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CAPITULO 15

MOVIENDO EL CUERPO ENTRE GARABATOS
Y LETRAS: MAYAUTICA YMAA, UN PROYECTO
DE INVESTIGACION GRAFICA!?

LAURA F. GIBELLINI
Universidad Complutense de Madrid

1. INTRODUCCION

Los dibujos infantiles son la condensacion del cuerpo en movimiento:
implican la destreza de agarrar un lapiz y la voluntad de hacer marcas
sobre una superficie previamente en blanco. En el desarrollo de un
trazo, el pensamiento y el movimiento tienen lugar simultineamente.
Sin embargo, las nifias pequefias no tienen ideas preconcebidas y su
"pensamiento" estd directamente relacionado con los procesos cogniti-
vos que se ponen en marcha con la actividad manual -como sabemos,
existe una correspondencia entre el uso de la mano y la conexién cere-
bral y asi entre el desarrollo de la primera y del cerebro (Wilson, 2001)-
. En este sentido el conocimiento se adquiere a través del contacto di-
recto y. como sostendria Gibson (1979: 254). podriamos considerar el
aprendizaje como la educacion de la "atencion": aquello a lo que pres-
tamos atencion mientras nos movemos en el entorno afecta y modela
nuestra percepcion y los procesos cognitivos implicados en ella.

Este proyecto plantea una reflexion acerca del aspecto performativo del
dibujo y considera la linea, en su evolucion desde el garabato infantil
desordenado hasta la aparicion de las primeras grafias inteligibles,

'7 El presente texto surge del Proyecto de investigacion: Artistic research: el laboratorio de
dibujo y procesos gréficos como una préctica investigadora corporeizada.

Financiado por la Comunidad de Madrid a través del Convenio Plurianual con la Universidad
Complutense de Madrid, en su linea de Estimulo a la Investigacion de Jovenes Doctores, en
el marco del V PRICIT (V Plan Regional de Investigacion Cientifica e Innovacion Tecnolé-
gica). PR 27/21-026.
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como su objeto de estudio fundamental. En Occidente se aprende a es-
cribir imitando la apariencia de las letras. Asi, éstas se convierten en
formas alejadas tanto de los caracteres pictograficos de los que derivan,
como del movimiento corporal que conlleva su consecucion y que es
propio de sistemas de escritura como el chino. Se trata de pensar aqui
qué implica el movimiento del cuerpo infantil en el proceso de creacion
de una marca (que puede ser uno de los principios definitorios del di-
bujo) desde el punto de vista cognitivo. De un modo implicito se pre-
tende apuntar a como, desde el punto de vista educativo, surgen plan-
teamientos reductivos y no holisticos que focalizan el aprendizaje de la
escritura desatendiendo el desarrollo creativo mas amplio. Como artista
plastico mi aproximacion a esta complejidad se realizard a partir del
dibujo entendido como investigacion, desde el seguimiento del gra-
fismo infantil de mi hija entre los dos y cuatro afios de edad, y mediante
la produccién y posterior analisis de una serie de dibujos propios reali-
zados en relacion a lo observado.

2. OBJETIVOS

LOS OBJETIVOS DEL PRESENTE TEXTO SON:;

— Reflexionar acerca de los modos en los que la generacion de
lineas se constituyen como maneras de expresar y compartir
el mundo alrededor.

— Observar como estos modos de marcar derivan tanto del desa-
rrollo cognitivo natural del ser humano como de los procesos
educativos.

— Contemplar como el dibujo implica una forma encarnada de
pensamiento, y cOmo expone un proceso de pensamiento mas
que una imagen que surge como su resultado.

— Reflexionar acerca de protocolos de dibujo aplicables que sur-
gen tanto a partir de la observacion de los dibujos infantiles
como de la reflexion de lo que implica la realizacion de marcas
mas o menos deliberadas.
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— Apuntar como, lejos de favorecer el desarrollo integral y ho-
listico de los primeros dibujantes, los procesos educativos fa-
vorecen un paradigma sesgado de acceso al mundo que in-
fluira, también, en sus procesos cognitivos y en su desarrollo
global mas alla de su propia evolucion o maduracion grafica'y
artistica.

