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Embodied cognition. Sensitive sketching as a technique
for recognizing architectural space

Resumen

todo de conocer. Gran parte de las actividades que implican una habilidad
corporal han sido reemplazadas por sustitutos mecdnicos. El objetivo de

este articulo es indagar en la dimension corporal de una relaciéon concreta entre
técnicay arquitectura. En este contexto, se centra en el analisis y la caracterizacion
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1. Introduccion

Las tecnologias son las que mediatizan nuestro
vinculo con el mundo exterior. La relacion entre
las personas y las tecnologias ha ido variando
histéricamente y del mismo modo lo ha hecho
el debate acerca de la lectura de esa relacion.
Como disciplina, la arquitectura utiliza una serie
de instrumentos proyectuales y analiticos, desde
dibujos y maquetas realizados a mano hasta
modelos digitales, y cada una de ellos entrafia
una cognicion acerca de la arquitectura que
los equipara, pero también un conocimiento
técnico que los diferencia. Entonces, el tipo de
actividad que requiere cada medio condiciona
la experiencia y por tanto la cognicion corporal
y arquitectdnica. Se estudia aqui la prdctica
disciplinar del croquis o dibujo sensible como
reconocimiento del espacio arquitecténico con
el objetivo de analizar y caracterizar la cognicion
corporal involucrada en el acto de dibujar el
espacio habitado. El interés de este estudio
esta centrado en un problema que ha sido poco
atendido en la disciplina: la agencia corporal y la
cognicion involucrados en el acto de dibujar el
espacio arquitecténico como habilidad de sujetos
encarnados singulares. Se plantea la hipdtesis de
gue dibujar, como medio de reconocimiento de
los espacios, es un modo especial de cognicién
corporal en el que se superponen la percepcion
atenta, la exploracion espacial, la destreza técnica
y expresiva y una serie de acciones diferentes a la
experiencia cotidiana, que permiten profundizar
en la comprension de la arquitectura y los
eventos que alli suceden. Es decir, que en el acto
de dibujar se produce cierto extrafiamiento de la
experiencia ordinaria para conocer e incorporar
el espacio. Ahora bien, la pregunta que motiva
el andlisis es ¢como se reconoce el espacio
arquitectonico cuando se lo dibuja a mano?
Puede notarse que, a priori, se da por hecho
la existencia de un medio, diferente al tedrico,
para arribar al conocimiento. En efecto, se trata
de una accion relacional que tiene al cuerpo
como centro; entonces: équé tipo de cognicion
corporal esta involucrada en el dominio técnico
de dibujar el espacio arquitectdnico construido?

2. Métodos

Son multiples los conocimientos que dan forma e
incumben a la arquitectura. Como disciplina requiere,
cuando menos, dos niveles de interpretacion: el técnico
y el social-humano. El presente articulo se inscribe en el
marco de una reflexion tedrico-especulativa de caracter
filosofico. Como en toda reflexidn filoséfica, el recorrido
supone el estudio y discusion critica de las principales
referencias bibliograficas sobre el tema. En ese sentido,
se abordan dos dimensiones filosoficas fundamentales:
(i) una desde la fenomenologia y el pragmatismo vy (ii)
la otra haciendo foco en una dimensién epistemoldgica
centrada en la cognicién corporal o encarnada. La
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exposicion esta articulada en tres momentos: en §3 se
detallan algunos aspectos del conocimiento cientifico
y de la nocién de experiencia en las corrientes de
pensamiento del empirismo, la fenomenologia y el
pragmatismo; con el objetivo de conformar el marco
tedrico, se profundiza en las nociones de habilidad,
practica, conocimiento tacito y extensién propioceptiva.
Al final del paragrafo se presentan diferentes posiciones
frente a los avances tecnoldgicos con énfasis en la crisis
de la experiencia sensible. En §4 se caracteriza el tipo de
acciones corporales involucradas en el acto de dibujar;
es relevante en este paragrafo la posicion de resistencia
epistemoldgica disciplinar del dibujo sensible’ como
herramienta de representacion. Finalmente, en §5 se
redactan las conclusiones.

3. Conocimiento, ciencia,
artesania y técnica

Una discusién, que repercute aun, acerca del modo
de acceder al conocimiento, tuvo lugar en las teorias
de las ciencias a principios del siglo XX. Frente a la
conviccion empirista de que la Unica manera de acceder
al conocimiento es a través de la racionalidad cientifica,
se oponen otras corrientes de pensamiento, como la
fenomenologia y el pragmatismo, que intentan ampliar
ese horizonte. Estos sostienen que la habilidad, adquirida
en la accién corporal reiterada, es también una fuente
de acceso al conocimiento de la realidad. Esa dimension
técnica implica reconocer la presencia de ciertos
componentes irracionales en el interior de las ciencias. La
cuestion de como se considera la experiencia para validar
o justificar un conocimiento cientifico es central.

3.1. El lugar de la experiencia: empirismo,
fenomenologia y pragmatismo

Para quienes representan la tradicion empirista en
la filosofia de las ciencias, la experiencia es la Unica
fuente de conocimiento. Pero esta debe ser probada
objetivamente por hechos verificables a través de los
sentidos —especialmente el de la vista y el oido—. Para
la fenomenologia este presupuesto empirista ocurre
justamente porque consideran al mundo como algo
ya dado, que hay que explicar, ignorando al sujeto de
la percepcion (Merleau-Ponty, 1984). La experiencia,
reducida a esos términos, resulta insuficiente.
Segln Escudero (prélogo de Husserl, 2011) para la
fenomenologia husserliana “hay todo un grupo de
objetos (...) que uno nunca es capaz de experimentar
en el plano perceptivo” (p. 23). Asi, la experiencia es un
acto perceptivo, intencional, con correlatos objetivos
que, desde un singular contacto con la realidad, reclama
validez universal.

