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Resumen

Los conceptos sobre el dibujo que se conocen hasta hoy han estado ligados a definiciones linguisticas
referidos al dualismo mente-cuerpo, mas que a la propia experiencia corporal. Esta investigacién
pretende, a través de conceptos fenomenoldgicos y la tesis del embodiment, definir el acto grafico
como una accién cognitiva que emerge del cuerpo. La descripcion de las dos posturas permite ver
cémo la accion de dibujar depende de la experiencia personal del cuerpo, y a su vez, del entorno fisico
mediado por distintas experiencias del dibujante. Estos son el esquema y la imagen corporal de Shaun
Gallagher y estructuras como los esquemas de imagen de Mark Johnson. A su vez, en este trabajo se
contempla cémo intervienen para el pensamiento grafico, nociones de ancla material y
atrincheramiento, al conjugar la huella y la habituacién en esta accion. Se avanza en la idea de coémo
la accién gréafica se ajusta al cuerpo mediante percepcion, intencionalidad y movimiento, esto
articulado con los esquemas de imagen (fuerza, equilibrio y recorrido) que dan comprension, limite
y sentido al entorno fisico. Se comprende asi que, cada movimiento y huella gréfica ejecutada por el
dibujante, deviene y da impulso permanente al cuerpo. Finalmente, se plantea que dibujar es una
forma de pensamiento que depende del movimiento corporal, de los limites de esa corporeidad y la
experiencia en el espacio.

Palabras claves: Dibujo, experiencia, embodiment, esquemas de imagen, esquema corporal, imagen
corporal.

Abstract. Concepts about drawing thus far have either been linked to linguistic definitions, or have
referenced a mind-body dualism, rather than a solely corporal experience. This investigation intends,
through phenomenological concepts and the thesis “embodiment” to define the graphic act as a
cognitive action that emerges from the body. The description of these two positions allows the act of
drawing to be seen as something which depends on personal corporal experience and simultaneously
on the physical environment, which affects experiential systems. These systems are the body image
and body schema (Shaun Gallagher) and image schemata (Mark Johnson). At the same time, this
work contemplates how anchor material and entrenchment intervene in the graphic thought process
to bring together mark-making and physical habits and movements in this action. Thus, the idea
develops that graphic actions are dictated by the body through perception, intentionality and
movement, and these are articulated through the image schemata (force, balance and path) that give
understanding, a sense of physical limitation and meaning to the environment.

When understood like this, each movement and graphic mark executed by the drawer comes from a
bodily impulse. Finally, therefore, this work proposes that drawing be defined as a way of thinking
that depends more on bodily movement, on the limits of this corporeality and experience.

Keywords: Drawing, experience, embodiment, image schemata, body schema, body image.
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Raices Corporales del Dibujo.

Introduccion

“Los bocetos tienen la ventaja de transportar viso-espacialmente ideas de manera directa
utilizando elementos y relaciones espaciales desde el papel para transmitir elementos y
relaciones espaciales del mundo”

Bérbara Tversky (2002)

El ser humano dibuja por naturaleza, hace geometrias mientras habla por teléfono,
disefia mapas para que alguien llegue a algun sitio, realiza trazos de forma desordenada en
un papel, en un tablero o a veces en la pared. Otros ilustran y definen el boceto de escenas
literarias; también se encuentran los que hacen retratos a lapiz. En fin, el hombre expresa lo
que vive dentro de entornos particulares y en diferentes condiciones; a su vez resuelve

problemas que parten de la percepcion y de la experiencia espacial del cuerpo.

En esta actividad de plasmar y hacer trazos, ya sea en un papel, en un muro o en una
tela, fija la atencidn en la manera como se hace y se reconoce, como los impulsos de estos
movimientos son inconscientes, automaticos, no entra en el torrente lingiiistico: “suceden” y
“se ve como aparece el dibujo” ante el autor de la creacion y la figura como espectador de su
propia obra. Asi entonces, cabe preguntarse ¢A qué recurre el hombre cuando dibuja? ;Es la

experiencia del movimiento y la mirada de la huella lo que constituye dibujar?

Pues bien, las nociones tradicionales (occidentales) y actuales del dibujo dejan muchas

veces de lado el momento en el que el dibujante realiza el gesto gréafico, y mas aun, no



describen con claridad sobre cudles aspectos cognitivos y fisicos participan en ese evento
‘efimero’. También a esto se suma la concepcion dualista de que la mente funciona a parte

del cuerpo, y que este responde al pensamiento a manera de objeto.

Asi entonces, emerge una inquietud sobre la busqueda del papel de la accion gréafica
frente al dualismo mente-cuerpo, ya que dibujar implica pensamiento y movimiento corporal
de forma simultanea. Para esto, se pretende hacer un analisis sobre algunas nociones desde
el enfoque fenomenoldgico y de la tesis del embodiment, ya que permiten comprender la

relacion entre cuerpo y mente.

Estos planteamientos se resolveran a través del discernimiento de diferentes conceptos,
descripciones y comparaciones de cémo sucede el oficio de dibujar. Se sabe qué es un dibujo,
qué no es y ademas los sistemas que lo evaltan como tal (de oficio, estéticos, artisticos, nivel

de realismo o expresion).

En esta experiencia de la creacion solo se tiene en cuenta el resultado, lo dibujado, y
muy pocas veces al dibujante en la accion de dibujar. Hay que destacar que mucho de lo que
se ha escrito sobre el dibujo ha estado siempre vinculado a las artes plasticas y visuales, al
disefio gréfico, o a las practicas artisticas o estéticas en general. Este uso del término ‘dibujo’
conecta con un conjunto de conceptos y practicas que aqui se dejan un poco a un lado, a pesar

de que se recurre a la literatura de este oficio para dar respuesta a los interrogantes planteados.

En cuanto a la pertinencia disciplinar, dentro del campo de los estudios semidticos, la
perspectiva de la denominada semiotica cognitiva se presenta como la méas pertinente para

abordar este tipo de objeto de sentido. Comparte con esta linea de investigacion, la inquietud



en torno al gesto y la gestualidad, asi como la idea de que todo sentido parte de nuestra

experiencia corporal (tesis del embodiment).

Para empezar la descripcion de lo que aqui se encuentra, se ha estructurado el proyecto
en tres capitulos ligados entre si. El primer capitulo incluye conceptos generales del dibujo,
como ha sido visto desde el mito occidental, arrojando elementos ‘primigenios” sobre el uso
y la intencién al dibujar. Asi mismo, incluye las definiciones de artistas y maestros del dibujo,
y usos concretos de la actividad grafica desde el oficio. Igualmente, se pretende dar algunos
referentes desde conceptos de la ciencia paleo-antropoldgica, desde nociones clasicas, y por
ultimo, de las interpretaciones contemporaneas, donde a partir de investigaciones, se define
el dibujo como un aspecto de la atencidn, la intencién y la precision. Adicionalmente, se
conectan estas ideas con el concepto de atrincheramiento” y se asocian a la idea de oficio.
Paralelamente, se aprecia el pensamiento como algo externo o separado del cuerpo y como
se da una descorporeizacion de la mente; pensamiento y lenguaje pertenecen a estados

independientes al evidenciar cualquier obra de dibujo.

Asi pues, dibujar es una forma de pensamiento o al menos, acomparfia la accion de

pensar, permitiendo una mayor claridad en dicha accién cognitiva.

A diferencia de las nociones clasicas del dibujo (occidental), el acto de dibujar no se ha

tenido en cuenta dentro de su definicion y siempre se ha tratado el resultado mas no el proceso

! La nocion de atrincheramiento es tomada de Nifio (2015) ya que nos permite aclarar la facilidad o la capacidad
motriz que tiene el dibujante para resolver problemas graficos, es decir “entre mas atrincherado sea el modo
como se ha significado alguna cosa mas rutinaria y automatica sera la manera en que se evoca o se recluta la
significacion de dicha cosa (p.73).



de ejecucion, mucho menos la participacion del cuerpo (como ‘lugar’ de pensamiento) en

dicha accion significativa.

Se quiere proponer que tanto la fenomenologia como la tesis del embodiment describen
cada una aspectos claves y determinantes de la dacion de sentido en el acto de dibujar. Asi
entonces percepcion, intencionalidad y movimiento por el lado experiencial y, los esquemas
de imagen por el lado del ‘encarnamiento’ del sentido, pueden construir una definicion mas

completa de dibujar.

Para el segundo capitulo, dentro del papel de la experiencia corporal en el acto grafico,
se incluyen las nociones de percepcion, intencionalidad y movimiento como aspectos
transversales de la accion gréfica desde la corporeidad en toda actividad dibujistica. En el
curso de esta busqueda, la fenomenologia contribuye el aspecto de ‘primera persona’, pues
pensar desde ‘uno mismo’ incluye al cuerpo y su experiencia de forma inmediata; esto da
mas alcance al paralelo que se da entre la teoria y la experiencia gréafica propias. Entre tanto,
la percepcion al dibujar, por ejemplo, sentir cbmo el lapiz y el papel interactlan gracias a las
acciones es experiencia que solo el dibujante apropia y vive, dandole un sentido particular a
su oficio. Posterior a esto, se da una mirada al trazo como ancla material, elemento huella
que define el movimiento y permite continuar la integracion mano-0jo como una extension

del cuerpo que apoya la consecucion definitiva del dibujo.

Mas adelante, en el tercer capitulo se presenta la tesis del encarnamiento o embodiment,
que hace referencia a la ciencia cognitiva. Plantea que el cuerpo es el limite y la condicion
fisica para dar sentido a las cosas y al entorno que lo rodea, asi como a la forma como se

piensa. Exponiendo a este respecto, las nociones de Shaun Gallagher (2014) sobre imagen



corporal y esquema corporal, se retoman como conceptos que permiten aclarar aspectos
perceptivos y de la experiencia, la forma como son instaurados en el cuerpo y emergen en las
actividades cotidianas para facilitar no solo la conciencia corporal, sino la postura y el
movimiento automatico, y de esta manera cémo al creador le permite plasmar con seguridad
y conectar con la realidad. Seguidamente, se revisa la tesis de Mark Johnson (1991) sobre los
esquemas de imagen y su papel en la construccion de dibujo. Se contemplan alli algunos
esquemas de imagen como fuerza, equilibrio y recorrido, que son los que mejor explican y
permiten comprender el papel del cuerpo pensante para la accion grafica. Cada uno de estos
esquemas revela la estrecha relacion que existe entre el movimiento grafico y la experiencia
corporal en el entorno. Después al cerrar el capitulo, se consideran algunas observaciones

generales.

Ademas de todo este recorrido tedrico, se pretende ilustrar algunas de las ideas
desarrolladas con un amplio conjunto de videos que contienen actividades graficas, como
video de Shaun Tan, ilustrador y narrador gréafico australiano quien explica cémo dibujar el
personaje principal de una de sus obras “La cosa perdida”. Otro es un video de un ciego de
nacimiento llamado Tommy Edison, al que se le sugiere dibujar algunos objetos, actividad

que lleva a cabo con algo de ironia.

Finalmente, el video de Heather Hansen, bailarina y dibujante quien realiza una de sus
acciones graficas, nos muestra, casi literalmente, la accion grafica y los limites corporales
del dibujo en ella. Estos ejemplos permiten corroborar y “aterrizar” muchas de las nociones
que se tratan en los tres capitulos. De modo que para estos videos se hacen citaciones segun

su pertinencia y propdsito del tema.



Siguiendo estas ideas, se quiere proponer que dibujar es pensar no solo para las artes;
y dentro de este marco; se pretende tratar al dibujo méas como un gesto producto del cuerpo
y su experiencia y, menos como, respuesta visual o artistica, para asi abrir camino hacia una
identificacion de aquellos aspectos que definen e intervienen en la 'dacion de sentido en la
accion grafica'. En otras palabras, se quiere dar una descripcién posible de cémo participa
el cuerpo en la accién gréfica (gesto gréafico) desde una nocién de cuerpo, como asimila la
experiencia y como se expresa al dibujar. Esta dacion de sentido va dirigida al dibujante en

si, actor y espectador de su propia accion grafica.

Se espera entonces que este texto logre dar respuesta clara al lector sobre las inquietudes
aqui planteadas, pero, sobre todo, a aquellas sensaciones e intuiciones que emergen cuando

se dibuja.
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Capitulo 1

Conceptos generales del dibujo

Origen y mito del dibujo

lustracion 1. The Invention of Drawing 1791, Joseph-Benoit Suvée. Grafito sobre papel.

Para el dibujo, la accidn de dibujar es primero; no existe esta huella gréafica sin la accion
consciente e intencionada del dibujante. ¢Pero, qué se puede recoger de lo dibujado cuando

la busqueda es sobre la presencia del cuerpo en dicha actividad?

En este capitulo se pretende explicar el concepto de dibujo a través del mito, laacademia
y la etimologia y, asi mismo, el papel que ha jugado el hombre en su hacer y su intencion de

compartir el pensamiento desde la accion gréfica.
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La gran mayoria de descripciones sobre el dibujo no tienen en cuenta al cuerpo de una
manera directa como su ‘hacedor’; el dibujo simplemente aparece como el resultado de una
accion que omite indirectamente lo corporal, y cuando se trata de entenderlo, se centra mas
en una preocupacién por la forma en que se comunica lo dibujado que por la accién de
dibujar. En este trabajo se pretende construir una nocion mas general e incluyente de esta
forma de expresion grafica, es decir, como el cuerpo humano, bioldgico, social y cultural,
asimila su experiencia y asi define una disposicion del movimiento o la forma de respuesta.
Por tanto, el cuerpo no es so6lo un soporte fisico para “una cabeza que piensa’’; es una totalidad

el que hace el pensamiento; es el productor del sentido.

Asi se empieza a considerar un panorama de inclusion y exclusion de conceptos
que se tienen en cuenta para la actual definicién del dibujo, en lo relacionado con el papel de

lo corporal en la accién gréfica.

Por otra parte, el mito es una concepcion cultural que refiere a lo no literal, es decir, que
equivale a lo figurado (Bustos, 2000, p.65). Se recurre inicialmente a esta figura, ya que el
mito muestra y esconde verdades de condiciones de los origenes de algunos elementos que
encierran a la creacion del dibujo, y juega a mostrar la verdad. También en él se encuentran
aspectos primarios que dan pistas para un encuentro con una nocion mas cercana y esencial
del origen del dibujo, asi como también configura las bases para una teoria del ‘origen

corporal del dibujo’.
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En particular, el mito como descripcion, puede atravesar aspectos tanto a nivel
individual como colectivo. Por ejemplo segun Aguayo (2007) : “El mito tiene tres niveles de
alcance a nivel vivencial: individual, intersubjetivo y colectivo, es decir, niveles de afectacion
para el hombre o su entorno cultural o social, ademéas de poseer una sintesis historica y
fuertemente simbdlica, los mitos relativos al dibujo contienen aspectos que definen de una
forma muy general la accion gréafica desde la intencién e impulso expresivo ”(pag. 78). El

mito también se ha usado para pensar el dibujo.

La ilustracion 1 es un grafito de Joseph-Benoit Suvee, que muestra la escena mitica de
“la creacion del dibujo” en la que una angustiada mujer, hija del alfarero Dibutades, resalta
en la pared el contorno de la sombra de su amante con el animo de ‘retenerlo’ antes de su

partida® en el fragmento de Cayo Plinio (citado en Gomez Molina y Barbero, 2003, ).

Describe asi este mito®: "Conuendra ahora texer y juntar a eftas cofas el arte plastica,
que es labrar cofas de barro. Dibutades Siciono alfaharero fue el primero que hallo el labrar
de la mifma obra de tierra con arzilla figuras, y retratos, por obra de fu hija en Corintho: la
qual vencida del amor de vn mancebo, queriendo el aufentarfe a apartadas tierras, fefiallo
con rayas la fombra que hazia su rostro a vna candela en la pared: con las quales,

imprimiendo alli fu padre el barro hizo fu figura, y defpues de feca, y endurecida con las

2 “Suficiente y mas que suficiente se ha dicho sobre la pintura. Puede ser adecuado para afiadir a estas palabras
algo sobre el arte plastico. Fue a través del servicio de esa misma tierra que los retratos de modelado de la arcilla
se inventd por primera vez por Butades, un alfarero de Sycion, en Corinto. Lo hizo gracias a su hija, que estaba
enamorada de un joven; y ella, cuando iba en el extranjero, atrajo a grandes rasgos en la pared la sombra de su
rostro lanzada por la lampara. Su padre presiond arcilla en esto y hace un alivio, que endurecié por la exposicion
al fuego con el resto de su cerdmica; y se dice que esta imagen se conserva en la capilla de las Ninfas”. (Gémez,
2003, P.396).

3 Este parrafo aparece en: tomo 11 de Historia Natural, Libro XXXV, Capitulo XII de Plinio Cayo segundo.
(pag. 163). Recuperado de:
https://books.google.com.co/books?hl=es&id=GeeSIWRF2lcC&q=butades#v=onepage &g &f=false

13
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lHustracion 2. Imagen del aparte de Cayo Plinio, donde se describe el origen del dibujo

La pared queda con la huella del hombre delineada por la mujer. Luego, Dibutades hara
el trabajo de suspender aun mas la figura (en arcilla); este seria el indicio de su presencia y
simbolo de su ausencia. La emocion, para este caso, es lo que motiva el impulso de dibujar,
de dejar una marca; el gesto que procura ‘retener’. Pero también, el trazo continuo, refleja la
necesidad de suspender al cuerpo en su movimiento, detener el continuo de la experiencia en

la superficie.
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Es asi como este mito anticipa de forma clara la importancia de la huella y del contorno
en la accion grafica. En el caso de lo indexical®, que surge de la silueta y posteriormente
deviene en lo iconico, el perfil en el muro es el del hombre ausente. Y asi lo que hace grafico
al gesto, es la huella fisica del movimiento del dibujante, y se constituye en marca fisica de

una accion y de una intencion.

Por otro lado, aunque el cuerpo no figura aqui de manera directa, se “resalta” la silueta
vista sobre el muro, y es a partir de alli cuando se produce el dibujo; seleccionar implica

realizar el dibujo.

Otros fragmentos sobre el origen del dibujo se encuentran citados por Gomez Molina en

“Las lecciones del dibujo” (2003) sobre el cual se toman varios apartes y citas respectivas.

Asi, por ejemplo, el texto de 1660 Ars Pictorica or an the Academy whole art of

drawings de Alexander Browne afirma que:

Quintiliano relata que el Arte del Dibujo toma su forma original de la sombra que el sol
proyecta y afirma que fue inventado por un pastor que, mirando a su bastdn en un dia soleado,
puso su 0jo sobre la sombra de una de sus ovejas, la cual proyectaba su figura en el terreno
arenoso, y se le ocurrid trazar con su cayado siguiendo sobre la tierra el contorno de la

sombra, y después la oveja se fue. Permanecid alli su silueta (Gomez, 2003, p.396)

4 Lo indexical o el Iindice es un tipo signo que refiere a la huella o una relacion de conexion con el objeto, el
Icono refiere a la semejanza y el Simbolo “esta conectado con su objeto en virtud de la idea de la mente que
usa simbolos, sin la que no existiria ninguna conexion tal” (Peirce, 2012, P.59).
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De acuerdo con estas dos descripciones sobre lo que pretendian dibujar estos creadores,
se plantean interrogantes tales como: ¢qué pudo haber impulsado al pastor o a la hija de

Dibutades a la accién? o ¢qué impulso a replicar una forma grafica?

Se puede decir que estas dos caracterizaciones primigenias sefialan literalmente a la
sombra como el elemento ‘provocador’ del dibujo. Es el hombre el que mediante su propio
descubrimiento o percepcion resalta lo que la sombra proyecta de manera efimera. La
dibujante toma control fisico del limite entre la luz y la sombra cuando conduce con sus
brazos su herramienta grafica. Entonces, de acuerdo a este andlisis, la reduccion de la forma
como contorno puede ser mas explicita al realizar trazos sobre el contorno. De esta manera,
el hecho de que la sombra sea una huella fisica de la forma del cuerpo, en este caso en una
superficie, hace perceptivamente “la tarea” al dibujante, le facilita percibir aquello que es
esencial para la accion gréafica; la sombra reduce a contorno aquella silueta y promueve la

accion gréafica.