3. METODOLOGIA

El presente proyecto se ha desarrollado paralelamente en sus dimensio-
nes tedricas y practicas. Por un lado se ha realizado un estudio de figu-
ras relevantes tanto del desarrollo cognitivo del ser humano como del
estudio de la evolucion del dibujo infantil y de la iniciacion a la escri-
tura (comparando el paradigma educativo occidental con el chino). Por
otro, desde la consideracion del dibujo como un proceso de investiga-
cion grafica susceptible de generar conocimiento, se han establecido
una serie de protocolos de dibujo que han permitido el desarrollo de
estos como una practica investigadora.

4. DISCUSION

4.1. LETRAS, FORMAS, GESTOS

Foucault planteaba, en E! Caligrama deshecho (Foucault, 1981) como
las palabras podrian ser entendidas como dibujos mas que como voca-
blos, lo que posibilitaria la convivencia entre los signos lingiiisticos y
los plasticos. El psicologo ruso Lev Vygotsky (mencionado en Ingold,
2005: 121) observo que los primeros dibujos infantiles mas que dibujos
son meras “indicaciones” donde el utensilio solo sirve para fijar un mo-
vimiento manual. En un momento dado las nifias descubren que las
marcas que realizan son la manifestacion de algo que, a su vez, tiene
nombre. Asi pues el componente notacional y la capacidad de nombrar
estan implicitos en el acto de dibujar. Cuando aprenden a escribir, las
nifias copian la forma de las letras, pero eso no quiere decir que escri-
ban. Una cosa es saber hacer la forma de las letras y otras es tener la
capacidad de organizarlas de manera que tengan sentido dentro de un
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sistema especifico. Hace falta, por lo tanto, “aprender a ver”, lo cual
implica relacionar imagenes concretas con lo que ya se conoce. La es-
critura supone el descubrimiento de que las letras, como marcas prefi-
jadas, pueden ser organizadas en combinaciones concretas que generan
palabras, las cuales adquieren un significado. Este descubrimiento con-
lleva a su vez el nacimiento de la capacidad de leer: alguien que no sabe
leer tampoco puede escribir.

Por contraste, es interesante observar como se aprende a escribir en la
sociedad china. De acuerdo a Yuehping Yen (2005: 84-85) la caligrafia
china es esencialmente “un arte de movimiento ritmico”. Mediante la
observacion de la naturaleza los caligrafos chinos tratan de entender los
principios de cada movimiento para asi trasmitirlos mediante el pincel.
No se trata tanto de generar marcas o contornos como de reproducir los
gestos, ritmos y movimientos del mundo. En este sentido las palabras
se recuerdan y adquieren sentido como gestos, no como formas, de
modo que la marca fisica es una especie de derivado, de residuo casi
accidental, del movimiento de la mano y del cuerpo. Existe pues un
relacion entre las fuerzas fisicas desplegadas en la creacion de una ima-
gen y la forma resultante. Escribir implica una secuencia de accion-
reaccion, que asemeja el acto de escribir al de dibujar. Asi, en la cali-
grafia china la persona y la escritura se “generan” mutuamente.

Segtlin la psicologia ecoldgica (Ingold, 2000: 166), la actividad percep-
tiva estd vinculada al movimiento de todo un ser, incluidos la mente y
el cuerpo, en su entorno. El conocimiento obtenido a través del inter-
cambio con el entorno es eminentemente practico: es una forma de
comprension ligada a la accion en la que esta inmerso el perceptor. Esto
resuena con la concepcion china de la escritura, pero deja fuera a la
occidental. En occidente, escribir y dibujar comparten componentes no-
tacionales y, seguramente la mano que escribe no ha dejado nunca de
dibujar, sin embargo el sesgo que introduce en la actividad cognitiva
del ser humano es notable. De acuerdo con autores como Ingold, la ca-
pacidad del dibujo para constituir una forma de conocimiento surgiria
de su potencial para relacionar imagenes nuevas y desconocidas con las
que son perfectamente reconocibles por nuestro intelecto. El dibujo
constituiria entonces el lugar de encuentro entre lo que ya se conoce y
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lo que aun esta por conocer. Asi, el dibujo como conocimiento podria
considerarse metafoéricamente como una practica relacional. La escri-
tura, como imitacion de un elemento artificial codificado, conlleva, al
contrario, una practica reductiva.

