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Leer entre lineas. Sobre la metodologia de investigacion a través
del dibujo de la obra de Carlo Scarpa. Read between the lines. On
the methodology of research through drawing from the work of
Carlo Scarpa _Andrés Ros Campos

METODOLOGIA

El proceso de construccion de un escrito es una tarea de ordenacion de ideas suscitadas éstas por una inquietud intelectual.
En este caso, con motivo de la tematica del congreso, me proponia reflexionar sobre la importancia del dibujo en el trabajo
de Carlo Scarpa, aunque esta dependencia del lenguaje grafico podia hacerse extensible al resto de acontecimiento arquitec-
tonicos. De este modo la secuencia que da forma al escrito parte de la consideracion del lenguaje grafico como fundamental.
Algo que por otra parte, ya habia tenido la oportunidad de comprobar durante la investigacion de la obra del arquitecto y que
arrojaba una conclusion clara sobre la dependencia y el valor que Scarpa daba al proceso creativo en torno al dibujo.

Surgia una cuestion; Como era posible que una arquitectura que transmitia tanto, no hubiera sido acompafiada por una
reflexion tedrica escrita, igual de potente que la obra disefiada y construida por el arquitecto veneciano. Lo cierto es que

los escritos de Scarpa son practicamente inexistentes. Ante esta intranquilidad, la investigacion de su archivo arrojaba una
evidencia, la absoluta dependencia del dibujo para crear, definir y comunicar la arquitectura scarpiana. Se desvelaba aqui que
el dibujo habia sido medio, legado y manifiesto.

La conclusion es que en sus dibujos también era posible leer en la busqueda de soluciones, los pensamientos contrastados y
planteados, los descartes y las decisiones finales. Pero en el archivo de Treviso también descubrimos la multitud de docu-
mentos anexos a éstos, tales como cartas, apuntes, calculos y mediciones sobre los proyectos que formaban parte de las
decisiones del mismo o del proceso de gestion durante su construccion.

De la teoria del proyecto que es lo que se andaba buscando no habia letra escrita sino linea. Poner necro sobre blanco era en
este caso una mision de las lineas del dibujo mas que de los caracteres del alfabeto.

No obstante quedaba la necesidad de extraer de los multiples publicaciones sobre el maestro, aquellos aspectos tedricos de
su arquitectura, que otros contaban sobre él. En este punto el descubrimiento del libro de Franca Semi supuso la transcrip-
cion de la palabra del maestro que se convertiria en el complemento tedrico que sus dibujos necesitaban. La sorpresa fue
que en esas transcripciones de las clases mantenidas con Carlo Scarpa, el maestro hablaba de todo. De sus proyectos, de
historia, de arquitectura, pero sobre todo de dibujo.

El mensaje teorico transcrito, que Scarpa nos hacia llegar durante sus clases en el IUAV aludia de nuevo al dibujo, y una cita
concreta que él solia repetir, nos trasladaba a la antigiiedad clasica; “nulla die sine linea”. Esta referencia que parte de Scarpa
nos presenta la filosofia del autor para con el trabajo diario del arquitecto vinculado al dibujo.

De este modo tirando del hilo de las referencias clasicas, la secuencia de la investigacion recorre citas de varios autores
como Plinio (y la leyenda de la creacion del lenguaje grafico), Didgenes Laercio o Aristoteles.

TEXTO DE REFERENCIA

Palabras clave

Carlo Scarpa., abstraccion, dibujo, lineas, sublime, detalle, creativo.
Carlo Scarpa, abstraction drawing lines sublime, detail, creative.
Resumen

Muchos han sido los arquitectos que a lo largo de su vida flirtearon con las letras. Sin embargo el lenguaje del arquitecto ha sido siempre el dibujo. Las lineas,
como expresion grafica, constituyen la prosa y en algunos casos la poesia de la obra arquitecténica. De este modo el lenguaje grafico es utilizado como transmi-
sor de conocimiento e incluso como herramienta de reflexion durante el proceso creativo.