En ambos casos, las marcas que hace la hija de Dibutades o las del pastor son acciones
que procuran detener el cambio y lo efimero, no sélo del cuerpo que ya no esta alli, sino la
percepcion también cambiante. El esfuerzo fisico hace parte de esa propuesta de hacer algo
perdurable y comunicativo. Si bien es cierto, la permanencia de esta marca que hace el
dibujante es detectada por alguien y la marca a este alguien le permite comprender o suponer
que recupere la accion en otro momento, dibujar asi es una intencién comunicativa y valga

la redundancia, intencionada.

De igual manera, las marcas que hace la hija de Dibutades o las que deja el pastor con

su baston son acciones que procuran no solo “detener” al cuerpo que no esta presente, sino
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ademas dejar fija la percepcion que se tuvo de él. La huella gréafica contiene asi la
intencionalidad de ser vista por otro y de tener la posibilidad de expresar dicha percepcion

particular y emocional.

“En la mayoria de 1as situaciones intersubjetivas, es decir, en situaciones de interaccion
social, tenemos una comprension perceptiva directa de las intenciones de otra persona porque
sus intenciones se expresan explicitamente en sus acciones encarnadas y sus expresiones de
comportamiento”™. Entonces, a quien le agrada dibujar deja en su marca grafica: “una
creencia o un deseo escondido en la mente de la otra persona” (Gallagher Zlatev, 2012).Esto
quiere decir que el dibujo como herramienta de interaccidén social e intersubjetiva, es

resultado de una intencién.

Luego, la posibilidad de reconocer la experiencia del otro puede ser una clave para
dibujar, mostrar un sentido visual que se observe en otra persona y que el dibujo permite

expresar.

Ahora bien, estas pistas miticas confirman que el mito no es algo tan alejado de la
experiencia y que precisamente, constituye una apropiacion de ella, pues expresa sentidos

que subyacen a la narracion.

Hay que destacar que el mito aporta al dibujo desde una funcién comunicativa y
expresiva pues da una explicacién del mundo a manera de verdad humana permanente

(Aguayo, 2007), y ademaés guarda elementos basicos que sugieren tener en cuenta en una

5 Aunque en principio el dibujante no pretenda dejar a ver a otras personas su marca grafica, él mismo es
espectador activo de ella y al serlo es también todos los demas espectadores.
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descripcion mas estructurada del dibujo: intencién, necesidad o impulso por aprension de la

forma.

Igualmente, el analisis del mito permite evidenciar algunas caracteristicas del dibujo
como son el contorno, limite y fijacion de la sombra. Ademas, la sombra misma como
proyeccion emocional y corporal que se pretende fijar, la intencion de suspender el objeto a

manera de huella.

De esta manera, se tratan nociones ‘primigenias’ del dibujo, en donde se comprende que
estos mitos acercan a descripciones de aspectos fundamentales de una idea primera, no sélo
del dibujar, sino de una nocion de dibujo. Aunque estas nociones no conciben literalmente la
accion del cuerpo, el mito si lo hace de forma indirecta al plantearse con claridad la intencion
de los dibujantes protagonistas. El siguiente aparte contempla definiciones dentro del &mbito

académico del dibujo, y rastrea aportes y omisiones sobre el papel del cuerpo.

Descripcion paleo-antropolégica
Desde la ciencia paleontologica se encuentran hallazgos que contribuyen en la
argumentacion de lo que define el dibujo. Para tal fin se hace mencion de uno de los
descubrimientos® mas recientes que registra vestigios de marcas o huellas que, por su forma
y técnica, se relacionan con la accion grafica. Aqui se puede comprender que no existe

ninguna intencion de copiar o representar los términos de imagen que se conocen; es solo

® Recuperado de: http://johnhawks.net/weblog/archaeology/lower/trinil-shell-engraving-2014.html
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una manifestaciéon indexical de una experiencia; ejercer una habilidad manual con una

herramienta en una superficie.

La razon del dibujo puede partir también de un asunto no solo relacionado con la accién
motora fina, sino de un asunto de atencion, un monitoreo permanente sobre lo que se va

realizando.

Las fotografias de la concha (llustracion 3) muestran el descubrimiento de un conjunto
de incisiones sobre una concha que poseen caracteristicas especiales. Segin Hawks (2014),
la paleont6loga de la Universidad de Leiden, Josephine Joorden, junto con su grupo de
trabajo, examind un grupo de conchas de mejillones que pertenecieron a una aldea de homo-
erectus en Trinil Java. Una en particular llamada DUB1006-f o de Trinil tenia en su superficie
un conjunto de incisiones en forma de zig-zag que llamaba la atencién pues no pertenecia al

disefio natural de la concha. Sigue aqui la descripcion mas detallada.
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lHustracion 3. El patrén geométrico en Pseudodon DUB1006-FL Detalle de grabados
posteriores. Las barras de escala, 1 cm. (2014)

Las marcas o incisiones “...se hicieron con un objeto duro puntiagudo, como un fosil o
un diente de tiburdn, presente en el paleoambiente de Trinil. ElI grabado fue hecho
probablemente en una muestra de cascaras todavia fresca que conservo su periostraco marron
(capa mas externa de la concha), lo que habria producido un llamativo patrén de lineas
blancas sobre un "lienzo™ oscuro (...) “El grabado experimental de una concha unionid
fresca (familia de mejillones de agua dulce) reveld que se necesita una fuerza considerable
para penetrar el periostraco y las capas de aragonita prisméticas subyacentes. (...) Si el
grabado de DUB1006-f se hubiese afectado solo superficialmente en las capas de aragonita,
las lineas facilmente pudieron haber desaparecido gracias a la intemperie después de la

pérdida de la capa organica exterior (...)
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Ademas, se requiere el control manual sustancial de produccién de lineas rectas y curvas
cerradas profundas como en DUB1006-FL. No hay espacios entre las lineas en los puntos de

inflexion, lo que sugiere que se presto atencion a hacer un patron consistente.

Esta descripcién da cuenta de que la comunicacién humana se encontraba en
condiciones especiales en percepcion y cognicion, ya que, al menos en este ejemplo
indexical, el dibujante no solo utilizaba una herramienta, entendiendo o utilizando sus
caracteristicas fisicas, sino que la fuerza que realizé en la superficie de la concha la hizo con
cierta intencion respecto a la permanencia de la huella. Esto significa que, para el desarrollo
del patron visual, la superficie receptora es importante; se tiene en cuenta por sus
caracteristicas fisicas. Saber de una herramienta es extender la idea de intencion y propdsito
en ella, es decir, de alguna manera la corporeidad se transmite a través de ella. Ademas,
necesita de un control particular de ella, precision para repetir el movimiento con similares

caracteristicas.

Para lograr estas marcas, centrar su atencion y precisar el movimiento de sus dedos
fueron necesarios muchos de evolucion que se evidencian en este ejemplo. “Junto con la
similitud morfolégica de todas las ranuras, esto indica que un solo individuo hizo todo el

patrén en una Unica sesion con la misma herramienta.” (Hawks, 2014, p.33)

Llama la atencién como se puede diferenciar la huella accidental que puede dejar un
instrumento al limpiar de alimento o residuos de una superficie de forma accidental de la
concha antes de ser sepultada nuevamente, a cambio de la huella intencional del gesto

gréafico.
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Lo interesante de este ejemplo, y que cabe resaltar, es cémo los paleo-antropdlogos
determinan que estas marcas geomeétricas son realizadas con intencion, y no son sélo marcas

accidentales.

El patrén va de posterior a anterior, de una linea en zigzag con tres giros bruscos que
producen una forma de 'M', un conjunto de lineas paralelas mas superficiales, y un zigzag
con dos vueltas para producir una forma de espejo 'N'. Nuestro estudio de la morfologia de
los zigzags, morfologia interna de las ranuras y diferenciada rugosidad de la zona que rodea
la cascara, demuestra que las ranuras fueron grabadas deliberadamente y son anteriores al

entierro Shell y a la intemperie. (Hawks, 2014, p.34).

Como se ha dicho la herramienta es utilizada con una intencién nueva, con una
manipulacion diferente. Se ejerce un control mayor para obtener huellas concretas. La punta
del diente de tiburén se vuelve asi ‘trazadora de huellas’. Para este ‘descubrimiento
accidental’, que encausa la atencion, se buscaran posteriormente objetos con caracteristicas

fisicas similares que dejen resultados con los mismos efectos visuales.

Es asi el caso de la elaboracion de las lineas rectas, donde hay necesidad de un control
manual desarrollado ya que esta huella se repite hasta formar una especie de ‘m’. Es

indudable que para este tipo de accion es necesaria la atencion para continuar el patron.

También, esta incision fue realizada con el mismo objeto puntiagudo, el diente de
tiburon, lo que implicaria el uso de una sola herramienta o de algunas que den la misma
resistencia y ‘efecto. En resumen, se explora con otras intenciones, buscando un resultado

parecido de soporte, objeto, fuerza, movimiento, resultado.
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Este tipo de huella no imita ninguna forma externa, es decir, estos primeros ejercicios
graficos como una tendencia mas bien “abstracta” son solo un ejercicio manual y corporal de
atencion y de verificacion del control del movimiento. Respecto a esto, el mismo Hawks
(2014) anota: “Es precisamente este tipo de regularidades el que nos permite reconocer los
objetos como "concepto mediado” (pag .34), es decir, guiado de alguna manera por una mente
intencional”. A pesar de que no son representacionales - al menos no en un sentido iconico-

pictorico - las marcas pueden ser reconocidas como intencionales.

Estas incisiones son geométricas, lineas que parten de un punto determinado, cambian
de direccion y procuran un mismo tamafio y uso de fuerza, dando como resultado una forma
diferente a todo aquello que se pueda encontrar en aquel entorno natural. “El arte primevo
no es nunca naturalista” (Giedion, 2003,p.42) Asi entonces, vale la pena preguntar ;es este
ejemplo de la concha de Trilin una forma de abstraccién? Para Sigfried Giedion (2003) la
abstraccion significa: “concentracion de la atencion sobre aquellas partes o caracteres de un
objeto que son tratadas como pertinentes para el interés especial del momento. (pag.77)”. No

se considera que sea una abstraccion en si.

Se desconoce por completo que este gesto sobre la superficie se haya realizado como
una toma de conciencia sobre un objeto y que sea una manifestacion de apropiacion grafica
de forma esencial. Se presume mas bien como un descubrimiento ‘en el momento’ de alguna
caracteristica de esa accion- huella durante su ejecucion, y que llevo al ‘dibujante’ a
continuarla y repetir el patron. Asi mismo, la accion fue entendida y continuada como una

forma de atencion entre lo que se hace, lo que se piensa y lo que se percibe.
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En cambio, para Baldin, (citado en Gideon, 2003) la abstraccion es un ejercicio que
abarca acciones mentales como: ‘encerrar’, 'esquematizar’, ‘apartar’, ‘retirar’, 'aislar' o
'concentrar algo de un objeto’ (pag, 34). Pero aun asi, para este caso, no se considera que
tenga esta categoria. La accién que pudo haber quedado plasmada en la concha de Trinil no
abstrae ningun aspecto del entorno como un animal o un paisaje. Esa es una accién que se
concentra en la capacidad del cuerpo, en el control de la mano, es una admiracion o

deslumbramiento ante un resultado visual despreocupado.

Dados estos hallazgos, cabe agregar también que la elaboracion de un dibujo necesita
un conjunto de acciones y condiciones que se concentra en aspectos fisicos y visuales como
la linea. El dibujo es ante todo un ejercicio de control corporal sobre una herramienta y la
dacion de sentido en la linea, asi se convierte en trazo de ‘algo’ que se quiere dejar ver. Tal
vez del principio de la linea como respuesta es la sensacion, percepcion, experiencia y

respuesta visual que se concretan en la huella fisica del trazo.

En estas descripciones no se menciona la experiencia, y sin ella, no existiria propésito
o intencion de dibujar por parte del dibujante. Cabe decir que la experiencia ante la respuesta
de lo visual es lo que da sentido en principio a la accidn gréafica. A esto se refiere cbmo desde
la pintura y respecto al papel del pintor la intencion de este es la de producir una experiencia
placentera, y mas precisamente: “una determinada experiencia”.
Esta debe concordar con la intencion del artista que incluye (...) los deseos, pensamientos,
creencias, experiencias, emociones y empefios que lo inducen a pintar como pinta” y mas
adelante apunta: “la intencioén excluye tales fenomenos espirituales o mentales en la medida

en que estos se limiten a flotar en la cabeza del artista mientras esta pintando, y en ningun
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caso es razonable pensar que la intencidn exija una completa actitud preconcebida por parte
del artista acerca del cuadro que pretende pintar -una especie de imagen interior de una
pintura que aun no existe.” (Wollheim, 1997, p.56).

Entonces resulta que, desde la experiencia de la pintura, se reconoce un apuntalamiento
importante sobre la intencionalidad, pero sobre todo, y refiriéndonos a “la imagen interior”,
al aspecto especifico que se busca aqui: el esquema de imagen’.

Por otro lado, la postura fisica del pintor, el acto de pintar, asi como el de dibujar,
incluye tanto al dibujante como al espectador. El dibujante, al igual que el pintor dibuja, con
el proposito de compartir al otro una experiencia determinada, y esto implica también
expresar condiciones fisicas y perceptivas que comparten los dos. Aunque esto no lo dice
explicitamente el autor, si plantea que: “Existen varias fuentes de las que se podria esperar
que el artista derivara a este conocimiento. Sin embargo, no existe a mi juicio ninguna fuente
de informacidn que tenga para él el mismo peso, la misma autoridad y la misma inmediatez,
la postura que la historia exige de ¢€l. Esta postura extrae de €l el conocimiento” (Wollheim,
1997, p.58).

Se dibuja en una postura determinada que relaciona tanto al dibujante como al
espectador en una misma condicion de percepcion, como una manera de anticipar por parte
del dibujante, la emocion y la experiencia del espectador.

Asi entonces, el conjunto de acciones y sentidos que ‘hacen’ al dibujo son sumamente

sencillos en apariencia: la mano (el cuerpo) toma un objeto de punta que esta en condiciones

7 La nocion de esquema de imagen es propuesta por Mark Johnson (1991) y refiere a la “ estructura experiencial
construida a partir de experiencia sensorio-motoras recurrentes y que sirve como ‘andamiaje’ sobre el cual se
erigen los conceptos” (Nifio Ochoa, 2015, p.363). En capitulo 3 de este texto se ampliara este término en funcién
de la accion grafica.
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de dejar algun tipo de huella, gracias a su friccidn o contacto sobre la superficie que le hace
resistencia. Esta huella es en un primer momento considerada en su alcance o apariencia
visual como un ‘ancla material®’. En segundo lugar, y sobre este primer gesto, el cuerpo
entra en contacto o resignifica ese ‘espacio u objeto posible’ nuevo y se apoya en él para

dar continuidad finita a la imagen que quiere construir.

Nociones clésicas de dibujo

Para continuar la conceptualizaciéon de dibujo retomamos la investigacion de Gomez
Molina® (2003), quien hace un compendio de una variedad de definiciones; es asi como
menciona a Gian Batista Armenini en su libro De veri precetti della pittura (1586), donde se
trata al dibujo como “una especulacidon nacida en la mente y una artificiosa industria del

intelecto para poner en acto su fuerza siguiendo la bella idea”.

Y contintia: “una ciencia de bella y regulada proposicion de todo aquello que se ve con
ordenada composicion de la cual se deduce la gracia de sus debidas medidas, lo que se
consigue por el estudio y por la gracia divina” (pag.395) Y termina con la propia definicion
afirmando que: “el dibujo es como una viva luz de bello ingenio” (...) por cuanto a nuestra
mente aporta el ojo para conocer aquello que hay de bello y bueno en el mundo” (pag.395).
Llama la atencion la importancia que se le da al intelecto y al ingenio, a la intervencion de la

mirada como elemento que ordena lo bueno y lo malo, y también a la idea de concebir la

8 Entendiendo “ancla material” como huella fisica y soporte que sirve de apoyo y optimizacién para el
pensamiento del ser humano desde lo visual. Esta nocidn se tratard brevemente en capitulo 3.

® Gomez Molina y Barbero (2003), “Las lecciones del dibujo” hace parte de tres voluminosos textos sobre el
oficio gréafico del dibujo. Los otros son: EI manual del dibujo (2001) y “Estrategias del dibujo en el arte
contempordneo” (1999) Editados por Cétedra.
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belleza como algo trascendental y definitivo, al lado de la estética de la debida medida y

composicion.

Por su parte Palomino, (1715) en el libro “El museo pictorico y escala optica” hace una

aproximacion a la etimologia de la palabra dibujo:

“Este, pues, es el dibujo, cuya universal compresion es casi imposible; pero el que mas
se aproxime a esta universalidad, sera mas digno de inmortal nombre, como que
participa mas de aquella soberana idea increada, de cuya suprema intelectiva fuente es
porcién derivada del dibujo. A peste el italiano llama disegnos; que aguadamente lo
explica el Zucaro, diciendo: que es el segno di Dio, el sello o Signo de Dios, por la virtud
creativa que en ¢l resplandece metaforicamente. (...) ni ha faltado quién discurran se el
dibujo diminutivo de divus, que significa cosa divina. (...) Pero si atendemos al dibujo
practico, mejor deduccién se le puede hallar en el verbo divulgo, que es hacer noticia y
patente al vulgo alguna cosa. (...) a quién no desfavorece lo que Plinio, se observa en
Sicién y en toda Grecia que los nifios nobles aprendiesen ante todas las cosas la
diagréfica: esto es, Picturam un buxo?®, pintar, o dibujar en el boj, por ser sus hojas, 0
tablas tan tersas, y aptas para esta operacion, por carecer entonces del beneficio del
papel: y no dudo que de ahi viniera su etimologia; porque Diam entre los sicinios, era la
diosa de la juventud, a quien preferian en este ejercicio; asi, de Dia y buxo, pudo venir

la etimologia de dibujo” ( p.35).

10" La palabra catalana bis es interpretada como box o boj, y esta ultima (boj) pertenece al francés antiguo y
significaba “sacar una parte de este material (madera)”. Material retirado de una tabla con gubia o con
instrumento similar. (Bernal, 2012). También se refiere a “tallar en boj” (2012:36)
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Del mismo modo, tiene en cuenta la expresiébn como aquella necesidad de la
comunicacion visual de plasmar el dibujo, de divulgar aspectos de la vida (mostrar

visualmente un sentido visual).

Asi también, la importancia de un soporte especial y una superficie para la accién de
dibujar. Pero hay otra descripcion de dibujo manifestada por Palomino (citado en Gomez,
2003) respecto a divulgo: “Mejor deduccion se le puede hallar en el verbo divulgo que es
hacer notoria y patente al vulgo alguna cosa, por ser él (el dibujo préactico) el que saca a la

luz las escondidas ideas del dibujo especulativo”.

En esta busqueda etimoldgica del dibujo se encuentra que algunos artistas dedicados al oficio
grafico han dado también sus definiciones de dibujo, definiciones que se acomodan a sus

propias précticas y nociones estéticas.

Es asi que para Vitrubio (S, 1a.C.), el dibujo es ante todo composicion, simetriay proporcion,
no necesariamente es un medio en si, si no que la atencion se centra mas sobre el problema
compositivo se resuelve antes que dedicar a la técnica un espacio de reflexion ‘a priori’. Pero
el dibujo, es ante todo organizacién, un estado mental que permite ver y resolver los

problemas para ser pintados posteriormente; es un estado del pensamiento.

Al respecto comenta Leon Battista Alberti (citado en Gémez, 2003):

“El dibujo consiste en sefialar 10s contornos, lo cual. si se ejecuta con lineas muy gruesas,
en vez de parecer margenes o términos los de una superficie pintadas, pareceran

hendeduras. Yo quisiera que en el dibujo solo se buscase la exactitud del contorno, en
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lo cual es preciso ejercitarse con infinita diligencia y cuidado, pues nunca se podra alabar

una composicion ni una buena inteligencia de las luces si falta el dibujo”.

Sobre la base de las ideas expuestas el dibujo consta de contornos y composicién y se
usa para la representacion. Llama la atencion que se involucra el dibujo para ser visto, es
representacion de “superficies”. Sin embargo, ain se percibe ‘ese algo externo a la

inteligencia’.