En continuidad con la posicion de entender que la ciencia
es el Unico modo de acceder al conocimiento, comienza
a gestarse a principios del siglo XX una nueva filosoffa

1 En este contexto refiere al conjunto de representaciones (dibujos
perspectivos, no perspectivos, esquematicos, conceptuales, entre
otros) que se realizan in situ a mano alzada, sin ayuda de herramien-
tas de geometria, en busca de reconocer e interpretar el espacio ar-
quitectonico construido.
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positivista. El llamado Circulo de Viena propone que el
conocimiento “se debia levantar sobre «la senda segura
de la ciencia»” (Janik y Toulmin, 1998, p. 268). Con este
objetivo proponen una serie de normativas, condiciones
basicas de lenguaje, que se deben cumplir para ser
aceptado como conocimiento verdadero. Se trata de un
lenguaje artificial, que se construiria a partir de cadenas
|6gicas de proposiciones experienciales basicas (Galison,
2007), en el cual no caben subjetividades, sentimientos,
creencias, que se distancian de lo local y lo cotidiano
de las personas. Lo que interesa particularmente es la
separacion entre la teoria y la practica. Dicha escision,
heredada del Circulo de Viena, parece ser el efecto
inevitable de distanciar, en principio, el conocimiento
matematico  (razén) del conocimiento empirico
(experiencia) (Polanyi, 2005). Disociacion que sugiere
otra serie de polaridades como cienciay técnica, sociedad
y tecnologia, civilizacion y cultura o sujeto cognoscente y
objeto conocido.

Quizés, como resultado de la influencia del empirismo
filoséfico de los siglos XVIII al XX en Europa, los drganos
de los sentidos se han elevado sobre los musculos como
fuente de conocimiento confiable (Feibleman, 1966).
En contraposicion, la fenomenologia y el pragmatismo
encuentran formas de conocimiento en la accion de
todo el cuerpo —ie. los cinco sentidos externos, los
musculos, la cinestesia, la propiocepcion, entre otros—;
conocimientos que repercuten en la habilidad de un
sujeto encarnado. En ese sentido, para entender mejor
la posiciéon del pragmatismo, Sennett (2009) recupera
la acepcion alemana de experiencia que se entiende
separada en Erlebnis y Erfahrung. “El primero («vivencia»)
designa un acontecimiento o relacion que produce una
impresion emocional interior, mientras que el segundo
(«experiencia») se refiere a un acontecimiento, accién
o relaciéon que vuelca el sujeto exterior y que requiere
mas habilidad que sensibilidad” (pp. 353-354). El
pragmatismo las considera unidas; vale decir que toda
practica conlleva unas impresiones internas.

3.2. Conocer desde la practica y practicar con
conocimiento

Las practicas derivan en gran medida de las teorias
combinadas con la experiencia y devienen, con
procedimientos regulares y repetidos, en habilidades
(Feibleman, 1966). La habilidad posee muchos
significados, la mayoria de ellos centrados en la
combinacion de conocimiento practico con la capacidad
de haceralgo. Enefecto, tal conocimiento eslatécnicaque
culturiza la naturaleza a través del uso de herramientas, y
es esencialmente corporal. Tanto los pensamientos como
las percepciones estan involucrados, en la medida en que
sean necesarios para guiar una accion (Feibleman, 1966)
y en linea con el cuerpo como primera técnica.

Adquirir una habilidad es modificar intencionalmente la
estructura de nuestro esquema corporal. Segin Merleau-
Ponty (1984) “el fenémeno de la habitud nos invita a
manipular de nuevo nuestra nocién de «comprender»
y nuestra nocion del cuerpo.” (p. 182). De modo que
la habilidad es un saber que expresa la capacidad de
extender nuestras posibilidades corporales y cambiar el
modo de comprender y ser-en-el-mundo.
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Para Sennett (2009), tres habilidades basicas
fundamentan el saberartesanal—un saber de sirelacional,
activo y transformador—: “la de localizar, la de indagar y
la de desvelar. La primera implica dar concrecién a una
materia; la segunda, reflexionar sobre sus cualidades; la
tercera, ampliar su significado.” (p. 340). La capacidad de
localizacion tiene que ver con los procesos corporales
involucrados en la atencion de sefiales (en el espacio o
en los objetos) que permiten determinar la presencia
de un fendmeno importante. Indagar, por su parte,
refiere a la curiosidad e investigacién en relacién con ese
fendmeno detectado. Finalmente, desvelar es abrirse,
a partir de la incorporaciéon de un conocimiento para
una actividad determinada, a otras acciones o tareas y
hacerlas de otra manera; es un estimulo o catalizador
para pensar diferente los problemas, incluso de otros
campos disciplinares (Sennett, 2009).

El acto creativo en la experimentacién del disefio
proyectual se externaliza a través de alguna técnica.
Ciertamente, se aplica un conjunto de procedimientos y
recursos que requiere de alguna capacidad y disposicion
especifica. Esas habilidades necesarias son una forma de
cognicion corporal que, desde una posicion pragmatista,
se adquieren con el entrenamiento, con la reiteracién
de acciones corporales. No obstante, “El desarrollo de la
habilidad depende de cémo se organice la repeticion.”
(Sennett, 2009, p. 54); en otras palabras, el dominio
técnico corporal surge de un entrenamiento estructurado.
Son conocimientos incorporados que sirven tanto al
reconocimiento interpretativo como a la transformacion
de la realidad. Cabe sefialar, ademas, que en casos como
las ciencias descriptivas, se estudian fisonomias que
no se pueden describir completamente con palabras,
ni siquiera con imagenes, lo que en definitiva advierte
la existencia de una dimensién del conocimiento que
estd oculta, y que desde la fenomenologia se denomina
conocimiento tdcito.

