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Introducción 



Durante el tiempo en el que realizaba el trabajo necesario pa
ra dar forma a esta tesis, se fueron aclarando las razones que 
me condujeron a escoger el tema de la misma. La situación 
en la que me encontraba era tal que, aun después de varios 
años de que el dibujo formara parte de mi quehacer profe

sional, no tenía bien claro cómo y por qué el dibujo era vital 
no sólo para mi actividad sino para muchas otras, fuera del 
ámbito artístico. 

El hecho de tener que realizar una tesis para obtener el tí

tulo me proporcionó una oportunidad para determe y hacer 
un estudio sobre las propiedades y alcances del dibujo, estu
dio que, creo, me permitió comprender, de una forma más 
amplia y precisa, el lugar del dibujo en el mundo del hombre. 

Este trabajo está dirigido especialmente a la gente que se 
vale del dibujo para expresar y conformar sus ideas, y muy 
en particular a los artistas visuales que desean adentrarse en 

una secuencia de ideas en torno del dibujo. 
Las principales metas de este trabajo son abordar el di

bujo como un medio expresivo mediante el cual el hombre 
proyecta y conforma cierto tipo de ideas, y desligarlo, un 
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tanto, del ámbito artístico para entenderlo como una activi

dad relacionada con muy diversos aspectos del pensamiento 

humano, que participa tanto en el quehacer creativo del 

hombre como en la transmisión cotidiana de ideas. Paralela
mente quise proponer algunas razones por las que el dibujo 

ocupa un lugar preponderante dentro de la representación y 

el desarrollo del pensamiento visual, y ubicar al dibujo como 
una actividad eminentemente intelectual, fruto de una serie 

de procesos de información visual, en la que participa acti

vamente el bagaje cognitivo, tanto del observador en su lec
tura, como del que realiza el dibujo. 

Con tal propósito se revisaron diversos aspectos relacio

nados con las funciones o procesos que entran en acción con 
el acto de dibujar. Tal revisión me ayudó a distinguir algunas 

de las propiedades que comparte el dibujo con otros medios 

expresivos y a encontrar cuáles son sus características parti

culares, así como a precisar la relación que guarda con el 

pensamiento. El tipo de funciones y procesos relacionados 
con el dibujo me condujo a adentrarme en diferentes áreas 

del conocimiento y a estudiar algunos procesos fisiológicos 

que determinan Ja manera en la que el hombre capta impul

sos visuales del ambiente. 

Para entender la importancia que el dibujo tiene para el 

hombre, fue preciso determinar su lugar dentro del queha

cer humano. Así, la tesis comienza con un capítulo destina
do a tratar ciertos aspectos vinculados con el /e11g11aje, nodo 

que resulta ineludible cuando se analiza cualquier forma ex-
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presiva; en él se enfatiza la importancia de la expresión en el 
desarrollo el pensamiento. Una de las fuentes más importan
tes de este capítulo fue el trabajo del paleoantropólogo Ri
chard Leakey, quien ha dedicado una buena parte de sus in
vestigaciones a encontrar los orígenes del hombre y a 
estudiar los sucesos alrededor de este hecho, entre los que se 
encuentra, por supuesto, el origen y el desarrollo del lengua

je y del pensamiento. 
Posteriormente, en el segundo capitulo, se realiza una 

clasificación de las diferentes formas expresivas, para ubicar 
al dibujo dentro de la categoría de las expresio11es gráficas, en 
la que comparte determinadas propiedades estructurales 
con otras expresiones visuales. A partir de tal ubicación se 
diferencia al dibujo del resto de las expresiones contenidas 
en dicha categoría, tomando en cuenta el sistema de repre
sentación al que aluden. Se considera que el dibujo se rela
ciona directamente con el sistema de representación icónica, 
por lo que se destinó el tercer capitulo a tratar las funciones 
y características de las i111áge11es icónicas. Estos dos capítulos 
están sustentados en trabajos realizados por varios autores, 
que se han dedicado a estudiar la estructura semiotica de las 
imágenes. Entre estos autores, destaca Roman Gubern, 
quien ha concentrado su actividad en la investigación y pe
dagogía de los medios audiovisuales; además de los múlti
ples libros de cine que ha escrito, tiene algunos títulos aboca
dos al estudio de las imágenes icónicas y al análisis de su 
gran poder informativo. 
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Sigue, en el orden establecido, el capítulo en que se ha
bla de la percepció11, considerada parte esencial de la tesis, 