4.2. COGNICION, DIBUJO Y ESCRITURA

Si tenemos en cuenta los estudios del desarrollo de la expresion plastica
desde un enfoque evolutivo (Viktor Lowenfeld, 1962, Antonio Ma-
chon, 1961) veremos como la expresion grafica infantil tiene que ver
con la madurez del aparato motriz y de los sistemas cognitivos y psico-
perceptivos de los nifios y nifias. Sin embargo y de acuerdo a Arno Stern
(1977), no es que los garabatos infantiles no pretendan expresar nada,
es que lo que pretenden expresar no tienen nada que ver con lo que,
como adultos, esperamos de ellos. Aquello que pretenden expresar esta
intimamente ligado a una percepcion corporal fundamental, que afecta
a las dibujantes. La satisfaccion de expresar esa sensacion o esa percep-
cion mediante imagenes es extraordinaria, como lo es posibilidad de
mover el cuerpo y generar algo visible.

En su texto La mano. De como su uso reconfigura el cerebro, el len-
guaje y la cultura humana, el neurdlogo Frank Wilson (2001) realiza
un recorrido por la evolucion humana teniendo en cuenta el desarrollo
de la constitucion anatomica de la mano (el pulgar oponible que permite
la precision que nos distingue del resto de los hominidos) en relacion
con la configuracion cerebral, que se dan en paralelo. Asi mismo sabe-
mos que el cerebro estd formado por dos 16bulos simétricos pero fun-
cionalmente distintos, que se encuentran interconectados.).

El hemisferio derecho, que es el primero en desarrollarse, esta mas fa-
miliarizado con las necesidades de nuestras primeras fases de la evolu-
cion y funciona de un modo holistico. Es capaz de integrar sentimien-
tos, reconocer imagenes, apreciar la musica, es no verbal y facilita las
percepciones globalizadas que tienen en cuenta la multidimensionali-
dad de nuestros sistemas perceptivos.
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FIGURA 1. Mayautica YMAA 2. Dibujo sobre papel.65x53 cm. 2023.

Fuente: Mismo Visitante

En el hemisferio derecho se generan, mas que en el izquierdo, emocio-
nes que se escapan de lo racional y expresiones que desafian a la logica,
definiéndose por cualidades no discursivas, no lineales ni secuenciales,
sino que actuan ‘todas a la vez’. Es el hemisferio donde residen los sue-
fios, las aspiraciones y las metaforas. Por su parte el hemisferio iz-
quierdo es complementario del derecho: es el que es capaz de hacer o
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ejecutar algo concreto. Es en el que reside la simbolizacion, por la que
conoce el mundo, la abstraccion y el analisis y donde se desarrolla ma-
yoritariamente el lenguaje, lo que permite sustituir las imagenes por
conceptos (incluyendo los nimeros) y establecer un desarrollo discur-
sivo lineal y logico/ racional (Shlain, 1998: 27 y siguientes).

A lo largo de la evolucion del ser humano también las manos se espe-
cializaron y el ojo desarroll6 funciones opuestas pero complementarias
a través de los conos y los bastones. Los bastones, sensibles a la luz,
permiten percibir cualquier movimiento y cambio de luminosidad, de-
tectan la totalidad del campo visual y se asocian con un estado mental
de contemplacion. Los conos, ademas de percibir el color, son respon-
sables de la vision focalizada y nitida, no favorecen la vision general ni
periférica y corresponden a un estado mental de concentracion, se aso-
cian con el hemisferio izquierdo y con la capacidad de escrutinio. Por
su parte, la mano izquierda, controlada por el hemisferio derecho, se
convirtié en protectora: es la que normalmente sujeta a un bebé y la que
protege. La mano derecha, controlada por el hemisferio izquierdo, es la
que empuia la espada, selecciona los mejores frutos y la que ejecuta las
acciones. Incluida la escritura. La seleccion natural, segiin Shlain (p.44)
escogid la mano dominante para ser la agresora y es esa misma, dir4, la
mano que escribe.

La lateralizacion cerebral, del ojo y de la mano, afectd irremediable-
mente al modo en que percibimos, manipulamos, simbolizamos y pen-
samos sobre el mundo. Segun la distribucion cerebral el aprendizaje de
la escritura (y la lectura) supone el favorecimiento del hemisferio mas
racional, pragmatico, focalizado y funcional, frente al que es integra-
dor, creativo y tendiente a la divergencia.