Los dibujos de Carlo Scarpa son una forma de expresion pero también un método de pensamiento y disefo. Su estilo de dibujo, unico y peculiar da como resul-
tado una arquitectura distintiva, que muestra la idiosincrasia del arquitecto.
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El presente escrito pretende reivindicar el dibujo no solo como un medio util, sino necesario para la investigacion y exponer la posibilidad de leer entre sus lineas
la informacion complementaria que acompaia a los textos. La poesia de Scarpa se lee previamente en sus dibujos. Consecuentemente, se defiende la importan-
cia del dibujo en el proceso de investigacion de la obra arquitecténica, ya sea a través de los croquis originales del arquitecto o a través del analisis dibujado del
investigador, y la posibilidad de extender esta metodologia a cualquier arquitectura.

Many have been the architects who throughout their life flirting with the writing. However, the language of the architect has always been the drawing. The lines,
as graphic expression, constitute the prose and in some cases the poetry of the architectural work. In this way, the graphic language is used as a transmitter of
knowledge and even as a tool of thinking during the creative process.

Carlo Scarpa's drawings are a form of expression but also a method of thought and design. His unique and peculiar drawing style results in a distinctive archi-
tecture, which shows the architect's idiosyncrasy. The present paper seeks to claim the drawing not only as a useful medium but also necessary for research

and expose the possibility of reading among its lines the complementary information related to the texts. The poetry of Scarpa is read previously in his drawings.
Consequently, the importance of drawing in the research process of the architectural work is defended, either through the architect’s original sketches or through
the researcher’s drawn analysis, and the possibility of extending this methodology to any architecture.

Dibujo y Abstracciéon

Es oportuno indagar sobre la estrategia de pensamiento que rodea el proceso creativo de la arquitectura, y que utiliza el dibu-
jo como herramienta de investigacion. En concreto centraré la reflexion sobre uno de los arquitectos mas geniales del s. XX, a
la vez que, poco entendido por la complejidad de sus proyectos y por la particularidad de su proceso creativo. En los proyec-
tos de Carlo Scarpa descubrimos una forma de hacer; personal, peculiar y tnica. Una variedad de manierismo perseverante

y excepcional, que utiliza el dibujo como elemento fundamental del proceso creativo. Dibujar se convierte en una manera de
abstraccion, donde confluyen pensamiento e iconos, lineas e ideas, completando asi el proceso cognitivo. Con esta reflexion
no solo pretendo reivindicar la importancia del lenguaje grafico como generador del proyecto sino también como fuente de
informacion en la investigacion sobre la arquitectura en general y sobre la obra de Carlo Sarpa en particular.

El dibujo ha sido recocido a lo largo de la historia como imprescindible para el conocimiento humano. Conviene por ello
considerar sus origenes. Sin embargo esta cuestion sobre los origenes del dibujo, y por extension de la pintura, no esta clara,
y tal circunstancia fue relatada por Plinio el viejo ! en el siglo primero d.C. Escribio, que los citados origenes disponen de
varias versiones; para unos fue en Egipto, para otros en Grecia (repasando la sombra arrojada de un hombre). Plinio describe
la leyenda de la joven griega que dibuja sobre la pared la sombra arrojada de su amado. Los pintores romanticos adoptaron
el mito y lo recrearon... la leyenda del origen de la pintura o del dibujo, quedaria desde entonces escrita... o pintada. Sin
embargo lo que ha quedado constatado por la ciencia es que el origen del dibujo se remonta varias decenas de miles de
afnos atras. Los petroglifos, son interpretados como el intento de la humanidad de capturar un concepto, una supersticion,
una creencia, una interpretacion o simplemente una informacion, y datan de hace mas de 40.000 afios. La intencion de su
creador, fue quizas la misma que la del creador arquitecto, expresar una idea a través de su representacién abstracta [1] .

Conocemos que la geometria, que literalmente significa medida de la tierra, se utilizé para deslindar las propiedades de culti-
vos tras las crecidas del Nilo en el Antiguo Egipto, hace unos 3.000 afios. Se relaciona en esta circunstancia la geometria, es
decir las propiedades y magnitudes de la figuras, con el dibujo trazado sobre la arena. De la importancia de la geometria nos
da una idea la leyenda que cuenta que en el frontispicio de la Academia Platonica en Atenas se podia leer una inscripcién
que anunciaba: “No entre nadie que no conozca la geometria” 2. Asi, Didgenes Laercio, cuenta una anécdota que muestra la
importancia de la geometria en la ensefianza platénica: “Jenocrates, a uno que queria concurrir a su escuela sin haber apren-
dido musica, geometria ni astronomia, le dijo: Anda vete de aqui, pues no tienes los asideros de la filosofia” 2. Posteriormente
en el s. IV a.C. Aristoteles, en su obra “Politica” # , reconocia en el dibujo una de las cuatro disciplinas fundamentales para la
educacion: “Hoy la educacion se compone ordinariamente de cuatro partes distintas: la gramatica, la gimnastica, la musica y,
a veces, el dibujo; la primera y la ultima, por considerarlas de una utilidad tan positiva como variada en la vida". ®

