punto de 

acceso principal. En los cuerpos que hacen parte del volumen predomina un 

sentido vertical, que se complementa con prismas de comportamiento horizontal, 

proporcionando ritmo y equilibrio en la imagen. 
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Figura 38 Valoración cualitativa de las imágenes (volumen, fondo, luz y sombra, 
contexto y paisaje) de la Residencia Bernal en Medellín (Proa 293/80) 

 

Fuente: Elaboración propia 

 

Figura y fondo 
La figura del volumen principal reposa en la base de la imagen observada. El 

contorno está construido por una línea zigzagueante de condición ortogonal que 

encuentra su punto más elevado en alineación con el centro de la imagen. Por otra 

parte, los elementos alargados y horizontales que representan troncos de árboles, 



126 
 

(a pesar del número) no impiden la percepción del contorno de figura que parece 

observada como entre “una persiana”. Si se tiene en cuenta que los árboles 

representados también pueden ser objeto de construcción de la figura, a partir de 

su contorno, la figura del edificio representado se encuentra entre el fondo y la 

figura de los árboles. 

 
Figura 39 Valoración cualitativa de las imágenes (materialidad, figura y fondo, 
escala y proporción, perspectiva, línea y superficie) de la Residencia Bernal en 

Medellín (Proa 293/80) 

 

Fuente: Elaboración propia 
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Contexto y paisaje 
Aparentemente, el contexto es de condición predominantemente natural. El único 

elemento edilicio es el objeto principal de representación que se encuentra en 

constante relación con el paisaje. En esta imagen el contexto y el paisaje se 

fusionan con la intención de potenciar el poder que tiene el lugar representado en 

relación con el edificio representado. 

 

Materialidad  
El objeto que adquiere importancia en la imagen es representado con 

características que denotan pesadez, o al menos, indican un cuerpo que es 

imaginado con materiales densos que expresan control de relación interior-

exterior.  El peso expresado desde la materialidad se ve contrastado con la 

ligereza manifestada a partir de la linealidad de los árboles, situación que 

proporciona equilibrio en la imagen. 

 

La materialidad del proyecto representado es producida a partir del efecto gráfico 

que produce el grosor en el uso de la línea ejecutada a mano alzada. 

  

Línea y superficie 
Las líneas producidas en la imagen tienen la impronta consignada por el autor, 

todo esto sucede gracias a la capacidad expresiva que se imprime a partir del 

dibujo análogo a mano alzada. El trazo cálido que proporciona este tipo de líneas 

proviene de la construcción artesanal y las capacidades artísticas en la ejecución. 

En este caso, las líneas tienen un carácter dominante respecto a las superficies, 

siendo estas últimas, quienes se encuentran supeditadas por la fortaleza 

comunicativa del trazo firme en la línea.  

 

Perspectiva 
Este dibujo se construye con dos puntos de fuga ubicados en la línea de horizonte. 

Esto permite construir un dibujo a la altura del observador y presenciar el volumen 
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de manera frontal con la posibilidad de reconocer dos de sus costados 

predominantes y control visual del objeto principal. 

 

 

3.3.8. Proyecto Banco Popular. Arquitectos Obregón y Valenzuela. PROA 152/61 
 

Figura 40 Fotografía de la Revista PROA Proyecto Banco Popular 

 

Fuente: PROA 152/61 

 

Las figuras del edifico en detalle se presentan en el Anexo 4. 
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Figura 41 Valoración cualitativa de las imágenes (volumen, luz y sombra, escala y 
proporción, figura y fondo) del proyecto Banco Popular (PROA 152/61) 

 

Fuente: Elaboración propia 
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Figura 42 Valoración cualitativa de las imágenes (línea y superficie, materialidad, 
contexto y paisaje) del proyecto Banco Popular (PROA 152/61) 

 

Fuente: Elaboración propia 

 

Volumen 
La imagen no está construida con la intención de dar cuenta del volumen del 

proyecto. Sin embargo, existen elementos que permiten identificar parte de las 

caras del cuerpo representado. El edificio muestra el comportamiento de un 

volumen pesado que reposa sobre un prisma más ligero y que retrocede de la 

cara principal. Esta operación crea un espacio intermedio entre el suelo y el 

cuerpo superior. 
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El resto de la imagen está acompañada por volúmenes incompletos pero que 

permiten proporcionan la idea de la calle. 