Cuando el nifio dibuja de modo libre canaliza la expresion de aquello
que forma parte de si de un modo mas o menos inconsciente, y puede
poner imagenes e integrar aquello que ha experimentado o le ha suce-
dido. A través del dibujo los nifios dan sentido al mundo que les rodea,
a la vez que lo configuran. Sin embargo, cuando los nifios aprenden a
escribir se exige de ellos una focalizacion que anula toda integracion.
En el sistema occidental los nifios aprenden a escribir copiando letras;
aprenden la importancia de no salirse de los limites, de centrarse, de
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imitar una forma, de ser perfectos replicadores. Su vista también se fo-
caliza y su mano se especializa, forzada a adquirir la destreza manual
necesaria para tan intrincado aprendizaje. Lo que en el dibujo es espa-
cialidad y dispersion en la escritura es linealidad, secuencialidad y efec-
tividad. Lo que en el dibujo conlleva una expresividad corporal y ges-
tual (véase la importancia y la satisfaccion de los dibujos mas tempra-
nos) fundamental, que el nifio y la nifia ejercitan con la alegria del des-
cubrimiento, se trunca con la escritura.

4.3. DIBUJAR, ESCRIBIR, HACER LINEAS

Hasta los siglos XV/ XVI los artesanos no se diferenciaban practica-
mente de los artistas. Sera aqui cuando surja la distincion entre obra de
arte y artefacto, entre tekhné (de la que deriva tecnologia) y artem o ars
(aunque el significado original de ambos términos es practicamente
equivalente). A partir de entonces su actividad se estimara como técnica
y dirigida a la replicacion de algo, frente a la labor creadora o creativa
de los artistas. Tim Ingold (2005:127 y siguientes) argumenta que fue la
separacion entre arte y tecnologia del siglo XVII, asi como el paso de la
consideracion del escritor como autor mas que como escriba, donde ra-
dica la separacion entre dibujo y escritura. Asi mismo y desde la mitad
del siglo XIX, la generacion de lineas propias de la escritura se relegaron
al espacio de la tecnologia de modo que, si bien el dibujo siguié ligado
a las bellas artes, la escritura se vincul6 a la produccion de textos, de-
jando el escritor de ser un hacedor de lineas (al contrario que el artista).

Es interesante pensar que los primeros amanuenses no escribian sino
que imitaban letras, copiando formas que para la mayoria eran indesci-
frables. En la evolucion de la generacion del alfabeto, que pasa de ideo-
gramas y pictogramas organizados de un modo no necesariamente li-
neal (como en la escritura cuneiforme de los sumerios, que progresiva-
mente se va volviendo abstracta para expresar no solo elementos visi-
bles sino también conceptos o ideas) llegamos a la invencion de los
fonogramas, de simbolos que indican el sonido de una palabra. El alfa-
beto, como la forma mas artificial de escritura favorece, como no parece
extrafio, al hemisferio cerebral izquierdo. A aquel que fija, centra y or-
ganiza. Cada letra tiene un sonido especifico y su significado emerge
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solo cuando las letras se disponen en un modo secuencial siguiendo un
determinado orden. Al contrario que los iconos, que a menudo derivan
de imagenes de las cosas a las que se refieren, las palabras alfabéticas
no tienen relacion alguna con el objeto, ni con la accion que simboliza,
ni con el movimiento que implica su generacion.

FIGURA 2. Mayautica YMAA 3. Dibujo sobre papel.65x53 cm. 2023.

Fuente: Mismo Visitante



La importancia del alfabeto radica en la sencillez con la que es posible
aprenderlo con lo que ello implica en términos educativos, ademas de
permitir sistematizar el conocimiento, pues cuanto mas efectivo y sen-
cillo sea un sistema de comunicaciéon, mas accesible serd el conoci-
miento que trasmite. En las sociedades occidentales esto paso por el
entrenamiento y la domesticacion manual hacia el aprendizaje de los
gestos minimos necesarios para “escribir” letras de un modo consis-
tente. El objetivo no es aprender a dar vida y significado a los gestos
sino a copiar, a reproducir, las formas de las letras. Asi, al aprender a
copiar las letras que componen el alfabeto occidental se pierde el con-
tacto con el mundo alrededor, con el cuerpo y el entorno a favor de una
aproximacion limitada y limitante que pretende articular ese mundo de-
jando fuera gran parte de él (para empezar, al cuerpo). Este hecho con-
lleva una transformacion de nuestra vinculacion con lo fisico que favo-
rece el auge de seres descarnados en mundos inmateriales, con la pér-
dida que ello conlleva.