Constatada la vinculacion entre dibujo y geometria, cabe reflexionar sobre la definicion de ésta en el s. Ill a.C. cuando Eu-
clides escribio “Los elementos”, obra en la que se establecen las bases de la geometria que se aplicaria hasta el s. XIX, cuan-
do se demostrd la existencia de una geometria no euclidiana, necesaria para definir las geometrias hiperbdlicas y esféricas.
Sin embargo, y a pesar de que el nacimiento de la geometria euclidiana se remontaba siglos atras, el conocimiento de la obra
de Euclides tuvo que esperar a ser traducido al latin para empezar a ser popular en occidente a partir del s. XII. [2]

En otra interpretacion, el dibujo se considera como medio transmisor de belleza. John Ruskin, en su obra “Las siete lamparas
de la arquitectura” ¢, defendia que todas las lineas bellas provienen de las lineas de las formas naturales y la imposibilidad de
avanzar en la invencion de la belleza sin imitarlas. Por lo tanto para Ruskin lo bello nace siempre de la naturaleza. En su “lam-
para de la belleza” defiende el dibujo como herramienta de proyecto, y le atribuye la capacidad de resolver dos necesidades
arquitecténicas fundamentales; la proporcién y la abstraccion. [3]

Analizando el dibujo en sus contextos historicos podemos deducir que su razén de ser es la captura de una forma, de una
idea o de algo bello. El dibujo por tanto se define como un mecanismo cognitivo, de adquisicion de conocimiento. Es por esta
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razon que Carlo Scarpa adopta el dibujo como metodologia fundamental para su investigacion durante el proceso creativo,
que se fundamenta en la abstraccion como argumento de lo excepcional. A través de la abstraccion y mediante el dibujo,
huira de la decoracion irracional pero reconoce en el ornamento la necesidad de vestir su arquitectura, desarrollando una
capacidad interpretativa que lo sitia como contrapunto de la inercia de la vanguardia y del panorama moderno arquitecténico
de principios de siglo XX. Su interpretacion abstracta del ornamento, se basara en la depuracion geométrica, la honestidad

y el recato de lo disefiado, sin contradecir la postura loosiana 7 y encajando en los postulados de la arquitectura moderna,
garantizando el decoro y evitando las estridencias de la decoracion. [4]

Nulla dies sine linea

La dependencia de Scarpa del dibujo era total. No concebia el proceso de disefio sin la necesaria aparicion de la herramienta
gréfica, acreditando que “dibujo” y “disefio” son inseparables en el término italiano “disegnare”. Esto explica la abundancia

de apuntes y dibujos que integran su archivo 8. Consecuentemente, como recoge Franca Semi ® en “lecciones con Carlo
Scarpa”; como profesor en el [UAV, solia utilizar la cita “Nulla dies sine linea” que provenia de la leyenda contada por Plinio el
Viejo sobre el trabajo constante del gran pintor griego Apeles, en el s. IV a.C. segun la cual, éste no dejaba pasar un dia sin
dedicarse a su labor, la pintura, lo que, como relata Plinio, dio origen al proverbio '°. Nos sirve el aforismo para evidenciar la
necesidad del trabajo cotidiano y constante, que el propio Scarpa ponia en practica. [5]

En los documentos graficos depositados en el Archivo Carlo Scarpa de la ciudad de Treviso podemos apreciar la filosofia de
trabajo del maestro. Los bocetos de ideas, a grafito o carboncillo, se entremezclan con dibujos a escala realizados a tinta y
lapices de color. El proceso de elaboracion de los dibujos constituia un cuidadoso ritual, donde no se dejaba nada al azar. El
cromatismo le permitia la codificacién del disefio otorgando a cada color un significado. El dibujo para Scarpa, era generador
de orden, apunte de ideas y herramienta de reflexion. “Para Scarpa el dibujo era un modo de pensar” ' . [6]