Asi mismo, para Piero Della Francesca (2003) el contorno es también, un elemento clave
para la pintura que “consta de tres partes, que llamamos dibujos, conmensuracion y colorido.
Entendemos por dibujo los perfiles y contornos de que consta la cosa. Llamamos

conmensuracion a estos perfiles y contornos dispuestos en sus lugares.

Por colorido entendemos la aplicacidn de los colores tal como aparecen en las cosas claros y

oscuros segun que las luces vayan variandolos” (p.564).

Pero aqui el dibujo es necesario para la conformacion de la estructura base que

posteriormente sera coloreada o para sefialar aquello que debe ser visto, para lo cual agrega:

“(...) la conmensuracion, que llamamos perspectiva, mezclandolo con algo de dibujo
puesto que sin €l la misma perspectiva no podria llevarse a la practica: prescindiremos
del colorido, y trataremos de aquella parte que puede mostrarse con lineas, angulos y

proporciones, hablando de puntos, lineas, superficies y cuerpos (p.564)”.
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En contraste con la anterior definicion, otro autor muestra el dibujo como una actividad
grafica, como un oficio de la mano y el ojo, la cual ha permitido cierta concepcion comun en

las formas de describir el oficio grafico11:

Empieza entonces a dibujar con cuidado las cosas méas agradables que se te ocurran: asi
irds acostumbrando a tu mano a mover el estilo sobre la superficie de la tablilla, sin apenas
ver al principio lo que haces, marcando trazos poco a poco u volviendo varias veces sobre

ellos para crear sombras. (Cennino Cennini citado en Gémez, 2003).

Ahora, para Benvenuto Cellini (1500-1571) (citado por Gémez, 2003: “el verdadero
dibujo no es otra cosa que la sombra del relieve, de modo que el relieve viene a ser el padre
de todos los dibujos; y la tan admirable y bella es un dibujo coloreado con los propios colores

que nos muestra la naturaleza”.

El relieve es precisamente la observacion a resaltar aqui, la protuberancia fisica, esa
experiencia tactil seria el objetivo perceptible del dibujante. También para Leonado da Vinci
la importancia de definir la sombra como limite o contorno de la figura es fundamental como
idea de dibujo. El contorno en si no existe, es solo un limite necesario para poder sefialar el
objeto, para diferenciarlo de otro. El trazo, para diferenciarlo de la nocién de linea, lo
podemos definir como: “cualquier marca duradera que se deja sobre una superficie sélida a
través de un movimiento continuo”. (Ingold, 2015, p.70). La nocién de linea no tendria la
caracteristica gestual o de huella de movimiento en la marca, seria como un simple limite de

caracter “artificial”.

1 Sobre la integracion fisica y cognitiva de mano y ojo se puede ver el aparte referido en el capitulo 3 de este
texto.
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Hay que anotar que se contempla la linea, o el limite, como el elemento fundamental
para la construccion del dibujo. Es el caso de Federico Zuccari (1540-1609) (citado en

Gomez, 2003), llama al dibujo como un disefio externo que:

“...no es otra cosa que lo que aparece circunscrito de forma, pero sin sustancia de
cuerpo. Simple delineacion, circunscripcién, medida y figura de cualquier cosa
imaginada y real. Ese disefio asi formado y circunscrito con linea es ejemplo y forma de
la imagen ideal. La linea, pues, es el propio cuerpo y sustancia visual del disefio externo,

de cualquier manera, que esté formado (...)”.

Por otro lado, cabe distinguir el dibujo como una “correccion y representacion del
entorno” segun Antonio Rafael Mengs (1728-1779) (citado por Gomez Molina, 2003)
Molina) quien presenta de forma indirecta a la percepcion como necesaria en la ejecucion
del dibujo, esto es: “la exacta imitacion de todas las formas, y del modo con que se presentan
a nuestra vista, en saberles dar el caracter que les corresponde, eligiendo de la naturaleza el

que conviene al asunto y al objeto”. (Gomez Molina, 2001:579).

Con lo afirmado hasta el momento, se puede anotar que son dos los puntos respecto a
una definicion de dibujo: una que refiere a un borde o contorno que abarca formas de objetos,
determina limites. La otra, donde la huella trazada busca plantear una intencion,

representacional.
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Definiciones contemporaneas

En los conceptos actuales del dibujo se incluyen nuevos elementos; tal es la nocién de accion
que se puede considerar como un aporte importante en la busqueda del fenémeno gréfico y

la participacion del cuerpo.

Gomez apunta una interesante definicion del dibujo muy cercana a la experiencia estética
comprendida como un concepto de muchas actividades: “Esta siempre relacionado con
movimientos, conductas y comportamientos, que tienen de comun el ser sustento ordenador
de una estructura, a través de gestos que marcan direcciones generativas o puntuales que

sirven para establecer figuras sobre fondos diferenciados”. (Goémez, 2003, p.17).

A su vez establece al dibujo como: “la fijacion de un gesto que concreta una estructuran
por lo que enlaza con todas las actividades primordiales de expresion y construccion
vinculadas al conocimiento, a la descripcion de las ideas, las cosas y a los fendmenos de
interpretacion basados en la explicacion de su sentido por medio de sus configuraciones”

(Gbmez, 2003, p.17).
Y agrega como la cognicion aparece enlazada con la de fijacion de gesto.

Sin embargo, la definicion de Gomez, aunque amplia, se queda Unicamente en la
construccion de expresiones del conocimiento y en la configuracién visual de ellas. Acepta
sin lugar a duda que dibujar es mostrar el conocimiento de una forma gestual o grafica, y solo
alcanza a insinuar la participacion del cuerpo que dibuja con el movimiento. No profundiza

cdémo sucede ni qué aspectos intervienen en la ejecucién del gesto mismo.
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Adelanta Gdmez (2003), sin embargo, que el papel del trazo y el gesto contribuyen al
proceso con el que las personas representan conceptos de las cosas, y que el dibujo configura
una idea, comunica e informa de la estructura con la que cada persona capta el fenémeno. El
gesto en particular es visto por el autor como un identificador de la identidad del individuo,

el signo expresivo de la individualidad: de la persona y la persona misma (2003, p.18).

Dentro de este marco, el arte contemporaneo ha tenido alejamientos y acercamientos
respecto al dibujo, y en los Gltimos afios se ha recuperado este oficio como un arte en si, con
todas las cualidades estéticas y plasticas que le permiten participar con toda tranquilidad en
el rol de obra de arte. Aun asi, se sigue percibiendo en el hacer cotidiano como un oficio que
esta unos escalones debajo de la pintura o de la escultura y ademas se ve siempre al dibujo
como el proceso previo, un ‘menor de edad’ anterior a una imagen acabada. S6lo un intento

plastico.

Llama sin embargo la atencién que, en la contemporaneidad del dibujo, sobre todo en el arte,
asume de forma mas abstracta el significado de su oficio, concentrandose en un conjunto de
acciones que se pueden asimilar como claves para su definicion: “Al dibujo suelen
adjudicarse cualidades como velocidad, insinuacion, espontaneidad e inmediatez, pero
también es concesion de lo opuesto: precision, control, distancia, orden” (IFA, 2010, p.14).

En este mismo documento afirma Krimmet:

“Las concepciones de dibujo  incluyen propiedades como inmediatez, sencillez,
esencialidad, vitalidad, espontaneidad, comprensibilidad y disponibilidad general. La
mayoria de ellas son claras y precisas, pero asi acumuladas, parecerian afirmar que el

dibujo es inofensivo y facil de manejar.” Y por ello, al respecto, Clemens Kriimmet
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(citado en Goethe Institut, 2010), afirma que el dibujo, a pesar de su apertura conceptual:

“podria definirse como aplicacion o grabacion de lineas sobre o en una superficie.

Se entiende entonces como una definicion mas algo precisa, en el sentido de que se
refiere a quién dibuja y nos confirma que el éste gesto es una accién y, aunque el cuerpo en
si no aparece en sus decripcion y se insinda, la manera en que al dibujar se da sentido a lo
que hace no es clara ain. Se puede decir que hay un agente que ejecuta una accion a la que
le atribuye un sentido en las marcas que deja. Pero el dibujo, continta siendo, a pesar del
tiempo, un ejercicio sencillo de expresion con un conjunto de acciones que se centran, mas
que en el dibujante y su experiencia, en el resultado sobre el cual se puede interpretar y

especular muchas cosas.

Es necesario recalcar que otros textos clasicos de la ensefianza del oficio grafico, como
profesor Gerhard Ulrich (1969) en su obra El placer de dibujar se refiere al dibujo como un
esfuerzo que fija motivos, lugares y encuadres. Algo, en cierto sentido, similar a la fotografia,
pero con la diferencia de que en el dibujo cambian el método, pero sobre todo la percepcion
sobre el objeto. El ‘como’ es clave pues interviene el material y las posibilidades del dibujo
desde el propio dibujante; también es holistico desde la eleccion del material a trabajar. Por
ello para el dibujo Ulrich no contempla necesariamente una sola herramienta, integra asi el

pincel, la pluma, la cafia, objetos que permiten la linea con su huella.

Igualmente, pone al dibujante en una situacion importante y personal de su ‘interior
mientras dibuja’ (p.9); la intencidn con sus caracteristicas de voluntad y libertad con un
propdsito es un acercamiento a la trascendencia de la presencia del dibujante y su experiencia

en la operacion de dibujar. Esta es, por decir asi, una practica que debe ser monitoreada por
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un conocedor que ‘vigile, corrija 0o anime’ la ensefianza, que, en principio es insustituible

pues parte del oficio, de lo que es el dibujo como un oficio.

De otro lado, Cynthia Dantzic (2004) afirma que: “dibujar es toda plasmacion del
movimiento de un utensilio dirigido por el hombre sobre una superficie receptora” (p.22). La
nocion es tan amplia que se podria decir que cualquier accién en una superficie (no
necesariamente papel) puede ser entendida o estaria muy cercana a la idea de dibujo, y esto
admite un umbral amplio en la nociéon misma y en las técnicas que la sustentan, ya sea desde

las mas tradicionales a las mas experimentales.

Esta revision lleva también a los escritos de Robert Smitson (citado en Gomez Molina,
2001) quien hace un recorrido historico entre el dibujo y la escultura de los afios 60 y 70,
teniendo la nocion de dibujo en dichas piezas y no sélo el papel que juega la accion grafica
desde la concepcidn de la obra sino, hasta la constitucion misma de ellas. Es asi, por ejemplo,
que las huellas en el camino o la instalacion de un conjunto de objetos con un determinado
sentido espacial puede constituirse también en gesto grafico y cabe anotar que la la linea, esta

igualmente presente en ellas. (llustracion 5).

Es oportuno ahora reconocer que los mitos, nociones y descripciones tratadas
anteriormente, dan algunas pistas, que ‘dibujan’ un panorama corto respecto al protagonismo
por parte del cuerpo para una accion concreta como es el gesto grafico y mucho menos sobre
la emergencia del sentido. Para esto se considera que una ampliacion de aspectos como la
experiencia del dibujante pueden dar mas respuestas a esta busqueda de ¢donde y como

emerge el sentido desde el cuerpo y su experiencia en el mundo vivido? La accién de dibujar
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no busca solamente expresar 0 comunicar una idea; existen otros tipos de compromiso que

la experiencia y el cuerpo tienen respecto al gesto grafico.

No cabe duda: otra forma de entender y acercarse a una nocién del dibujo hoy es la de
mirar la tecnologia y como ella se acerca a la experiencia grafica procurando emularla, dado
que esta, en la actualidad, pretende emular las minucias que, durante siglos el ser humano ha
explorado con medios y habilidades. En el caso del boceto, como herramienta base para el
disefio, (Dillon, 2010b) hace una comparaciéon entre el dibujo tradicional (el de lapiz y papel)
y el dibujo asistido por computador. Dicha comparacion comprende algunas diferencias en
el campo cognitivo. Asi las dos actividades, en principio lugares distintos para la accion
grafica para el dibujo digital, se tiene un programa de dibujo, un lapiz digital (o un raton),
pantalla y una impresora de papel (si se da el caso); para el dibujo analogo, se tiene un papel
y el lapiz. Ahora bien, ambos comparten la resolucién de un problema que solo puede

resolverse a partir de dibujar y es alli donde radica la diferencia.

Estas dos acciones, la digital y la analoga, comparten muchos méas aspectos que diferencias
en la forma como interactda el cuerpo; por ejemplo, el manejo de la herramienta como el
lapiz cumple una funcidn fisica (en cuanto al agarre del objeto) igual a la de un lapiz o una
pluma. La percepcidn visual de la superficie texturada puede llegar a ser parecida, asi como
la respuesta que daria el trazo en ella; el uso de los dedos y las manos, tanto para mover la
hoja de papel como para ampliar o alejar la imagen en la pantalla, la experiencia ante las

marcas percibidas puede llegar a ser muy similar.

Llegando a estas consideraciones, el dibujo tradicional se puede emborronar y repetir

mientras que esta accion sucede parcialmente en lo digital, pues la herramienta permite no
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solo un trabajo por “capas”, sino deshacer acciones y depender de “memorias digitales”. Esta
es una observacion importante que plantea repetir, copiar permite apropiacion fisica vy,
aunque no lo diga directamente Dillon, el cuerpo es el protagonista directo, sin agentes

intermediarios.

Habria que decir también que, al dibujar en un medio digital, con la tecnologia actual
que pretende imitar en muchos aspectos visuales las respuestas que da el software cuando se
realiza determinado trazo, la experiencia que se tiene aun este lejana respecto a lo que se
refiere a la superficie tactil. No existe hasta el momento ninguna tableta o pantalla digital que
pueda imitar fisicamente la combinacion y la sensacion de textura de un lapiz trazando sobre
un papel rugoso o con cierto gramaje. La textura de la superficie, su resistencia cuando se

traza, es Unica actualmente cuando se dibuja.

Tal vez los efectos visuales de textura sobre una superficie que imita la tela sean lo
bastante convincentes como para “creer” que se realiza asi, pero, igualmente lapiz y pantalla
seguiran sosteniendo un dialogo de “entre menor resistencia mejor”. La experiencia tnica de
trazar con un lapiz recupera infinidad de aspectos fisicos y culturales que no se pueden

obtener mejor en sofisticados y complejos medios digitales.

Sin embargo, es prudente advertir que asi cambie la superficie y la herramienta o se
intente la mejor emulacion gréfica posible, uno de los sentidos de dibujar radica en la
capacidad que tiene el dibujante de traer o citar el cuerpo, el pensamiento y su entorno vital

(social o cultural) en la accién gréfica.
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Dibujar es recuperar habitos y experiencias de movimiento articulados con las
perceptivas visuales, tactiles dirigidas a un proposito intencional. Ahora bien, el término
‘atrincheramiento’, es aclarado por Ronald Langacker en su afirmacion : “ la facilidad con
que se puede recuperar y/o usar cierta informacion, normalmente debido a su repetido uso”
(Nifio Ochoa, 2015). Igualmente, Langaker sostiene que la accion grafica de dibujar requiere
de un conjunto de habitos particulares, como son los de trazar lineas con formas y
caracteristicas y si tiene movimiento es “atrincherado”, es decir, es apropiado por el cuerpo
mediante la rutina o la repeticion, cuando se ejecutan “evoca la significacion de dicha cosa”
(Nifio, 2015:73, para este caso; dibujar. Segun esto, el aprendizaje del dibujo, asi como el de
otros oficios humanos, depende de la repeticion de ciertos movimientos y posturas de la mano

en busqueda de trazos o huellas que son acordes al propdsito.

Observaciones
Con todo lo anterior, conviene precisar que el dibujo amplia la percepcion de lo que
ocurre en el pensamiento y a su vez, deja comprender una forma de adaptacion del dibujante
ante una idea y una experiencia que necesita concretar y poner a prueba en la huella gréfica.
Ademas, el dibujo muestra mucho mejor lo que algunas veces el lenguaje hablado o escrito
no logra. Asi y todo, la huella grafica muestra de forma vision-espacial, informacion no
consecutiva o serial, como sucede con las palabras, pero el dibujo lo es, ya que se apoya en

si mismo, en sus propios trazos.

A pesar de que la realidad del hombre, desde su percepcion visual es de profundidad, de

tres dimensiones, el dibujo logra expresar todo eso y mas; deja ver la experiencia, la intencion
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y la sensacién que atraviesan al dibujante (Ver anexos 1y 2). Es mas, asi el dibujante se
comprometa con una expresion de representacion plana, simbolica, tridimensional, abstracta
o hiperreal, en el manejo de la linea, se veran sus ideas, sus alcances y las maneras de resolver
su discurso (Ver ilustracion 5, Shaun Tan). Si esto es asi, entonces entender las maneras en
que estos fendbmenos se alojan en la experiencia y en el cuerpo, como estos fluyen por la
mano y finalmente a la herramienta, puede constituirse en una forma consciente de
comprender el papel de la experiencia del cuerpo para el dibujante, para quien contempla el
dibujo. El que contempla esta huella, asi como ver la accién grafica misma, se vera enellay
comprendera o aprendera. Esto sucede permanente en la préctica de la ensefianza del dibujo,

por ejemplo.

llustracion 4. Shaun Tan (2011), Pag. 43
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Esta mirada de lo dibujado desde el mito, lo académico y lo etimoldgico permite ver que
la mayoria de la literatura que refiere a esta actividad grafica solo sugiere la presencia del
cuerpo de forma indirecta, haciéndolo ver de forma corta en breves acciones; ain no lo toma
como el protagonista de la constitucion del evento gréafico. Se concibe al dibujante como un
“ejecutante” que participa en su produccion, haciendo ver al dibujo, la huella, como un
soporte fisico para apoyar la accion gréafica. Al lado de esto se ve que el dibujo es ante todo

una mirada al resultado y la presencia del dibujante como actor indirectamente presente.

Queda entonces por aclarar que el dibujo ha tenido desde las diferentes concepciones
la intencion y el uso de la linea: perceptiva y comunicativa. Esta primera como una accion
que se deprende del cuerpo en su relacion con el entorno percibido, por ejemplo, al emular
lo que presenta la naturaleza, como fue el caso de la sombra o intentar parecer el trazo de un
lapiz en una superficie texturada, o en el de las tabletas graficas. La segunda, que todo gesto

grafico tiene una intencién compartir una experiencia vivida sobre el mundo.
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Capitulo 2

El papel de la experiencia corporal en el acto grafico

Percepcion, intencionalidad, movimiento

“Experimento mi cuerpo como poder de ciertas conductas y de cierto mundo, no estoy
dado a mi mismo mas que como una cierta presa en el mundo; pues bien, es precisamente mi
cuerpo el que percibe el cuerpo del otro y encuentra en él como una prolongacion milagrosa
de sus propias intenciones, una manera familiar de tratar con el mundo. [...] Como las partes
de mi cuerpo forman conjuntamente un sistema, el cuerpo del otro y el mio son un dnico
todo, el anverso y el reverso de un Unico fendmeno. La existencia andnima, de la que mi

cuerpo es, en cada momento, el vestigio, habita en adelante estos dos cuerpos a la vez”.

( Merleau-Ponty, 2000a / 2000)

En lo dibujado estd presente el cuerpo propio y del otro, no como una metafora
Unicamente sino en su percepcion del mundo, su intencionalidad hacia €l y en la huella del

movimiento que alli queda inscrita.

En este capitulo conviene distinguir el valor de las descripciones, ya sean
fenomenoldgicas o experienciales. Encontrar el papel constitutivo de ellas en la elaboracion
del gesto grafico serd la busqueda. Se tratan tres conceptos fundamentales: percepcion,
intencionalidad y movimiento dentro del ambito de la experiencia, cognitiva y

fenomenoldgica, como lo comprenden Shaun Gallagher, Dan Sahavi (2014).
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El aporte que ofrecen Gallagher S et al (2014) en cuanto a las nociones de imagen
corporal y esquema corporal en la que enfatizan de manera importante el estado pre-

reflexivo del cuerpo, permiten abordar la temética.