4.4. MAYAUTICA. YMAA

Mayautica (Gibellini y Horcajada, 2021) es un proyecto de investiga-
cion plastico que parte de diversas indagaciones en los dibujos tempra-
nos de mi hija Maya. YMAA (fig. 1-5) es el modo en que la nifia escribid
su nombre por primera vez, con tres afios. Aunque la letras no se en-
cuentran en el orden adecuado, hecho que su maestra de educacion in-
fantil le recalcd, es evidente que para ella este escrito cumplia con los
requisitos de ser capaz de nombrarla. Este hecho me llevo a pregun-
tarme a cerca del modo en que Maya escribia, o mejor, dibujaba sus
primeras letras, y a recopilarlas. En ese momento tanto las letras que
identificaba como los garabatos, que no nombraba especificamente,
fluian alternativamente ocupando todo tipo de superficies. Muchas de
las letras aparecian en orientaciones no coherentes con nuestro alfabeto,
como es el caso de una M invertida o una A horizontal, pero eran mar-
cas reiterativas y claramente identificables.



FIGURA 3. Mayautica YMAA 1. Dibujo sobre papel.65x53 cm. 2023

Fuente: Mismo Visitante

Fue entonces cuando inicié el proceso de vincular garabatos no identi-
ficables como letras, con marcas que si lo eran (y sobre todo, que la
nifia definia como tales) con el fin de relacionar ambos procesos, apa-
rentemente indistinguibles para Maya. En el proceso de emparejar las
letras y los trazos sin nombre, las fui enfrentando teniendo en cuenta
que, en muchas ocasiones, los tltimos sucedian a las primeras como si
una suerte de calentamiento previo de la mano fuera necesario para con-
figurar letras.

Seglin Stern (1997), las primeras marcas infantiles indican lo que nunca
antes se ha expresado, ni se ha formalizado ni visto, y no necesitan ser



comprendidas por un observador externo (ni tampoco es ésta la expec-
tativa del nifio). Se trataria de la expresion de experiencias embrionarias
que derivan de la memoria organica, y no de la formulacion de impre-
siones o acontecimientos vividos. Muchas de esas experiencias embrio-
narias se relacionan con los limites espaciales percibidos dentro del
utero materno y en el momento del nacimiento, y se traducen en trazos
que se organizan alrededor de las partes superior o inferior del papel,
que forman embudos o flechas y que evolucionaran hacia circulos, cua-
drados y otras formas geométricas y espaciales a medida que el nifio
crece. Esto es fundamental, ya que nos permite extraer y analizar los
garabatos independientemente de lo que podamos concluir de ellos. Es
precisamente la novedad y la ingenuidad de la expresion lo interesante,
porque esta novedad es compartida por individuos y culturas completa-
mente diferentes, ya que tales huellas preceden a cualquier forma de
culturizacion y socializacion. Esta es la razon por la que he trasladado
las consideraciones de las marcas de Maya al espacio que las rodea,
buscando la plasmacion, como explicaré un poco mas adelante, de lo
tri-dimensional. Es en ese espacio donde tiene lugar la novedad especi-
fica, ya que los movimientos de Maya son unicos, mientras que las mar-
cas son el residuo de gestos que derivan de experiencias preconscientes
compartidas por todos los seres humanos, lo cual emite a la codificacion
implicita que supone el dibujo. Siguiendo este hilo podemos considerar
el dibujo como una forma sensible de modelado, o el modelado de cierta
sensibilidad.

En una fase siguiente del proceso de trabajo, los signos fueron transcri-
tos con detalle a un papel mayor, manteniendo su disposicion y orien-
tacion espacial, y escalados, aumentandose su tamafo sin modificar la
forma. Posteriormente y a partir de la consideracion de los trazos como
residuos gestuales que la autora realiza con todo su cuerpo y que, por
lo tanto, son susceptibles de existir en el espacio tridimensional, procedi
a aplicar las normas de la perspectiva conica o lineal, utilizada en la
representacion artistica, sobre los trazos. Con ello buscaba visualizar lo
que ocurria alrededor de un gesto y que conlleva una marca que tiene
lugar en un espacio que se codificaba ahora como tridimensional.