 

Luz y sombra 
La sombra permite darle a la imagen un principio de realidad a partir del 

reconocimiento de las partes del volumen del cuerpo representado. Se pueden 

identificar gracias al contraste de luz y sombra características de texturas 

simuladas y superficies traslúcidas que complementan el carácter sobre la 

materialidad del objeto. El edificio que es objeto de atención en la imagen está 

dibujado con mayor intensidad respecto a los otros que se encuentran sobre-

expuestos en términos de iluminación en la imagen y acompañan el efecto de 

perspectiva. 

 

Escala y proporción  
Esta imagen tiene la posibilidad de establecer relaciones de tamaño entre el objeto 

de representación y los edificios complementarios que se muestran como contexto 

en la imagen. Además, la escala humana y los automóviles dan cuenta de la 

relación entre la arquitectura y el peatón, que en este caso se encuentra haciendo 

parte de un contexto urbano de condiciones edilicias predominantes.  

 

Figura y fondo 
Las figuras predominantes son los edificios que se encuentran definidos por líneas 

rectas. Esto proporciona legibilidad en el reconocimiento del objeto representado. 

El fondo está conformado por dos partes primordialmente, la primera es el 

firmamento que se muestra vacío y sin ningún elemento ornamental y el segundo 

es el suelo que contrasta con el anterior en luminosidad y densidad por la 

existencia de las personas y automóviles. Figura y fondo se encuentran 

gráficamente en el punto de fuga de la imagen, convirtiéndose ésta característica 

en un elemento de atención en la imagen. 
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Contexto y paisaje 
Esta característica es similar a la de fondo y figura en su identificación. El contexto 

en su mayoría es artificial debido a que la imagen corresponde a un sector de 

ciudad. El paisaje se puede leer desde dos puntos de vista, el primero es el 

paisaje natural que se encuentra reducido a la representación del firmamento, y el 

segundo es el paisaje artificial que corresponde a los edificios representados que 

acompañan el objeto principal de representación. 

 

Materialidad  
Gracias a que esta imagen persigue con firmeza la intención de proporcionar el 

sentido de realidad en el dibujo, los materiales y texturas se representan con 

eficacia a partir del uso de la intensidad de líneas, superficies sombreadas y 

oscuras, que además de otorgar capacidad expresiva en el comportamiento de los 

materiales permiten percibir profundidad. 

 

Línea y superficie 
El control y las variaciones de intensidad en las líneas permiten construir la 

sensación de realismo en la representación de la escena urbana. El papel que 

juega la línea en este caso, con los diferentes grosores e intensidades remplaza 

en cierta medida la ausencia del color en el dibujo y descarga parte de esta 

responsabilidad en el uso de la luz.  

 

Perspectiva 
La imagen está construida con un punto de fuga central y la línea del horizonte 

está a la altura del observador, lo cual permite involucrar al espectador en el 

movimiento y percepción espacial de lo que se quiere representar, que en este 

caso tiene que ver con la planta libre, las condiciones del primer piso y el tamaño 

del edificio respecto al contexto. 
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3.3.9. Concurso Niza VIII- Segundo premio. Arquitecto Carlos Morales Hendry. 

Proa 287/79 

 
Figura 43  Fotografía de la Revista PROA Concurso Niza VIII- Segundo premio 

 

Fuente: Proa 287/79 

 

Las figuras del edifico en detalle se presentan en el Anexo 4. 

 

Volumen 
Esta característica tiene dos comportamientos en la imagen. El volumen del 

costado derecho se encuentra flotando sobre columnas, con lo que se proporciona 

una sensación de levedad de la masa. En el costado izquierdo los cuerpos 

reposan sobre el piso mostrándose más pesados. Debido a que son tres cuerpos 

en diferente posición respecto a quien observa, algunos volúmenes en la imagen 

se perciben casi de frente, lo cual no impide que la sensación de masa no se 

pierda en la representación. 

 

Luz y sombra 
En esta imagen las superficies traslúcidas se representan, en total penumbra y sin 

luz, con la intención de proporcionar profundidad en la imagen. La luz recae sobre 
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las superficies opacas de los edificios representados, que en contraste con la 

sombra construyen la sensación de masa. Existen además en la imagen, trazos 

oscuros difusos que se hacen intensos cuando se acercan al punto de fuga de la 

perspectiva a la vez que resaltan los volúmenes, permiten percibir algo de 

penumbra. 