El desarrollo del proyecto seguia un proceso Unico y personal, en el que el dibujo era el protagonista. Las técnicas em-
pleadas en este proceso iban variando a medida que el proyecto se desarrollaba, codificando asi su contenido. Un partic-
ular modo de proyectar en el que los dibujos se desarrollaban sobre un papel de alto gramaje de 100x70cm (de la marca
Hammer) pegados a una tabla de madera para darles rigidez y durabilidad, ya que debian permanecer estables durante todo
el proceso de disefio, para servir de base a otras propuestas. Otros dibujos se desarrollaban en formatos sueltos, de papel
sulfurizado, para estudiar ideas mas rapidamente utilizando como soporte los anteriores. Su antiguo colaborador, Sergio Los
explica que en este dibujo base principal, se dibujaba con tinta diluida en agua destilada y los ejes compositivos del proyec-
to se dibujaban con tinta roja' asumiendo el color un protagonismo grafico, como separador y codificador de elementos.
Consecuentemente, los elementos constituyentes de la composicion adquieren su autonomia gracias al color, permitiendo asi
su reconocimiento y una lectura independiente. Pero quizas lo mas significativo del uso del color es el contraste que supone
en comparacion con la modernidad arquitectonica, obsesionada con la pureza del blanco, ya que en el caso de Scarpa, el
cromatismo pasaba del papel a la realidad, trascendiendo a la arquitectura. [7]

Rafael Moneo '® describi¢ alegoricamente la obra de Carlo Scarpa en su articulo “La representacion y la mirada”, comparan-
dola con una pintura. En cada instante, sugiere Moneo, el maestro Scarpa nos estimula con algo diferente, como si la per-
cepcion de la totalidad del ambiente creado fuera imprecisa y esquiva en cuanto a su definicién, susceptible de revelarnos el
verdadero significado a través de su realidad fragmentaria y despiezada, otorgando de este modo el protagonismo al elemen-
to particular. En esta secuencia perceptiva encuentra Moneo analogias con la pintura, explicando que ante una obra pictorica
se pasa de la interpretacion de la escena al contenido del cuadro. Es decir de una observacion general a otra particular, mas
minuciosa. Algo que podriamos traducir como la secuencia perceptiva que va desde la interpretacion de la totalidad del
espacio a la percepcion de los detalles. En este aspecto adquiere especial importantica su capacidad de abstraccion que le
permite componer una idea unitaria de espacio arquitectonico, que paradojicamente esta formado por matices (o pinceladas)
muy diversas.

La forma en la que Scarpa nos sitta frente a su obra, revela el método pictérico al que alude Moneo. Cuando aborda un
proyecto lo hace como lo haria un artista, atraido por el efecto producido en el cuadro por la ultima pincelada o por el tono
cromatico utilizado. Es decir en el ambito arquitectonico esta atraido por la aportacion de los detalles al conjunto del espa-
cio. La relacion que establece Moneo entre Carlo Scarpa, su obra y la pintura, responde a las sensaciones que transmite su
método, y lo relata asi: “Ortogonalidad que, finalmente, es prueba de la coherencia interna de una obra que en la actualidad
parece fruto de un largo e intenso esfuerzo perseguido con dedicacién para ampliar el alcance de lo que, por definicion,
hemos establecido en llamar arquitectura, hasta un limite tal que nos permite decir que el arquitecto Scarpa fue un pintor
Veneciano” . Podemos concluir por tanto tras los portado por Moneo, que en sus espacios, o en sus dibujos mirar es una
invitacion, observar es recrearse en el paso del tiempo y ver es deleitarse en el detalle intelectual de su arquitectura. “Ver es
pensar” es el axioma del psicologo gestaltico Rudolph Arnheim '* aplicable a la arquitectura de Carlo Scarpa.
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Para entender mejor la presencia de la geometria en su arquitectura, es util conocer la admiracion de Scarpa por referentes
como; Frank Lloyd Wright de quién apreciaria la riqueza de los detalles y el trabajo con un médulo geométrico, de la arquitec-
tura tradicional japonesa le influyo la sutileza, la sensibilidad y la relacion de la arquitectura con la naturaleza y de los neo-
plasticistas valoré la importancia de la linea y la abstraccion de las formas y las superficies. En algunos proyectos como el de
la Colonia Olivetti en 1956, descubrimos unos trazados que tienden a lo organico, influenciados quizas por su predileccion
hacia Wright. Sin embargo frente a la aparente aleatoriedad del planteamiento, la geometria es irrenunciable como se aprecia
en los dibujos acotados del proyecto. Descubrimos en ellos un riguroso estudio de relaciones, direcciones, lineas y figuras
que definen la forma y ayudan a tomar decisiones de disefio. De estos vinculos y afinidades entre pintura y arquitectura dan fe
los volumenes encontrados en su biblioteca '* personal, compuesta por mas de 4.000 volumenes entre los que se encon-
traban mas de 300 dedicados a la pintura, lo que demostraria que Scarpa estaba muy interesado por ella. En alguna ocasion
explico el porqué de la importancia del dibujo en su trabajo: “Voglio vedere e percio disegno; posso vedere le cose solo se le
disegno”. Quiero ver y por eso dibujo; tnicamente puedo ver las cosas si las dibujo *°.