puesto que se propone que las propiedades esenciales del di
bujo son, en gran medida, resultado de la manera en que el 
hombre organiza y da sentido a sus estímulos sensoriales vi
suales. En este capítulo se pueden encontrar dos apéndices, 
el primero dedicado a los diferentes factores cognitivos que 
intervienen en el proceso de percepción, y el segundo a des
cripción de algunas características anatómicas y fisiológicas 
del ojo humano, así como parte de su evolución. La informa
ción que contienen ambos apéndices proviene principal
mente del libro Pri11ciples of visual perccpcio11, escrito por Ca
rolyn M. Bloomer; en éste, se describen una gran cantidad de 
procesos, tanto fisiológicos como cognitivos, descubiertos 

por una gran cantidad de científicos relacionados directa
mente con la percepción visual. Esta información puede 
ayudar, en un momento dado, a entender de una manera 

más clara algunas de las propuestas del capítulo. 
Después de haber tocado aspectos generales relaciona

dos con el dibujo, se habla del dibujo en sí mismo: de cómo 
sus características estructurales, que comparte con todas las 
expresiones gráficas, funcionan en Ja producción de imáge
nes icónicas; de la importancia que tuvo para el hombre del 
paleolítico superior, y del papel fundamental que ha jugado 
en el desarrollo del conocimiento y en la manera en Ja que se 
ha estructurado el pensamiento. 

Algunos tópicos o enfoques son ignorados a pesar de 
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que, por el tema y por ser una tesis de la carrera de artes vi
suales, pareciera inevitable su inclusión: la diferencia entre 
el dibujo artístico y utilitario, el dibujo en el arte, la relación 
entre el dibujo y la pintura, etcétera. A pesar de que existía la 
intención de evitar referirse al dibujo o a la generación de 
cualquier tipo de imagen como productos artísticos, la bi
bliografía sobre la que se sustentó la tesis obligó en varias 
ocasiones a la inclusión del término. La mayoría de los histo
riadores (del arte), antropólogos y psicólogos hablan del sur
gimiento de la producción de imágenes únicamente en rela
ción con el origen del arte; en varias de sus afirmaciones 
queda implícita la premisa de que toda imagen que generó 
el hombre primitivo tiene o tenía un caracter artístico, sin 
que esto esté previamente argumentado. En otras ocaciones, 
diferentes pensadores se refieren a ciertas propiedades del 

arte, sin reparar en que están hablando de características re
lacionadas a cualquier forma expresiva, arística o no. 

En vista de que dentro de las intenciones de la tesis no se 
encontraba definir o tratar aspectos que tuvieran exclusiva
mente con el arte, se buscó evitar la inclusión de los términos 

arte o artístico. Las citas en las que no se podían suprimir di
chos concepto, se ubicaron en un contexto bien definido, pa
ra que resultara claro el sentido que se les quería dar. 
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Lenguaje 