Asi, el proceso de construccion de significado (mediante el dibujo) que
parte de una marca tiene un resultado metaforico pues el objeto cogni-
tivo resultante (el propio dibujo) hace referencia a una realidad externa
0 a una experiencia concreta. En este caso se trata de una metafora que
es grafica y que favorece la aparicion de aquello que no se conoce (to-
davia). Las estrategias o protocolos puestos en marcha para dicha cons-
truccion grafica y metaforica, que son culturales y performativas, son
aquellas que el ser humano ha desarrollado para poder desplegar el di-
bujo como un modo de conocimiento, como es el caso de la perspectiva,
la escala o la comparacion. En el caso concreto de la perspectiva, ha
sido usada de un modo fundamental en los dibujos con el fin de emular
la consecucion de un gesto original que, lejos de ser plano, es espacial.
La perspectiva, como se sabe, es parte del sistema escopico occidental
y responsable de que entendamos las imagenes como verosimiles. Tal
y como delinea Pavel Florenski en La perspectiva invertida (2010), la
historia de la perspectiva no sigue criterios de evolucion sino de con-
cepcion del mundo y del sujeto.

En un momento dado me di cuenta de que estaba buscando evidencias,
no marcas, de lo que podria haber ocurrido mientras Maya dibujaba,
todo lo cual permanecia invisible. Y lo invisible, como sabemos, esta
relacionado con lo pensable: lo que carece de imagen sigue sin ser re-
conocido y, por tanto, es impensable. Es en lo impensable donde reside
el potencial de la novedad y, por tanto, la posibilidad del cambio. Asi,
decidi transcribir todas las evidencias del gesto de Maya utilizando pa-
pel carbon coloreado. Este método me permitié desvincularme del di-
bujo y, al mismo tiempo, sumergirme en el mero movimiento de la
marca. El movimiento se liber6é entonces de cualquier intenciéon mas
alla del mero oscilar de la mano, lo que me permitié conectar con el
gesto de Maya como un ser completo que se mueve en su entorno. Vol-
viendo a algo ya dicho: es el movimiento el que provoca una percepcion
especifica que afecta a nuestra comprension de lo que nos rodea. In-
cluido lo invisible. Quiza, después de todo y como dice Donald David-
son, "Nunca hacemos mas que mover el cuerpo: el resto depende de la
naturaleza" (en Morris, 1993:619).



FIGURA 4. Mayautica YMAA 4. Dibujo sobre papel.65x53 cm. 2023

Fuente: Mismo Visitante

5. CONCLUSIONES

De todo lo expuesto hay un hecho que parece emerger con contunden-
cia: el paso del dibujo a la escritura supuso el abandono del cuerpo a
favor del ojo. Un ojo descarnado que es capaz de focalizarse de tal
modo que deja al mundo fuera de si. De acuerdo a Jonathan Crary
(1990:19) el sentido del tacto era un componente conceptual de la vi-
sion, una parte integral de la teorias de la vista de los siglos XVII y
XVIII, hasta que en el siglo XIX los sentidos se disociaron y el tacto y
la vista se separaron definitivamente. En el desarrollo evolutivo del di-
bujo parece haber una tendencia semejante: lo que inicia como un pla-
cer motor fundamental, que se despliega en el tiempo y en el espacio,



se va sustituyendo por la necesidad de representar aquello que el ojo ve
en un determinado momento, algo que es cuantificable y contrastable,
pasando a ser la representacion fidedigna de la realidad el motivo fun-
damental del dibujo. Es interesante ver como los adultos dibujan como
lo hacian de nifios cuando dejaron de dibujar y, en muchas ocasiones,
se deja de dibujar a edades muy tempranas. Sin embargo, es interesante
recordar también como el Gltimo estadio evolutivo del dibujo implica
el retorno al placer motor, el abandono de la mimesis y la biisqueda de
abstraccion. Una abstraccion que, al contrario que la alfabética, no apa-
rece prefijada por un cédigo artificial sino que implica la expresion in-
tima del si mismo.

En su charla “Thinking Through Making” Tim Ingold (2012) utiliza el
término correspondencia, que ya formaba parte de su vocabulario habi-
tual y que retomara subsecuentemente, para referirse al modo en que
una obra de arte nos permite percibir el mundo y, a su vez, responder a
¢l. Asi cada parte “corresponderia”, como si enviara cartas, a la otra. El
“pensar mediante el hacer” implica que el pensamiento no se proyecta
sobre la materia sino que conlleva un modo de hacer continuado en que
los materiales y el pensamiento se entrelazan. Dibujamos y aprendemos
dibujando pero no so6lo del elemento dibujado sino del hecho de dibujar
en si. De esta manera existe una correspondencia continua entre el hacer
y el conocer, entre lo material y lo conceptual. El conocimiento surgiria
entonces del interior de esta relacion y estaria en continuo movimiento,
en el proceso de ser, siempre, otra cosa.

