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RESUMEN La nocién de autorfa en la arquitectura ha
estado ligada al protagonismo del dibujo como registro
autdgrafo del proceso de proyecto desde el Renacimiento.
Se analizan las condiciones y los limites para valorar la
coautorfa de una obra y se propone una clasificacion en
relacién con los diferentes modos de consideracion de la
autoria en el complejo proceso de produccion arquitecténica
en el caso de varios actores. También se estudia cuél es el
papel de la creatividad en este proceso dentro del contexto
del pasado disciplinar. Finalmente, se esboza el progresivo
desvanecimiento de la autorfa en relacién con el registro
gréfico del proceso y la aparicién de las nuevas tecnologias
o la progresiva especializacién transdisciplinar que conduce
a considerar otro tipo de relaciones no gréficas entre el autor
y la obra.

PALABRAS CLAVE autoria, coautoria, creatividad, notacién,
arquitectura

ABSTRACT The notion of authorship in architecture
has been connected to the prominence of drawing as

an autographic record of the design process since the
Renaissance. The conditions and limits considering the
co-authorship of a work are analyzed and a classification
is proposed in relation to the different ways of considering
authorship within the complex process of architectural
production when several actors are involved. The role of
creativity in this process is also studied regarding the context
of the disciplinary past. Finally, we analyze the progressive
fading of authorship concerning this graphic record of the
process with the emergence of new technologies or the
progressive transdisciplinary specialization that spurs the
consideration of other kinds of non-graphic relationships
between author and work.
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1. Introduccion

En las disciplinas creativas existe la necesidad de
innovar, algo que se logra a partir de unos precedentes;
incluso los més creativos contraen una deuda con
sus antecesores (Ricoeur, 2003). La idea de autoria,
sin embargo, estéd bien asentada y se suele asociar
a la idea de creatividad. En los diferentes casos de
coautoria, se plantean diferentes retos en relacién
con la consideracion de autorfa y de creatividad. En la
arquitectura, ademds de cuestiones estéticas existen
otras de indole técnica susceptibles de innovacion, que
afectan al caracter tecténico y en las que intervienen las
relaciones topoldgicas entre materia y espacio.

Desde esta perspectiva, analizar el problema de la
coautorfa plantea cuestiones que afectan de lleno
a como han evolucionado las nociones de autorfa
y creatividad a lo largo de la historia, y lo que sucede
cuando la labor de autoria es compartida o queda
diluida en lo transdisciplinar (Avermaete, Davidovici,
Grafe y Patteeuw, 2023). Es importante determinar
en qué medida la coautoria es jerarquizada, simétrica,
especializada o transdisciplinar. Es decir, cuéndo la labor
del arquitecto como demiurgo de la construccion ve su
labor de disefio reforzada por aquellos que le permiten
superar sus limitaciones.

El papel de las nuevas tecnologias y la creatividad
aumentada mas alld de la capacidad humana —
diseflo computacional y niveles de complejidad —
asociados al big-data— o la influencia creciente de
la transdisciplinariedad, contribuyen a desvanecer la
nocién de autoria tradicionalmente vinculada al dibujo
autografo. Conviene, pues, reflexionar también sobre
modos no gréficos de autoria en nuestro contexto.

1.1. Algunas precisiones sobre los
términos creatividad, autoria 'y
diseno

En la antigiedad la creacién, como concepto,
simplemente no existia, ni bajo otro nombre o idea
semejante. Decia Lucrecio: ex nihilo nihil. Para la
escoldstica medieval la creacion es un atributo
exclusivamente divino. En los origenes de la Era
Moderna se inicia una transicién hacia un nuevo sentido
del término crear: fabricar algo nuevo a partir de objetos
preexistentes, ampliando la nocién original de creacion
como paso del no-ser al ser a la de transformacion.
Una primitiva teoria de la creatividad emerge a partir
del concepto de novedad, un concepto completamente
desprestigiado en la visién estdtica dominante en la
sociedad aristocrética de la antigiiedad, comenzando
asi a considerarse la actividad creadora como un rasgo
positivo.

La idea de creacidn artistica actual tiene una historia
més corta de lo que cominmente se cree. Tatarkiewicz
fija su aparicién en el siglo XVIII cuando se emplea
por primera vez la palabra creatividad aplicada al arte,
pero no seré hasta el siglo XIX cuando la creacion se

cifia exclusivamente a la préctica artistica. El siglo XX
extiende el pancreacionismo a toda actividad humana.
Tatarkiewicz escribe que, segun Heidegger: "El hombre
estd condenado a la creatividad” (2015, p. 296); para
concluir, sintetizando, que existen dos extremos en
la comprension del arte: el arte-como-perfeccion y el
arte-como-creatividad.

El arte como perfeccién no se aleja de la mimesis: “Ya
que el arte es perfecto cuando parece actuar como
lo hace la naturaleza, y esta a su vez, alcanza el éxito,
cuando esconde dentro de si al arte” (Assunto, 1989, p.
61). La tardia publicacion de las teorias de Hegel (1985
[1835]) desplazaran el foco de la estética desde la belleza
natural hacia la belleza artificial artistica (en Scruton,
2017). La visién baumgartiana del arte entendida
como perfectio repraesenttionum sensitivarum donde
se identifican belleza y perfeccién fue combatida por
Winckelmann desde la teorfa kantiana de lo bello. El
arte como perfeccion sanciona, no solo la consecucion
de obras "obras perfectas y maravillosas” (Vasari, 2019
[1550]), sino también la tipologfa, el estudio disciplinar y
depuracion de los tipos arquitecténicos.

El arte como creacién constituye un argumento
hegemonico, pero cabe recordar que tal argumento
careci6 de toda autoridad hasta su conexion con la
nocién de originalidad,y a la de ésta con la idea de genio
original a través de Kant. Afirma Adorno: "El concepto
de originalidad [...] no se refiere a algo antiquisimo, sino
a algo que todavia no ha sido en las obras, la huella
utdpica en ellas” (2004, p. 231).