E11 este capitulo pretendo partir de u11a definición de lenguaje en la 

q11e se se1iale q11e éste es una capacidad del pensamiento que permi

te estructurar y comunicar ideas y conceptos, y que tiene una rela

ción directa co11 el desarrollo del propio pensamiento h1111w110. Pos

lerior111e11te se distinguirán dos fi111cio11es del lenguaje: la de 

estmcturar y ge11erar ideas y conceptos, q11e se lleva a cabo i11tema-

111ente; y la de dar 11n "cuerpofisico" a dichas ideas y conceptos, pa

ra hacerlas perce¡>tibles y, por lo tanto, co1111111icables. De esta se

g1111da fi111ció11 se desprende la expresié111, q11e dtfi11iremos como el 

prod11cto concreto del lenguaje. A partir de esta distinción se propo

ne q11e el desarrollo del lenguaje, y por mde del pt•nsnmiento, se de

be a la i11teracció11 reflexiva del lw111bre, que sucede ni relncionar los 

¡1rod11ctos de estas dos fi111cio11es. 



El lenguaje es un producto funcional del sistema nervioso 
superior, que permite al hombre organizar, transformar, re
crear y compartir sus experiencias, al estructurarlas y comu
nicarlas como ideas y conceptos. Para muchos autores el len
guaje, espedficamente el lenguaje articulado, es una 

capacidad exclusiva del hombre, que lo distingue del resto 

de los animales. Bickerton seiiala que el lenguaje le permite 
al hombre ir más allá de sus vivencias presentes: "Sólo el 
lenguaje pudo haber roto la prisión de la experiencia inme
diata en la que cualquier otra criatura está atrapada, soltán
donos en la libertad infinita del espacio y el tiempo" (Likey 

1994: 119). Por otro lado, Likey plantea que resulta inobjeta
ble que el lenguaje, en particular el lenguaje hablado, resultó 
un punto definitorio del hombre en la prehistoria, pues, 
equipado con el lenguaje, el hombre pudo crear nuevas pala
bras en la naturaleza: del mundo de la consciencia interna, 
del mundo de la manufactura. 

Algunos autores afirman que el ser humano está ligado 

al lenguaje articulado. La evolución del lenguaje y la del 
pensamiento están íntimamente relacionadas, al ser cada 

(23] 
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una de ellas causa y efecto de la otra. No se podría entender 
el pensamiento humano, como se conoce hoy en día, sin la 
transformación progresiva que ha sufrido el lenguaje duran
te milenios. 

Cuando se habla de lenguaje y hombre, resulta inevita
ble pensar en cambio, en transformación continua. Nunca 
han cesado de diversificarse los cauces sobre los que se ha 
desarrollado el lenguaje; tal diversificación ha desembocado 
en la creación de nuevas maneras de estructurar y comuni
car el pensamiento, es decir, en la creación de nuevos tipos 
de lenguaje. A partir de estas consideraciones se propone 

que la profundidad y amplitud del conocimiento humano 
son resultado, en gran medida, de los cauces que ha seguido 
el lenguaje en su desarrollo. 

Por otra parte el lenguaje interviene en otros procesos 
mentales, como en el caso de la influencia que tiene la pala
bra en el proceso de percepción, cuando éste tiene que reali
zarse rápida y eficientemente. 

DOS FUNCIONES ESENCIALES Y EXPRESIÓN 

Se propone que dentro del lenguaje pueden distinguirse dos 
funciones principales: una en la que se estructuran y se ge
neran las ideas y los conceptos, y otra en la que se les da un 
cuerpo físico, para hacerlas perceptibles y, por lo tanto, co
municables. La primera se desarrolla internamente, estable-
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ciendo una serie de relaciones entre experiencias presentes, 
recuerdos e ideas o conceptos generados o adquiridos en el 
pasado. Los productos de esta función son nuevas ideas y 
conceptos. En la segunda se recurre a la articulación de ges
tos, sonidos, movimientos corpóreos, marcas, etcétera, atri
buyéndoles relaciones que sean análogas a las de las ideas y 
conceptos que se pretenden comunicar. Se puede decir que 
como resultado de esta segunda función se desprende el 
producto concreto o físico del lenguaje, que tiene una carác
ter comunicativo, y que de aquí en adelante será llamado ex
presión. 