Asi, las lineas que van de un gesto a otro en Mayautica. YMAA generan
una malla donde cada conjunto de elementos y relaciones estd formada
por otra serie de elementos, o lineas, que podemos seguir llevando hacia
cualquier direccion de un modo cadtico, mas cercano al alboroto de los
primeros garabatos infantiles que al ordenamiento lineal de la escritura.

Cuando Lessing (1985 [1767]) argumenta la diferencia entre la poesia
y la pintura para desbancar la maxima “Ut pictura poesis” distingue en-
tre la temporalidad de una y otra. La poesia, dira, o la palabra escrita,
es susceptible de describir una secuencialidad y la consecucion de un
hecho o accion tras otra. En este sentido la poesia es eminentemente
lineal. Sin embargo, dira Lessing, la pintura debe contentarse con pintar
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acciones simultaneas (1985, p.149). Es decir, a la palabra escrita le co-
rresponde una linealidad que se asocia con el desarrollo progresivo de
un hecho o accion, mientras que a la pintura le corresponde la capacidad
de representar aquello que ocupa mas de un estadio temporal y por lo
tanto se manifiesta como multidimensional. En este sentido a la poesia
podria atribuirsele un tiempo cronolégico, medible y cuantificable. En
cambio el tiempo de la pintura seria kairologico, es decir un tiempo
indeterminado en el que todo sucede, o es susceptible de suceder. Seria
el tiempo de la oportunidad. El dibujo, que no la escritura, abre, justa-
mente, espacio a esa oportunidad. Con la vinculacion de las diferentes
marcas de la nifia y su emulacion tridimensional se buscaba conjurar la
posibilidad de que algo no anticipable ocurriese.

En Aire y suefios Gaston Bachelard (1988) consideraba como la imagi-
nacion no es la facultad que forma imagenes sino que deforma lo que
percibimos de manera que nos libera de las imagenes inmediatas y las
cambia. Podriamos concluir que en la imaginacion de aquello que no
esta preconcebido por un pensamiento ya pensado es donde reside la
posibilidad de que surja algo nuevo.

En el caso de Mayautica. YMAA (Figs. 1-5) se parte de las leyes de
perspectiva y se ha simulado la tridimensionalidad del gesto infantil de
marcar un papel de un modo coherente desde el punto de vista de nues-
tro sistema escopico. La simulacion de la existencia de un espacio tri-
dimensional alrededor de una marca plana posibilita la repeticion de los
trazos, la consecucion no lineal sino simultanea y multidimensional de
un gesto grafico y la eliminacion de la cualidad bidimensional del di-
bujo en el papel. Se hace palpable entonces la cualidad exomadtica de la
que habla Horcajada (2023): el gesto dibujado, a partir de su marca, que
es ahora multipe, sale de su planitud para tornarse cuerpo.

Finalmente, los trazos se unen con aquellos con los que habian sido
emparejados mediante lineas que los vinculan, generando una especie
de malla de nodos y conexiones donde se da una correspondencia, un
co-(r)responder, un responderse el uno al otro, fundamental. Asi, las
lineas no aparecen tanto como conectores que van de un punto a otro
como como elementos que describen un movimiento de



correspondencia de un elemento al siguiente o al anterior, y asi sucesi-
vamente y alternativamente, de un modo transversal.

FIGURA 5. Mayautica YMAA 5. Dibujo sobre papel.65x53 cm. 2023

Fuente: Mismo Visitante

Esta transversalidad nos remite a la necesidad de enmarcar el espacio
conceptual y procesual del dibujo como una forma de tanteo que, sin
embargo, se encuentra inserta en los condicionamientos socio-cultura-
les y econdmicos de cualquier practica (artistica). Asi, el dibujo podria
constituirse como una forma de conocimiento enactivo que, siguiendo
el trabajo de Maria Zambrano, implica la necesidad de incluir el cono-
cimiento somatico, que combina la complejidad de la experiencia
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vivida (y que es corporal), con el intelecto. A través de este trabajo se
ha querido ensayar la posibilidad de generar un artefacto cognitivo, un
dibujo, que apele y necesite a la totalidad del cuerpo y del sistema per-
ceptivo, para su comprension.
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