La autoria, por el contrario, es una vieja reivindicacion
de los creadores, quienes exigen, con ella, todas las
prerrogativas y honores que llevan aparejados, entre
ellos, la fama, ideada por Virgilio. Vasari, reconocido
como el primer historiador del arte, presenta a
Brunelleschi como el primer arquitecto, no exento
de controversia por la autorfa de la cipula del duomo
florentino. Primer arquitecto y primera disputa de
autorfa. Segun relata Kostof (1984) seran Manetti, el
bidgrafo de Brunelleschi, y Ghiberti, en su autobiografia,
quienes reivindiquen el papel principal como autor, pero
no es cierto que Brunelleschi disefiara y construyera la
clpula en solitario. Muchas fueron las servidumbres del
arquitecto, la dependencia de la voluntad del promotor,
la falta de apoyo de los desaparecidos gremios, la
desconfianza de los constructores por una actividad
intelectualizada y desconectada de la necesaria pericia
y préctica en obra. Brunelleschi tratd de reivindicar la
autorfa intelectual del cierre del duomo y su liderazgo
en todo el proceso, si bien hubo un trabajo compartido
con otros y por los propios gremios que tomaban parte
activa en las decisiones. Sin embargo, carecia de un
sistema notacional depurado que pudiese dejar un
registro gréfico y acreditar su autoria. Ademads, segin
relata Vasari, Brunelleschi reconocfa que la razén para
no desvelar su proyecto a la asamblea de maestros
constructores es que “si lo hiciera, lo construiriais sin
mi" (Carpo, 201, p. 75). El nuevo estatus revolucionario
del arquitecto lo segrega como intelectual dentro de las
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estructuras de produccion colegiadas (Tafuri, 1982 [1976]). La independencia del arquitecto
creceréa con la autonomia de la artista, lograda con mucho esfuerzo desde el Renacimiento
hasta el siglo XIX.

La palabra disefio, dessein en francés o design en inglés, es traducida a otras lenguas en
relacién con la voluntad de configurar o dar forma a un objeto como resultado de la accién
de disefiar. La palabra original, disegnare, es una voz italiana, que, como verbo, significa
literalmente dibujar y como sustantivo, disegno, significa, atn hoy, dibujo. En arquitectura
se emplea, preferentemente progetto para referirse al resultado de la accién de proyectar
o disefiar, e incluso design para referirse al disefio de un objeto. En el resto de lenguas la
acepcioén de disefar es comun; se refiere a la labor de realizar un proyecto por medio del
dibujo que serd materializado con posterioridad. La historia de la palabra nos remonta al
verbo designare en latin, que tiene las acepciones de marcar, dibujar o designar. Tanto marcar
como designar indican algo propio de cualquier dibujo, entendido como construccién de
Iineas o figura que representa o se refiere a otra realidad, el referente (Boudon y Pousin,
2012). La pregunta que cabe hacerse es por qué en el resto de lenguas, disefio —o design,
ahora que el inglés ha reemplazado al latin como lingua franca en la investigacion y en
parte de la cultura— ha adquirido una acepcién que vincula disefiar y dibujar. Todo ello
desborda el contexto arquitecténico para alcanzar las ingenierias o el disefio industrial.
Debe existir una buena razén para ello y, en efecto, la hay. La verdadera lingua franca para
arquitectos, ingenieros y cartégrafos ha sido, desde que tenemos registros, el dibujo mismo
(Silva Suérez, 2004).

En un plano académico, rappresentazione —representacion— se utiliza para designar la
realidad subjetiva vinculada a las diferentes manifestaciones gréficas tales como planos,
levantamientos, dibujos analiticos o de proyecto en los que existe una relacion entre
representacion y referente (Ugo, 2008). El dibujo es mucho més eficiente que las palabras
para representar analdgicamente la realidad al describirla sintéticamente con la maxima
precision a través de la naturaleza proyectiva del dibujol, Pero, sobre todo, quien traza el
dibujo de concepcidn es indiscutiblemente el autor de la idea original.

2. Metodologia

En primer lugar, se revisa cronoldgicamente la aparicion de determinados conceptos en
la historia, en la teoria de arte y en la estética. Estos son: creatividad, autoria, y dibujo.
Se analiza este Ultimo, en su acepcion gréfica a la luz de su desarrollo como sistema
proyectivo, normativo y notacional, y su vinculacion a la accién de disefiar, asi como su
utilizacién en las bellas artes y, especialmente, entre los arquitectos. El estudio explora el
devenir, la permanencia, hegemonia, y variaciones que la terna autoria-creatividad-dibujo
sufren mostrando la persistencia y solidez de sus lazos y vinculos hasta nuestros dias. El
estudio se ejemplifica con la seleccién de casos paradigméticos de arquitectos con obras
universalmente reconocidas donde las relaciones han ido adquiriendo una nueva dimension.

3. Resultados y analisis

3.1. Del maestro constructor al arquitecto como autor
intelectual

Vitruvio hace mencidn expresa a varios tipos de planos que, ya entonces, se utilizaban
para disponer de una informacién gréfica previa a la construccion de los edificios (Gentil
Baldrich, 2011). Durante la Edad Media los maestros constructores compaginaban el trabajo
de canteria y la dificil estereotomia de la piedra, enormemente vinculada a la geometria, con