El momento en el que se crea una extensión de las ideas 
abstractas en el mundo concreto a través de una expresión, 
la idea alcanza otra dimensión. La idea en el pensamiento es 
una idea encapsulada, que nadie, además del individuo que 
la tiene, nota. Si bien se tiene que considerar que el compor
tamiento de los individuos es, en parte, resultado de sus 
ideas, es posible señalar que una idea en dicha manifesta
ción no alcanza a ser comunicable, puesto que queda en
vuelta en una maraña en la que se mezcla con otras ideas, 

instintos, complejos, hábitos, costumbres, etcétera. La idea, 
al ser expresada, está claramente definida; se abre al mundo 
en su estatuto de realidad física, que, como ya se mencionó, 

es perceptible y, por ende, pensable y transformable, alcan
zando así la posibilidad de ser recreada. 

La expresión no sólo sirve como medio de comunica
ción, sino también como medio para que el hombre depure y 
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redefina sus ideas. Likey hace mención de esto cuando se re
fiere al lenguaje hablado: "El carácter humano produce un 
lenguaje hablado complejo, un medio de comunicación y un 
medio de reflexión introspectiva" (Likey 1994: 119). A partir 
de lo anterior, se hace notar que el hombre, a través de la in
teracción reflexiva que establece al relacionar los productos 
de estas dos funciones del lenguaje, transforma progresiva
mente la manera en la que percibe, piensa y transforma el 
mundo que lo rodea. Por lo que, en suma, se puede decir 
que la expresión es un factor vital en el desarrollo no sólo del 
lenguaje, sino también del pensamiento. 

Un ejemplo de ello se encuentra en el pensamiento hege
liano acerca del principio y origen del arte; en él, se plantea 
que el arte tienen su origen en el hecho de que el hombre es 
un ser que piensa, que tiene conciencia de sí; un ser que no 
sólo existe, sino que existe para sí. "Ser en sí y para sí, es re
flexionar sobre sí mismo, tomarse por objeto de su propio 

pensamiento" (Hegel 1835: 74), que finalmente es lo que dis
tingue al hombre como ser humano. Según Hegel, el hombre 
adquiere la conciencia de sí mismo por dos vías, la teórica y 

la práctica. La teórica ocurre cuando "se conoce a sí mismo 
en el despliegue de su naturaleza, o reconoce en lo exterior 
lo que constituye la esencia o razón de las cosas" (Hegel 

1835: 74). Y en la actividad práctica cuando deja salir el im
pulso de "manifestarse en lo exterior, y así reconocerse en 
sus obras" (Hegel 1835: 74); transform¡¡ndo el entorno "hace 
sufrir a los objetos físicos, a los cuales marca con su sello, y 
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en Jos cuales reconoce sus propias determinaciones" (Hegel 

1835: 74). Esto que para Hegel es una necesidad humana que 
reviste el origen del arte resulta ser el sustento de todas las 
áreas del conocimiento humano: no existe ciencia totalmente 

teórica o abstracta, no existe pensamiento sin expresión. La 
expresión y Ja relación reflexiva, que el hombre establece en
tre su orden mental y sus creaciones o manifestaciones exter
nas, son lo que le da Ja posibilidad de reconocerse, cambiar y 

construir. El hombre se hace en su quehacer, en la interac
ción entre la praxis y el pensamiento. 

ORIGEN DEL LENGUAJE Y LA EXPRESIÓN 

Existen dos posturas básicas acerca del origen del lenguaje, 

específicamente en los intentos por determinar cómo y cuán
do surgió el lenguaje hablado. 

La primera alude únicamente a aspectos relacionados 
con el Hamo sapie11s sapie11s, sin remontarse a los ancestros 
del hombre, refiriéndose al lenguaje como una habilidad que 
se despierta como consecuencia del crecimiento del cerebro 
humano. El lenguaje, desde esta posición, parece tener un 
surgimiento rápido y reciente, después de que el hombre su
peró un umbral en la manera de estructurar su pensamiento. 