3.3. El conocimiento tacito

Como una parte del conocimiento personal, el
conocimiento tacito se estructura en la articulacién de
una combinacién de movimientos elementales con un
propdsito comun (Polanyi, 2009). Es importante observar
que ciertos detalles se subordinan a esa empresa comun
y funcionan como extensiones de nuestro repertorio
de posibilidades corporales, de las cuales no tenemos
consciencia. En el ejercicio de una habilidad, somos
conscientes de sus diversos movimientos musculares
[solo] en términos de la ejecucion (performance) a la
que se dirige nuestra atencion (Polanyi, 2009). Podemos
decir que el conocimiento implicado en una accion habil
—como la de dibujar a mano alzada— se conforma de una
serie de actos técnicos, perceptivos, de comprension,
expresivos y movimientos entre habituales, automaticos
e intencionales que en gran medida son acriticos. En otras
palabras, no los reconocemos, pues el conocimiento y
la accion habiles se realizan subordinando un conjunto
de detalles, como instrucciones o herramientas, a la
configuracion de un logro practico o tedrico (Polanyi,
2005).

Dos aspectos se involucran en el conocimiento tacito

segun Polanyi (2009): el saber qué y el saber cémo; estos
tienen estructuras similares y ninguno estd presente sin
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el otro. Confiamos en la atencién de una combinacion
de actos musculares para asistir a la ejecucién de una
habilidad. Estamos atendiendo, desde estos movimientos
elementales, a la consecucion de su propdsito comun vy,
por tanto, normalmente somos incapaces de concretar
estos actos elementales (Polanyi, 2009). En otras palabras,
nos movemos de la atencion de ciertas peculiaridades o
notas distintivas hacia lo caracteristico para interpretar
el todo, lo que muchas veces imposibilita determinar
la individualidad de esas propiedades. Polanyi (2009)
considera esto la estructura funcional del conocimiento
tacito, pero también supone una estructura fenoménica,
en la medida en que somos conscientes que estamos
atendiendo a otra cosa: la apariencia de esa cosa.
Finalmente, una estructura semantica, por la cual ciertas
experiencias de la percepcién de cosas exteriores a
nosotros pueden presentarse como una sensacidn
proxima, como del propio cuerpo.

Las habilidades no son entonces un mero hacer mecanico,
sino que la dimension tédcita del conocimiento opera
como otro plano de la consciencia. Segun Polanyi (2005)
al dilucidar la forma en que nuestros procesos corporales
participan en nuestras percepciones, arrojaremos luz
sobre las raices corporales de todo pensamiento. Esas
habilidades y conocimientos se amplian cuando nos
vinculamos a herramientas, que se involucran en la
concrecion de gran parte de nuestras acciones cotidianas.

3.4. La herramienta como extension
propioceptiva

Todo arte requiere instrumentos y, como expresa Hale
(2017), el uso de todo tipo de herramientas y equipos
genera habitos o rutinas de comportamiento, retirdandose
de la conciencia directa para convertirse en parte de
nuestro repertorio corporal de habilidades y destrezas.
Pero el cuerpo, intencional y fisico, también opera como
una herramienta, como un componente necesario de
la técnica: “Toda técnica es ‘técnica del cuerpo’. Ella
figura y amplifica la estructura metafisica de nuestra
carne” (Merleau-Ponty, 1986, p. 26). Ahora bien, cuanto
mas compleja es la cultura, mayor es el conocimiento
necesario para desarrollar las herramientas y menor la
habilidad manual (Feibleman, 1966). El humano crea
herramientas que extienden las posibilidades sensibles
de su cuerpo, pero ellas también evolucionan y terminan,
en muchos casos, por suplantarlo. Gran parte de las
tecnologias actuales actlan como herramientas que
imitan las acciones del cuerpo humano procurando
igualarlas para luego excederlas.

La explicaciéon evolutiva de pérdidas y ganancias en el
discurso de Serres (2019) podria considerarse como
una acepcion antropoldgica de las tecnologias. Para
dicho autor, en el proceso de creacion y evolucion de las
herramientas, los artefactos y las maquinas, el cuerpo
humano externaliza o se desprende de sus capacidades.
Sostiene que, a grandes rasgos, esto sucede con la
razén, la imaginacion y la memoria; es en esta Ultima
donde se evidencia claramente el profundo cambio que
produjo y produce el lenguaje, la escritura, la imprenta
y la programacién, en orden de aparicién. Es decir que
la posibilidad de externalizar y poder ver delante de
nosotros (escrito, impreso en un papel o en la pantalla
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del ordenador) lo que antes debia memorizarse, produce
una pérdida de la capacidad mnémica. Ese movimiento
original de funciones organicas hacia objetos que
exteriorizan los medios de adaptacion, es lo que Serres
(2019) denomina exo-Darwinismo. Por ejemplo, la piedra
actia como externalizaciéon de una mano endurecida
(primera mejora); luego, el martillo, como una extension
del brazo y esa mano endurecida, adquiere una forma
mas apropiada y se materializa en metal adquiriendo
otras ventajas (segunda mejora). Es un proceso de
pérdida de subjetividad que se traduce en una ganancia
de objetividad universal. Esta extension de nuestra
percepcién, a través de las tecnologias, es la causa de
que el viejo empirismo haya cambiado, pues se superan
los cinco o siete sentidos de los cuerpos individuales para
ampliar su alcance a todas las especies vivas (Serres,
2019).

En Merleau-Ponty (1986) se interpreta una situacion de
prolongacion, de extension o de anexo del cuerpo en
relacién con los objetos del entorno. Las cosas alrededor
del cuerpo “estan incrustadas en su carne, forman
parte de su definicién plena y el mundo estd hecho con
[su] misma tela” (p. 17). Se refiere a una extension de
la propiocepcién y a una co-operacién de las cosas del
mundo y el propio cuerpo en el acto perceptivo. En ese
sentido, podria considerarse a la arquitectura como una
herramienta y, en gran medida, como una extensién del
cuerpo humano?.