- punto de e la direccién de obra. El desarrollo del denominado dibujo de ejecucién desde la antigliedad,
geometria le corresponde especialmente durante el gético, acaba decantandose en el periodo empirico "bajo el soporte
I papel, de ah
o Ee“;;j;”g ypfupgre;;én‘ dg una geomeltr/a fabrgrum, una ‘geometria practlca’ ultlllgada en los oficios’) apgremendo los
dimensional. primeros escritos al final de la Edad Media; procedimientos que permanecieron ocultos
SN (5755 y monteas de al amparo del secreto gremial (Ruiz de la Rosa, 2018, p. 11)B, Tradicionalmente, se ha
Efughugssgde‘f“‘g;i”hﬂ’:gjc”os considerado que el estatus de los maestros no diferia mucho del resto de canteros, si bien
consityen ul;tezt\monio eran ellos quienes dirigian la ejecucién de las obras. Los maestros deben considerarse
g(@u'fg’;gg‘,igjnfjjgoa a los disefiadores de Ias catedrales: a partir de trazas y montgas, definian las geometrias y
glecueion Z‘Z}e;‘r"g‘p?gl‘fag;fg;e encuentros de la fabrica que habian de tallarse. Solo en los Ultimos afos se ha comenzado a
estereotomia de la piedra. cuestionar el anonimato de estos maestros y su protagonismo como verdaderos autores de
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las fabricas que tenian encomendadas. Probablemente,
las  primeras investigaciones consideraban facil
contraponer a la figura emergente del arquitecto
renacentista un pretendido arte gremial de naturaleza
colectiva con la consiguiente dilucion de la autoria
(Calvo Lopez y Tain, 2018).

Este asunto posiblemente esté relacionado con la
existencia de una sociedad é&grafa, donde no se
documentaban muchos asuntos por dificultades
técnicas y materiales (analfabetismo, falta de soportes
adecuados como el papel, la tinta, el grafito, etc.). Los
nombres de grandes arquitectos del pasado como
Fidias (Acrépolis, siglo V a. C.), Apolodoro de Damasco o
Isidoro de Mileto (Santa Sofia, 532) si se conocen, por lo
que posiblemente la falta de consideracién del nombre
del autor sea una consecuencia de la decadencia del
mundo antiguo, especialmente de la arquitectura —este
anonimato no alcanza a la literatura o a la filosofia del
periodo—, de lo poco documentada que esté la historia
medieval y cuan prejuzgada sigue estando. Segun
Kostof (1984) Vasari refiere el nombre de arquitectos
autores conocidos desde fechas tempranas como
Buschetto Greco da Dulichio, arquitecto del Duomo de
Pisa (1016).

En realidad, el papel del arquitecto, tal y como lo
conocemos hoy, y la intelectualizacion de su labor
creativa, es debida a Alberti, quien introdujo una
dicotomia decisiva: la separacién entre disefiar y
construir, entre el dibujo o proyecto y la obra misma
(Carpo, 2011). Este es el momento preciso en el
que surge la figura del arquitecto al que se otorga el
estatus de autor intelectual de la arquitectura (Kostof,
1984). Pero Alberti anima a arquitectos a utilizar el
dibujo —y las maquetas— tanto como herramienta de
pensamiento y vehiculo de disefio durante el proceso
de proyecto como sistema notacional dirigido a terceros
para que lleven a cabo la obra. Reconoce haber estado
persuadido sobre la bondad de una idea que, al ser
dibujada, se mostraba errénea (Alberti, 1991). Y afade
que el trabajo reflexivo del arquitecto a través del dibujo
como registro del proceso intelectual debe comportar
sucesivas deliberaciones y revisiones “no dos, sino tres,
cuatro, siete o diez" de modo que solo pueda darse
por finalizado cuando "cualquier adicién, sustraccion o
modificacion solo podria empeorarlo” (Carpo, 201, p.
21).

3.2. La convergencia entre
creatividad, autoria y dibujo

En el Renacimiento el dibujo se convierte en el elemento
de control intelectual de la labor creativa comin a
las bellas artes desde la fundacién en 1563, de la
Accademia del Disegno. La propia academia reconocia
el disegno —dibujo— como elemento unificador del
caracter intelectual de la actividad de estos artistas en
contraste con los artesanos (Vasari, 2019 [1550]). La
figura donde la creatividad reivindicada como invencion
converge con el reconocimiento de la autoria es Miguel
Angel Buonarroti, donde las aspiraciones de autonomfa

creativa parcialmente liberada de la interferencia del
patronazgo se suman al reconocimiento de las élites
intelectuales y de las clases populares. La Academia es,
en gran medida una institucién para el cuidado de la
memoria de su ingente obra e imponente personalidad:
pero también para al culto al dibujo (Martinez
Mindeguia, 2007). Quizas sea su figura la que mueva a
Kant, en la Critica del juicio (2013), a proponer superar
el subjetivismo en el juicio estético al atribuir al genio
la capacidad de recibir, como un don de la naturaleza,
las reglas del arte. El genio es, por definicion, original.
Los arquitectos iluministas, especialmente Boullée
(1972 [1793]) desarrollan una teorfa de la arquitectura
basada en la representacién que llega hasta Rafael
Moneo Vallés (1986), en la que el dibujo del arquitecto
es el depositario del pensamiento creador y documenta
su autorfa. De este modo, el arquitecto como intelectual,
emancipado de la practica del oficio constructor,
proyecta su capacidad creativa en sus dibujos en los
que se identifica como autor. Este es el punto de apoyo
del estudio que aqui compartimos.

3.3. Artes alograficas y
autograficas: lo notacional y lo
creativo

Es a partir de aqui donde todo este entramado de
relaciones entre palabras y dibujos resulta muy
relevante para nuestra investigacion. Porque el
disefiador lleva desde hace siglos recurriendo al dibujo
como busqueda de la inteligencia (Siza, 2014), como
instrumento de representacion y como base documental
para la elaboracién del proyecto. Alberti contribuyd
decisivamente a definir el conjunto de planos que
constituye el proyecto, que ha de servir para que otros
lo materialicen (Carpo, 2011). La carta que Castiglione
(1978) dirige al papa Ledn X a instancias de Rafael ya
establecia los tres tipos de proyecciones candnicas:
planta, seccion y alzado. Asi, los planos y dibujos se
acabaron convirtiendo en el resultado de un trabajo de
naturaleza intelectual y el verdadero sello de la autoria
acreditable por parte de los arquitectos. A partir de
entonces, disefiar consistia en proyectar, en anticipar
la obra construida por medio de su representacion fiel
a partir de un sistema notacional, preciso y capaz de
transmitir a terceros qué y cémo debia construirse.