Acerca de la fenomenologia y el delicado cruce con la tesis del embodiment (conciencia
corporeizada) en su libro “Phenomenological mind” (Shaun Gallagher and Dan Zahavi,

Gallagher, y Zahavi, 2014), la conceptualizan asi:

“La fenomenologia se ocupa de lograr una comprension y una descripcion apropiadas
dela estructura experiencial de nuestra vida mental/corporizada; no intenta llevar a cabo
una explicacion naturalista de la conciencia ni busca descubrir su génesis bioldgica, su base
neuroldgica, su motivacion psicoldgica, o similares” (p.56). Asi entonces, agregan también
que en la medida en que la fenomenologia se atiene a la experiencia, esta adopta un enfoque
de primera persona. Sin lugar a dudas esta experiencia en primera persona es el papel
permanente del dibujante y la experiencia grafica; es solo una y diversa cuando se dibuja
segun quien la tenga. En cambio, la huella es un elemento que permite rescatar lo expresado.

En efecto, las artes graficas, contemplan estos aspectos como se vio en apartes anteriores.

Se acude de esta manera a los elementos de percepcidn, intencionalidad y movimiento
por cuanto son elementos indispensables para la comprension de la articulacion mente-
cuerpo y entorno, asi como también son claves para valorar con claridad la tesis del

embodiment 'y como respaldo de la concepcidn de accidn y cognicién corporal.
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Percepcion

Cabe entonces sefialar que dibujar implica percepcion, y que es parte indispensable de
muchas otras acciones humanas. Son multiples los aspectos visuales y de movimiento que se
vinculan al proceso particular de dibujar. En relacién con todo lo que implica dibujar, es
importante anotar que, al realizar esta accion, se tiene una intencion de expresion de la idea
donde el cuerpo busca una herramienta y una superficie. Se dispone fisicamente a dibujar y,
una vez en la postura el acto grafico, inicia la mano apoyada en el lapiz traza lineas de
diferentes fuerzas y extensiones. Por otro lado, la cabeza se mueve al igual que los ojos, las
manos mueven la hoja de papel para girarlo y ver los trazos desde otro punto de vista; asi
también los ojos realizan movimientos milimétricos'? tanto en la huella grafica como en el
modelo que le sirve de pretexto®®; se compara, se piensa y se emborrona®*. Entonces, no cabe
duda: movimiento, conocimiento y contexto construyen la accion grafica desde el cuerpo y

asi se comprende que dibujar es una extension de la percepcion.

12 Estos movimientos se llaman ‘sacadas’ y son los més rapidos que hacen los ojos (de 30° 50 sacadas por
segundo mientras estaos leyendo) (Nifio, 2015 P.51).

13 Como se ve, son dos las formas de interactuar con el dibujo, la observacion directa y la indirecta.

4 Ver anexos 1, 2 y 3, donde la accion perceptiva, mirar y tocar son actores permanentes de la accidn gréfica.
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llustracion 5: Ellen Gallagher, Watery Ecstatic Series, 2003

Se dice, pues, que la percepcion visual encierra un conjunto de aspectos, permite
conceptualizar de una forma diferente. Es asi que el sentido es percibido en lo visto y es uno
de los insumos con los que dispone el dibujante en la accion grafica. Pero cabe anotar que la
percepcion visual no es necesariamente mejor; es simplemente privilegiada culturalmente,

diferente a las demas percepciones y tiene su particularidad.

Entonces, por lo tanto, dibujar no s6lo expresa la percepcion misma del dibujante; lo
dibujado también refleja este proceso de informacion corporal. Dibujar esta

fundamentalmente vinculado a la visualidad, pero también al tacto y al movimiento®®.

Conviene entonces recordar lo que afirman (Gallagher, Zahavi, & Jorba, 2014, pag. 155)

en su obra “La mente fenomenologica”:

15 Ver anexo 2, el dibujante debe palpar la superficie para decidir donde poner el lapiz.
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“En la experiencia corriente, percepcion y movimiento estan siempre unidos: moviendo
el brazo toco algo, moviendo la cabeza y los ojos veo algo; lo percibido se percibe como

cercano y tal vez accesible, o, mas alla de eso, como algo que se puede abordar y explorar”

(p.155)

Por esto puede decirse, que dibujar es una forma de movimiento -y -de percepcién del
entorno. Es percibir y registrar dicha conexién con el entorno. “...tenemos que mover los
ojos, girar la cabeza, recolocar nuestro cuerpo, alcanzar las cosas, cogerlas, acercarlas y
manipularlas de modo que podamos examinarlas; o; si son demasiado grandes para cogerlas,
tenemos que caminar sobre ellas o dar una vuelta a su alrededor. En este sentido, el cuerpo
es un perceptor activo y no un mediador entre la mente y el mundo” (Gallagher et al 2014,
pag. 154). Es decir, que al tomar el lapiz e iniciar el trazo, el movimiento permite apropiar
aquello que se observa o se -imagina, el movimiento -de la mano, el 1apiz y el papel se da -de
acuerdo con lo que se -percibe. En esta hermosa y pura creacion, la linea va surgiendo y se
sigue paso a paso con los ojos, se descubre la forma parcial dibujada y eso hara que

inmediatamente se tome otras decisiones?®.

En este orden de ideas, se podria entonces afirmar que la percepcién seria diferente para
un caso tan particular como es el de dibujar, pero no es asi. Al contemplar la propuesta de
Arnheim en sus apreciaciones sobre esta, dice que es igual en todos los casos y tiene una

similitud estrecha con las actividades del pensamiento y la razon.

16 \Ver anexo 1, cuando Shaun Tan dibuja el circulo.
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Los mecanismos son esencialmente los mismos: “tanto a un nivel perceptual como a un
nivel conceptual operan los mismos mecanismos, de modo que al trabajo de los sentidos
deben aplicarse inevitablemente términos como concepto, juicio, ldgica, abstraccion,
conclusion y computacion” (Arnheim, 1986,p.43). Posiblemente lo que cambie en el
momento sea un enfoque en la percepcién, una mayor atencion o enfoque hacia el objeto o
un conjunto de objetos, no necesariamente una percepcion particular. Respecto al resultado
de la creacion Grupe (1993) opina en su libro (Grupe M, 2010) que: “llevados por esta
libertad del trazo diferenciador, hemos llegado a asociar el dibujo con la creacién del mundo:

el dibujo a trazos es un poco, a lo visual, lo que el verbo es al fonatorio” (p.228).

Ahora bien, lo que se va concibiendo como dibujo permite imaginar o alcanzar aquellos
aspectos que se escapan en la percepcion visual del instante. Con la accidn se suspenden
aspectos que son efimeros 'y se resaltan. Se podria pensar que, en el estado experiencial del
dibujo, aquello que se dibuja es el objeto mismo, capturado por completo. La experiencia y
la atencion son muy intensas en el momento. Sin embargo, es preciso anotar aqui que la
percepcion si diferencia muy bien aquello que es el entorno sobre lo que puede ser un objeto,
para este caso lo dibujado. Asi, entonces, dibujar es una accioén ‘intermediaria’ de la
percepciont’: “En la explicacion fenomenoldgica, la percepcion no nos confronta con
reproducciones graficas o imagenes de cosas -excepto, por supuesto, en la medida en que

percibamos dibujos o fotografias-, sino con los objetos mismos™28.

17 Ver anexo 1, Shaun Tan dibuja vapor que sale de “la cosa perdida”.
18 Para este caso, la huella grafica va siendo una forma de “peldafio” o “escalén” para el continuo gréfico.
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(Gallagher et al, 2014, pag. 143) y también precisa bajo el concepto de direccionalidad
perceptiva que: “no hay ningln intermediario (imagen o representacion) entre el perceptor y

el objeto percibido, no hay nada interno que reemplace al objeto en el mundo” (péag. 144).

De manera que la accion gréafica es la evidencia de la experiencia misma, la percepcion.
En este caso dibujar no es simplemente hacer que la vision deje un rastro en el papel: lo que
se dibuja es una seleccidn grafica de la experiencia visual. El cuerpo que dibuja se implica
con el objeto percibido en el movimiento. Con esto en mente, la huella grafica es otra cosa,
es el intermediario a percibir. Aquello sobre a lo cual se remite el dibujante para saber como

va su gesto y para saber también como continuar. La huella es su apoyo perceptual.

Pero antes de continuar es preciso insistir que dibujar tiene su experiencia articulada a
un propdsito; el cuerpo se mueve en conjunto con la mano, se toma el lapiz para que con
trazos diversos se sienta la resistencia del papel y se vea la linea mas oscura o gruesa. Asi
dibujar,; expresa algunos aspectos de lo que el cuerpo percibe, lo que piensa. Este resultado
se suspende en el dibujo. Por ello la actividad grafica es asi tan cercana a la percepcion que
el contacto del cuerpo con el lapiz, el papel y la imagen, crean un mundo tan real, tan
verdadero, que no dista mucho del entorno expresado. Bien; pareciera entonces que lo que se
percibe cuando se estd dibujando son algunas relaciones espaciales que se retoman del

entorno y que luego se seleccionan y se traducen al dibujar.

Ahora conviene distinguir que dentro de la ensefianza del dibujo se afirma que antes que
saber mover el lapiz, el dibujo es sobre todo observacion. Esto no es extrafio;; al fin y al cabo,
dentro de la tradicién; mucho del &mbito del dibujo gira en torno a lo que queda: a la huella

grafica. Dentro de algunos aspectos que se incluyen en la ensefianza del dibujo esta el como
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saber ver y determinar formas de objetos, representar la escala, entender la profundidad,
tamafio, distancia entre las partes; saber donde esta el punto de fuga. Estos elementos, por lo
general, estan presentes en el didlogo entre el maestro de dibujo y el aprendiz. Pero hay que
reconocer que esto no sucede Gnicamente asi, de manera aislada respecto al cuerpo;; siempre
se articula la percepcion visual el ver con el dibujar para el acto grafico. Asi mismo, se
constata lo que se percibe con la accion, con el movimiento de la mano, como una forma de
pantdgrafo que transmite lo percibido al papel. Dentro de esta idea, el cuerpo es la percepcion
misma al dibujar, saber ver es solo una parte de la accidn perceptiva que se articula a la
corporeidad. Vision, tacto, intencionalidad, movimiento en la accion grafica, permiten

pensar, y asi, percibir en situacion.®

Por otro lado, la accion gréfica tiene también un proposito comunicativo. Al dibujar hay
presencia e implicacion del mundo, y de alguna forma distinto pero cercano a el acto
perceptivo de observar. Al dibujar se evoca o recupera al otro y lo demas, no es sélo un

continuo perceptivo que ‘calca’ el entorno; la accion gréfica trabaja con toda la experiencia.

Es asi que “cuando un fenomenologo habla de la percepcion directa, esto no significa
una percepcion libre de contexto; la percepcion esta siempre situada en algin entorno fisico,

y normalmente, en entornos sociales y culturales.

También es un proceso temporal en el que el significado, incluyendo nuestro
reconocimiento de la cosa percibida, se ve constrefiido por nuestra experiencia pasada y

nuestras intenciones presentes” (Gallagher et al, 2014, p.148).

19'Ver anexo 3, el cuerpo participa en su totalidad con la percepcion accion grafica.
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Lo mismo sucede con el objeto; no se percibe solo un objeto, sino se percibe el objeto
mas el entorno en el mismo momento. Al analizar el sentido de la percepcion Gallagher
(2014): “Mi percepcion de un objeto en un contexto no es una percepcion de un objeto mas
la percepcion de un contexto; siempre es percepcion de un objeto-en- contexto”. (p.165). De
esto se concluye dibujar, como accién corporal e intencional, no es una accién solitaria,

trabaja en conjunto con el mundo y con la apropiacién vivida del él.

Intencionalidad

Afirma Merleau Ponty (2000) sobre a la accion grafica y respecto a la intencion: “Tratemos
de describir mejor este acto. Vimos que, evidentemente, no es solo una operacién manual, el
desplazamiento efectivo de mi mano y mi pluma sobre el papel, ya que entonces no habria
ninguna diferencia entre una construccion y un dibujo cualquiera y ninguna demostracion
resultaria de la construccion. La construccion es un gesto, en el trazado efectivo expresa al

exterior una intencion.” (p.395)

Cuando dibujo soy consciente de algo®. Seguin Gallagher (2014), en su capitulo sobre
intencionalidad se refiere al movimiento grafico como aquel que permite una conciencia del
entorno y de la persona. Pues la percepcion y el cuerpo da esa informacion del entorno, ya
sea del qué, como, cuando y dénde sucede la accion, y también informa sobre la conciencia

propia del que percibe y toma el lapiz para trazar.

20 Esta frase refiere a que “la intencionalidad tiene que ver con la direccionalidad de la conciencia, es decir, es

el hecho de que cuando percibimos o juzgamos o sentimos, nuestro estado mental es sobre o de algo”
(Gallagher & Zahavi, 2014:174)
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Entre tanto, se puede decir que hay conciencia activa -en la accion de dibujar, en el uso
de herramientas, en el manejo del espacio y de los objetos que se tienen en el -entorno y hasta
cierto punto, de la -postura corporal en algunos momentos del proceso grafico. Esto es, pues,
que una vez que se ha iniciado la actividad gréafica se pueden dejar de atender muchas -cosas,
que durante el proceso se —atrincheran?!, segin necesidades. De esta manera, la
intencionalidad permanece en la accion de dibujar a la vez que se siente el papel a través de
la punta del lapiz, su dureza o suavidad, la resistencia del mismo sobre la mina de grafito y
se centra la atencion en el trazo. Igualmente puede suceder que se borre o se detenga a mirar
el dibujo;; de cualquier manera, la intencionalidad permanece en cada una de las actividades
que implican trazo o creacion; ocurre una oscilacion mente-mundo. Es asi como el artista se

hace consciente de aquello que la intencionalidad le da.

Ahora, esto lleva a comprender que la intencionalidad va de la mano con la percepcion,
como lo explican los fenomenologos, quienes tienen un interés especial sobre ella, pues la

consideran como un elemento clave de la conciencia.

Y desde la perspectiva de primera persona, las experiencias implican la presencia del
sujeto, y, por lo tanto, un punto de vista subjetivo. (Gallagher etal, 2014). Segln esto, cuando
se realizan trazos, dibujo y pensamiento emergen en primera persona. Solo el creador dibuja
y deja sus rastros en la linea. Ese es uno de los intereses de la accion grafica; la posibilidad

de rastrear, comprender las formas de hacer y de pensar desde la accion individual e intima

2L Atrincherar sera una nocion que se ampliara e capiitulo 3.
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al dibujar. De esta manera, la intencionalidad se hace presente, pues busca esclarecer la

relacion entre mente y mundo.

También es cierto segun Husserl (citado por Gallagher et al, 2014) que para comprender
el concepto de intencionalidad en la accion de dibujar “no es una relacion ordinaria con un
objeto extraordinario, sino un tipo especial de relacion con el objeto de la intencién ya sea
espacio temporal o ideal, una «relacién» especial que se puede dar, aunque el objeto no exista
y que puede persistir cuando el objeto deja de existir”. (p.180). Entonces con esto, se aclara
que el fin de la intencionalidad del dibujante, respecto a la accion grafica, refiere a
selecciones de aspectos del mundo, del objeto y las maneras como se relacionan cuando se
dibuja. Y al cumplir la creacién grafica se entretejen y enlazan diferentes aspectos externos
con el yo frente al mundo; se logra bajo una relacion y reflexién de interés que viene
inicialmente desde la percepcidn, la vivencia y todo aquello que se sabe del mundo; y asi al

concretar una accion cognitiva.
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llustracion 6. Paul Noble, The Sea, 1997

De modo que, al dibujar un objeto de la experiencia (observado o recordado), la
percepcion e intencionalidad actdan sobre él. Se atiende el objeto desde las sensaciones,
valores, sentimientos, experiencias y la visualizacion de dicho objeto. Igual, si se cambia la
postura y punto de vista sobre el objeto, intencionalidad cambia, y a su vez se transforma la
accion gréafica sobre €l. En esta creacién también se pueden agregar o quitar partes no

necesarias, es decir, se puede considerar otra respuesta grafica.- (Gallagher y Zahavi, 2014)
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Una vez hecha esta precision, Gallagher (2014) retoma a Husserl, sobre la experiencia
intencional desde la cualidad intencional -donde -el gesto grafico puede ser, como se tratd en
el aparte anterior, “aquella experiencia de percibir, juzgar, desear, es decir, una accion
cognitiva y creativa sobre el objeto. El otro aspecto llamado materia intencional puede ser
cémo aquella necesidad de dirigirse y aprehender el objeto con el propio trazo; es el impulso
de actuar sobre €l lo que obedece a la cualidad intencional. Se entiende entonces, que esta
necesidad e impulso tiene su origen en la experiencia que se ha tenido en el gesto grafico y/o

en el -objeto.

Por otro lado, la nocién de direccionalidad hacia el objeto se comprende como una
cuestion de significado, en la opinion de (Gallagher y Zahavi, 2014): “Nos dirigimos a un
objeto a través de significar algo acerca de ¢é1” (p.186); es decir, el dibujo se trata como un
aspecto intencional semantico que se relaciona con su caracter fenoménico. Cabe entonces
agregar que, segun todo lo anterior - dibujar es -una respuesta a la forma de ver el -mundo
con una -accion cognitivamente indispensable, asi como significativa. Aqui vale la pena
comentar que dado que el ser humano le da -sentido o atribuciones al mundo; dibujar es dar
sentido a las cosas desde el cuerpo, desde el entorno, desde el movimiento delicado para

configurar un dibujo y apropiarse de él.

Los aspectos tratados dentro de la experiencia corporal en el acto grafico como son
percepcion e intencionalidad dan una vision clara para considerar la idea de que mente y
mundo no suceden por aparte, que cuando se -percibe el mundo se es -inmanentes en él y que,

ademas, no se puede pensar mas alla del cuerpo; el limite es su relacion constitutiva con él.
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En la elaboracion del dibujo se piensa desde el cuerpo como -experiencia dentro del
entorno -y consigo mismo. Segun afirma Gallagher y Zahavi, (2014)” La mente no es ni un

contenedor ni un lugar especial.”(p.196).

Movimiento

La percepcién implica actividad; por ejemplo, el movimiento de nuestro cuerpo.

(Gallagher & Zahavi, 2014, pag. 155)

Al llegar a este punto, hay que precisar que no se dibuja solo por dibujar; siempre existe
la intencion de percibir, dibujar y la necesidad de expresar. Es decir, siempre se percibe con
un proposito que produce movimiento y el movimiento se da para continuar percibiendo y
alcanzar dicho propdsito. Es importante aclarar que tanto -movimiento como percepcion estan
profundamente ligados, es decir, se percibe para actuar y hay- movimiento-; en el dibujar se

da el -movimiento para percibir.

El movimiento es lo primario; y la sensacion, lo secundario; el movimiento del cuerpo,
de los musculos de la cabeza y ojos determina la cualidad de lo que es experimentado. En el
caso de -la audicion, el sonido no es un mero estimulo o -sensacion, sino que de nuevo es un
acto... Es tan verdadero decir que la sensacion del sonido surge de una respuesta motora como
decir que la huida es una respuesta a un sonido espeluznante. (Gallagher y Zahavy, 2014,

pag. 155).

Alrededor del -tacto y la vision que confluyen en el dibujo, la relacion va en el mismo
sentido;; hay una respuesta de movimiento respecto a lo que se percibe y se pretende. En la

sensacion de estar dibujando, el sentido de la mano tomando el lapiz y trazando sobre la hoja
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y a la vez el ojo que observa el objeto confluye como consecuencia de la accion motora del

cuerpo.

Entonces, si existe el propdsito de iniciar un dibujo se tiene que disponer de la
accion del trazo para -apoyarse en él y tratar de ‘calcar’, ‘imitar ‘0 ‘replicar’ |0 percibido o
vivido respecto al modelo en la hoja. Con esto en mente, el movimiento es el incitador del
dibujo una vez se inicia, ya que, sea lo que sea, el placer de dibujar es solo el disfrute o gozo
de mover la mano y el movimiento mismo y la expresividad percibida en la huella a partir de

la reconstruccién de sensaciones.

llustracion 7.Claude Heath, Eptein”s Hands, 1999

De esta manera, si se dibuja un objeto en ‘vivo’ o a partir del recuerdo,; el pensamiento
actua citando lo percibido directamente o reconstruyendo sensaciones percibidas instauradas
en el cuerpo. Justo en estas acciones es donde el movimiento del cuerpo y directamente la
mano respondera igual, pero lo que se piensa y se aborda desde el cuerpo como cognicién,

cambia sobre todo desde el lugar de la percepcion o el lugar de la imaginacion.
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En cuanto a la nocién de continuidad, también comprendida dentro de la accién grafica,
apunta Gallagher (2014): “nuestra percepcion entera presupone el movimiento y, por lo tanto,
entender la percepcion es entender la intencionalidad de nuestro propio cuerpo”. (Gallagher
et al., 2014, p.156). De esta manera se dibuja; una forma de movimiento intencionado y

respaldado por la experiencia y la percepcion.