En esta linea de pensamientos ¢qué se reemplaza del
cuerpo? ¢qué se exterioriza a través del dibujo? Parece
obvio para el disefio proyectual, pues se exteriorizan
ideas formales, pero ¢para el reconocimiento del
espacio construido? Y, el ldpiz ées la evolucion de un
objeto que suplanté algo del cuerpo humano? ¢ila
danza, como expresion corporal, quizas? El lapiz, en la
disciplina arquitectonica, ha evolucionado al punto de
su desmaterializacion —en los espacios de software—.
Ciertamente se vive una revolucion tecnoldgica cuya
evolucion objetual reemplaza y mejora, cada vez mas,
gran parte de las funciones de nuestros cuerpos. No
obstante, parece estar reduciéndose algo esencialmente
vital y sensible: la experiencia corporal.

3.5. Del optimismo tecnoléagico a los peligros de
la velocidad y la sobreabundancia

En la actualidad se vive una histérica ruptura en el modo
de relacionarnos con el mundo que da lugar, entre
otras muchas, a novedosas formas de reconocimiento
y de habitar los espacios arquitectonicos. Dicha ruptura
consiste, siguiendo a Serres (2014), en una importante
revolucion cultural y cognitiva similar a la ocurrida con la
escritura y con la invencion de la imprenta. Frente a esos
cambios cognoscentes, fundados en la correspondencia
entre tecnologia y cuerpo, se distinguen diferentes
posiciones. Serres supone que, al externalizar en objetos
todo tipo de capacidad corporal, solo resta ocuparnos en
ser inteligentes y creativos, mientras que otra posicion,

2 En Bizzotto (2021) analiza cémo, en el espacio cotidiano de la ar-
quitectura doméstica, la propiocepcion se extiende en el sentido de
lugar propio, de resguardo, de relacion con otro exterior, de comu-
nicacion e identidad. En la experiencia incorporada de los espacios
arquitectonicos cotidianos, cuerpo y tecnologia se relacionan de ma-
nera tal que la vivienda se constituye como un espacio encarnado.
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donde podriamos situar a Virilio o a Han, advierte una
crisis de la experiencia sensible frente a la aceleracion

la sobreabundancia de las tecnologias. En efecto,
gran parte de las actividades que antes significaban
un esfuerzo corporal, ahora las realizan todo tipo de
maquinas, sobre o frente a las que nuestros cuerpos
permanecen inmoviles.

Las nuevas tecnologias han llevado a la construccién de
una situacion inédita: por un lado, han hecho posible la
disolucion de sus propias fronteras, es decir, que tanto
el cuerpo como el espacio se extienden a través de las
tecnologias a nuevos escenarios virtuales, como mimesis
0 expansion de la realidad. Y por otro, la simultaneidad
de accion en estos diferentes espacios suprime el tiempo
de transporte y las sensibles contingencias que este
conlleva. Es en este punto donde las nuevas formas
técnicas advierten de un peligro que pone en crisis la
experiencia sensible del proceso.

Una gran diversidad de acciones humanas es reemplazada
por un sistema prostético guiado remotamente, donde el
cuerpo pierde movilidad. “La habilidad es una practica
entrenada: la tecnologia moderna se utiliza mal cuando
privan a sus usuarios precisamente de ese concreto y
repetitivo entrenamiento manual” (Sennett, 2009, p. 71).
De alli puede deducirse que un aspecto fundamental de
los medios de relacion experiencial con la realidad es
el movimiento. La aceleracion que propone el progreso
de la técnica y las tecnologias disuelve, de algin modo,
la materialidad tactil y extensiva de los espacios.
Particularizando en otros aspectos, Han (2015) expresa
que asistimos a una sobreabundancia de informacién
que, a diferencia del saber, “habita un tiempo que se ha
satinado a partir de puntos de presente indiferenciados.
Es un tiempo sin acontecimientos” (p. 22). Es decir, que
el avance de la resolucion de problemas ha provocado
la inhibicion o desvinculacién de procesos en los que
se participaba, y la imperante velocidad que manda
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sobre las comunicaciones vulnera los ritmos naturales y
desencarna la experiencia humana.

Han mutado tanto las técnicas como los cuerpos, y
con ellos las actividades y los espacios donde estas
se desarrollan (Serres, 2014); sin embargo, seguimos
viviendo en espacios cuadrados como paginas,
reproducidos como herencia de la historia; y ain mas,
seguimos siendo cuerpo, nos transportamos y nos
topamos con objetos solidos, puntuales y singulares.
Desde un plano disciplinar ¢qué significan esos
cambios cognoscentes, perceptivos, en términos de
espacio arquitecténico? ¢Cémo ha de transformarse
la arquitectura acorde a los novedosos modos de
percepcién, de pensamiento y accion? Virilio y Parent,
en la década del 60, propusieron un tipo de arquitectura
con énfasis en el plano inclinado (Figura 1), justamente
para recuperar la consciencia de la gravedad y del cuerpo
propio que el plano horizontal suprime.

Como se ha expresado, las tecnologias son las mediadoras
entre el sujeto y el mundo; ahora bien, coincidiendo con
Calvino (1996), “los media mas potentes no hacen sino
transformar el mundo en imagenes y multiplicarlas a
través de fantasmagoria de juego de espejos: imagenes
que en gran parte carecen de la necesidad interna que
deberia caracterizar a toda imagen” (p. 73). El lenguaje
grafico digital se dispone veloz, aunque, no sin cierta
inconsistencia, homogeniza y nivela; en su inmediatez se
pierde riqueza cognoscitiva y potencia significativa. Para
Serres (2019), entre las antiguas técnicas y las nuevas
tecnologias de la informacion existe una diferenciacion
clave, las ultimas no tienen una finalidad directa o
intencidn inicial determinada; en consecuencia pueden
ser utilizadas para cualquier fin, transfieren el proyecto
de utilidad del constructor al usuario, que los emplea a
su gusto y como mejor le parezca. Aun asi, es a partir de
comprender aquello que se representa que se comienza
a participar (ser parte). “Es necesario que el pensamiento

v

@

Figura 1: Fotografia de Gilles Enrmann. Pabellon de Francia, Bienal de Arquitectura de Venecia de 1970

Fuente: Johnston, 1996, p. 8

Estoa No 22 / Vol 11 / Julio 2022




ES

Lucas Bizzotto

T®
A

de ciencia [...] se vuelva a situar en un ‘hay’ previo, en
el sitio, en el suelo del mundo sensible y del mundo
trabajado, tal como estd en nuestra vida, para nuestro
cuerpo” (Merleau-Ponty, 1986, p. 11). El dibujo sensible
nos situa alli en el espacio real; el cuerpo en accion es el
centro de la experiencia cognitiva.