En relacién con la creatividad conviene apuntar una
cuestién importante relacionada con el proyecto
y el desarrollo de un sistema simbdlico notacional.
Goodman (2010), en su teoria sobre los sistemas
simbdlicos, distingue entre artes autogréficas y
alogréficas. Las primeras son aquellas en las que la
distincion entre el original y la copia resulta significativa.
Un original de Veldzquez posee un valor incomparable
con el atribuido a una copia de él, precisamente
porque es irrepetible y porque la autoria —hasta la
llegada del arte conceptual— estd intimamente unida
a ese caracter irrepetible de la misma. La musica, por el
contrario, estd contenida en las partituras que escribe
el compositor. Dos partituras diferentes de una misma



EEER S bien es cierto que
el intérprete afiade un matiz
creativo cuando ejecuta la
partitura con su instrumento
y por ello decimos que

la interpretacion es una
recreacion.

obra musical siguen conteniendo —representando o
prefigurando— la misma pieza. La labor creativa del
musico radica en la composicion mismaB, En ningln
caso se discute la autoria de una sinfonia de Beethoven
independientemente del director y la orquesta que la
interpreten. Asi, Goodman (2010) que elije con buen
criterio la notacién musical como paradigma de los
sistemas notacionales, también considera el dibujo
de arquitectura y, mas concretamente los planos del
proyecto, como constitutivos de un depurado sistema
notacional destinado a la ejecucién de la obra por
terceros.

Aunque Goodman establece las condiciones para los
sistemas notacionales proponiendo partituras y planos
como ejemplo, apenas plantea diferencias sustanciales
entre ambos lenguajes simbdlicos. Mientras las
partituras utilizan una serie de simbolos que podrian
ser equivalentes a los de un alfabeto para los que cada
figura de la partitura se corresponde con una nota
—un determinado sonido de la escala, su duracion,
intensidad, forma de ataque, etc—, los dibujos de
arquitectura si se corresponden analégicamente con la
realidad que representan, no Unicamente en términos
simbdlicos. Existe una correspondencia univoca entre
la realidad tridimensional y su reduccion proyectiva
bidimensional. Esa es la razén para que arquitectos,
ingenieros y disefiadores empleen del dibujo como
ligua franca para disefar.

Un plano puede trazarlo el arquitecto o un delineante,
pero lo que define la autoria es dar forma a lo que no la
tiene, es decir, trazar bosquejos y planos conducentes
a definir la geometria del proyecto en los que se
substancia la idea. Jorge Sainz abunda en esta reflexion
acerca de la artesania del dibujo frente a su autoria,
relegando a la primera la labor de los delineantes y de
los grabadores como traductores de un original, pero
aclarando que "no es de gran trascendencia conocer
la autoria del resultado final, sino la del original” (Sainz
1990, p. 189). No obstante, la distincion entre artes
de naturaleza autogréfica y alogréfica que establece
Goodman tiene otra dimensién en relacion con la
autoria que conviene subrayar. La notacién exige un
lenguaje codificado y universal —preciso y objetivo—
dentro de un &mbito de conocimiento como base de esa
condicion alogréfica; una claridad y desambiguacion en
la representacion de la realidad a la que se refiere que
permita ser interpretada inequivocamente por otros. En
la naturaleza autografica, en cambio, queda subsumida
la accion del autor sobre la obra y, con ella, su
indiscutible sello de autoria y subjetividad. Asi, el papel
de las reproducciones puede igualmente ser de gran
importancia en la difusion de la arquitectura y por ello es
tan importante la utilizacién de sistemas notacionales
que garanticen su comprensién. No es posible estudiar
la historia del dibujo o de la arquitectura sin recurrir
ademas de a los dibujos autégrafos —garantes de la
labor autoral y casi siempre dificiles de consultar si no
se han perdido— a las reproducciones (Sainz, 1990). De
hecho, la difusién de la arquitectura se revolucioné con
la aparicion de la imprenta y el desarrollo de las técnicas
del grabado para su reproduccién (Carpo, 2001).

Autoria, coautoria y cr
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Como ha apuntado Sonit Bafna (2008), en arquitectura
existen dos tipos bien diferenciados de dibujos, los
planos que tienen naturaleza alogréfica y notacional, y
los dibujos de ideacién o "imaginativos’ trazados por
el arquitecto en los primeros estadios del proyecto.
Son precisamente estos Ultimos los que mas clara e
indistintamente pueden establecer la autoria de un
disefio en la medida en la que la idea del proyecto queda
sintetizada en ellos. Su naturaleza autégrafa acredita la
autoria del proyecto sin margen para la duda (Figura 1).

3.4. Dibujo autografo, autoria'y
pensamiento

Borromini, declarado discipulo de Miguel Angel conocia
bien su obra, su actitud sobre el acto creativo y las

consecuencias que le trajo al maestro; pero aun asf

escribié: "Yo no me he dedicado a esta profesion para
ser un simple copista, aunque sé que al crear cosas
nuevas no se puede recibir el fruto del esfuerzo sino
muy tarde [...]" (Borromini, 1725, p. 5). Es el arquitecto
del que se conservan la coleccion de dibujos autégrafos
sobre su propia obra mas completa del pasado
(Portoghesi, 1967) los cuales conservé cuidadosamente
en vida y no publicité, pese a las reiteradas solicitudes
de los influyentes personajes que admiraron sus obras
(Connors, 1999). Sabemos que destruyd antes de morir
todos los dibujos de proyectos no realizados para evitar
que su autoriafuerafalsificada por terceros. Nos recuerda
Hopkins (2012, p. 632) que para “Borromini li disegni
erano i suoi figlioli e che non voleva che andassero
a mendicando a concorenza con i altri”; nunca los
regalaba voluntariamente. Se negd a participar en el
concurso para disefar la fachada este del Louvre en
1664, pese a la peticion expresa de su protector Spada.
Conservé consigo los dibujos realizados con precision
matematica y delineados con grafito donde se muestran
las trazas del pensamiento del arquitecto de cuyo valor,
como creacion auténoma intelectual, era plenamente
consciente. Tras resistirse muchos afios, prepard los
dibujos y supervisé personalmente todos los grabados
de las planchas de impresién que iban a difundir su
trabajo, més alld de su muerte. Apenas hay dibujos de
un par de colaboradores y atendié personalmente todos
sus encargos. Es evidente la gran consideracion que les
otorgaba.