Asi pues, moverse de una forma ‘apropiada’ para el alcance concreto del dibujo, deviene
de ese transcurrir del cuerpo en contacto con el entorno, con el hacer previo, con el percibir
el propio movimiento y asi dejar una huella gréafica. En este orden, el cuerpo define la forma
como se dibuja; la percepcidn y la experiencia le han dado el aval para hacerlo. Segin Johson
(1999): “El movimiento corporal humano, la manipulacion de objetos y las interacciones
perceptivas suponen patrones periodicos sin los cuales nuestra experiencia seria caotica e

incomprensible” (p.23)

De manera que se dibuja para detener el flujo del mundo, el continuo.?? (Ver imagenes
9y 10) se organiza a través de las acciones que dan respuesta a la percepcion con un prop6sito

concreto.

Por ello, esta accion de dibujar es Unica, pues -dispone de la manipulacion que impulsa al

cuerpo en su postura y disposicién fisica.

22 |_as imagenes ilustran la detencidn del continuo perceptivo. El dibujo permite fijar el ‘caos’ que puede
generar los sentidos.
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llustracion 8. “Dibujante ante el caos visual” (Barre, Flocon, & Bouligand, 1985 pag. 24)

llustracion 9. “el caos se despeja” (Barre, Flocon, & Bouligand, 1985 P.25)



En realidad, el propdsito de dibujar es el de expresar el movimiento, expresar la
percepcion, pero la huella que deja en el cuerpo daré el impulso o continuo a otros gestos

graficos.

Asi, un -ejemplo ilustrativo sobre la nocion de continuidad y la apropiacion que puede
hacer el cuerpo sobre ella es el que hace -Nufiez y Roth (2009) en su ensayo “Gesto,
inscripcion y abstraccion”. Aqui se menciona la ensefianza de un tema de matematicas; la
continuidad entre funciones y se hace -sobre -la accion corporal en relacién con lo que apropia
el cuerpo respecto a dicha nocién y como la expresa (p.45). Asi, el concepto de continuidad
se ejecuta de una forma intuitiva, pues se relaciona lo que hace el cuerpo y el concepto que

se enactta®.

De esta manera se comprende la idea de continuidad natural -en cuanto se refiere a una
dinamica natural, como la que puede tener la experiencia corporal. Es decir, la continuidad
como un acto sin interrupcion, como el que puede tener el l4piz en movimiento sobre el papel
al hacer una linea determinada. De modo que, en la descripcién hecha por Nufiez sobre el
video del profesor al explicar el término a un grupo, utiliza las palabras: “llevando con la

mano” y “sin levantar el lapiz del papel”.

23 Enactuar es un término que refiere a la “la respuesta que realiza un organismo con o sobre su entorno -0
gracias a haber habitado uno-, en la medida en que es una respuesta que permite la consecucién de un tipo de
resultado” (Nifio, 2015:45). Utilizando el ejemplo de Nifio (2015) “una célula enactla su medio, esto es, que
para mantenerse transforma su entorno, por ejemplo, mediante la incorporacion de parte del mismo en su
interior, llegando asi éste a ser alimento para ella” (ibid: 48), en otras palabras, el dibujante enactda en un
entorno grafico que, como respuesta, pertenece al entorno cultural y a la vez de comunicacion.
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Se evidencia que la intencion en la explicacion del gesto corporal que responde a la
concepcion abstracta del término. Esto quiere decir que es conveniente hacerlo de tal forma

que el cuerpo replique lo que se piensa®.

Segun Ndfez et al (2009), el esquema tiene una relacion estrecha con la naturaleza, asi
como se vera en el siguiente capitulo con Mark Johnson, pues tiene una relacién topoldgica.
Dice también el autor que la produccion del gesto y su dindmica temporal es interesante
porque ella revela aspectos del pensamiento y del significado que son mentira mas alla de la
conciencia, es decir, en la accion discurso-pensamiento-gesto se actla o se gesticula al

momento que se piensa, a manera de coproduccion, dejando a un lado la introspeccion.

De todos modos, si el gesto es el pensamiento, y, segun Nufiez, encierra el discurso,
entonces; dibujar es un reflejo directo de la accidon cognitiva una accién inmediata,
directamente proporcional a la accion de pensar. Es decir, esto es una concordancia entre lo

que se piensa, o se cree, y el gesto confirma esta necesidad de verdad o de consecuencia.

Volviendo sobre la nocion de continuidad, Nufiez incluye en dicho concepto, -aspectos
como espacio, movimiento, huella, camino y trayectoria; todos ellos se replican en los
movimientos y -estan presentes en la accion grafica, ya sea del profesor de matematicas que
explica el término mismo o el artista cuando dibuja. En ellos -el cuerpo los apropia como el

centro del entendimiento.

24En otras palabras, el esquema Fuente-Camino- Meta se puede convertir en Intencidn-acto grafico-dibujo o en
intencién-Lapiz/movimiento.
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Por otro lado, cabe incluir los conceptos de receptividad y afectividad, donde- la
receptividad implica responder a algo que afecta de forma previa y -pasiva; ademas, el afecto
y el sentimiento como elementos determinantes de la obra. Esto es igual que en la percepcién,
pues todo lo que se vuelve destacable tiene que haber afectado desde una fuerza afectiva que
se muestra a si misma a medida que capta la atencién. Asi mismo, los movimientos y los
ruidos fuertes del entorno son perceptivamente relevantes, pues captan la atencion.

(Gallagher y Zahavi, 2014)

Entonces con todo lo anterior, el dibujo es movimiento en si mismo y la vez es sintesis

de todo lo que ocurre a partir de la percepcion con un con proposito cognitivo.

Y el movimiento es la naturaleza misma de la mente, Merleau, Ponty y Cabanes, (2000)
afirma: “...el movimiento abstracto estd comprometido en cuanto presupone la consciencia
del objetivo, en cuanto es vehiculado por esta y en cuanto es movimiento para si. En efecto,
ningun objeto existente lo desencadena, es visiblemente centrifugo, dibuja en el espacio una
intencién gratuita que se dirige al propio cuerpo y lo constituye en objeto en lugar de
atravesarlo para unirse, a través de él, con las cosas. Esta pues, habitado por un poder de
objetivacion, por una «funcién simbdlica>>, una «funcidn representativa>>, un<« poder de

proyeccion>”. (p.128)
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Linea, trazo, ancla material

“El trazo, por contraste con la palabra hablada y con el gesto, permanece en el

(Beltran,  2015:99)

consigue  salvar las  distancias”

y

tiempo

llustracion 10. David Batchelor, Lecture Notes, 1996
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Al avanzar en todo lo que expresa el gesto gréafico, es pertinente ahora, dar una mirada
a lalinea. Segun Ingold (2015), la linea esta estrechamente ligada a la notacién registro, pero
sobre todo a la superficie, el soporte. En una primera descripcion, la linea es relacionada con
algo extenso, como el hilo o filamento, con los limites o los contornos. La linea oscila entre
un concepto y un elemento fisico, entre una idea de continuidad o limite y un elemento fisico

que se extiende. Es también una marca ideal de concepcion de contorno de algo (p.56).

Ahora bien, en el caso de la relacion conceptual que puede existir entre la nocién de
linea y cuerpo, el trazo se refiere también a una accién corporal que puedo lograr o no
respecto a esa ‘linea’. Asi, se puede decidir si se respeta un limite que no existe fisicamente
0 se camina en linea recta. En el caso de dibujar un objeto fisico, la linea y su trazo son

huellas delgadas que se pueden manipular y quedan registradas sobre una superficie.

Dado que, para las artes, la linea estd muy bien apropiada tanto en el concepto como en
el objeto, el uso de esta nocion abarca una amplia gama de posibilidades tanto experienciales,
como simbolicas y estéticas. Siempre en ellas se busca la huella del gesto como evidencia de
pensamiento o de la emocion, asi como sucede en el mito de Dibutades, mencionado en el
primer capitulo. Es asi que, para entender la accion corporal en el dibujo, y la linea como
parte fundamental de la creacidn, es preciso profundizar en estas nociones que complementan

cualquier elaboracion artistica.

Es necesario, entonces, darle una mirada al trazo; en la opinion de Ingold (2015): “trazo
es cualquier marca duradera que se deja sobre una superficie sélida a través de un movimiento

continuo” (p.70).
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Entretanto, la expresion gestual y grafica esta ejecutada por alguien que le atribuye
sentido y propdsito a esa accion lo que permite rastrear en ella movimiento, fuerza, velocidad.
Asi mismo, el trazo es huella, en una superficie ya sea por sustraccién, reduccion o adicién
de material®, algo fisico a lo que recurre el dibujante para pensar y apoyar sus ideas en el

proceso grafico.

Precisamente Luis Ampliato (2012) menciona la linea, como principio que posee un
conjunto de valores, propios y otorgados, considerados fundamentales para la compresion y
el papel de su expresion en lo dibujado. Estos valores definen la participacion del cuerpo
humano y la expresion grafica al poner en evidencia dichos aspectos que a continuacion se

profundizan.

De esta manera, cabe recordar que la linea es el resultado de un ejercicio grafico primario
que es inseparable de la materialidad de los objetos ya que recoge la experiencia de quien
dibuja sobre descubrimientos geométricos, silogismos u organizaciones de aspectos que
percibe el dibujante. (Ampliato, 2012, p.60). Por consiguiente, dibujar hace visible la
aprehension perceptual que hace el dibujante de algunos aspectos de lo visible. Asi, el
referente en el dibujo, mas que ser lo reconocible, es la manera en que el dibujante ve lo
reconocible y decide expresarlo. En lo dibujado no se ve el referente, sino se ve la percepcion

del dibujante respecto a este referente.

Sin lugar a duda, la linea, el trazo o el contorno son los elementos constitutivos y

esenciales del dibujo. La linea es una manera de abstraccién o apropiacion experiencial de

25 Ver ilustracion xxx de Paul Noble en este capitulo
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un entorno transitado por la sensacion y la percepcién. Pero existe diferencia entre el trazo
grafico y el trazo caligréfico.; Aclara Ingold (2015) : “la relacion entre dibujo y escritura
es aqui la que hay entre el gesto (el de tirar o arrastrar un utensilio) y la linea que se traza, y
no como se entiende habitualmente hoy dia, entre lineas de sentido y significado
fundamentalmente distintos™ (p.71). Por esta razén, la diferencia es en principio casi total;
por un lado, la linea que hace la escritura es notacion, tecnologia -(de izquierda a derecha en
la escritura occidental) y el dibujo es lo contrario, pues recurre a la linea que recrea contornos
o limites de la forma, sobre todo en la grafica occidental. Y aunque los propdsitos sean
diferentes, la accion grafica es escritura y la mano que escribe no deja de dibujar (ibid, p.75).
Advierte Ingold citando a Sasoon, (2000) “al mirar la forma de una letra en cuanto a la linea
que la conforma es tan sensible y expresiva como la linea de un dibujo, y tan individual como

la interpretacion del color, la luz y la sombra lo son para un pintor” (p.180).

Se puede decir también que, durante la historia de las representaciones graficas de la
humanidad, estas han oscilado entre naturalismo y esquematismo, siempre ha prevalecido el
rasgo primario o topologico en ellas. Esto lo concluye parcialmente J. Elliott (1976) en su
libro Entre el ver y el pensar, al encontrar similitudes visuales en dibujos o disefios de
distintas culturas distantes; atribuye dichas semejanzas a fenémenos ligados a la unidad

psiquica.

Asi mismo, plantea que muchas culturas antiguas no diferenciaban entre pintar y
escribir, como se distingue hoy, ellas utilizaban el pictograma o el ideograma para estos
efectos, lo que significa que la distincion que existe hoy entre estos dos tipos de

representacion es solo eso, una sofisticacion en la forma de entenderlas e interpretarlas. Pero
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también que la diferencia que puede existir entre las dos, parte de un mismo principio; el

mirar, pensar, representar con intencion interpretativa. (p.41).

Si se da un vistazo historico sobre las formas o preferencias de representacion, se sabe
que se han dado gracias al momento de pensamiento que se presentaba. Por lo tanto, el dibujo
0 la pintura cambiaban en pro de esta intencion. Se despertaba un interés cultural o de
pensamiento de las formas de sentirlo y representarlo. Es asi como en -Grecia o China -se dio
por la mirada hacia el cuerpo humano como unidad de medida y de representacion taoista de
la verdad. Asi también, el hombre primitivo podia escoger cobmo expresar algo; si -queria

recordar o dejar una huella de un hecho basado en sus propias razones: (Elliott 1976p.55)-.

llustracion 11. Robert Sherrill, 2015

65



Y como siempre, cuando surge la necesidad de comunicar y expresar, hay variedad de
medios que lo permiten y se demuestra de diferentes maneras. Es natural que el hombre
recurra a descripciones graficas cuando quiere comunicar ideas, si es que no las puede
escribir, o si no habla el idioma de la persona a quien quiere comunicarselas. En tales
circunstancias, no necesita representar las cosas en detalle, ya que apenas las lineas que trace

“sugieran” esas cosas, dejara de serle necesario seguir adelante. (Elliott, 1976, pag. 52)

En cuanto a lo figurativo o lo abstracto que Elliott [lama retornos o regresiones segln

el punto de vista o creencias.

Es bueno anotar que- no se refiere al gesto gréafico en cuanto tenga inclinacion por algin
tipo de representacion especifica, sino mas bien a como -el dibujante selecciona del entorno.
Pero, sin lugar a dudas y como se vio en el primer capitulo, a como lo abstracto puede ser

mas eficiente ya que requiere menos detalles y menos trazos para su representacion.

Pero, aun asi, la reproduccion de gestos graficos naturalistas o esquematicos, ha
estado presente en la expresion humana, que responde a distintas intenciones y en momentos
particulares de cada cultura. Conviene, sin embargo, advertir, segun -Elliot (1.976), que:” los
hombres de esta época no confundian estas formas de representar, los cambios en dichas
representaciones se deben no solo a los cambios de puntos de vista frente a lo expresado si

no a la intencidén del momento expresivo” (p.53).

Como ya se anoto, en la linea no s6lo se busca expresion; ella también refleja una
propiedad esencial para el que la dibuja: representa su experiencia de mirada en el

movimiento y la fuerza. La linea para el dibujante representa importante informacion en el
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momento de su ejecucion que le permite continuar su dibujo y seguir haciendo trazos.
Ademas, la huella gréfica va siendo el apoyo, la construccion de un piso cognitivo y

perceptivo que le permite avanzar en su dibujo.

De otro lado, reconocer el boceo como apoyo de la creacion artistica, ayuda a
comprender que desde un inicio se contempla la elaboracién final como parte de un ensayo

0 por decir de otra manera un “borrador”.

Al respecto, (Dillon, 2010) afirma que el proceso de bocetar sirve no sélo como la
representacion de una idea, sino también como un hervidero de sefiales desde las cuales se
pueden generar otras nuevas ideas. Por decirlo de otra manera, es -una relacion dindmica del
espectador o el dibujante mismo con el objeto dibujado en donde el aspecto fisico y percibido
sugiere un movimiento o una alteracion para la continuacion del siguiente trazo o boceto. Es
una relacion estrecha entre el movimiento grafico, lo pensado sobre el dibujo y lo que se

recupera cognitivamente en la accion grafica.
Ancla material

“Cézanne decia, ademas: “El dibujo y el color no son ya distintos; a medida que uno
pinta, dibuja, mas se armoniza el color, mas se precisa el dibujo... cuando el color llega a su
riqueza, la forma llega a su plenitud”. Con la estructura iluminacion-objeto iluminado puede
haber planos; con la aparicion de la cosa, puede haber formas y ubicaciones equivocas. El
sistema de las apariencias, los campos pre-espaciales, echan anclas y devienen, finalmente,

un espacio.” (Merleau-Ponty, 2000a / 2000:337).
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Otro punto sobre el dibujo es que este no existe antes de ser dibujado. Frente a esta
obviedad, se explica que -antes de cualquier accién o trazo que realice el dibujante sobre el
papel, el dibujo solo puede existir a un nivel corporal y pre -consciente?® como sensacion o
en la experiencia del dibujante. Esto es importante, ya que nos remite a tener en cuenta, sin

embargo, que la huella grafica es trascendente para la accion grafica.

Es decir, dibujar pertenece al cuerpo del dibujante en un estado potencial e intencional
y solo emerge cuando se piensay se realiza en el acto grafico. Dicho de otra manera, el dibujo
no existe como especie de programacion determinada del estilo, sino como accién gréafica

que permite que el sentido se dé mientras se piensa.

Para explicar esto, se recurre a la nocién de ancla material®’, aportada por Edwin
Hutchins, en el 2005 (en Nifio Ochoa, 2015, p.553) quien la explica como : “una estructura
material suficientemente estable como para poder enactuarla, y sobre la cual reposa
informacion que se puede recuperar mediante kineto-percepcion, lo cual permite una mejor
economia cognitiva”. En efecto, los trazos intencionales y su conjunto continuo de formas
guardan gran cantidad de informacion estable y perceptible visualmente para el dibujante que

le permite un apoyo visual para la arquitectura grafica®.

%6 El nivel ‘preconsciente’ o ‘prenoético’ como una caracteristica del esquema corporal y aportado por Shaun
Gallagher se tratara en el siguiente capitulo.

27 Lateoria de la integracion conceptual propone el uso de dos espacios mentales los cuales proyectan
entre si informacion, Hutchins (2005) plantea que uno de estos espacios de entrada es un ‘objeto
fisico’ o ancla material, elemento que es estable y permanente mucho mas que una palabra o un
recuerdo.

28 Un ejemplo que se puede verificar en anexol es el caso de Shaun Tan cuando al iniciar a dibujar
“la cosa perdida” inicia con trazos curvos, Uno sobre otro y con suavidad y luego le sirve de soporte
para completar el circulo que finalmente termina con trazos mas fuertes y seguros. También es ancla
material ciando en Anexo 2, Tommy utiliza su mano izquierda fijandola sobre el papel para ubicar la
mano derecha y asi poder continuar el trazo.
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Cabe anotar que el concepto de ancla material funciona dentro de la teoria de la
integracion conceptual (TIC) expuesta por Fauconnier y Turner (2002); sin embargo, el
presente trabajo no desarrolla esta teoria ya que mas bien busca una explicacion
fenomenoldgica, encarnada sobre la accion grafica, fisico, corporal y experiencial y la TIC.
Aunque asume estos presupuestos en sus explicaciones sobre el pensamiento, no las permea,

pues ademas incluye descripciones mentalistas.

Al examinar como funciona el ancla material desde su condicion fisica por ser huella y
tener la condicion de ser estable, se confirma que es el resultado de lo dibujad; el trazo
contiene diferentes caracteristicas visuales y todas ellas dan al espectador, y al dibujante
especialmente, informacion sobre la cual continuar el trabajo gréafico. Por ello, cuando el
cuerpo actta graficamente, necesita elementos fisicos y estables del entorno para poder
ubicarse, tomar decisiones y alcanzar propésitos. Por esto se concibe el trazo como elemento
fisico que permite imaginar, pensar y direccionar acciones -mas facilmente y sin mayor
ambigledad, ya que esta huella no se modifica -durante el movimiento y la articulacién del

0j0-mano.

Esto se puede entender asi: el dibujante parte de un conjunto minimo de trazos
intencionales, trazos que uno a uno abre el soporte visual para continuar con los siguientes
grafismos; cada conjunto de formas obtenidas sirve de escaldn para el siguiente y asi le da el

camino perceptivo para direccionar el siguiente gesto.