4. El dibujo. Acerca de un

arte de hacer y conocer

Dibujar estimula la interpretacién y opera como conector
entre los objetos perceptibles y el cuerpo que, con el
ldpiz como extension prostética, traduce lo percibido
en imagenes fijas. Existen diferencias entre los tipos
de dibujos: se dibuja para crear, como un medio de
comunicacién y descubrimiento intra-subjetivo, como un
modo de pensar y concebir objetos fisicamente virtuales
(Bertero, 2009; Carpo, 2013); también, se dibuja para
reconocer, es decir, volver a percibir, experimentar,
entender, advertir algo de lo que ya se tenia ciertas
certezas, como una herramienta de exploracion espacial
a través de la cual también se descubre, describe y
comunica algo del mundo real (Gilmet, 2018; Silva
Oukawa, 2019; Tamayo Abril et al., 2019). Dibujar, como
una habilidad corporal, aporta sentido a la experiencia
arquitecténica y habilita una manera esencialmente
corporal de adquirir conocimiento acerca de algo.

4.1. El croquis sensible como resistencia

Como fuente de informacién, instrumento de
comunicaciéon y herramienta para participar en el
campo del disefio, el dibujo crea objetividad desde un
construir subjetivo. Sin embargo, desde la apariciéon de
la computadora y las herramientas de software para
modelado en tres dimensiones, la practica y la reflexién
sobre el dibujo a mano estan desapareciendo®. Un arte se
pierde por completo si cae en desuso por el periodo de
una generacion (Polanyi, 2005). ¢Podria considerarse al
dibujo como una tradicién de la arquitectura?

En el Renacimiento, tanto las ideas formales de la
arquitectura como las especificaciones técnicas
comenzaron su camino de externalizacion y los planos se
convirtieron en protesis del proyectista.

El dibujo a mano alzada guarda un conocimiento
fisioldgico, corporal, que resiste la calificacion objetivante
y universalizante de la mensurabilidad. Es ese sentido
experiencial y subjetivo de la mano que piensa, que
se vuelve un acto fenomenoldgico que dificilmente
encuentra constancia en resultados de diferentes
observadores. Para Merleau-Ponty (1986) existe un
equivalente interno de la naturaleza exterior en nuestro

3 Es oportuno aclarar que no se pretende abonar aun mas la amplia
discusion acerca de las diferencias entre lo analdgico vy lo digital. Di-
bujar a mano con tabletas graficas podria ser una variante de lo que
aqui se intenta estudiar. Aunque, ciertamente la experiencia es muy
diferente, dado que admite modificar la configuracion de las carac-
teristicas del dibujo —permite escalar, fusionar, dividir, distribuir, rea-
grupar, entre otras—, ademas en un solo dispositivo, con los softwares
adecuados, se tiene la emulacion de gran diversidad de soportes y
herramientas; pero se pierde la sensacion de la textura y el tamafio
del soporte, las huellas por reconfiguraciones o del proceso construc-
tivo del dibujo y demas aspectos sensibles.
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cuerpoy cuando ese eco de la luz, el color, la profundidad
espacial, las texturas, las materialidades, origina un
trazado visible para otras personas, como lo hace un
dibujo, “aparece un visible a la segunda potencia, esencia
carnal o icono del primero” (p. 19). Entonces, mas alla del
caracter mimético o de evocacién del tema representado,
si se observa la Figura 2 éserd que parte de la experiencia
corporal del dibujante queda expresada en esas lineas y
zonas sombreadas?

EHiLio Reug

Figura 2: Dibujo de Hugo Gilmet. Calle Emilio Reus, 2016
Fuente: Gilmet, 2018, p. 104

La linea es una unidad espacial de percepcién. Dibujar
a mano recupera un tiempo relativamente lento
y olvidado, un aprecio por lo infraordinario de la
experiencia cotidiana; es un didlogo intimo (¢tactil?) con
la arquitectura; facilita el encuentro, la comunicacion
con las formas, mediados por la técnica y el cuerpo.
Quien dibuja se convierte en una especie de cronista que
compone su relato grafico a partir de dirigir preguntas y
repreguntas al espacio habitado, a los acontecimientos
que alli se suceden, a su devenir historico. Dibujar tiende
“a la constitucién de un sujeto en un acontecimiento
espaciotemporal determinado, situado, relativo vy
contingente.” (Gilmet, 2018, p. 54). El dibujante que no
es ajeno de su consciencia se compone con el mundo
(Figura 3). Mientras mejor se conozca el lenguaje, mas
rica sera esa comunicacion. “Dibujar algo bien es tocar
su resistencia” (Berger, 2013, p. 105), es aprehender la
finitud de los objetos materiales y de los seres vivos y
recuperar algo de su lucha por persistir fisicamente.

4.2. Dibujar para reconocer

En las disciplinas de disefio los recursos de representacion
participan tanto en la creacion como en la comunicacion
de las ideas, hacen inteligible el proceso proyectual. El
dibujo opera “como instrumento de conocimiento, como
habilidad que permite pensar, criticar, valorar, indagar,
crear” (Bertero, 2009, p. 62), es decir, como extension y
externalizacion de la experiencia personal intersubjetiva.
Pero también como herramienta de reconocimiento,
de interpretacion del espacio arquitectdnico (Figura
4). Por ejemplo, los croquis de viaje de Le Corbusier
(Figura 5) resultan ser estudios graficos con perspectivas
algo imprecisas, diagramas y esquemas abstractos;

“George Perec introduce lo infraordinario en ¢ Aproximaciones a qué?
(Cause commune, n°5, febrero de 1973, pp. 3-4) como “Lo que ocurre
cada dia, lo trivial, lo cotidiano, lo evidente, lo comun, [...], el ruido de
fondo, lo habitual”
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Figura 3: Dibujo de Alvaro Siza, Versalhes
Fuente: Siza y Chiaramonte, 2015, p. 61

muchas veces con el agregado de textos explicativos y
comentarios que indican relaciones, hallazgos, o bien
indagan en el espacio circundante.