La segunda posición argumenta que el lenguaje hablado 
influyó, a través de la acción de la selección natural, sobre 
varias capacidades cognitivas, incluyendo, pero sin limitar-
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se, Ja comunicación de Jos ancestros no humanos. En este 
modelo co11ti11110, el lenguaje se relaciona gradualmente con la 
prehistoria humana: su origen está ligado con la evolución 
del género Hamo. 

Un punto nodal en el que se contraponen estas dos pos
turas es el cuestiona miento de si surgió primero Ja necesidad 
de un cerebro más grande dadas ciertas circunstancias, o si 
Ja existencia de un cerebro más grande fue determinante pa
ra Ja selección natural. 

Steve Pinker se ha dedicado a recabar evidencia para de
mostrar que el lenguaje hablado tiene una base genética. 
Plantea que la presión de Ja selección natural favoreció Ja 
evolución del lenguaje hablado, que ofrecía un camino efi
ciente de comunicación para la exigencia de la cacería y Ja 

cosecha. (Likey 1994: 122). 
Por el otro lado, Randall White plantea que existe evi

dencia suficiente que indica que varias actividades humanas 

que se realizaban hace 100 ooo años implican una ausencia 
total de cualquier cosa que el hombre moderno pudiera re
conocer como lenguaje. Recalca que el hombre ya estaba 
desarrollado, pero no había inventado el lenguaje en un con
texto cultural; y propone que no fue sino hace 35 ooo años 
cuando las poblaciones tuvieron lenguaje y cultura experta, 

como se conocen en el presente. 
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REALCE DEL LENGUAJE Y LA EXPRESIÓN 

Como quiera que se haya generado el lenguaje articulado, su 
evolución debió haber estado ligada a los cambios de las for
mas expresivas o respuestas físicas comunicativas, y especí
ficamente al tipo de relación que el hombre o sus ancestros 
establecian con las mismas. 

Si bien es cierto que los animales generan una respuesta 
física a sus necesidades comunicativas instintivas, una de las 
grandes diferencias entre sus sistemas comunicativos y el 
lenguaje humano es el tipo de relaciones que establecen con 
dicha forma física comunicativa. 

Se propone que detrás de toda "revolución" del pensa
miento ha existido siempre una transformación de las for
mas expresivas y viceversa. Esto queda ejemplificado cuan
do Likey menciona siete hechos, evidencia de los adelantos 

tecnológicos y de la depuración de las formas expresivas de 
las culturas del paleolítico superior, que ponen de manifiesto 
el realce que tuvo el lenguaje en este periodo: 1) el entierro 
deliberado que comienza casi en el hombre de Neardenthal, 
pero que se refina, incluyendo objetos grabados hasta este 
periodo; 2] la aparición de expresiones artísticas, imágenes y 

adornos corpóreos; 3) una repentina aceleración en el paso 
de las innovaciones tecnológicas durante este periodo; 4) se 
comienzan a dar diferencias culturales; 5] existen evidencias 
de que los contactos a larga distancia, en la forma de trueque 
o intercambio de objetos exóticos, comienza a tomar fuerza 

29 
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en este periodo; 6] los sitios de vivienda aumentan de tama
ño (el lenguaje pudo haber sido necesario para algún tipo de 
planeación y coordinación), y 7] los movimientos tecnológi
cos, con el predominio en el uso de la piedra pero que inclu
ye el uso de otros materiales, como hueso y arcilla, que re

sultan inimaginables sin lenguaje. 
Para algunos arqueólogos la huella del pensamiento en 

el mundo es la única evidencia tangible de la existencia del 
lenguaje. 

30 



Expresión gráfica 

El propósito esencial de este capitulo es definir el concepto de expre

sión gráfica, para lo que propondré una clasificación de la produc

ción de imágenes comunicativas. Ubico la expresión gráfica en la 

categoría de la produccié>11 de imágenes fijas, distinguiéndola por 

/Jacer uso del punto y la línea como elementos estrncturales signi-
ficativos. 