Borromini emplea un alto nivel de codificacién de
las variables graficas del dibujo que se basa en tres
caracteristicas Unicas: notacién clara en el grafismo
que mantiene durante su vida profesional —que es la
convencional hoy dia en los planos—, proyectividad
geométrica en los dibujos y una alta precision
gréfica propia de un gedmetra, sin esquematismos
o vaguedades. Estas caracteristicas de sus dibujos
le permitieron trasladar las decisiones del gabinete
a la obra, anticipar la direccién de obras al proyecto,
incidiendo en la dualidad Albertina entre dibujo vy
construccién, al trasladar la resolucion del problema
constructivo a su dimensién gréfica. Este proceso,
denominado traduccion por Evans (2005 [1995])
refuerza el papel del dibujo como trabajo intelectual
abstracto frente a la resolucion del problema basada en
la practica.
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Figura 1: Bramante. Croquis inicial de la planta de San Pedro, Roma, c1506. Sorsi (1969, p. 75)
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Basta comparar el uso del dibujo por Borromini con el de su coetdneo Bernini para
comprender el revolucionario cambio que aquel introdujo. Bernini fue un extraordinario y
prolifico dibujante (Gobbi y Jatta 2015), si bien, en referencia a las obras de arquitectura
especialistas como Borsi (1998), solo se le atribuyen como autégrafos los primeros bocetos
y los dibujos de presentacion al cliente. Dibujaba bocetos répidos, apenas rasgufios sin
escala tendentes a captar “la idea” arquitectonica que posteriormente serfa desarrollada por
algln colaborador de su bottega en "un proceso, de alguna forma, por delegacion” Borsi
(1998, p. 270) donde la intervencion dependia del grado de compromiso que adquiera con
el encargo (Wittkower, 2007). Algo similar a lo que sucede hoy con Gehry y sus bosquejos
iniciales, sorprendentemente no muy distintos, en lo gestual, de los bocetos autdgrafos de
Bernini (Guilfoyle, Pollack, 2006) (Figura 2).

Borromini trabajé bajo las érdenes de Bernini en el Vaticano. Colaboraron en el palacio
Barberini. Se enfrentaron por el patrocinio de los Pamphili para trabajar en el palacio y la
fuente de la plaza Navona. Los conflictos de autoria entre ellos no se hicieron patentes
puesto que la posicién jerarquica siempre fue clara. Desconocemos el grado de autoria de
cada uno de ellos cuando trabajaban a la vez y la duda se resuelve, en muchas ocasiones,
gracias al estudio de los dibujos. En el caso del baldaquino, seran los dibujos autégrafos
de estudio del interior de la basilica vaticana los que otorguen a Borromini un papel
desconocido (Figura 3). Los dibujos resolvieron el encargo de la fuente de plaza Navona
a favor de Bernini.

3.5. Modernidad, postmodernidad, transdisciplinariedad y
coautoria

Laprogresiva especializacién de la arquitectura desde larevolucién industrial y especialmente
el avance del célculo estructural a lo largo del XIX contribuyeron a la ruptura del modelo
tecténico auspiciada por la modernidad, planteando colaboraciones entre colegas con
un perfil més artistico y otro mds técnico, en general con formaciones diferenciadas que
seguian el modelo de Beux Arts o de L'Ecole Polytechnique, respectivamente.

La colaboracién de Le Corbusier y Pierre Jeanneret obedece a esta especializacion y
organizacion interna del trabajo en el estudio. Alfred Roth, colaborador del atelier de la calle

. eret habia cursado Sevres, describe cdmo Jeanneret permanecia en el atelier todo el dia supervisando los
;Z‘S“g‘aﬂsn‘;joﬁguéfnc;“cmemos aspectos técnicos, los planos, o visitando las obras junto a Le Corbusier, mientras este solo
técnicos. se pasaba por las tardes (Veldsquez, 2014)8. Observando la innovacion en los proyectos

Figura 2: Izqda. G. L. Bernini. Dibujo autégrafo con estudio para el basamento del obelisco de la fuente de los cuatro rios en Plaza Navona , Roma. Museo de Bellas Artes de
Leipzig. Zorsi, (1980, p. 144) Dcha. Frank Gehry. Boceto autdgrafo para el museo Guggenheim de Bilbao, Espafia. ‘Sketch) 1991, cortesia de Frank O Cehry
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Figura 3: Dibujos de Borromini del interi i Estudio de la insercién del baldaquino en el centro de la iglesia. (s.d.)
Biblioteca Albertina, Vien y 764 ume! , KM 110513 y KM 1
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Entre otras acciones
ampliamente tratadas por la
critica en las Ultimas décadas.

de la primera época de su colaboracién —las miticas
villas de los afios 20 e importantes proyectos durante
los 30— vy los de la segunda etapa de su colaboracion
—la de Chandigarh—, cabria preguntarse hasta qué
punto esta colaboracién especializada en los aspectos
maés técnicos, y en especial en lo relativo a la cuestion
constructiva y estructural, no hacen de Jeanneret
coautor en toda regla de la obra corbusierana. Es un
ejemplo de autoria jerarquizada por el protagonismo
del maestro suizo quien, no obstante, afirmaba: “Mi
obra arquitectdnica existe solo por un trabajo en equipo
entre Pierre Jeanneret y yo. Es una obra comun hasta
el momento cuando las circunstancias de la vida (y de
amigos buenos) nos separaron [...]" (Barbey, 1968, p.
390).