El dibujante esta frente al espacio, “fuerte o débil en
la vida pero soberano evidentemente en su modo de
rumiar el mundo, sin otra ‘técnica’ que la que sus ojos
y sus manos se dan a fuerza de ver, a fuerza de pintar...”

NOTES
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(Merleau-Ponty, 1986, p. 13). Ahora bien, puesto que
los ojos y las manos pertenecen al mismo cuerpo y
este se mueve y tiene consciencia, hay algo mas en esa
técnica. La complejidad primera que reviste el dibujo
de estas caracteristicas tiene relacién con la percepcién
sensible; ciertamente, en el tipo de experiencia vivencial
presente en tiempo y espacio real, existe la posibilidad
de explorar, investigar y verificar aquello que a priori
se presupone o se imagina (por estar oculto desde una
u otra posicién). En efecto, el espacio y los objetos en
él se percibirdn diferentes en tanto se modifique la
situacién o el comportamiento corporal. En términos
fenomenoldgicos se trata de una co-operacion sujeto-
entorno. Al moverme, el espacio arquitectonico muestra
un aspecto diferente, el modo de aprehensién se altera.

El espacio, en la experiencia perceptual, se va
descubriendo por fragmentos; de a poco, paso a
paso, linea a linea, se desvela un espacio cargado de
presupuestos y preconceptos. Dibujar es, en gran parte,
“volver a este mundo antes del conocimiento del que
el conocimiento habla siempre, y respecto del cual
toda determinacion cientifica es abstracta, signitiva®
y dependiente..” (Merleau-Ponty, 1984, p. 9). Es alli,
quizas, donde reside el sugerente poder del dibujo para
alterar lo cotidiano y extrafiar lo naturalizado. “Si el
habito me anestesia, cuando veo el paisaje cotidiano con
otros ojos este se me vuelve extrafio, me sorprende, y
salgo de la respuesta automatizada.” (Gilmet, 2018, p.
28)°. Podria decirse que al dibujar se asiste a la extrafieza
del propio cuerpo; quien dibuja se deja llevar, de alguna
manera, por el dibujo que cobra cierta agencia respecto

s
'y
N

S WA o o

Jpotikeen- DB,
e U

P

Figura 4: Registros de Anibal Parodi en la bitdcora de visita al Museo de Arte de Teshima

Fuente: Parodi Rebella, 2017, p. 51

°Refiere al conjunto de propiedades del objeto que no son intuitivas, es
decir, que no hacen parte del fendmeno. Merleau-Ponty contintia con
el ejemplo de la “geografia respecto del paisaje en el que aprendimos
por primera vez qué era un bosque, un rio o una pradera.” (1945, p. 9)

5 En esa misma linea de pensamientos pero abordando un dibujar pro-
yectivo, Javier Segui desarrolla una serie de practicas pedagdgicas heu-
ristico-operativas a partir del dibujo y técnicas de auto-extrafiamiento
(Vallespin, 2020).
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Figura 5: Croquis de viaje y estudio | Atenas — Pompeya — Pisa
Fuente: Boesiger y Stonoroy, 1990, p. 19

Figura 6: Dibujo de Louis Kahn, Columns Temple of Apollo, Corinth, 1951
Fuente: Brownlee y De Long, 1997, p. 34
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del dibujante y el espacio arquitectonico percibido. Una
serie de dibujos de viaje realizados por Louis Kahn en
los que utiliza carboncillo y pastel (Figura 6) revelan una
especie de animacion de las masas, ciertamente algo
mas que el tema representado. El desvelamiento de lo
oculto, lo no representado, las indeterminaciones, los
errores o aciertos técnicos, en el dibujo, insindan nuevos
cuestionamientos e interpretaciones.

Tal como la iniciativa fenomenoldgica, cada objeto del
mundo es, de algin modo, inagotable: se podria percibir
eternamente un mismo objeto y seguir encontrando
cualidades y relaciones. Dibujar colabora con la tentativa
de agotar’ un espacio y, como una manera de acercarse
a una porcién de mundo, toma forma de ensayo acerca
de la percepcion y la sorpresa frente a lo naturalizado. La
sorpresa tiene siempre que ver con la ignorancia. Indagar
en lo dado por hecho, desnaturalizar lo fuertemente
sedimentado, desandar las suposiciones, nos coloca
en una posicion de extrafieza: una incomodidad que
alerta los sentidos y, por lo tanto, ensancha el horizonte
perceptivo.

Complementando los ejemplos brindados por Polanyi
(2005, p. 58) para describir dos tipos de consciencia —la
focal y la subsidiaria—, es posible afirmar que mientras
se realiza un dibujo interpretativo, quien dibuja siente las
cosas que observa y traduce en lineas; su conciencia esta
focalizada ora enlo que esta alli enfrente, ora en el dibujo;
pero otra conciencia, la subsidiaria, orienta y controla la
sujecion y el manejo eficaz de la herramienta que utiliza,
la relacion entre la materia del sustrato utilizado y la
superficie de la hoja o la posicion y el movimiento de
la mano para lograr un determinado trazo o la presién
sobre el grafito para incrementar su oscuridad. A su vez,
en tanto se mantiene una consciencia atenta o focal
de las partes se pierde la unidad del todo, y viceversa;
Como afirma Polanyi (2005), la conciencia subsidiaria y la
conciencia focal son mutuamente excluyentes. Pallasmaa
(2012) aporta que “a medida que se perfecciona
gradualmente la interpretacioén, la percepcion, la accién
de la mano y el pensamiento pierden su independencia
y se convierten en un sistema singular y subliminalmente
coordinado de reaccion y respuesta” (pp. 90-91). En
otras palabras, con el entrenamiento, cada movimiento
tiende a hacerse parte de un conjunto articulado que
pasa a un nivel de consciencia subsidiaria.