Retomo la frase de Mni·sliall McLu/1n1J de que "el media es el men

saje", para propoJJer que el medio utilizado para generar una ima
gen determina en gran medida el tipo de contenido que ésta posee. 

Partiendo de tal propuesta mm/izo la línea y el punto como elemen

tos que ¡1ermiten, y /insta cierto punto fuerzan, la síntesis de la ima

gen, de tal forma que se conserve í111icamente la información esen

cial de lo que se pretende comunicar. tanto si se establecen con estos 

elementos rclacioJJcs motivadas por la percepción visual como si se 

establecen de manera arbitraria (a través de convenciones). 



El mundo que rodea al hombre está cargado de información 
visual, que proviene por una lado del "mundo natural" y 
por el otro del quehacer humano. Dentro de la información 
visual generada por el hombre se encuentran las expresiones 
visuales, que se caracterizan por tener una función eminen
temente comunicativa; y que en este caso son las que intere
san al propósito de este capítulo. 

PREDOMINANCIA DE LA VISTA 

La vista representa la via más importante mediante Ja que el 
hombre entra en contacto con el mundo externo; al predomi

nar sobre los demás sentidos el ser humano se ha convertido 
en un animal primordialmente visual, a diferencia de otros 
animales, en los que el olfato y el oido son preponderantes. 
Algunas investigaciones realizadas por Dodwell (Smith 

1970: 317-318) reportan que, en el hombre, alrededor del 90 

por ciento de Ja información captada por los sentidos pasa 

por la vista. Otros estudios (Gubern 1987: 1) señalan que es 
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el 65 por ciento la cantidad de información captada a través 
de la vista, mientras un 25 por ciento corresponde al oído y 

el resto a los demás sentidos. 
A pesar de que los experimentos en los que se valoran 

los datos antes mencionados fueron llevados a cabo hace 
apenas unas décadas, la importancia de la vista ha sido reco
nocida desde tiempos lejanos. Muchas culturas antiguas ya re
conocían la preponderancia de la vista sobre los demás senti
dos, lo que ha quedado asentado en una gran cantidad de mitos 
en torno de la función visual y del propio órgano ocular. 

La predominancia de la vista en el hombre es posible
mente uno de los aspectos que lo han llevado a desarrollar 
un sinnúmero de expresiones abocadas a la producción de 
imágenes. 

CLASIFICACIÓN DE LAS EXPRESIONES VISUALES 

Con el fin de delimitar lo se entiende por expresión gráfica 
se requiere una clasificación de las expresiones visuales. En 
primera instancia se distinguen las que requieren una super
ficie para ser fijadas o un material para ser modeladas (por 
ejemplo las imágenes y la escultura), de las que están consti

tuidas exclusivamente por movimientos corporales o ges
tuales. 

En la amplia gama de expresiones visuales que requie
ren de un medio para ser fijadas o modeladas, existen las tri-
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dimensionales y las bidimensionales (imágenes). Una ima
gen puede ser móvil, como en el cine, el video, la televisión, 
etcétera; o fija, como la fotografía, la pintura y las expresio
nes gráficas. A partir de esta clasificación se ubica a la expre
sión gráfica en la categoría de las imágenes. Una imagen no 
es más que una expresión visual de dos dimensiones. 

Las expresiones gráficas se distinguen del resto de las 
imágenes fijas porque se estructuran a partir de grafemas. Y 
se pueden definir como la producción de imágenes, perma
nentes o efímeras, conformadas a partir de la articulación de 

grafemas sobre una superficie bidimensional. 
Un grafema es "una señal gráfica, es decir, un trazo, una 

mancha, una trama que no tiene significado icónico (o ver
bal), pero que pude adquirirlo por medio de su articulación 
con otras señales gráficas que tengan o no significado" (Gu

bern 1987: 44). 
El medio que se emplea para realizar una imagen incide 

directamente en el tipo de contenidos comunicables a través 
de ella, por lo que es importante sefialar algunas característi
cas de la expresión gráfica que influyen en el tipo de imáge

nes que se generan con ella. 