Arquitectura y dibujo. El jardin de las esculturas

Para ilustrar la importancia del dibujo en la obra de Scarpa y la necesidad del andlisis grafico para una mejor comprensién
de su arquitectura, me centraré en un pequefo proyecto de 1952, un patio-jardin que Scarpa disefid en el pabellon de ltalia
en los jardines de la Bienal de Venecia, y que pretendia destinarse a la exposicion de esculturas. Para ello, tal y como explica
Robert McCarter 7, Scarpa intervino sobre el edificio eliminando algunas salas con el fin de generar un patio rectangular, de
paso obligado para el visitante de la exposicion. El espacio resultante de 11x18 metros de planta rodeado por muros de 6
metros de altura, potencia la idea de limite por su verticalidad. Debido a esto procurara compensar esta verticalidad con una
operacion que limita la prolongacion del espacio acotando la altura del patio a una escala humana.

Siguiendo esta intencion de control del limite y de la prolongacién del espacio, Scarpa elimina el revestimiento original para

reconstruir unos planos verticales de ladrillo, sobre los que, gracias a un cambio de tonalidad del material, va dibujando unas
bandas horizontales que recorren todo el perimetro intentando contrarrestar la verticalidad del mismo con el dibujo de estas
lineas horizontales formadas por ladrillos. [8]

Otra operacion se centrara en la prolongacion desde el plano del suelo, a cota cero, que se realizara tanto en positivo, hacia
arriba, como en negativo, hacia abajo, configurando una serie de estanques de profundidad variable. Scarpa estudia la
eleccion de un plano base de apoyo a partir del cual puedan crecer otros elementos, en positivo y que serviran para generar
desniveles en el pavimento, constituir los pedestales de apoyo de las esculturas a distintos niveles, generar los soportes de la
cubierta y disponer unas bancadas para que los visitantes pudieran descansar contemplando las esculturas. Por el contrario
en negativo, el suelo se deprime generando distintos niveles de profundidad en los estanques, desde una lamina de agua de
apenas 11 cm a depresiones de mayor profundidad que aportan un oscurecimiento del estanque. La idea a la que habia que
ser fiel para extraerle todo su potencial era la de prolongar el limite del plano de apoyo, considerando las cotas negativas. Por
esta razon y para destacar la diversidad de cotas, cada pedestal generado posee una elevacion distinta. [9]

Finalmente la idea de verticalidad se refuerza con los surtidores que contribuyen a aportar sonido al espacio, resaltando la
presencia del agua. La subida y bajada del surtidor aporta un ambiente musical convirtiendo el espacio en una caja de reso-
nancia con materiales acusticamente reflectantes como el ladrillo o el hormigon y materia acusticamente seca como el agua.
La utilizacion del agua como material fundamental deja entrever la alegoria del proyecto con la ciudad. Fija como plano hori-
zontal principal, el plano acuoso que aparece en cada uno de los cuatro estanques, que poseen el mismo nivel. Convierte asi
el proyecto en la metafora donde el plano del agua es el plano base sobre el que todo flota. Se entendera que el agua anega
la totalidad del espacio y sobre él se van disponiendo las plataformas de pavimento que permiten atravesar el patio generan-
do la accion simbolica de andar sobre el agua, que al fin y al cabo se da en toda la ciudad de Venecia. Todo contribuye a
paliar la rotundidad del limite del espacio preexistente. [10]