Otras coatutorias han sido méas contestadas auin, y en
alguna de ellas el propio Le Corbusier contribuyé a su
silenciamiento. Eileen Gray y Jean Badovici disefiaron
conjuntamente la villa E1027, que estuvo envuelta en
una polémica a partir de que Le Corbusier pintase
unos frescos en ella (Maggio, 2011). Con motivo de la
publicacién de estos en su obra completa este eludia
mencionar a Gray, algo que repetirfa en un ndmero
monogréfico dedicado a su obra en [Architecture
dAujord’hui, afadiendo comentarios  despectivos
hacia el disefio original (Constant, 1994)B En 1929,
una relacion en pie de igualdad tenia dificil encaje,

ografia de M@ Pura Moreno)

especialmente entre una decoradora de interiores
y un arquitecto. Estudios recientes al respecto de la
autoria, apuntan al liderazgo en los aspectos formales,
de disefio, interiorismo y mobiliario por parte de Gray,
y un asesoramiento técnico y una depuracion critica
por parte de Badocivi, algo coherente considerando el
orden de ambos autores la primera vez que se publicd
la obra en la mitica revista, LArchitecture Vivant, que
dirigla Badovici. Un plano delineado no acredita la
autorfa con la misma efectividad o intensidad que un
dibujo autégrafo a mano alzada, si bien, la planta que se
publicé en la revista estaba dibujada por Gray (Figura 4),
lo que parece indicar esa autoria asimétrica en el plano
de la creatividad.

Esta creciente especializacion en la arquitectura y la
divisién entre los aspectos de disefio arquitectonico
y aquellos de cardcter constructivo han producido la
division en algunos paises entre las figuras de arquitecto
e ingeniero de la construccién. Colaboraciones entre
figuras notables de ambos campos profesionales
pueden dar frutos excepcionales cuando la complicidad
logra exprimir lo mejor de cada uno de estos
colaboradores-coautores; resulta dificil distinguir aquf
entre ambos cometidos, y tal vez se podria hablar
aqui de una autorfa transdisciplinar. Cecil Balmond, ha
contribuido a alumbrar algunos de los proyectos més
radicales en relacion con los aspectos estructurales
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Figura 5: OMA, proyecto para la Biblioteca Nacional de Francia, 1989 (Koolhaas, dibujo conceptual; Cecil Balmond esquemas de vigas). Koohzas y Mau (2010, pp. 673,669, 681,6/7)

con diversos arquitectos de la talla de Koolhaas, Libeskind, Toyo Ito, UNStudio, o Siza, por
citar algunos. Asi, por ejemplo, el proyecto radical de OMA para la Biblioteca Nacional de
Francia de un gran cubo de 100 m. de lado y vigas pared de un canto similar permiten
horadar la estructura para albergar las cinco bibliotecas tematicas en el interior como
burbujas que flotan dentro del cubo, una proeza estructural que hubiera sido imposible sin
su colaboracion (Figura 5).

El propio Koolhaas ha reconocido su labor fundamental en proyectos como la biblioteca de
Jussieu o la de Seatle. Toyo Ito también reconocia cémo la relacién con el propio Balmond
en el disefio del Serpentine Pavillion habfa trascendido la natural divisién entre arquitecto
e ingeniero considerandolo un partner, lo que le acerca mucho mas a la figura de coautor
que a otra cosa (Balmond e lto, 2004), al menos en el plano de la autoria especializada o
transdisciplinar. De hecho, la figura de Balmond y ese carécter innovador y transgresor méas
allé del &mbito de su especializacion unidos a su actitud transdisciplinar ha sido comparada
con figuras como las de Leonardo, Copérnico, Kepler o Hooke (Kemp, 2014, p. 251).

Otras colaboraciones entre los aspectos creativos y los técnicos propios de ambas
disciplinas pueden resultar de la creatividad del diseno arquitecténico aplicada a utilizacion
de un sistema prefabricado ideado por un ingeniero, como sucede con la casa Kohn Ratinoff,
disefada por Myriam Ratinoff utilizando el sistema modular de blogues de hormigdn
prefabricado 'Multibloc, desarrollado por su marido, el ingeniero Sergio Kohn (Garcia de
Cortézar G, 2023).

Incluso podemos encontrar algin ejemplo en el que papel de disefiar queda invertido y es
el agente externo a la profesion quien da a luz a la idea original y una firma de arquitectura
pule el disefo para hacerlo técnicamente viable, como sucedié con el teatro Toneelshurr
cuyo primer disefio era autoria del dibujante de cémic Swarte, mientras Mecanoo recibio el
encargo de convertirlo en un proyecto de arquitectura para poder construirlo. Sin embargo,
sigue reconociéndose a Swarte como primer autor de la obra (Lus Arana y Ruiz-Morote
Tramblin, 2023).
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3.6. Koolhaas y la autoria no grafica

El caso de Koolhaas-OMA es bastante revelador:
no hace explicito el procedimiento de configuracion
seguido para llegar a la forma de cierre final del proyecto.
No explica como se produce, quebrando la relacion
entre el valor del objeto y el proceso de produccién
del que es resultado. Cuando imparte conferencias
sobre su trabajo apenas muestra dibujos de proceso;
como mucho aporta alguna maqueta cuyo papel en
las labores de definicién formal no se identifica: no
sabemos si es germinal o esta relacionada con las fases
finales del disefio. La explicacion del procedimiento
se relata, nunca se muestra. Podriamos definirlo como
un proceso marxista de fetichizacion més que una
explicacion (Marx, 2017). En una obra de arquitectura
tan compleja, y a las que dedica tanto tiempo —2 afos
en Villa Dall’Ava (1991)— parece que se hace sin bocetos
o tanteos. Muy poco nos muestra, solo correcciones de
modo autégrafo anotando més que dibujando répidos
bocetos sobre dibujos impersonales (Figura 6).

Con independencia de su voluntad de trabajar dentro
del formato de atelier y la supuesta condicién de
anonimato que tal estructura ofrece, su individualidad
no se acaba de encubrir. Lo cierto es que ninguno de
los fundadores de OMA en 1975 permanece en ella
y, sin embargo, en su S, M,L,XL el Unico miembro del
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equipo que ha participado en todos los proyectos es
Rem Koolhaas como se hace explicito, de nuevo, a
través de un texto o una tabla de relaciones autorales y
colaboraciones (Figura 7).