Dibujar estimula “la memoria, la imaginacién y la
adopcidén de los codigos empleados (...) [Estos ultimos]
implican conocimientos tedricos y destrezas motrices
agenciadas en la practica” (Gilmet, 2018, p. 56). Es
decir que el dibujo es un lenguaje especializado en el
que intervienen al menos dos tipos de conocimientos
técnicos: uno instrumental y otro corporal. El primero se
vincula con las herramientas y los modos de emplearlas,
para lo cual existen instrucciones de uso, se trata de
un tipo de conocimiento de naturaleza material. Aun
asi, conocer las reglas de una herramienta o de un arte
definitivamente no garantiza un buen resultado. Para
ello, es necesario el conocimiento corporal que, a partir
de la experiencia repetida del entrenamiento, aprehende

7 Tal como en Perec (1975). Tentativa de agotar un lugar parisino.
Alli describe lo infraordinario, por utilizar la nocion perequiana, de la
Place Saint-Sulpice.
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la operatividad de los instrumentos. Por contrapartida
es de naturaleza animada e inmaterial. Relacionado con
esto, estd el saber disciplinar que moldea, por asi decirlo,
y direcciona la atencion.

Definitivamente “recurrir al dibujo para conocer e
interpretar lo profundo de la arquitectura [...] es una
actividad visual e intelectual que busca escudrifiar mas
allad de lo visible” (Tamayo Abril et al., 2019). De hecho,
“el dibujo comienza con la mirada, en una forma de ver
distinta. Ese saber ver es un acto conceptual que amplia
el campo de lo real. Se diferencia de la vision indiferente
de lo cotidiano” (Gilmet, 2018, p. 20). En relacion con el
dibujo de reconocimiento, se vienen expresando cada
vez mas autores en defensa de concebir una disciplina
destinada al analisis arquitectonico (Silva Oukawa, 2019).
En ese sentido, resulta importante estudiarlo como una
accion corporal que nos relaciona directamente con el
espacioy una actividad propia de la cultura arquitecténica
que requiere de una técnica y experticia especiales.

4.3. La cognicion encarnada y movimientos del
dibujante

Para ampliar el horizonte de estos conocimientos en el
dibujo a mano alzada, se indaga particularmente en un
estudio realizado por Battan Horenstein acerca de la
cognicion corporal en el caso de deportistas, performers
y bailarines. Se estudiaran los comportamientos
perceptivos-motrices que subyacen en la acciéon o
proceso productivo de dibujar a mano.

Como sefiala Battan Horenstein (2022), “la encarnacion
del sujeto descansa en un saber corporal que
funciona como disposiciéon y garantia, pero también
como proyeccion.” (p. 17). El tipo de conocimiento,
consecuencia de este saber corporal, se puede dividir
entre aquellos desarrollados en la practica cotidiana
que operan como primera base cognitiva —una manera
de acceder al espacio y a los objetos— y otros que
extienden el repertorio de accién posible, que requieren
un entrenamiento particular. De algiin modo, el primero
de estos nos conforma como parte de la consciencia
humana, mientras que el segundo nos distingue como
sujetos especializados en algun aspecto técnico.

La habilidad para dibujar a mano requiere de ejercitacion
a partir de la cual se incorpora la secuencia de
movimientos y destrezas instrumentales necesarias. La
incorporacion de esos movimientos tiende a refinar la
coordinacion ojo—mano. Seguiin Battdn Horenstein (2022)
“la cognicion corporal encuentra en el movimiento
intencional y significativo de los agentes su concrecién”
(p. 9); conocemos desde la experiencia del cuerpo en
accion y en un contexto determinado. La autora propone
una categorizacion del movimiento intencional separado
en reflejo, habitual y automatico o maquinal. Aqui se hara
foco en los dos ultimos pues, en ellos, la mediacion de la
atencion y la reiteracién juegan un papel fundamental.
El movimiento habitual alude a esquemas aprehendidos
como patrones incorporados en el escenario cotidiano;
“estos movimientos no tienen proyeccion mas alld de
la finalidad concreta para la cual se realizan y el grado
de destreza que despliegan puede ser mayor o menor”
(Battan Horenstein, 2022, p. 11). Por su parte, el
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maquinal surge de la “repeticién de una determinada
accion que la vuelve vacia de contenido o en aquellas
acciones que para su realizacion no requieren mds que
un minimo grado de atencién, es decir, que no exigen
la atencidn activa y comprometida del agente.” (Battan
Horenstein, 2022, p. 12). La diferencia mas importante
entre ellos reside en el grado de participacion de la
atencion: mientras que en el primero colabora en cada
repeticion del movimiento, en el segundo disminuye
precisamente en funcion de esa reiteracion.

Entonces, “El movimiento experto toma en préstamo
recursos y estrategias motrices del movimiento ordinario
[..] y los dota de un nuevo significado..” (Battan
Horenstein, 2022, p. 15). En la accién de dibujar, estos se
conformarian por el conjunto de movimientos facilmente
reconocibles como agarrar o mover la cabeza, pero
también una serie de micro-movimientos de los ojos
o gestos de la mano para lograr algin trazo particular.
Incluso el movimiento que, previo a agarrar el lapiz, tiene
una referencia al ldpiz como objeto al cual se proyecta; la
mirada hacia el espacio circundante y la mano—lapiz hacia
el espacio del papel. En esos momentos “La consciencia es
el ser-de-la-cosa [espacio, lapiz, hoja] por el intermediario
del cuerpo.” (Merleau-Ponty, 1984, pp. 155-156). El
examen se realiza con el movimiento del cuerpo que
recorre, la cabeza que gira y los ojos que estabilizan
la imagen y se ajustan para revisar la profundidad. Al
dibujar, la mano se desplaza por el espacio del papel y en
paralelo la mirada se dirige alternativamente a la escena
que se busca representar y al dibujo que avanza en su
construccion. Una orquestacion de movimientos que
al inicio concentra mas atencion en el espacio —en sus
proporciones y en las relaciones entre sus partes— pero
que progresivamente se traslada al dibujo.