La revision de los planos originales del arquitecto permite descifrar la relacion geométrica entre los elementos que forman

la planta del espacio. La cubierta se genera por la substraccion de tres circulos de un rectangulo, el mayor de los cuales se
centra en el eje de simetria del mismo, mientras los otros dos tienen su centro en los vértices, tal y como se aprecia en las
marcas del compas sobre los dibujos originales del maestro. Esta operacion rompe los limites de la cubierta, reforzando la
idea de la ruptura del limite hacia la tnica direccion infinita, la vista del cielo. Como resultado, la morfologia de la cubierta es
dinamica e inquietante y permite la prolongacion de la vista. Su expresividad le hace asumir un protagonismo que acota la
verticalidad del espacio. A todo ello se suman unos huecos de formas variadas, que aumentan la sensacion de ligereza de la
misma y que aportan un juego de luces y sombras cambiantes a lo largo del dia, contribuyendo a enriquecer el espacio ex-
positivo. La cubierta permite por tanto introducir una escala mas humana y aliviar la sensacion de enclaustramiento del recinto
a lo que contribuye también el agua como plano de reflexion de toda la escena. [11]
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Los tres pesados apoyos de la cubierta, de masa estructuralmente excesiva mantienen una doble funcion; estructural y com-
positiva. Estos fustes de planta almendrada recuerdan a la “versica piscis”, como simbolo recurrente en su obra. Los soportes
masicos aportan una vision estereotomica del espacio que se combina con la delicadeza del apoyo de la cubierta resuelto en
su parte superior a través de una pequefa pieza metalica de condicion tectonica, sugiriendo una ambigtiedad interpretativa.
Por tanto, la casi totalidad del fuste del pilar tiene una envergadura y una masividad exagerada frente al encuentro sutil y deli-
cado de la recepcion de la cubierta que se realiza en un apoyo metalico esbelto, tectonico e imperceptible para el que camina
y que consigue el efecto premeditado de levitacion de la cubierta. Una dualidad de significado que también es una constante
en el gusto de Scarpa por lo misterioso y las dobles interpretaciones. Estamos ante una paradoja del proyecto, y es que la
estructura portante sobre-dimensionada parece enfrentarse a la intencion de disolucién de la estructura que defendia la ar-
quitectura de vanguardia, lo que sitta a Scarpa en una constante reinterpretacion de postulados modernos, que no le hacen
sin embargo perder autoridad innovadora. Asi la disposicion de los soportes seguira una estructura compositiva que unira
mediante una linea virtual, que incluye dos de los pilares y la puerta de salida y entrada del patio. La expresion escultérica de
los soportes acompaiia a la tematica expositiva del espacio. [12]

Conclusiones

Podemos diferenciar dos momentos en los que el dibujo se revela como fundamental en la investigacion. El primero corre-
sponde a los dibujos del arquitecto '® durante el proceso creativo del proyecto y la definicion del mismo, que arroja claridad
en cuanto a las preguntas, dudas, problemas y soluciones planteadas. En ellos se refleja el proceso mental de Carlo Scarpa,
la abstraccion de sus ideas y la busqueda de sus inquietudes. El segundo consiste en el redibujo de su legado arquitecténi-
co, que arroja conocimiento, comprension e interpretacion de las relaciones semidticas de los elementos que componen su
arquitectura. Analizar sus dibujos se considera como una etapa necesaria en el conocimiento final de su obra. En el resultado
(excepcional) contribuye en buena medida el proceso (original).

Tras un analisis grafico del ejemplo propuesto, encontramos la recurrente dualidad interpretativa de la arquitectura scarpiana;
la luz y la sombra, el limite y lo infinito, lo liquido y lo solido, lo tecténico frente a lo estereotomico. La abstraccion constituira el
nexo de unidn entre todas estas duplicidades. Esta argumentacion arroja la comprensién necesaria para poder dictar un juicio
de valor; y es que en la actualidad hay que lamentar la distorsion del espacio debido al abandono que sufrio durante muchos
afos y a una restauracion que elimino los pedestales para las esculturas, alterando en parte la esencia de la intenciones de
Scarpa, que eran jugar con la variacion de niveles, a lo que los mismos pedestales contribuian.