 
Figura 44 Valoración cualitativa de las imágenes (volumen, escala y proporción, 

contexto y paisaje) del proyecto Concurso Niza VIII (Proa 287/79) 

 

Fuente: Elaboración propia 
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Escala y proporción  
Los elementos que permiten establecer una relación con el tamaño en la imagen 

son las personas y automóviles. Sin embargo, ninguno de los dos tiene 

protagonismo dentro de la información gráfica del dibujo. Aunque los edificios 

representados presentan diferentes alturas, se percibe equilibrio en el conjunto de 

masas dibujado. Esta sensación se acentúa con la construcción de la perspectiva 

en la medida que se aleja del punto de fuga. 

 

Figura y fondo 
La figura principal se ubica al costado derecho de la imagen, está delimitada por 

líneas rectas que zigzaguean gracias a la masa del cuerpo representado. Estas 

líneas delimitan con claridad el contorno del proyecto y evitan confusión alguna 

respecto al fondo.  Sin embargo, es importante mencionar que el cruce de las 

líneas que dan cuenta de la figura, se traslapan en la imagen como gesto 

expresivo del dibujo ejecutado de manera análoga. 

 

Contexto y paisaje 
El contexto artificial es reducido gracias a que el plano de la imagen es bastante 

cerrado y se concentra en el objeto de representación. De la misma manera, el 

paisaje dibujado corresponde a un grupo de naturaleza domesticada, que de 

manera ornamental acompañan los edificios que son el centro de atención. Los 

árboles representados acompañan con ritmo y humanizan la imagen, que busca 

mostrar al transeúnte un proyecto en un sector urbanizado. 

 

Materialidad  
A partir de la materialidad en la imagen se reconocen dos cuerpos, uno que flota 

sobre elementos ligeros y superficies vidriadas; y otro, que reposa de manera 

controlada en la superficie destinada por el proyectista. En este caso con pocos 
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materiales se da cuenta de la naturaleza corporal, del contraste entre la levedad y 

la pesadez que sucede entre el cristal y el material opaco. 

 
Figura 45 Valoración cualitativa de las imágenes (luz y sombra, figura y fondo, línea 

y superficie, materialidad y perspectiva) del proyecto Concurso Niza VIII (Proa 
287/79) 

 

Fuente: Elaboración propia 

 

Línea y superficie 
Las líneas que proporcionan el contorno de la figura, tienen una condición 

particular por la intensidad y el carácter que sucede al momento de cruce en las 

aristas de algunos volúmenes. De la misma manera las líneas con las que se 
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construyen los árboles tienen una expresión que denota fuerza en el dibujo y 

potencia en la representación. Las superficies opacas y cristalinas dominan en 

cantidad dentro de la imagen, pero sigue siendo la línea quien otorga los 

elementos expresivos en esta imagen.  

 

Perspectiva 
La imagen está construida con dos puntos de fuga, lo cual permite tener control 

sobre dos caras de los cuerpos. Por otra parte, la altura del observador coincide 

con la línea de horizonte y hace posible que quien observe se involucre en el 

recorrido del peatón, posibilitando percibir y hacerse una idea del cuerpo y la 

escala del conjunto de los objetos representados. 

 

 

3.3.10. Almacenes en Barranquilla. Arquitectos Obregón y Valenzuela PROA 

83/54 

 
Figura 46 Fotografía de la revista PROA de Almacenes en Barranquilla 

 

Fuente: PROA 83/54 



138 
 

 

Las figuras del edifico en detalle se presentan en el Anexo 4. 

 

Volumen 
En la imagen se percibe un gran cuerpo alargado, que por jerarquía contiene otros 

de menor tamaño y condición. Una de las caras del volumen principal corresponde 

a la cubierta del proyecto que tiene la función de unificar visualmente los 

elementos que se encuentran dentro. 

 

Luz y sombra 
La sombra es importante para identificar con mayor claridad el comportamiento de 

la masa corporal, este efecto le impone carácter a la acción comunicativa de la 

imagen y con firmeza contribuye en la noción de profundidad de los elementos 

representados. Es importante tener en cuenta en este caso que la sombra permite 

construir información sobre el contexto bioclimático en el que se encuentra el 

edificio representado con lo cual es posible elaborar condiciones de habitabilidad 

en el espacio. 