Koolhaas es un arquitecto que fundamenta su obra,
bésicamente, desde un discurso verbalizado. Es un
intelectual en su formato clasico, quizés el més intelectual
de todos los arquitectos actualmente activos. Koolhaas
es un escritor. Mas que un escritor, un critico frente a
su propia obra. Mantiene siempre una separacion
infranqueable entre la obra —como creacién— y su
persona —el critico—. Pero la razén de que escribir
sea lo importante queda explicada cuando afirma que:
"Es algo cada vez mas fundamental. Es la suma de las
declaraciones que uno puede hacer por si mismo, de las
que es el Unico responsable y que se escribe en solitario.
Y esto es muy importante” (Koolhaas y Colomina,
2007, p. 384). Si a esto afadimos que Koolhaas estd
convencido de que la presencia de “las imagenes quitan
valor al texto’, tenemos una explicacion clara: Koolhaas
se reserva una funcién cuya autorfa intelectual reclama
como actividad individual y personal, pues escribe los
textos en solitario. Su verbalizacién no gréfica contrasta
con la de coetdneos como Foster, en cuya Ultima
exposicion integral de su produccion nos muestra
orgulloso sus dibujos de ideacion acreditando con ellos
su autorfa. La prevalencia del texto frente al dibujo vy,
hasta cierto punto, respecto de la imagen en el atelier de
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Koolhaas queda explicitada también en el formato de su
SM,L,XI. En la contracubierta se lee: "Este voluminoso
libro es una novela sobre arquitectura... combina
ensayos, manifiestos, diarios, cuentos, relatos de viaje,
un ciclo de reflexiones sobre la ciudad contemporanea
y el trabajo producido por la Office for Metropolitan
Architecture de Koolhaas durante los ultimos 20 afos”
(Koolhaas, Mau 2010).

Estamos ante una nueva trasferencia intelectual que,
orillando el dibujo como espacio de la creatividad, difiere
el trabajo intelectual al texto, a la critica; del mismo modo
que Alberti transfirié el ndcleo creativo desde la obra al
dibujo y Duchamp desde el objeto a la idea (Goldsmith,
1983); precisamente cuando las nuevas tecnologias
desplazan el valor del dibujo como testimonio autoral.
Estamos, pues, ante una nueva reivindicacion de la
autoria que exige tal reconocimiento.

3.7. El papel autoral y las nuevas
tecnologias

El desarrollo de las herramientas digitales refuerza la
naturaleza impersonal del dibujo computerizado, lo
que ha contribuido a diluir la vinculacién de la autorfa
y este tipo dibujo. Su ilimitada editabilidad (Carpo, 2017,
p. 136) y la naturaleza colaborativa de algunos procesos
de disefio digital, especialmente con los sistemas BIM,
parece diluir ain més la nocién de autoria y dirigirla
a un ambito de coautoria (Carpo, 2017 p. 6). Asi, los
modelos BIM, ademas de ser modelos tridimensionales
incorporan datos asociados a cada uno de los elementos
del modelo en lo que podriamos denominar modelo
digital tridimensional de datos, lo que sin duda favorece
la transdisciplinariedad y la produccién colaborativa
del proyecto (Harty, Koudier, Paterson 2016). Acaso
mas significativa sea la introduccién del disefio
computacional (Terzidis, 2006), la nocién de forma
abierta o la introduccién del big data en el proyecto, algo
a lo que Mario Carpo se ha referido como digital turns
(2017), como en el caso de la extraccion de datos a los
usuarios presentes o futuros tal y como operan Jeanne
Gang o Bjarke Ingels. En realidad, existe desde hace al
menos tres décadas una verdadera cultura digital de la
arquitectura que ha introducido cambios sustanciales
en la forma de concebir la relacion autoral del arquitecto
sobre el proyecto (Picon, 2010). Una primera cuestion
que exige una reflexion es la definicién de la formaen la
arquitectura no a partir de un pensamiento visual y por
tanto analdgico (Aicher, 2001), como venia haciéndose a
través del dibujo a lo largo de la historia, sino, en el caso
de disefios paramétricos o algoritmicos, la codificacién
digital y, a través de scripts, la definicion de estructuras
formales mas que de geometrias.

La compleja y sumamente hiperestética estructura del
proyecto de Jacques Herzog y Pierre de Meuron para el
estadio olimpico de Pekin no podria haberse calculado
sin la utilizacién de software aplicado al célculo de
elementos finitos. El trabajo entre ambos arquitectos
supone un ejemplo de complicidad, colaboracién
y coautoria simétrica, si bien la parte estructural fue
realizada en colaboracién con Ove Arup (Burrows,
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Parrish et alt, 2009). Pero incluso detras de esta potente
firma siempre identificamos a un ingeniero concreto, el
autor intelectual de la innovacion estructural y acreedor
de esa autoria transdisciplinar a la que nos referimos
aqui. Tales son los casos de colaboracién de Utzon
con el fundador Ove Arup, de Piano, Rogers y Foster
con Peter Rice o el ya mencionado de Koolhaas con
Cecil Balmond, este dltimo también traza a mano los
diagramas esquemas que le ayudan a pensar sus
estructuras (Figura 8).

Terzidis (2006) ha abordado el problema de la creatividad
en el disefio computacional, sosteniendo que implica
un cambio de paradigma segun el cual, el proyecto
arquitecténico se desvincula tanto del formalismo como
del racionalismo y se alinea con una forma inteligente
y una creatividad que somos capaces de rastrear. La
incorporacién de estrategias de form-finding —a las que
Carpo (2017) prefiere referirse como form-searching no
sin parte de razén— ha modificado completamente la
relacion entre el autor y la obra, poniendo el énfasis en la
"eficiencia material sobre la apariencia y en los procesos
mas que en la representacion” (Leach, 2009, p. 34).