PUNTO Y L1NEA EN LA EXPRESIÓN GRÁFICA 

Aunque se dice que el punto y la línea son los elementos bá
sicos de cualquier tipo de producción de imágenes, no es 
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más que en Ja expresión gráfica donde juegan una función 
estructural significativa: mientras que en la fotografía el 
punto no es más que la unidad de una trama, imperceptible 
a simple vista, sobre la que se imprime una serie de valora
ciones tonales que constituyen la imagen, y la línea sólo par
ticipa en el caso en que el modelo natural la contenga, y en la 
pintura son el color y sus matices los elementos preponde
rantes de la imagen, en la expresión gráfica la forma, la ubi
cación y la dirección de las líneas y los puntos conforman la 
imagen y determinan su significado. La maleabilidad del 
punto y la línea en su forma gráfica pueden sustentar una 

diversidad infinita de relaciones significativas, por lo que los 
tipos de imagen que se han desarrollado por esta vía son 
muy diversos. 

El punto 

El punto es la unidad básica de la comunicación visual. Es 
representado en muchas ocasiones como un pequeño círculo 
redondo y negro. El punto gráfico es una superficie que pue
de adoptar muchas formas, pero que, por tener una dimen
sión mínima con respecto a la superficie en la que está en
marcada, no se le percibe como un plano, y por lo tanto, la 
forma que puede llegar a tener resulta intrascendente. 

Cualquier punto ejerce una fuerza de atracción visual 
muy grande sobre el ojo, ya sea que exista en la naturaleza 
de por sí o que haya sido hecho por el hombre con algún 
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propósito. "El punto está constituido únicamente por ten
sión ya que carece de dirección alguna, la línea combina lo 
contrario tensión y dirección" (Kandinsky 1955: 58). 

Dos puntos sirven perfectamente para definir una dis
tancia. Cuando se colocan varios puntos contiguos se puede 
comenzar a definir una forma: "cuando se yuxtaponen en 
gran cantidad se crea la ilusión de tono [ ... ] La capacidad 
única de una serie de puntos para guiar el ojo se intensifica 

cuanto más próximos estén los puntos entre sí" (Dondis 

1976: 56) (figura 1). 

····················;:· 

Figura 1. Conforme una serie de puntos alineados se encuentran 
más proximos entre sí, se los percibe más como una sola entidad 

(una línea) que como unidades separadas. 

La línea 

Cuando una serie de puntos colocados en secuencia están 

tan próximos que no se distingue uno de otro, la sensación 
de dirección provocada por estos aumenta y la cadena de 
puntos se vuelve una línea. "La línea puede definirse como 
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un punto en movimiento o como la historia del movimiento 
de un punto" (Dondis 1976: 57). 

A partir del uso de estos elementos, la expresión gráfica 
posee un potencial de síntesis de información que no tiene 
ningún otro medio de producción de imágenes, y tiene la 
posibilidad de generar una imagen expresiva de manera cla
ra y completa, empleando la menor cantidad de elementos 
posible. 

INMEDIATEZ EN LA PRODUCCIÓN 

Para hacer puntos o trazar líneas no se necesita más que una 
superficie: el suelo, una roca, una placa de arcilla, un pedazo 
de piel, una hoja de papel; y una herramienta para incidir en 
ella, desde un dedo o una punta, hasta un trozo de carbón, 
un pincel o una plumilla. La economía en lo que respecta a 
su producción hizo que desde su origen la expresión gráfica 
se pudiera generar en cualquier momento o lugar; la imagen 
por este medio se podía crear casi al mismo tiempo que se 
tenia la intención de realizarla. 