 

Escala y proporción  
La imagen utiliza la escala humana como elemento de referencia en la 

construcción de la escala del proyecto y con la intención de proporcionar una 

relación con el tamaño del proyecto. Las personas representadas aparecen en dos 

lugares equidistantes, y gracias a esto se percibe equilibrio formal. El sentido 

alargado que tiene el objeto principal en la imagen contrasta con los elementos 

verticales que están en su interior. Esto contribuye en la percepción del equilibrio 

antes mencionado. 

 

Figura y fondo 
La figura es protagonista en la imagen, las líneas rectas principales que componen 

su contorno son definidas y permiten con claridad diferenciar el fondo de la figura. 
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El fondo puede dividirse en dos partes separadas por el objeto principal de la 

imagen. La superior que corresponde a la representación del firmamento y la 

inferior el suelo. 

 
Figura 47 Valoración cualitativa de las imágenes (volumen, perspectiva, escala y 

proporción, línea y superficie) del proyecto Almacenes en Barranquilla (PROA 
83/54) 

 

Fuente: Elaboración propia 

Contexto y paisaje 
La imagen se desarrolla en un plano muy cerrado concentrando la atención en el 

objeto representado, esto deja pocas posibilidades para construir una idea clara 
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del lugar a partir del contexto. Es probable que esa información no sea relevante 

en el momento de comunicar la idea del proyecto. Sin embargo, aparecen algunos 

elementos del paisaje en calidad de vegetación que acompañan el objeto 

predominante sin opacar su condición edilicia. 

 
Figura 48 Valoración cualitativa de las imágenes (materialidad, contexto y paisaje, 

luz y sombra) del proyecto Almacenes en Barranquilla (PROA 83/54) 

 

Fuente: Elaboración propia 

 

 

Materialidad  
Gracias a la utilización de la línea es posible diferenciar los materiales y su 

comportamiento en la imagen. Esta condición expresiva se ve diferenciada por el 

uso de diversas intensidades y grosores de línea que construyen aparentes 

texturas en la imagen. Además, es posible verificar la existencia de planos opacos 
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en relación al material y otros traslúcidos que se complementan ofreciendo 

equilibrio visual en el objeto y por ende en la imagen. 

 

Línea y superficie 
Las líneas son el recurso que permite otorgar expresión a la imagen por la 

posibilidad de representar texturas que simulan y proporcionan el sentido de 

materialidad en el objeto representado. Las superficies y las líneas permiten de 

manera preconcebida permiten visualizar una idea de espacio de características 

permeables e impenetrables de manera armónica. 

 

Perspectiva 
En este caso la perspectiva presenta dos puntos de fuga a la altura del observador 

y al mismo tiempo corresponde a la del peatón que se encuentra en diagonal 

respecto al edificio representado. Permite además identificar algunos elementos 

del espacio interior que involucran a quien observa de manera directa con el 

proyecto. 
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4. CAPITULO 3. DISCUSIÓN Y CONCLUIONES 
Aunque la representación bidimensional como fonema gráfico a partir de la línea 

aparece en varias culturas distantes tanto física como cronológicamente como 

Grecia, el antiguo Egipto, Japón Medieval o las Antiguas Culturas 

Mesoamericanas, con la perspectiva no sucede igual, esto es debe a que la 

perspectiva es ante todo un sistema de pensamiento, influenciado profundamente 

por la filosofía griega, la óptica medieval y las máquinas de mirar que se 

construyeron desde el Renacimiento.  

 

La perspectiva es una sobre todo una herramienta de representación 

arquitectónica, pero tiene una dimensión cultural, dimensión que le permite a la 

perspectiva retratar la manera de cómo ve el hombre desde los aspectos físicos y 

biológicos. Este es un esfuerzo por imitar la imagen retínica que se produce 

cuando vemos. Panofsky sostiene que ver de esta manera proyectando sobre un 

cuadro imaginario o plano de proyección de una imagen no es un modo de “ver” 

sino es una “mirada” y como mirada llena de intensión, tiene propósitos definidos 

que pueden ser plenamente identificados cultural y geográficamente.  