Consecuentemente, se defiende la importancia del dibujo en el proceso de investigacion de la obra arquitecténica, ya sea

a través de los croquis originales del arquitecto o a través del analisis dibujado del investigador, y la posibilidad de extender
esta metodologia a cualquier arquitectura. Reivindicar el dibujo no solo como un medio util, sino necesario para la investi-
gacion, y leer entre sus lineas la informacion complementaria que se nos explica en los textos. La poesia de Scarpa se lee en
sus dibujos. En alguna ocasion, Scarpa aludia en sus clases a su gusto por la pintura, haciendo referencia a una esquina de
un cuadro de Lorenzo Lotto, pintado en 1527, en el que se aprecia un lejano paisaje veneciano a través de una ventana de
jambas abocinadas. “Me parece haber llevado dentro la pintura veneciana, y que aqui hay un aspecto de aquello que podria-
mos llamar el Veneto™ .

Notas:

1 Plinio Segundo, Cayo, 23-79 d. C. Naturalis historia. Edicién de Luis Sanchez. Madrid. 1624. Historia natural de Cayo Plinio Segundo. Traducida por el licencia-
do Geronimo de Huerta. Reproduccion digital del original conservado en la Biblioteca Historica de la Universidad Complutense de Madrid. Libro XXXV. Capitulo
Il Pag. 632.

2Amo, Joaquin Arnau. 24 ideas de arquitectura. Universidad Politécnica, Servicio de Publicaciones, 1994. Pag. 35.

3 Laercio, Diogenes. Vida, opiniones y sentencias de los filosofos mas ilustres. [s.l] [s.n.] ca. 1907, 1977?. Libro IV. Pag. 234. Laercio, Didgenes. Los Diez libros
de Diogenes Laercio sobre las vidas, opiniones y sentencias de los filésofos mas ilustres. Tomo 1. en la Imprenta Real, 1792.

4 Aristoteles. Politica. Ediciones AKAL, 2005
5ibid. Libro VIII. Capitulo IIl. Pag 399.

8Ruskin, John. Las siete lamparas de la arquitectura. Alta Fulla, 2000. cap IV. Pag.122 y 130. Ruskin, John. The Seven Lamps of Architecture. Wiley & Halsted,
1857.

7 Se hace referencia a Loos, Adolf. Ornamento y delito. 1908.

8 Centro Carlo Scarpa. c/o Archivio di Stato di Treviso, via Pietro di Dante 11. 31100 Treviso. https://www.carloscarpa.it/

9 Semi, Franca. A lezione con Carlo Scarpa. 2010 Cicero editore, Venezia. Pag. 32y 41.

1%ibid. Capitulo X . Pag. 643.

11 Video entrevista. Sergio Los. Treviso, Centro Carlo Scarpa. data: 15 maggio 2009 intervista i: Vitale Zanchettin durata: 01:42:27 biografie: Sergio Los, Vitale

Zanchettin. http://mediateca.palladiomuseum.org/scarpa/web/videointervista.php?id=4
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12 Texto original: Sulla tavola generale gli assi erano riportati in rosso, il resto del disegno veniva disegnato con china diluita con acqua distillata in modo da sem-
brare un segno di matita, meno invasivo del nero della china.

13 Moneo, Rafael. La rappresentazione e lo sguardo. Co, F.D., Mazzariol, G., 1985. Carlo Scarpa: The Complete Works. Electa. Pag. 236.
" Ibidem.

15 Arnheim, Rudolf. Visual Thinking. University of California Press, 2004. Pag.14.

16 Co, Francesco Dal, and Giuseppe Mazzariol. Carlo Scarpa: The Complete Works. Electa, 1985. Pag. 307.

7 McCarter, Robert. Carlo Scarpa. Phaidon Press, 2013.

8 0s dibujos de Carlo Scarpa se encuentra depositados en el archivo que lleva su nombre en la ciudad de Treviso. El Ministerio ltaliano de Cultura, requiere la
presencia permanente del 2% de los fondos del archivo en el museo MAXXI de Roma para su escaneado, catalogacion y exposicion.

19 Scarpa, Carlo. Cita recogida por: Semi, Franca. A lezione con Carlo Scarpa. Cicero Editore, 2010. Pag. 14. “Mi sembra di aver portato dentro la pittura veneta
e che qui ci :sia un aspetto di quello che si puo dire “il Veneto”.
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