La convergencia entre CAD y CAM ha supuesto la
recuperacion del control de los procesos de produccion
de la arquitectura a través de la fabricacién digital por
parte del arquitecto recuperando la tradicién de los
maestros constructores medievales (Kolarevic, 2009). A
pesar de la progresiva difuminacién de la autoria entre
la transdisciplinariedad de equipos crecientemente
complejos, podemos entrever una reivindicacién de
una autorfa, de naturaleza coral y compartida, desde
la concepcién hasta la materializacién del proyecto
en la obra construida (Avermaete, Davidovici, Grafe y
Patteeuw, 2023, p. 1).

Pero la diferencia respecto de la relacion entre autoria
y creatividad que ha traido la revolucién digital consigo
tiene mas que ver con el papel de los ordenadores
y de las propias herramientas més alld de su mera
instrumentalidad que con el perfeccionamiento o la
mejora de las posibilidades de disefio introducidas
por ellas. Asi, como apuntan Rivka y Robert Oxman,
esta transformacion "estd produciendo una conexion
digital entre form generation y form finding basada en
la eficiencia” o lo que viene a ser “la importancia del
disefio digital informado por el rendimiento” (Oxman,
Oxman 2014, p. 7). Los arquitectos ya no producen
planos o maquetas para dar forma a sus proyectos
como sugeria Alberti, sino que escriben scripts y definen
algoritmos que optimizan la geometria en funcion de
unos parametros y unas condiciones de contorno. Ello
supone un cambio sustancial respecto de la definicion
de la geometria del proyecto mas allé de la forma para
conformar la arquitectura a partir de criterios I6gicos
y de la optimizacion de la propia geometria a través
de herramientas de simulacién que pueden anticipar
el comportamiento estructural o energético de un
determinado disefio. La propia materialidad de la obra
pueda ahora ser explorada y disefiada empleando
estrategias de convergencia entre CAD y CAM hasta el
punto de proponer una nueva materialidad vinculada a
la cultura digital en la arquitectura (Picon, 2009).
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Figura 8: Dibujo autégrafo de Cecil Balmond, Chemnitz Stadium, 1995. hitps://hidoena ecturenet/sport-athletic-stadium/, (visitada 8/3/202
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4. Discusion y conclusiones

El concepto autoria o coautorfa viene determinado por la creatividad. La nocién de la
autoria en la arquitectura emerge durante el Renacimiento con la figura del arquitecto y la
disociacion entre la labor intelectual encarnada en el proceso de ideacion y representacion
de la arquitectura en el proyecto frente a la construccién de la obra. Esta separacion pudo
hacerse gracias al desarrollo de los sistemas de representacion basados en la proyectividad
y a la depuracién de un sistema de notacion preciso capaz de transmitir a terceros la
informacion necesaria como para poder traducir dichos planos en arquitectura construida.

Asi, el dibujo, como vehiculo del pensamiento en forma gréfica y como herramienta
indispensable en la representacién notacional de la arquitectura, ha sido durante siglos la
sefa de identidad autoral por su naturaleza autdgrafa durante la fase creativa del proyecto.
Nadie discute desde entonces que el autor de la obra de arquitectura es aquel de quien
queda constancia gréfica, a través de sus dibujos entendidos como registro documental de
su proceso proyectual y, con él, de su autoria.

Es sobre todo durante el siglo XX cuando se comienza a cuestionar la primacia de la figura
del arquitecto como agente auténomo y proliferan las coautorias y colaboraciones. La
creciente complejidad que lleva inexorablemente aparejada una progresiva especializacion
en las labores del proyecto propicia el surgimiento de practicas transdisciplinares en las que
la coautoria parece ser el estdndar, a pesar de los matices que ello puede entrafiar.

La irrupcién las nuevas tecnologias y la primacia del dibujo informatizado en la produccion
de la arquitectura con la consiguiente factura impersonal o, al menos, una ausencia de
rasgos diferenciales evidentes en su ejecucion, ha ido desvaneciendo progresivamente la
carga autoral atribuida anteriormente a los dibujos autégrafos como registro inequivoco del
proyecto y, por ende, de la autoria del disefio.

El caso de Koolhaas es especialmente notable en relacién con una autorfa no gréfica sin
pertenecer a la generacion de arquitectos en la que las nuevas tecnologias hayan dejado
una mayor impronta. La influencia a través de sus textos y en su propia relacién con sus
colaboradores han propiciado una labor autoral que desaffa la primacia del dibujo como
registro de dicho papel en la consecucion de la arquitectura producida por OMA. Una obra
coral y, en cierto modo, carente de rasgos personales desde el punto de vista convencional
de la arquitectura, pero en la que el papel preeminente y autoral de Koolhaas queda
explicitado en sus textos.

No serd hasta la llegada de los denominados digital turns con el desarrollo de equipos
transdisciplinares capaces de enfrentarse a una problematica crecientemente compleja
en todas las fases de la arquitectura y la convergencia CAD-CAM, cuando se retome la
tradicién de los maestros constructores en el sentido de una cierta obra coral unificada en
el proceso integral de disefo y fabricacion digitales.

Existe asi, un retorno a la colaboracién gremial —especializada— para lograr un fin comun,
si bien, como entonces, persiste una figura de liderazgo que controla y aulna todas esas
voluntades y destrezas como, en su difa, correspondia a los maestros constructores.
Incluso en los casos de una autorfa compartida o més diluida entre colaboradores y en
la aproximacién transdisciplinar al proyecto, persiste la figura protagonista que es a quien,
inevitablemente, se atribuye la autoria de la obra, apoyada, eso si, en unos colaboradores
a quienes de forma creciente se reconoce en los créditos del proyecto en las revistas
especializadas. Después de todo, el reconocimiento de la autorfa lleva aparejada, ademés
de la fama y de la retribucion, la atribucion de la responsabilidad de lo disefiado lo que, sin
duda, contribuye a su persistencia y, derivado de todo ello, los consiguientes derechos de
autor que, en el caso de la arquitectura, se reconocen gracias a la existencia del proyecto, el
documento que acredita legalmente la autoria del disefio.
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