 

Panofsky establece el inicio de esta discusión dentro del nacimiento de la 

vanguardias artísticas del principios de siglo XX, puesto que estos movimientos 

replantean la mirada del arte y de la modernidad. Se aproxima a la perspectiva 

desde la etimología, entendiendo la intuición del espacio que propone esta 

representación como si se mirase desde una ventana, pero preocupándose 

constantemente por la anatomía de ojo y las reglas matemáticas que se crean 

para que el espacio se represente de una manera homogénea, lejos del aspecto 

fisiológico. También Panofsky proporciona dos formas de aproximarse a la 

perspectiva, una denominada perspectiva natural (antigua, subjetiva y curva) y 

otra perspectiva artificial (moderna, objetiva y lineal), así logra explicar que los 

antiguos entienden la espacialidad como un ensamblaje de grupos que se muestra 

en una falta de unidad de conjunto y nos lleva a comprender la perspectiva 
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moderna como un elemento único, tridimensional, funcional y proporcionalmente, 

determinado gracias a la disolución de la forma de una manera estable hacia el 

punto de fuga. 

 

La perspectiva es un instrumento del proceso proyectual a través del cual se 

puede sintetizar la idea general del proyecto y visibilizar características físico 

espaciales respecto a un edificio. 

 

Estas características están relacionadas con el volumen, la materialidad, el 

contexto, la escala, la proporción y el espacio interior. Cada una de ellas 

encuentra en el lenguaje gráfico de la representación una forma de expresión y la 

posibilidad de contribuir en la imagen del proyecto arquitectónico. 

 

La imagen en este caso está constituida por las características antes 

mencionadas, las cuales son identificadas a partir del sentido de la visión y las 

cuales por efecto de la ilusión de construir el espacio a partir de la perspectiva, se 

percibe con control y jerarquía, dependiendo de las intenciones de quien realiza el 

dibujo, el cual tiene propósitos definidos dentro del proceso de comunicación. 

 

La idea de comunicación en la perspectiva es eficiente gracias a la inmediatez que 

proporciona el dibujo tridimensional del espacio, con lo cual, en la mayoría de los 

casos es suficiente para reconocer el cuerpo del edificio proyectado o intuir 

relaciones espaciales en el recorrido. La idea proyectada en los dibujos análogos 

se apoya en la línea como herramienta que permite transmitir sensaciones de 

textura y permiten determinar las propiedades físicas de lo representado. En este 

caso, las líneas rectas y curvas aportan una materialidad visual que refuerza el 

sentido expresivo y en ausencia del color almacenan información sensible del 

carácter en la imagen. 
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En la relación perspectiva y proyecto es pertinente resaltar las condiciones 

analíticas que proveen el dibujo tridimensional y la constante colaboración en la 

toma de decisiones que afectan el proyecto en términos espaciales. De la misma 

manera, es útil recordar que el objetivo primordial del dibujo de perspectiva es 

anticiparse a la realidad con la intención de disminuir la posibilidad de error en la 

propuesta espacial, con lo cual la condición analítica de la perspectiva está en 

directa relación con la condición previsiva. 

 

La era digital proporciona nuevas formas de pensamiento en el proyecto. Si bien 

es cierto el software aporta en la producción de la infografía de la arquitectura en 

aspectos disciplinares y estéticos, el uso de los ordenadores en el proceso 

proyectual colabora hoy en día en los procesos de diseño, proporcionando 

herramientas de visualización de aspectos formales-espaciales y participa en la 

toma de decisiones proyectuales. Lo anterior permite pensar que el conjunto de 

herramientas y estrategias de comunicación y visualización disponibles para 

concebir y proyectar ideas de arquitectura, tienen a su disposición un amplio 

repertorio de posibilidades que son propias de la cultura actual, la cultura de los 

medios digitales y la virtualidad. 

 

La naturaleza de la arquitectura actual demanda discusiones concentradas en las 

herramientas de comunicación y visualización acordes al universo digital 

contemporáneo, en donde la interdisciplinariedad propia del arquitecto, sumada a 

la dimensión cognoscitiva que implican las nuevas herramientas y medios de 

comunicación, establecen un escenario de tensión y reflexión de constante cambio 

alrededor de la manera de comunicar y hacer arquitectura en el contexto actual. 

 

La arquitectura hoy en día es protagonista de una nueva era que hace posible el 

uso complementario de lo análogo y lo digital, con múltiples posibilidades de 

exploración en relación al espacio con lo cual es posible abrir caminos que 
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permitan indagar perspectivas complementarias, que apoyadas en el mundo digital 

permitan pensar y construir realidades más complejas. 