Las dimensiones de arriba, abajo, derecha, izquierda,
cercano y lejano como la profundidad, se articulan en
un sistema de orientacion cuyo centro, o punto cero,
es nuestro cuerpo. La reiteracién de un gesto puede
guardarse en la memoria corporal; por ello, hacer
dibujos imprime no solo marcas en el papel sino también
en el cuerpo. Segun Pallasmaa (2012) “hacer bocetos y
dibujos constituyen ejercicios espaciales y hapticos que
fusionan en entidades singulares y dialécticas la realidad
externa del espacio y de la materia y la realidad interna
de la percepcion” (p. 99). A través del entrenamiento
incorporamos habilidades que modifican nuestros
esquemas corporeos. Es decir, que incorporado el dibujo
como un habito aprehendido se desarrolla un tipo de
cognicién corporal, a la vez que se moldea el propio
cuerpo.

La relacion extensiva de la mano a través del lapiz implica
saberes corporales, de prensién, cinético y visual, que
se subordinan al proyecto intencional de hacer una
determinada linea, sombra o textura. Un sujeto que
camina por un espacio y observa atento los elementos de
la arquitectura —igual que una linea se extiende y se detiene
por el espacio de la hoja— se desarrolla activamente. ¢ Es esa
linea externalizacién de la mirada? Al comenzar un dibujo,
en/de un espacio arquitecténico determinado, la primera
decisién, luego de explorar corporalmente el entorno®
y optar por un punto de vista, es reconocer el espacio de
la hoja. Este acto decididamente intencional requiere de
una capacidad deliberativa que, lejos de ser espontanea o
azarosa, se da en un contexto técnico fundado en la practica.
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El entrenamiento habilita (hace habil a alguien). Al
dibujar se da una reiteracion, un “ritmo de accion-
reposo/indagacion-accién” (Sennett, 2009, p. 343), que
habilita la destreza. Esa destreza posibilita, a su vez, el
descubrimiento, el conocimiento de algo antes oculto
o no percibido. En la reiteracion de dibujar, se desvelan
y se revelan (en el papel), aspectos del conocimiento
arquitectonico. Se convierte asi en un método de
exploracion o de sondeo espacial, una especie de
juego liminar donde la accion habil oficia de acceso al
conocimiento.

El dibujo sensible se coloca en un sitio de resistencia, de
atencion a lo infraordinario por sobre lo extraordinario
de los avances tecnoldgicos que tienden a desencarnar,
cada vez mas, las practicas humanas. Se reconoce
una dimension tdcita y sensible que colabora con la
incorporacion de saberes propios de la arquitectura. Se
dibuja la arquitectura para verla mejor.

5. Conclusiones

La técnica y las tecnologias intervienen posibilitando
o dificultando nuestra relacién con el mundo exterior
e interior. Sin embargo, dicha mediacion no debe
considerarse como un hiato o una escisién, al modo
positivista, sino mas bien como una relacion: siguiendo el
pensamiento fenomenoldgico o pragmatista, lohumanoy
lo tecnoldgico co-operan en la experiencia. En la practica
del dibujo se instaura un vinculo, con las herramientas y
con los objetos materiales del espacio, que supone otro
tipo de conocimientos. Se advierte la participacion de
ese conocimiento tacito en el desarrollo de acciones que
requieren destreza técnica, como dibujar. La reiteracion
de los movimientos conduce a incorporar —hacer del
cuerpo— ciertos conocimientos que luego, al perseguir un
objetivo, se convierten en subsidiarios. Las tecnologias
surgen como mimesis y mejoramiento de la naturaleza, o
de alglin aspecto del cuerpo humano, y evolucionan mas
rapidamente; pero en la sobreabundancia de soluciones
técnicas se ponen en movimiento las maquinas y se
inmovilizan los cuerpos. La vida real se observa a través
de pantallas y comienza una sistematica crisis de la
experiencia sensible.

Retomando la hipdtesis planteada es posible afirmar
que la habilidad de dibujar para reconocer los espacios
arquitectonicos construidos rescata, a partir de un
conjunto de acciones perceptivas y de movimientos
especiales, el conocimiento de la experiencia corporal.
En efecto, el espacio arquitectonico se despliega
perceptivamente al recorrerlo y revela algo oculto de si al
dibujarlo. La atenciény la destreza necesaria para dibujar
un espacio arquitectonico no se reduce al conjunto de
conocimientos de las técnicas graficas, sino que requiere
de un tipo de cognicién corporal especial, diferente al
de la experiencia cotidiana. Esos conocimientos, que se
dan en la reiteracion de una practica, conforman una
parte importante de la compleja actividad del disefio

8 En este proceso de exploracion previa del espacio también se da
una actitud de cognicidn corporal; se pondera la altura de un escaldn,
distancias, escalas, tamafios... Se atienden a cualidades perceptibles
y sus modificaciones de las cosas en el transcurso del tiempo vy los
acontecimientos sociales, entre otras.



Lucas Bizzotto

ES

Cognicién encarnada. El dibujo sensible como técnica de reconocimiento del espacio arquitecténico

arquitectéonico que rara vez se toma en cuenta. Un
tipo de conocimiento para agregar al histérico acervo
arquitectodnico de técnica, estética y funcionalidad.

A partir de lo expuesto surgen otras preguntas: {cémo
influyen los saberes disciplinares (técnicos y tedricos)
en la percepcién corporal del espacio arquitectonico?
¢Existe algln caracter diferencial en la cognicion
corporal de un sujeto de la disciplina arquitectdnica en la
comprension del espacio?
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