El trazo como ancla material, huella fisica, permite fijar rumbo y libertad a la accion
grafica. Al aplicar este concepto se puede decir que el dibujo es ancla material para el

dibujante en el acto de dibujar (anexos 1, 2 y 3).
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En efecto, estos trazos sirven para el dibujante no sélo para el apoyo perceptivo y
cognitivo del desarrollo de su dibujo, sino también como oportunidad fisica que permitira la
continuacién del movimiento. Como se habia dicho, el dibujo solo existe cuando inicia el
movimiento grafico sobre la superficie y durante la aparicion de los diferentes trazos se
confirma el proposito inicial, pero a la vez, es evaluado por parte del dibujante-espectador.

Asi, posiblemente, los rumbos gréficos se confirmen o cambien de ruta.

Esto lleva a decir que el objeto fisico es utilizado por su estabilidad para la percepcion;
tiene un aspecto clave: el movimiento. La informacién que da el dibujo realizado solo puede
obtenerse mediante la kineto-percepcidn, es decir, que las acciones motoras y la percepcion
funcionan de forma imbricada. (Nifio Ochoa, 2015:51). Es mas, el movimiento de los 0jos,
las manos, la postura del cuerpo dan informacion de ese entorno y los trazos realizados; asi
solo el movimiento grafico permite una consciencia y una permanencia en la misma accion.
Este punto se destaca al observar, que cuando se dibuja el creador es consciente del ancla
material, mientras enactla -utilizando las herramientas, los soportes y las huellas graficas

que quiere.

De estas y otras paginas resulta importante aclarar que -en el dibujo como tal, aquello
que es el resultado o huella gréfica, permite entender y recuperar elementos propios del
proceso de ejecucion y de pensamiento de la accion grafica. Ademas, lo dibujado funciona
como una plataforma de entendimiento de lo que se percibe, piensa y actda; el dibujar como

proceso cognitivo y corpdreo.
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Integracion ‘Mano-ojo’

En laaccién gréfica, la mano, en conjunto con los ojos trabaja de manera articulada; el cuerpo
se extiende visual y tactilmente en una superficie cuando dibuja. Asi perceptivamente recoge
informacion visual y tactil al mismo tiempo, informacién que usa de modo articulado con el

movimiento?®,

En otros términos, cuando se obtiene -informacion y se recuperan aspectos del entorno
particular, visualmente se percibe: "color, forma, textura-profundidad, movimiento, posicion
con respecto al cuerpo vivido -0 coordenadas egocéntricas y entre diferentes objetos dentro
y fuera del espacio peripersonal o de la esfera atencional o coordenadas alocéntricas" (Nino,
2015, p.182). En relacion con la mano, el tacto percibe: "temperatura, consistencia, forma,
textura, posicion respecto a objetos dentro del espacio peripersonal” (ibid. p.182). Con todo
lo anterior, se aclara que al dibujar no hay divisiones de la informacion, visual o tactil por

canales distintos, sino que -todo est4 integrado en la percepcion.

Eso es pues, que la mano participa de forma activa y definitiva en la accién grafica
permitiendo al cuerpo sumar informacion que en apariencia no pertenece al campo visual y
es, sobre todo, la referente al tacto. Ya se vio la preferencia que tiene la cultura occidental
por lo visual jerarquizandola sobre las demas, pero los aspectos referidos al tacto que recoge

la mano contribuyen en gran medida a que aquello que se representa visualmente en el dibujo

29 Goldstein (2010) afirma al respecto que “la percepcion héptica es un proceso sumamente complejo ya que
los sistemas sensoriales, motor y cognitivo deben trabajar juntos. Por ejemplo, del sistema motor del
movimiento de los dedos es guiado por las sensaciones cutaneas y el sentido de las posiciones de los dedos y
las manos, y los procesos de pensamiento que determinan qué informacion sobre el objeto se necesita para
identificarlo” (2010:340).
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contenga, en buen grado, elementos preconscientes transmitidos por los esquemas de
imagen. Es decir, al ver y al mover la mano se conjugan no solo los esquemas de imagen

sino todo el movimiento y percepcion alojados en la experiencia.

Esto se puede notar en toda la sensibilidad que recoge la mano al dibujar: fuerza,
velocidad, movimientos diversos, repeticion, organizacién, etc. (ver imagen 11 de David
Batchelor). Es natural también que la mano perciba particularmente la resistencia o
consistencia del papel, la dureza o suavidad del trazo -y adapte su enaccién al propdsito

gréafico.

Siguiendo esta idea de trabajo en equipo entre la mano y el ojo, Gallagher (2013) afirma:
“sin el aspecto cinestésico, el tacto esta muy vinculado con el los ojos, de modo que la
actividad manual (manipular el lapiz y realizar trazos) facilita un monitoreo o evaluacion de
los objetos (la imagen trazada); asi que los movimientos oculares dependen de la tarea que
realiza la mano, y si esta tarea es ese tipo sensomotor, es razonable esperar una dependencia

de movimiento del cuerpo- (p.103).

Asi, el dibujo al ser percibido adelanta informacion para el dibujante de modo que las
partes motoras, 0jos y mano, se activan. Como se ve, el dibujante, al percibir visualmente
estos trazos anticipa la accion pues ésta ya esta atrincherada en el cuerpo de forma
preconsciente. De esta manera se admite que la imagen se ve de acuerdo a la manipulacion y

continuidad que -le dé su creador.

Segun Gallagher (2013) existe un &rea de manipulacion que tiene que ver con la cercania de

objetos 0 imagenes que activan desde la percepcion visual el movimiento o la intencionalidad

72



de la mano. (p.104) Es decir, la comprension de algo visto se completa cuando -se toca, 0
mejor, cuando se continta -el trazo en procura del impulso intencional. Y agrega el autor.
“las cosas cercanas a la mano o manipulables se vuelven presentes en la mano “(ibid., P.216),

esto como anticipacion de accion.

Por otro lado, Goldstein (citado por Gallagher -en Radman,2013) confirma que existen
dos tipos de capacidad manual, agarrar y apuntar -y para el caso de apuntar, son dos las
funciones, imperativa y declarativa. Segun esto, es importante aclarar que dibujar implica
dos capacidades®® (como se puede ver en los anexos 1y 2): se agarra el 1apiz o la herramienta

grafica y se indica mediante el trazo de forma declarativa.

Esta nocion de area de manipulacién dice en principio que la vision esta subyugada a la
mano, que estas ‘sacadas’ dependen en gran medida del rastro que va dejando la mano que
traza gréfica, pero igualmente el trabajo tanto de ojos como de mano, funcionan

acopladamente y ninguna parte del cuerpo funciona sin este principio.

Observaciones
Queda definido entonces en primera instancia que el movimiento esta presente no sélo
en la percepcidn, sino que la intencionalidad también articula este proceso activo; igualmente
que la percepcidn esta atada estrechamente al movimiento y que asi, dibujar es una forma de

accion que ayuda a percibir mejor al ser humano.

30 Ver anexos 1y 2
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Se reconoce, por otro lado, que el atrincheramiento es el recurso que aloja en el cuerpo
experiencia fundamental para que las intencionalidades tengan un camino claro, y a su vez
vayan mejorando y consolidando habitos de movimiento. Dentro de este contexto, el trazo,
como ancla fisica de accion permite que emerja no solo el atrincheramiento grafico como
habituacion de hacer, sino que actGa también como plataforma visual y estable para la

continuidad de la accion grafica.

Entre tanto, la mano y el 0jo, en la accion gréfica, no son una extension del cuerpo, son
el cuerpo mismo enactuando el entorno. Y asi, tanto la experiencia como la herramienta
gréafica del trazo; se incorporan al cuerpo para -actuar articuladamente con aspectos fisicos y

experienciales del cuerpo, todo bajo un solo propésito grafico.

Asi entonces, las consecuencias de que la experiencia y el movimiento grafico estén

presentes en el cuerpo, es sindbnimo de pensamiento en la accion de dibujar.
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Capitulo 3

Tesis del embodiment en el gesto gréafico

llustracion 12. Heater Hansen, "Gestos Vacios". 201531

“Los bocetos tienen la ventaja de transportar viso-espacialmente ideas de manera directa
utilizando elementos y relaciones espaciales desde el papel, para expresar elementos y

relaciones espaciales del mundo”
Barbara Tversky- (2002)

El dibujo es la huella del pensamiento, y el pensamiento tiene una base corporal. Esta

idea, como se ha dicho anteriormente, surge de la necesidad de dar una respuesta -y una

31 Recuperada de: http://www.heatherhansen.net/emptied-gestures/saw0Ogcz2qqm158qspg2ckljzgedkly
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ubicacién- a la accion del pensamiento gréafico. Es decir, una repuesta distinta a lo abstracto
o intangible que puede ser el motivo del dibujo, y que estd, por lo general, -ligado -al lenguaje.
Igualmente, surge por la necesidad de dar distincion a la —existencia de —una idea de

secuencialidad sobre la accion grafica: pienso, luego dibujo.

Desde Descartes y llegando a Chomsky, -las nociones de pensamiento y -lenguaje han
estado separadas del cuerpo -y lo siguen estando-, ambos suceden a manera de estado
especial e independiente; se producen y se desarrollan solos. Segun esto, el dibujante durante
su accion grafica provoca la emergencia del pensamiento en el trazo; no se separa la mente
de su cuerpo para trazar. El cuerpo y la mente actian como uno solo en la accion grafica, sin

divisiones etéreas o fisicas, ya que el Gnico limite es el mismo cuerpo.

Se entonces hace descripcion desde la tesis del ‘enfoque situado’ o ‘encarnado’, también
conocido como embodiment, que permite aclarar tematicas y brinda pertinencia y

consolidacion al tema.

Partiendo asi de la nocion de cuerpo:

“El cuerpo en su totalidad es aquel que se enfrenta al entorno, lo que involucra una relacion
particular entre su capacidad perceptual y de accién. El cuerpo se vuelve el eje que explica
por qué los seres humanos tenemos ciertas capacidades cognitivas, ya que la incorporacion

de —esquemas cognitivos no se puede entender sino en tanto estos implican una relacion

corporal con al ambiente. (Yafiez Canal y Perdomo Salazar, 2011, p.155)

Segun esto, el cuerpo no es Unicamente bioldgico o un soporte pasivo de la mente;;

también es “parte” cultural y social. Enactia permanentemente con el entorno mediante la
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percepcion, la intencionalidad, la accion y la experiencia para asi crear una relacion: cuerpo-
mente-mundo en constante flujo. Esta enaccion afecta directamente la respuesta frente al

mundo, respuesta que, como recoge Arnheim es una accion inteligente:

“...operaciones tales como la exploracion activa, la seleccion, la captacion de lo esencial, la
simplificacién, la abstraccion, el analisis y la sintesis, el completamiento, la correccion, la
comparacién, la solucién de problemas, como también la combinacion, la separacién y la

puesta en contexto”. (Arnheim, 1986, p.27).

Estas operaciones mentales que surgen en el pensamiento grafico “son el modo como
tanto el hombre o el animal tratan el material cognitivo en cualquier nivel” (Arnheim,
1986:27) Esto no hace especial al pensamiento humano, pero si lo hace para otros cuando se

adhiere la accion gréfica, el movimiento, la experiencia en el entorno.

Queda por aclarar, que la accion de dibujar, se torna particular por cuanto la conforma
una postura corporal en la tarea de acondicionar la mano y el brazo, y asi -adecuar -la
herramienta, segun su funcién y el propoésito de trazar. Por lo tanto, el cuerpo dispone el
movimiento de la cabeza y los 0jos que monitorean permanentemente la direccion de los

trazos, y asi mismo, el cambio o la novedad que va sucediendo en la superficie dibujada.

Haciendo un breve paréntesis sobre el dibujo, tradicionalmente, se desprenden de él dos
lineas de asociacion por su condicion de huella gréfica. Uno, es la linea asociada a la
percepcion, aquel dibujo que se construye a partir de un contacto directo (perceptivo) con el
entorno que puede llamarse una observacion directa, es decir, se puede constatar con la

realidad espacial aquello que se —procura dibujar. Y la otra linea, esta vinculada con el
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pensamiento y también ligada con la intencionalidad; es la observacién indirecta ya que, para
la accién gréfica se debe -recurrir a aspectos que -se tienen -instaurados en la -experiencia,
pero sobre todo en la corporeidad. Esta Gltima linea, procura expresar la intersubjetividad.
Cabe anotar; que las operaciones mentales son las mismas para cualquiera de los dos tipos
de dibujo y asi mismo el movimiento, el propdésito y la intencionalidad —son acciones

participes del dibujar.

Se repite entonces, que la intencionalidad y la experiencia implican que el cuerpo tenga
un conjunto de movimientos y usos de ciertas partes del mismo con tareas y funciones

especificas.

La mano, aunque ejecute multiples tareas con herramientas similares en cuanto a
tamafio, peso, labor, para el caso del dibujante, abre otras particularidades y exigencias. Sobre
todo, porgue se involucra la experiencia como una forma de -dar respuesta especifica en la
superficie, una precision y unos acabados concretos que han servido como resultado en

ocasiones anteriores (llustracion # 14).
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llustracion 13 Robert Morris. Blind time 1, 1973

Por consiguiente, se ve como se enlazan los conceptos de fenomenologia (desde Shaun
Gallagher) y la tesis del embodiment (propuesta por Lakkof y Johnson), -principalmente en
la nocion de experiencia y ademas, responde a elementos -especiales, como la consideracion
del cuerpo en la produccion de sentido, movimiento, intencionalidad y propdsito, aspectos

que -se -necesitan -tratar con respecto al acto grafico o a la accion misma de dibujar.

Algunas nociones claves que asumiremos sobre el cuerpo: la imagen corporal como
representaciones conscientes del cuerpo, y el esquema corporal en el sistema de capacidades
sensorio- motoras que regulan la actividad del cuerpo con su entorno. Son distinciones que

se hacen sobre el cuerpo alrededor de la intencionalidad y la experiencia. Esto -permite
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aclarar, de alguna manera, el papel de la conciencia al dibujar -a la vez -que es elaboracion

se hace consciente por un lado y por el otro de manera inconsciente en la accion fisica.

Imagen corporal y esquema corporal

"Lo preconsciente y lo consciente estan fundados en la experiencia corporal y es a partir
de tal experiencia que se constituyen diferentes formas de conocimiento” (Sanchez

Aguirre, 2008,p.115)

Segln Shaun Gallagher (2014) la imagen corporal, -se puede interpretar como “una
representacion consciente del cuerpo” (p.68) y corresponde asi a una -categoria intencional.
En cierto modo, esta imagen es una representacion parcial de cada region corporal o del

propio cuerpo como objeto.

Ahora bien, por otro lado, el esquema corporal constituye una relaciéon clara entre
dibujar y el estado corporal pre-consiente. Es una forma parcial de automatismo para la
accion intencional que regula la postura y el movimiento del cuerpo. Tiene la caracteristica
de ser pre-reflexivo ya que maneja las capacidades sensibles del cuerpo y las activaciones
“sin la necesidad del control perceptivo”. (Gallagher et al., 2014, pag. 223).De esta manera.
Por ejemplo, el esquema corporal -permite al dibujante mantener la postura, el movimiento
del brazo y diferentes maniobras de los dedos con el lapiz. Por ende, recoge los habitos y
habilidades aprendidos con anterioridad y que estan presentes en la experiencia. Por todo

esto se cree que es una forma de conciencia que maneja el cuerpo basandose en la experiencia
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vivida, es decir, no necesita estar consciente de como mueve la mano por ejemplo para hacer

un circulo; sélo conviene -estar intencionalmente atento a que el circulo se produzca.

Se deduce entonces que en el auto-movimiento de la mayoria de actividades
intencionales, el cuerpo-en-accién tiende a desvanecerse y a atenuarse de_manera

experimental.

Pues bien, cuando el esquema corporal dirige al cuerpo, la intencionalidad se encuentra

encarnada en el movimiento mismo, hara parte de la experiencia gréfica vivida.

Dibujar es una accién senso-motora que sucede con la experiencia, dibujar emerge en el
cuerpo durante la accion grafica. Es decir, no existe una accion gréafica planeada o pre-
configurada, asi se realicen bocetos como modelo de planeacién, el dibujo y el pensamiento
aparecen en cuando el cuerpo se dispone a ello. El dibujo no sucede como una destreza de
improvisaciones sucesivas de lamano y el brazo (o el cuerpo), sucede mas por la experiencia
gréafica vivida. Si se consideran; todos aquellos momentos que ocurren en el aprendizaje del
oficio del dibujo, lecciones para hacer trazos, repetirlos, redescubrir su funcion comunicativa,
corregir, estos suceden con la intencionalidad pues ésta ya esta encarnada o atrincherada®2.
Y de esta manera se vuelve a reconocer que dibujar como experiencia, puede 0 no ser
consciente; sin embargo, si el cuerpo no esta en capacidad o en la postura fisica para que las
manos tengan dentro de los dedos el lapiz, no se podra ejecutar la tarea. (Gallagher et al.,

2014, pag. 223).

32 Como una ‘sumatoria’ de experiencias fisicas que se ‘acumulan’ en el cuerpo fisico.
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Ahora bien, las diferencias sobre los esquemas se describen en cuanto a la conciencia,
pues la imagen corporal es representacion consiente 0 una creencia que se tiene del cuerpo;

asi también el cuerpo -se experimenta como propio y perteneciente a la experiencia particular.

Es decir, la caracteristica del esquema corporal es la de ser subconsciente y tiene un
papel activo en el movimiento del cuerpo. Esto tiene que ver con la postura corporal y el
ajuste muscular pues involucra ademas capacidades motoras, habilidades y habitos que

permite mantener posturas.

Por esto puede decirse que, al tomar el Iapiz entre los dedos, hacer la presion adecuada,
trazar en la superficie segun lo necesario al dibujar, hace parte de la imagen corporal, pero
moverse con cierta destreza y fluidez, algo cercano a aquello que hace Unica la expresion,
eso hace parte del esquema corporal. En palabras de Merleau Ponty (1985): "un movimiento
se aprende cuando el cuerpo lo ha comprendido, eso es, cuando el cuerpo lo ha incorporados
a su mundo, y mover su cuerpo es apuntar a través del mismo, hacia las cosas, es dejar que

responda a la solicitacion que estas ejercen en él sin representacion ninguna™ (p.156).

Y agrega ademas que “el sujeto situado frente a sus tijeras, su aguja y sus faenas
familiares no tiene necesidad de buscar sus manos o sus dedos, puesto que no son objetos
que hay que buscar en el espacio objetivo, huesos, musculos, nervios, sino potencias ya
movilizadas por la percepcion de las tijeras o de la aguja, la punta central de los 'hilos

intencionales’ -que lo vinculan con los objetos dados.” (p.123)

Se concibe pues, que -el esquema corporal subyace para el acto de -dibujar. No es

necesario tener una imagen consciente y total de como se debe mover la mano y los dedos

82



con el lapiz para proceder. Asi la nocién de "yo puedo™ que refiere a la potencia de la
conciencia, es decir, la conciencia es mas "yo puedo™ que un "yo pienso", es la afirmacion

de la conciencia corporal del individuo { Merleau Pont,1985, p.158)

Podemos concluir hasta aqui que todo el que dibuja, tiene esta conciencia corporal del
‘yo puedo’ y emerge cuando en algunos casos al percibir ciertos dibujos, trazos, formas, -el
dibujante explora un esquema de fuerza llamado capacitacion®, relacionado con la
posibilidad de hacer algo, y ese algo es una postura, accion y movimiento graficos
especificos, relacionados estrechamente con la experiencia grafica. Un impulso corporal
intencional que impone un actuar determinando, dibujar (Jhonson, 1991, p.63). Desde luego;
surge una imagen consciente de cada parte del cuerpo y su funcionamiento, a partir de la cual

se desarrolla una dindmica corporal y cognoscitiva.

Los esquemas de imagen y su papel en la construccion del dibujo

Antes de empezar a considerar -la nocion especifica de Johnson sobre los esquemas de
imagen, -se tendré en cuenta que el ser humano se desenvuelve bioldgica y culturalmente en
entornos especiales, con caracteristicas fisicas distintivas, espacios de crecimiento
significativo que dependen experiencialmente de lo que €l percibe alli como aspectos
permanentes y repetitivos, ya sea en un entorno visual, textural, acUstico, espacial etc. Se
puede decir que este espacio particular determina al ser humano de una forma diferente en

cada uno.