 

En las 10 imágenes analizadas se puede observar que los arquitectos utilizan el 

recurso de la perspectiva de forma similar como instrumento de representación. 

Sin embargo, el contenido en relación al uso jerárquico de las características de 

análisis se modifica con intenciones proyectuales que atienden a estrategias de 

comunicación de la idea del proyecto y por ende a la construcción de la imagen de 

la arquitectura. 

 

En las perspectivas de proyectos consignadas en PROA el “mirar a través de” se 

convierte en una metáfora en la medida que lo representado no es observado sino 

imaginado, porque el edificio aún no existe. La perspectiva sucede en el proyecto 

con la intención de valorar condiciones volumétricas, del material, de la escala y 

proporción y del espacio en general. Ahí radica la potencia y el valor en la 

construcción de la imagen de lo que se desea observar de manera analítica y 

presupuestada. 

 

Las características reconocidas en los dibujos de perspectiva analizados como 

son la luz y la sombra, la volumetría, la escala y proporción, el contexto y paisaje, 

la materialidad y la línea y superficie, son importantes en la construcción de la 

imagen de la arquitectura, porque otorgan un principio de realidad al proyecto y 

son de fácil incorporación en la infografía tridimensional. 

 

Debido a estas características es posible evidenciar intenciones sobre la fisonomía 

del espacio proyectado y elaboran con rapidez para quien observa, una imagen a 

partir del lenguaje gráfico arquitectónico. 

 

Un aspecto que es posible revelar en los dibujos de perspectiva es el momento 

histórico en el que fueron realizados. Debido a que la perspectiva se puede asumir 
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como una manera de ver el mundo. En este sentido, las imágenes consignadas en 

la revista PROA aluden al contexto local y a un tiempo específico. 

 

Estos dibujos se convierten en una promesa de cambio en la arquitectura porque 

atienden el momento histórico en el que fueron realizados. En ese sentido 

refuerzan la idea de cambio sugerida por la modernidad y en consecuencia el 

dibujo y las imágenes producidas alrededor de la arquitectura de este momento 

hacen posible vislumbrar una transformación cultural soportada en la imagen y las 

formas de comunicación a partir de la representación. 

 

En la misma dirección estos dibujos ponen en evidencia el crecimiento de un país, 

que en los años cuarenta inicia la transformación de lo rural a lo urbano haciendo 

posible un modo de vida en la ciudad. Además evidencian el uso de materiales 

como el concreto, el cristal y el acero que son propios del espíritu de la época y 

visualizan el modo de vida del momento. 

 

Un camino de investigación que se abre de la relación entre el dibujo, la 

arquitectura y el proyecto, tiene que ver con la enseñanza y los procesos 

pedagógicos a los que se enfrentan estudiantes y profesores de esta disciplina. El 

saber representar, hace parte del universo de la arquitectura y establece una 

relación directa con el saber pensar, saber construir y el saber proyectar. El dibujo 

análogo a diferencia del dibujo digital permite construir procesos cognoscitivos que 

colaboran en el desarrollo del pensamiento espacial y permiten ejercer control 

sobre el espacio pensado, proyectado y construido. 

 

Este control y pensamiento espacial obedece a que el intermediario es el dibujo 

como instrumento que desborda la representación y se convierte en un 

complemento de la manera de pensar y establecer discursos gráficos que 

redundan en el espacio. La relación entre lo análogo y lo digital potencian la 
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exploración espacial y su complementariedad favorece la visualización del espacio 

arquitectónico. 

 

Este trabajo es importante porque aporta en el reconocimiento de la imagen en la 

arquitectura como constructo de ideas, proyecto e infografía, que apoyados en lo 

análogo, la virtualidad y los discursos propios de la revolución digital proporcionan 

nuevas formas de pensar y comunicar en arquitectura.  

 

La dimensión comunicativa del discurso arquitectónico se sirve de la imagen para 

plantear posturas, documentar ideas y materializar pensamientos espaciales que 

en muchos casos superan el edificio para posicionarse como hechos culturales de 

una sociedad. 

 

De esta manera, la imagen como instancia comunicativa y forma de pensamiento, 

participa de todas las etapas del proyecto de arquitectura, desde la concepción y 

génesis, hasta la dimensión analítica y la dimensión de divulgación y registro, que 

en muchos casos sucede sin que exista el edificio construido como pre-requisito 

en la aproximación. 
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