33 Esta nocion se ampliara un poco mas adelante en este mismo capitulo, en el aparte de esquema de fuerza.
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Entre tanto, (Dillon, 2010a), frente a al esquema de la imagen, explica acerca de las
funciones complejas y simples de la mente que el mundo proviene de una obsesiva
observacion y absorcion de frecuentes repeticiones de patrones los individuos. Estos eventos
de alta frecuencia se convierten en estereotipos, banalidades, y habitos que forman el
conocimiento semantico comin y de esta manera se forman las expectativas racionalmente
impulsadas desde un mundo exterior y sobre el otro. Estos patrones repetitivos tienen, sin
lugar a dudas, un papel importante en la concepcion del dibujo pues devienen entonces de la

experiencia perceptiva del entorno del dibujante.

Ahora bien, esta idea de aspectos del entorno como regularidades del mundo natural -y
el paisaje visual de caracteristicas regulares permite al hombre hacer contrastes perceptivos
entre lo irregular y lo regular;; el ser humano es sensible a estas diferencias pues fija su

atencién en ellas.

Esto corresponderia a su mente controladora segin (Gombrich, 2010, p.5). En otras
palabras, se puede decir que -el hombre reduce el entorno visual en iméagenes conceptuales o
esquemas minimos como una forma de descripcion. Son para el autor modelos minimos de

los objetos que pretenden representar. Lo destaca asi:

“Es sabido que la variedad del mundo visible se recude en los esquemas que
suelen ser descritos como ‘imagenes conceptuales; yo interpreté estas imagenes
como modelos minimos de los objetos que pretenden representar y destaqué en
todo el libro (arte e ilusién) que ‘hacer viene antes que comparar’, es decir, el
esquema minimo es construido ante de ser modificado, o corregido antes de

compararselo con la realidad. Si se me pidiera que reuniese la teoria subyacente
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en este libro en una formula similar, seria la de que el tanteo viene antes que la
captacion, o la busqueda antes que la vision. En contraste con cualquier teoria
del estimulo-respuesta, desearia sefialar la necesidad de contemplar el organismo
como un agente activo que busca el entorno, no a ciegas ni al azar, sino guiado

por su inherente sentido del orden”. (Gombrich, 2010).

De manera que este esquema es una forma de escenario ante aquello que esta en el
entorno y es significativo de acuerdo a la percepcidon, necesidad y propdsito. De otro lado,
todas estas cualidades, que de alguna manera son el entorno mismo actuando con el sujeto,
se articulan bajo diferentes estructuras de la experiencia y -permiten dar sentido a lo que lo
rodea, cOmo pensar y actuar con seguridad frente a este entorno, sea corporal, intelectual,
social o linglistico. Bajo este presupuesto fenomenoldgico se comprende el mundo en

primera persona e individualmente.

Dewey define las cualidades sensibles como un devenir de la interaccién con la
naturaleza, la experiencia que tenemos de ella (2008, p.18). Pero esta experiencia,
estrechamente relacionada con la sensacion, es una forma de conciencia sobre lo percibido,
la deteccion o identificacion de propiedades del color, la dureza de un objeto, por ejemplo,
la proyeccion de nuestra atencion sobre ella. Estas cualidades se encuentran “bajo la
superficie” de aquellas cosas o0 situaciones que nos son cotidianas. La dureza o lo blando, por
ejemplo, la iluminacion o la oscuridad, la sensacion de peso de un objeto. Estas
particularidades de las cosas les dan significado en funcién de nuestra experiencia de ellas, y

un sentido de las posibilidades de accion.
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Se puede distinguir el papel duro del blando solamente por la superficie; porque las
resistencias al tacto y la solidez opuesta a la fuerza de todo el sistema muscular se ha

incorporado completamente a la vision.

El proceso no se detiene con la incorporacion de otras cualidades sensibles que dan
profundidad de significado a la superficie. Nada de lo alcanzado por el hombre con el méas
alto vuelo del pensamiento o ha penetrado por una intuicion, es tal que no pueda llegar a ser

el corazon y el nucleo de los sentidos (Dewey, 2008).

Estas cualidades se instauran en las personas, en los cuerpos; las leemos no sélo en el
entorno, sino que se manifiestan en la interaccion con ¢l. “El cuerpo replica esta experiencia
al dibujar dando significado a lo sentido, a lo que afecta” (Dewey,2008, p.23). Las cualidades
aqui guardan una relacion con las estructuras de Johnson: tanto cualidades como estructuras
son caracteristicas abstractas —del entorno —que se articulan con la experiencia, con la

interaccion, con el movimiento, y mas aun con la accion grafica

Agregar los aportes de Mark Johnson— (1987) sobre los esquemas de imagen
relacionados con el dibujo permite, de alguna manera, abordar con precision esta tematica.
Es asi como el autor —propone una busqueda de la naturaleza del sentido no desde lo
tradicional, lenguaje proposicional, sino desde estructuras pre linguisticas. Dichas
manifestaciones parten de experiencias corporales que se instancian en él y emergen
cotidianamente. Se cuestiona asi, sobre el cuerpo en la mente, que el lenguaje no es el Unico

medio que produce y tiene sentido para el ser humano. Por ello explora estructuras ‘no-
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proposicionales’ y encarnadas como los esquemas de imagen que son patrones abstractos de
la experiencia y entendimiento que no son proposicionales, en el sentido usual del término,

y que, sin embargo, son centrales para el sentido y las inferencias que se hacen.

Dichas estructuras esquematicas se encuentran también en estado previo al
razonamiento y a la l6gica, como sucede con la estructura metaférica que subyace cualquier
tipo de argumento. Afirma también que durante la accion grafica no hay un razonamiento

previo, sino que la accién gréafica es el recurso para el razonamiento, se piensa con el cuerpo.

Por otro lado, sobre la experiencia grafica del dibujante se refiere a los patrones
abstractos como elementos que hacen parte de la experiencia de todos los seres humanos pues
comparten condiciones corporales que dan principios y entornos similares. Sobre los patrones
dinamicos como el de dentro-fuera o fuerza, son apropiados por el dibujante y exteriorizados

por el cuerpo en el movimiento o en la intensidad del trazo.

Al recoger los planteamientos sobre esquemas de imagenes y la experiencia gréafica; se
comprende como el dibujante recurre permanentemente a estos patrones o esquemas durante
la accidn gréfica y de esa manera, el dibujo tiene un sentido que va mas alla de lo figurativo
o del reconocimiento de un referente representado. El dibujo no es una representacion como

finalidad es, ante todo, corroboracion de percepciones.

Estas estructuras, llamadas por Johnson “imaginativas corporeizadas” tienen la
caracteristica de ser “no proposicionales” o “pre-conceptuales”. Algunas poseen un nivel de

universalidad y abstraccion tal, que funcionan para que un gran nimero de acontecimientos,
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experiencias, percepciones, objetos, se articulen dentro de ellas, permitiendo organizar la

experiencia y asi comprender y razonar sobre el entorno.

Un esquema es “un patron recurrente, una forma y una regularidad en -actividades de
ordenamiento en curso (Johnson, 1991, p.85). Un organismo no existe al margen de su

entorno.

Agrega también, en torno al sistema conceptual, que esta conectado con experiencias
mas pertinentes a dos niveles y motivadas por enacciones con el entorno. El primer sistema
sera el basico que permite hacer diferencias en la ubicacion corporal, sentado o de pie o
diferenciar un animal de otro. El segundo sistema, que interviene de manera importante en la
accion grafica es el esquema de imagen; ellos dan forma a la compresion en funcion de

estructura.

En lo referente al sistema conceptual y a los esquemas de imagen se puede afirmar que
ellos se afectan en el oficio particular de dibujar. Esto sucede gracias a que la experiencia
vivida influye y ‘modifica’ dichos patrones experienciales. Asi entonces, en la accion grafica,
emergen los esquemas de imagen y asi, esos conceptos se trazan sobre la realidad y dejan
una marca no solo en el cuerpo sino en la huella gréafica. Por tanto, si tienen o no una funcion
ya determinada, ellos deberian notarse en el pensamiento y el entendimiento del entorno que

circundan al ser humano: lenguaje visual, cultura, teorias e instituciones.

A la manera de Mark Jonhson (1987), sobre esquema de imagen se comprende que este

es un patron recurrente, una forma y una regularidad dentro de las —actividades de
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ordenamiento en curso. Asi también los esquemas son estructuras de una actividad mediante

la cual se organiza la experiencia.

Johnson describe alrededor de unos 30 esquemas de iméagenes, ligados unos a otros, y
que determinan las formas de enactuar en el entorno. En esta reflexion y seguimiento de
principios se fija la mirada en tres de ellos, que miraremos en apartes siguientes, y que se
consideran los de mejor descripcion, para nosotros, desde la experiencia del gesto gréafico.
De igual modo, se sabe que los esquemas que no sean tratados aqui tienen también relacion

con la experiencia gréafica.

Por todo esto, cabe sefialar que dibujar es una forma especial de movimiento que
responde sin lugar a duda a este tipo de estructuras pre-conceptuales de forma también
preconsciente. Asi entonces, ellas emergen como “estructuras significativas principalmente
a nivel de nuestros movimientos corporales en el espacio, nuestras manipulaciones de objetos

y nuestras interacciones perceptivas” (Johnson, 1991, p.85).

Cuando se dibuja, mucho de lo que -se hace a nivel fisico y de pensamiento se -hace
usando la experiencia y lo vivido de forma estructurada y significativa en patrones
organizados. (Ver anexo 1y 2). Se deduce asi que para dibujar no se parte de la nada, sino
que se hace desde un presupuesto experiencial. Este es el habito de dibujar o de recurrir al
trazo. Igualmente se obedece a un efecto llamado atrincheramiento que se entiende como
“la facilidad con que se puede recuperar y/o usar cierta informacion, normalmente debido a

su repetido uso” (Nifio Ochoa, 2015,p.554).
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Todos los seres humanos tienen mas o menos los mismos cuerpos, con los mismos
sistemas perceptivos, de manera que esa experiencia se hara compartida. Lo que cambia en
algun grado es su intencion y su enfoque respecto a ciertas formas fisicas del entorno y a los
propositos graficos que debe resolver el dibujante. Asi el atrincheramiento® como un efecto
de habituacion permite que se recuperen experiencias, informacion, movimientos, esquemas
de imagen incorporados en el cuerpo del dibujante, esto debido a que la repeticion frecuente

en la ejecucion del trazo le ha dado esa destreza.

Al lado de esto, se considera -también que el atrincheramiento, como un “efecto de
habituacion”, emerge prenoéticamente® o preconscientemente desde la disposicion del

esquema corporal.

Cuando se dibuja, tanto imagen corporal como esquema corporal, acompafa la
actividad grafica, por lo que la habituacion de ciertos movimientos que estan instaurados
preconscientemente en el cuerpo emerge con sentido experiencial al trazar, es decir, surgen
movimientos graficos atrincherados -que participan preconscientemente durante la actividad
grafica. Al respecto conviene podemos decir que el esquema corporal aloja en gran medida

lo atrincherado por su caracter preconsciente experiencial.

Ahora bien, los esquemas de imagen son un hecho que se presenta sin intencion desde

el mundo y cuando se dibuja, el cuerpo los apropia con la intencionalidad, dandole sentido

34 La nocion de atrincheramiento es tomada de Nifio (2015) ya que nos permite aclarar la facilidad o la
capacidad motriz que tiene el dibujante para resolver problemas graficos, es decir “entre mas atrincherado sea
el modo como se ha significado alguna cosa mas rutinaria y automatica serd la manera en que se evoca 0 se
recluta la significacion de dicha cosa.2(p.7)

35 Como se vio en el capitulo 2, prenoético es también preintencional para Gallagher. “movimientos que se
dan sin nuestro consentimiento o conciencia” Gallagher et al. (2014, p.233)
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inmediato a la accion gréfica. Estas fuerzas externas (luz, color, viento, objetos fisicos) o
estimulos fisicos se presentan, y el artista las utiliza para sobrevivir y construir un sentido de
mundo. Asi, el significado se construye mediante la interaccion con la comunidad que de

alguna manera indica como aprenderlos a traves de la sensibilidad (Johnson, 1991, pag. 65).

Como se ve, dibujar, ademas de ser una respuesta de movimiento del cuerpo con
propdsito e intencionalidad, es también una operacidn corporal que se aprende y se construye

en una interaccion.

Al lado de ello, el cuerpo, afectandose con el entorno, da una respuesta acorde y
coordinada con la experiencia social y cultural. Dibujar se convierte en -una habilidad,
atrincherada y -también “lugar” de consumo o apropiacion del lenguaje cultural. Ademas, el
estilo es una configuracién regulada de lo que se recoge en la experiencia fisioldgica del

cuerpo y el contacto con lo cultural.

Todos estos aspectos o regularidades del entorno natural o cultural, corporeizados a un
nivel pre-conceptual dan al dibujante estructuras de imagen de la experiencia. Cabe anotar
que estas estructuras de imagen no son imagenes en si mismas, ni siquiera son imagenes a
las que se pueda recurrir en la imaginacion de algo particular (por ejemplo, imaginando o
recordando un perro), sino proyecciones incorporadas que permiten comprender y actuar el
entorno. Igualmente, no son una imagen rica o altamente detallada son apropiaciones de

experiencias y percepciones frente a un evento cinético del cuerpo.

Se puede decir entonces; que existen vinculos entre la nocion de esquema corporal e

imagen corporal respecto a los esquemas de imagen. En primera medida, los dos esquemas
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pertenecen al cuerpo que tiene experiencia y se relaciona mediante la percepcion y el
movimiento en un entorno sobre el cual se da significado. Y, por otro lado, estas experiencias
corporales se ‘alojan’ en el cuerpo y conducen preconsciente y conceptualmente a acciones
motoras, que -se llaman -actos gréaficos con propdsitos conscientes. Los esquemas de imagen
alojados o encarnados en el cuerpo del dibujante; articulan diferentes acciones, movimientos

y posturas tanto conscientes como inconscientes que emergen en el acto grafico.

Es necesario también recalcar que cuando se dibuja se tiene intencionalidad en muchas
acciones conscientes sobre el donde, como o con qué dibujar, refiriendo esto a la imagen
corporal. Pero esta intencionalidad también emerge de forma paralela e inconsciente en la
postura y el movimiento durante la ejecucién gréfica con el esquema corporal, por ejemplo,

al trazar lineas de forma repetida al hacer una trama y modificar la intensidad del trazo.

Vale aclarar que estas dos nociones -funcionan -paralelamente -cuando se -dibuja, en una
forma de didlogo preconsciente que permite al cuerpo del dibujante saber todo el tiempo de
su actividad, pero también ser en algunas ocasiones un espectador -que ve cOmo aparecen los
trazos y -figuras del dibujo. Es una forma de accion conjunta entre la intencionalidad y el

esquema corporal, entre la mente y cuerpo que dibuja.

Alrededor del dibujo durante la accion, también dialogan los esquemas de imagen que,
igualmente incorporados en el cuerpo, ‘dictan’ sentido a lo que se procura dibujar. La
participacién de los esquemas de imagen funciona de modo que abre el camino de sentido
para que el movimiento consciente e inconsciente suceda. Los esquemas de imagen operan
de modo que estructuran con sentido todas aquellas percepciones, imagenes Yy

acontecimientos que emergen en el acto grafico.
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Cabe sefialar,- en este punto de reflexion, que el movimiento esta ligado también con
los esquemas de imagen; es lo que -permite tener una experiencia determinada en conjunto

con la percepcidn.

Para los esquemas de imagen, la interaccion con el entorno sucede en gran medida por
el desplazamiento en €l. Lo que cobra significado para el ser humano en particular es que
algunos esquemas de imagen emerjan mas que otros en cuanto que el entorno se configura e
interactlia alrededor del cuerpo. Esto es lo que da sentido al desplazamiento en busqueda de
un propasito. EI movimiento se articula entonces en la construccién de sentido cuando lo da

en relacidn al cuerpo que lo percibe.

También es importante agregar sobre los esquemas de imagen, que ellos no son
representables y menos en imagenes detalladas; todo lo contrario, es posible que sean
intuidos o sobre entendidos en imagenes que tengan un nivel de abstraccion considerable.
Las imégenes con esta caracteristica son realizadas a partir de la esencialidad de los esquemas

sucedidos en el cuerpo del dibujante.

Pero esto también se puede rastrear en las huellas, en el movimiento que queda, la intensidad
de su presencia gréafica, en la disposicion y concentracion de aspectos graficos en la

superficie.

Se advierte, por otro lado, que el dibujo abstracto puede ser de alguna forma una
intencidn de alcanzar a representar aquellos esquemas corpdreos que -permiten tener una
experiencia en la vida cotidiana, ademas pensar. Porque una cosa es intentar representar algo

que se encuentra en el entorno y otra es sentir, recordar. Pero cuando se dibuja no se es
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consciente de la presencia de estos esquemas, es mas, se desconocen la mayoria de las veces.
Incluso se podria afirmar que se reflexiona mas sobre ellos cuando se dibuja con intencién

abstracta que con una figurativa.

Se puede pensar entonces; que el dibujo abstracto y aquellos dibujos o bocetos que se
realizan en pro de una figuracidn devienen en primera instancia de los esquemas de imagen
como apropiaciones de la experiencia y de la vivencia espacial. Es decir, dibujar es sobre
todo una accion y concepcién abstracta cercana a las estructuras experienciales de los
esquemas de imagen y en menor medida un asunto derivado del perfeccionamiento sobre la
huella grafica. Una cosa es abstraer formas vistas o sentidas del entorno cotidiano;; otra son
las aproximaciones abstractas que hace el cuerpo sobre el entorno mediante la sensacion,

percepcién y la experiencia.

A continuacion, se hara una revision de los esquemas de imagen que mas se relacionan
con el acto de dibujar, en cuanto que responden mejor a la accién misma y se articulan -de

una forma mas clara con el pensamiento grafico: fuerza, equilibrio y recorrido.

Esquema de fuerza

Otro elemento definitivo en la interaccion del cuerpo y la mente del dibujante es el esquema
de fuerza. Segun: Johnson (1991) la experiencia se mantiene unida gracias a la actividad de
fuerza, la red de significados queda conectada por la estructura de dicha actividad. Todo lo
gue se hace como cuerpo esta sujeto a un conjunto de fuerzas e interacciones fisicas con el

entorno. Es natural que al dibujar se interactde con el lapiz, la superficie y el -propio cuerpo,
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para regular la intensidad, el movimiento y la continuidad ya sea del brazo, mano, dedos y el

equilibrio. Es un conjunto de resistencias con la que convive el dibujante.

Ilustracion 14, Esquema de Fuerza.

Es asi que, cuando la mano traza, percibe la resistencia de la superficie que se registra
desde el lapiz hasta los dedos; la textura del papel o el deslizamiento de la punta; la fuerza
de dibujar despierta una atencion especial respecto al movimiento que ejecuta, asi, las
estructuras de fuerza emergen de modo que permiten que se tengan experiencias coherentes
y significativas que se pueden volver conscientes y asi comprenderlas para poder razonar y

expresar a través del lenguaje (Johnson, 1991,p.103).

Es oportuno anotar aqui las caracteristicas de la experiencia del esquema de fuerza desde

una estructura general gestéaltica, desde seis instancias que menciona Jhonson (1991).
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1. La fuerza siempre se experimenta a través de la interaccion.

2. Laexperiencia de fuerza suele implicar movimiento de un objeto (masa) a través del
espacio en alguna direccion.

3. Recorrido Unico de movimiento.

4. Las fuerzas poseen origenes y fuentes en virtud de que son direccionales, los agentes
pueden dirigirlas hacia blancos.

5. Las fuerzas poseen grados de potencia e intencionalidad.

6. Dada la fuerza a través de la interaccidn, siempre esta presenta una estructura o

secuencia de causalidad.

Todas estas instancias sin lugar a duda responden a la experiencia de fuerza que se
vivencia durante la accién grafica. En el primer punto se refiere a la interaccion que la fuerza
ejerce cuando afecta directamente al campo perceptivo desde la percepcidn visual y la tactil;
lo que se ve al ir dibujando, los cambios en la superficie el recorrido de la linea e igualmente

la fuerza y la resistencia que da el papel y el Iapiz en la mano.

Asi, lamano con el 1apiz ejerce una fuerza intencionada sobre el papel y el papel en esta
accion; también ejerce una fuerza opuesta sobre el 1apiz tanto en la consistencia del papel

mismo —rigidez- suavidad- como en la textura que tenga durante el recorrido del trazo.

Para el segundo, el movimiento fisico que -se realiza con el 1apiz, con el desplazamiento,
direccionalidad y el recorrido que se -le da se -ejerce fuerza en diversas direcciones e

intenciones.
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La fuerza y el movimiento se conjugan en distintos instantes de la accion, girando
entonces sobre el objeto del l&piz. La percepcién visual también detecta el cambio (o el
desgaste) de la punta de grafito y va acomodando el cilindro del lapiz girandolo en su eje

central para seguir obteniendo el trazo propuesto.

En el tercero, la fuerza que se -ejerce y la direccionalidad que se le da al lapiz produce
una Unica idea de fuerza sobre todo por cuanto representa la accion grafica: el trazo. Asi pues,
el trazo es un Unico movimiento, gestual, propuesto y direccionado que conjuga la fuerza y
su intencion (los origenes o fuentes). Por otro lado, en el cuarto punto; refiere a aquello que

genera la fuerza y el movimiento, al dirigir la presion del lapiz sobre la superficie (en blanco).

En cuanto al quinto punto, los grados de potencia o intensidad, el cuerpo percibe y aplica
las distintas fuerzas sobre el lapiz y asi sobre la superficie durante el movimiento; trazo fuerte
0 trazo suave son intencionales en el cuerpo en cuando enactia y determina una marca en
dicha superficie que puede tener significados distintos segun la intencion. Asi, el cuerpo
emplea mayor intensidad de fuerza para significar un trazo de sombra o cercania en un objeto,

menos intensidad para la luz o la lejania.

En el Gltimo punto, el sexto, la estructura o secuencia de causalidad es la comprension
de que un trazo o una linea fue realizada por el dibujante, por otros o por un factor fisico
externo que ejerce una fuerza determinada en una superficie y se evidencia en esa huella
indexical, ya que se experimenta la fuerza a través de la interaccion o se  percibe fuera
como algo dibujado: “las fuerzas pertinentes son siempre fuerzas reales o potenciales en una

secuencia real o potencial interacciones causales” (Johnson,199,p.104).
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Dentro del esquema de imagen de fuerza, Johnson (1991) determina otras caracteristicas
mucho maés especificas que las anteriores. Estas son: coaccion, obstruccion, contrafuerza,
desviacion, supresion de restricciones, capacitacion y abstraccion. De todas estas, se tratara
desviacion y capacitacion, pues son las mas pertinentes para explicar esquemas de imagen

de fuerza que influyen al dibujar.

Es asi; que, al tratar la desviacion, hace referencia al encuentro de dos fuerzas, lo
suficientemente enfrentadas, que ante la resistencia encuentran una desviacion. Es decir, el
trazo sobre el papel surge -cuando la punta del lapiz se encuentra con la superficie del papel,
la mano y el ojo (el cuerpo). Entonces se da el camino de mantener la resistencia sin

desprenderse de la superficie.

Respecto a capacitacion, que es definida como “una sensacion experimentada de poder
o de carencia de poder, para realizar cierta accion” (Johnson 1991, p.108) se comprende como

una percepcion ante la posibilidad de hacer algo, una sensacién de sentirse capaz.

Es por ello que se puede afirmar que esto sucede cuando el dibujante observa un
conjunto de trazos en un dibujo, con una especial caracteristica de fuerza o direccion. De esta
manera la sensacion permite que emerja un impulso de hacer o continuar otros trazos, es
como poner a prueba la posibilidad de recrear o repetir esa accion grafica. Se comprende
también que este esquema en particular es el que -se percibe cuando al observar una huella
grafica determinada, se conecta con una experiencia grafica parecida y emerge el impulso

potencial de dibujar.
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Con todo lo anterior surge un interrogante ;Se puede pensar que este impulso se

encuentra encarnado y estrechamente ligado a la experiencia estética?

Esquema de equilibrio

“El dibujo perspectivistico no se percibe primero como dibujo sobre un plano, y luego
organizado en profundidad. Las lineas que huyen hacia el horizonte no se dan, primero, como
oblicuas, y luego se piensan como horizontales. EI conjunto del dibujo busca su equilibrio
ahondandose segun la profundidad.”
(Merleau-Ponty & Cabanes, 2000).

Como se vio en los esquemas anteriores dentro-fuera y fuerza, el conjunto de
significados; esta conformado por estructuras gestalticas pre conceptuales y esto obedece a
que, gracias a ellos, se entiende en gran medida los diferentes espacios, entornos u objetos

con los que se tiene experiencia.

Para definir el esquema de equilibrio, afirma Johnson (1991) que se aprende con el
cuerpo en la interaccion directa con el entorno, y no es una forma de ley que se capte en él;
es basicamente una vivencia, algo que se hace de manera consciente y como una actividad
corporal pre- conceptual. Agrega, a su vez que no es una ley captada en el entorno; es
interaccion con el equilibrio, algo que se hace, una experiencia que es algo "demasiado” o "

insuficiente™ respecto al cuerpo o lo que se percibe en el entorno .
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Por otra parte, se sabe que el equilibrio es una actividad corporal pre conceptual, es
decir, como todos los esquemas de imagen, no son ni imagenes -ni conceptos, son estructuras
gestalticas® que -se proyectan en la experiencia. El significado entonces de este esquema,
como percepcidn y concepcion, surge a través de cuerpo mediante los actos y la experiencia.
Pero sobre todo lo anterior, el equilibrio es una estructura de relaciones que se percibe, por
ejemplo, en lo vertical en relacion con lo horizontal de un arbol o sucede también en
cantidades de cosas desproporcionadas que puedan amenazar caida. Es una relacion de

fuerzas que sucede ya sea fuera de cuerpo como creador en mi o en la experiencia del cuerpo.

36 |_os esquemas de imagen estan constituidos por estructuras gestalticas que a su vez organizan y unifican la
experiencia y comprensién sobre estructuras perceptibles del entorno.
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llustracion 15. Light Model: West View.Kevin Appel. 2002

Respecto a la experiencia preceptiva, Johnson (1.991) trata al esquema de equilibrio,
como un hito o estructura oculta, con tensiones y fuerzas. Sin embargo, no ofrece
caracteristicas claras, sobre como ocurre con este esquema respecto al movimiento y la

percepcion.

Cuando el dibujante percibe el equilibrio, lo hace en relacion con su cuerpo, a su
experiencia o su esquema corporal. Asi mismo, relaciona un evento o imagen de acuerdo a
su ubicacion y posicion frente a ello también de acuerdo a la estructura esquematica que

surge en la experiencia de los actos de equilibrio corporal. Se puede decir entonces que son
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dos las formas de percibir este esquema:; una respecto al cuerpo del dibujante desde peso o
fuerza, y la otra, por aquello que percibe respecto a algo que se esta mirando en el espacio
visual, en un sentido fisico y de gravitacion. O sea, es una estructuracion real de la

experiencia. (ibid:151).

Ya que es el cuerpo es el que dibuja, interesa sobre todo aquella nocion de equilibrio
que se refiere a la accion y al movimiento que puedan llegar a significar este esquema. Mayor
trabajo o accion en un lado que en la otro, mayor interaccién fisica en un lado que en el otro,
pero siempre en relacion con un ‘'eje’ que ya equilibra el ser del dibujante. Este eje se puede

considerar también como una forma de hito; como sucede en el esquema dentro-fuera.

A su vez Johnson (1991) explora dos significados relacionados con el esquema de
equilibrio: el primero relacionado con actividad, y el segundo con la percepcidn visual. Esto
se -pondra en dialogo con la accidn gréfica. El equilibrio como actividad, se -refiere a aquello
que -se hace con el cuerpo sujeto a fuerzas y pesos, ya sean del cuerpo propio o -externos a
¢l. “Este esquema, permite entonces un ordenamiento o distribucion de las fuerzas con

relacion a un punto, eje o plano” (Johnson, 1991, p.170).

Asi entonces, al querer dibujar y al estar haciéndolo, se debe asumir una posicion
equilibrada respecto al cuerpo, que permita hacer los trazos suficientes, evitando el

agotamiento, sin que algun factor corporal o externo impida su realizacion.

Pero una vez se tenga dicha postura y enactuando en el gesto gréfico, el dibujante puede
expresar: mi cabeza, mi mano, mi espalda, mis piernas, en general todo mi cuerpo debe estar

en una linea o eje tal que me permita realizar los trazos en el tiempo y espacio. Si debo
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continuar, por ejemplo, con un trazo que sea mas largo en proporcién a mi cuerpo y
ubicacion, debo moverme nuevamente y en una postura completamente distinta, equilibrarme

y retomar la accion gréfica.

Esto, sin lugar a dudas, se relaciona estrechamente con el esquema corporal que ya se
trat con Gallagher. Aunque el dibujante no es consciente, el movimiento directamente con
el propdsito grafico impulsa a realizarlo o a cambiar de postura. Es decir, el dibujante se

mueve para desequilibrar y para alcanzar algo graficamente y asi equilibrarse nuevamente.

En cuanto al esquema de equilibrio referido a la percepcidn visual acttia también durante
la accién gréfica. Esto sucede ya que: "la percepcion visual supone una proyeccion
metaforica de la estructura esquematica de la esfera de lo fisico y de las fuerzas de gravitacion
y los pesos a la esfera de las fuerzas y los pesos visuales del ‘espacio visual’"(Johnson, 1991,
p.170). Y cabe aclarar que el equilibrio no esté objetivamente en la configuracion visual, esta

en la percepcion.

El dibujante entonces recrea en su accion grafica sobre su superficie, un conjunto de
acciones o trazos que cumplen un sentido representativo de la sensacion o percepcion de
equilibrio; el dibujante percibe en cada trazo, un conjunto de formas y gestos graficos que

representan su experiencia corporal respecto a su nocion perceptiva de equilibrio.

Esquema de recorrido

El esquema de —recorrido dara un conjunto de pistas bastante claro sobre cémo
funcionan los esquemas de imagen en -el -actuar cotidiano, y, en particular, con la accion

gréafica, sobre todo lo que corresponde la percepcion de movimiento. Este esquema tiene que
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ver con el desplazamiento de un punto A a B; es una linea o transcurso temporal de
desplazamiento. Refiere también a la experiencia espaciotemporal, no solo de forma fisica,
es decir, ir caminado de una habitacién a la sala, por ejemplo, sino también lo que sucede en
una superficie pequefia, como puede un vaso respecto a la experiencia del tacto, o a aquello
que exploran mis 0jos en una superficie y el movimiento que se necesita para ‘recorrer’

visualmente ese objeto.

Por ejemplo, una persona ciega también construye este esquema, no visualmente como es
obvio, sino mediante el enfrentamiento que tiene su cuerpo mediante el tacto y la propia
percepcién de su movimiento frente a un objeto (ver anexo). De esta manera-, el recorrido
frente al objeto —ya sea mediante el tacto o desplazandose al lado de él, avanza en la
experiencia y construyen este esquema. Para un vidente la experiencia es similar, pero con la

diferencia que la vision le ayuda a construir, con otros aspectos de este esquema.

Por otro lado, la intencion para este esquema de recorrido: “En la esfera de la intencion
existe un estado inicial, en el que ésta no se satisface, una serie de acciones y un estado final
en el que la intencion se satisface.” (Johnson, 1991, p.190). De esta manera, se emparejan
entonces, segun Johnson, la estructura de la esfera intencional con la esfera fisica. Asi,
aquello que se pretende o procura en el recorrido también se asocia a aquello que puede
significarlo, como aquello que -implica un esfuerzo, accion, temporalidad y atencién en la

percepcion.
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Observaciones a este capitulo

Cuando al dibujar se recurre a los esquemas, al trazo de la linea, estos juegan un papel
de experiencia del entorno percibido y vivido. Aunque la linea no construya una forma
grafica concreta, esta existencia indexical juega un papel de diferencia, de contraste que no
necesariamente es limite de una cosa. Es siempre experiencial dentro de la huella. Al iniciar
la construccion de trazos que configuran formas distinguidas, el contorno representa la

superficie o el limite entre fondo y forma, una limitacion espacial. (Johnson, 1991, p.76).

Pero la linea no aparece sola, el cuerpo es el que la conduce como manifestacién de su
pensamiento e intencionalidad. Al ser el cuerpo limite y percepcion de la accion grafica esta
depende tanto de la experiencia corporal que ha tenido el dibujante, representado de forma

fisica en la imagen corporal y el esquema corporal.

Estos configuraran por una parte la conciencia visual de lo que se dibuja, y a la vez,

darén rumbo al movimiento corporal, limitandolo en su accionar.

Estas dos nociones articulan con los también experienciales esquemas de imagen; la
funcidn entonces es la de dar sentido y limite igualmente al movimiento, dando coherencia
al movimiento grafico. Esta coherencia es no s6lo para el dibujante, sino para toda la
experiencia perceptiva, seguramente grupal, que tiene el ser humano ante el espacio:; objetos,

sensaciones, etc. y comparte con ellos.

Estos tres esquemas vistos, relacionados estrechamente con el gesto y la accion gréfica,

dan pistas que dibujar no es solo un oficio antiguo que ha permitido al hombre desarrollar su
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imaginacién, sino que es reflejo de su corporeidad pensante y adaptativa en el entorno donde

Se encuentre.

106



Conclusiones
Se estima entonces que dibujar es una actividad corporal y cognitiva que depende en
todo momento de las condiciones y limites de esa corporeidad. Pero también, como se ha
mostrado, existen algunos conceptos que permiten reconocer la funcionalidad de dicha
actividad con relacion a la experiencia y al cuerpo mismo. La busqueda que se emprende
aqui sobre como sucede el dibujo desde el cuerpo y que aspectos influyen en él para pensar
y dar sentido a dicha actividad gréafica, permitio encontrar que la elaboracion misma, afecta

la experiencia del cuerpo humano para que se transfiera a la accién gréfica.

Este trabajo se ha centrado en la accion ejecutada del dibujante y por ello se comprende
que, al actuar graficamente, el dibujante estd imbuido no sélo en su propio cuerpo sino en
toda aquella experiencia que ha tenido con él. Asi se conecta con el entorno de forma activa
y significativa, enactla. Se procede a realizar con una herramienta que permite trazar y asi
poder expresar pensamiento en él; esta huella permite apoyar las ideas que van emergiendo
en la accion, pero también da la oportunidad de elegir y cambiar sobre el propdsito que se

tiene.

Vale recalcar que se dibuja no por un impulso natural, sino por el sentido que emerge
en la percepcién y el movimiento de la accion grafica que permite pensar mas claramente,
confirmar la intencion que tiene el dibujante respecto a factores culturales o interpersonales,

encontrar novedades en la huella grafica, y asi, anticipar nuevas posibilidades.

Hay que decir también que durante este proceso de investigacion se encuentra que el
accionar -humano -esta limitado y afectado por un conjunto de sistemas de experiencia y

percepciones espaciales, habitos y repeticiones que construyen un ambito especial para
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sobrevivir y dar sentido a los entornos que se viven. Y asi, al experimentar estas proyecciones
experienciales, llamadas esquemas de imagen, por un lado y también sistemas de experiencia
como es el esquema y la imagen corporal por el otro, -se puede ver cdmo influyen, limitan'y
dan sentido a la forma de actuar y moverse, por ejemplo, al caminar o agarrar un objeto,
Afectan nuestra forma de pensar el mundo. Se recalca entonces que al dibujar se articulan
estos esquemas para darle sentido al movimiento de la mano, que también depende de otras
acciones cognitivas, aunque durante el tiempo grafico no sea consciente totalmente de como

ocurre el movimiento.

En relacion con el atrincheramiento, este funciona como una base de experiencia que
permite al dibujante citar o usar acciones vividas como movimientos, velocidad, fuerza,
acciones que ya fueron exploradas y reconocidas y -que se pueden -ombrar como la habilidad
o0 la destreza del dibujante, pues ya fueron incorporadas no solo a su experiencia sino a su
propio cuerpo. Al dibujar, ya se tiene cierto conocimiento, el mas basico, de como funciona
el lapiz sobre el papel y qué tipo de huella deja. El dibujante, experto o no, reconoce de
antemano la respuesta que puede obtener con cierto de dureza del lapiz, ‘recuerda’ la
experiencia de haber trazado sobre cierto papel o superficie antes de trazar. De este modo
este paquete experiencial da al dibujante seguridad en la accidn ofreciéndole via y limite a lo

que se propone hacer.

Esta forma de habituacion, repetida en diversas ocasiones, se va ‘sumando’ o
‘acumulando’ experiencialmente en el cuerpo y va dejando una forma de movimiento, una

forma de respuesta especial que se podria denominar estilo.
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Es prudente también afirmar que -la base funcional o experiencial denominada ancla
material, es soporte constructivo de la accion gréfica. Trazo a trazo, forma tras forma se
utiliza como escalon seguro y estable que permite pensar y resolver los propdsitos y las
intenciones del movimiento grafico, que como vimos, ya esta atrincherado. El trazo deja ver
la huella del pensamiento, Unico para cada dibujante, es la forma especial como se refleja en
cuerpo en la huella gréafica. Pero a la vez es la cognicion misma enactuando en la superficie

articulada con el cuerpo.

Entre tanto, se sugiere; que teorias como la integracion conceptual (Fauconnier y
Turner, 2002), pueden explicar, de otra forma, la actividad cognitiva de la accion grafica, es
decir, como piensa un dibujante cuando dibuja desde una perspectiva mentalista y no
encarnada directamente, ya que la experiencia corporal y el movimiento fisico no son tan

visibles es esta propuesta.

Con total seguridad se puede afirmar que para desarrollos futuros sobre la accion gréafica
se puede aprovechar la semi6tica agentiva que estudia Nifio Ochoa (2015) para desarrollar
mas a fondo el papel de los prop6sitos (agendas) del dibujante y cémo éstas potencializan las

caracteristicas de los agentes encarnados.

También podemos Encontrar o desarrollar una alternativa al concepto de ancla material
(dados sus compromisos con la Teoria de la Integracién Conceptual), que permita explicar la
relacion entre el acto de dibujar y la huella dindmica de dicho acto en la linea y otros registros

gréaficos, en el proceso de produccion de sentido.
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Confrontar igualmente los desarrollos aqui propuestos con procesos graficos concretos
y, en particular, con el ambito de la ensefianza del dibujo. Desarrollar investigacion desde
los mismos parametros tedricos, tratando el acto pictorico, procurando describir el uso de los

esquemas de imagen pero referidos a la manchay la superficie.

Las consideraciones que se contemplan en este trabajo permiten comprender que se
piensa cuando se dibuja, cuando en el movimiento y la enaccion con la superficie y la
herramienta, se depende tanto de la imagen corporal en una medida y en gran medida del
esquema corporal. Esta accion permeada por la sensacién, percepcion y, ante todo, por la
experiencia se va incorporando al cuerpo mediante los esquemas de imagen que se articulan
desde el entorno fisico, la intencionalidad y en los propdsitos conscientes e inconscientes que
aun no emergen en el lenguaje. Paralelamente al pensamiento se da la accion se dibujar, que
compromete al cuerpo, sus limites fisicos, experienciales y cognitivos, y se llega tan lejos
como ellos lo permiten. Se puede decir que pensamiento y movimiento son las de la
experiencia que llevan a construir sentido, tanto cuando se dibuja como cuando se observa

un dibujo.

Con todos los elementos que se consideran en este documento se quiere plantear y /o

adelantar una definicion de la accion de dibujar asi:

Dibujar como maniobra, es una forma de pensamiento y movimiento intencionado,
limitado por el cuerpo que dibuja, que recoge la sensacion, percepcidn y experiencias que
son recuperadas del entorno fisico y cultural; desde la integracion mano-ojo, el cuerpo
ejecuta un conjunto de trazos que permite pensar, expresar y devolver el sentido particular

del mundo no solo al mismo dibujante sino a los demas. Es una accién fisica y cognitiva que
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necesita intercambio inmediato tanto de lo vivido, la intencion y la huella grafica para

pensar mejor.

Alli se encuentra mucho de aquello que compete al dibujar, desde la experiencia corporal, es

decir: todo eso que siente y piensa el dibujante cuando dibuja desde su cuerpo.
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