Al no requerir grandes avances técnicos para su realiza
ción, ninguna cultura quedó relegada de la producción de 
algún tipo de expresión gráfica; así, por muchos siglos fue, 
junto con la pintura, el único medio con el que contó el hom
bre para producir imágenes. 
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EL TIEMPO 

Aunque se ha propuesto que las expresiones gráficas pue
den ser imágenes efímeras o permanentes, hay que hacer no

tar la necesidad de que todas las señales que la componen 
permanezcan fijas el tiempo suficiente para que sean percibi
das globalmente, es decir, para que todos los elementos pue

dan ser percibidos en un mismo plano temporal. Así, por 
ejemplo, el trazo descriptivo de un objeto hecho en la super

ficie del agua no puede ser considerado como una expresión 
gráfica, a menos que deje una huella lo suficientemente du
radera como para que la forma descrita pueda ser captada 
en su totalidad en un mismo momento, como sucede con los 
dibujos o palabras que se crean con la estela de los aviones 
en algunas exhibiciones acrobáticas. Un ejemplo interesante 

pero peligroso para la comprensión de esto son los famosos 
dibujos de luz realizados por Picasso. 

Por otro lado el tiempo que dure un expresión gráfica fi
jada en una superficie determinada le da la posibilidad de 
traspasar la temporalidad de su creación; el contenido ad
quiere así un potencial de significación más allá del momen
to histórico, que finalmente es lo que permite que se conoz
can expresiones gráficas generadas en distintas épocas y que 
exista un acercamiento a la manera en que percibían el mun
do y estructuraban las ideas sus creadores. 

Cuando las expresiones gráficas comenzaron a ser fija
das en superficies transportables (pieles, tablillas, papiros, 
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etcétera), su potencial comunicativo aumentó enormemente, 

pues al poder llevar las imágenes de un lugar a otro se tras
cendía una segunda barrera, la del espacio, lo que, para fines 
prácticos, fue mucho más útil que la pura trascendencia tem

poral. 

Tt¡CNICAS DE PRODUCCIÓN 

Las técnicas que se han suscitado a lo largo de la historia pa
ra producir expresiones gráficas responden a diferentes fac
tores, entre los que se encuentran la búsqueda para que di
chas expresiones sean más perdurables, el uso y las 
dimensiones que se les quería dar, los materiales existentes 
en la zona y el carácter expresivo que se buscaba. Entre las 
diversas técnicas que se desarrollaron se encuentran algunas 
que se usaron recurrentemente en varias culturas. 
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EL CARÁCTER MANUAL 

Otro aspecto importante que se puede señalar es que, a dife
rencia de la fotografía, Ja producción de la expresión gráfica, 

a pesar de que se ha extendido a un ámbito tecnológico lla
mado "tecnografía" por Gubern (1987: 46), tiene un origen y 
se sigue efectuando en gran medida manualmente, lo que el 

mismo Gubern denomina "quirografía". Este paso a un ám
bito tecnológico en la producción de imágenes sucede cuan
do el hombre deja de tener una incidencia directa en Ja pro
ducción de la imagen, cuando el trazo no es realizado por él 
sino por una máquina, como ocurre en los electrocardiogra
mas, sismógrafos, máquinas de escribir, fotocopiadoras, es
cáners, etcétera. 

La manualidad de Ja expresión gráfica resulta un punto 
determinante en el tipo de participación que tiene el indivi
duo generador de Ja imagen en el proceso de producción. En 
este sentido se puede considerar que, cuando se produce 
manualmente una imagen gráfica, se activa un cúmulo de 
capacidades en el individuo que la realiza que de otra mane
ra permanecerían pasivas; Ja participación del individuo que 
Ja genera es mayor que cuando se realiza a través de otros 
medios. Esto es claro al observar la cantidad de decisiones 
que se toman al realizar un dibujo, a diferencia de las que se 
toman cuando se hace una fotografía. La cantidad de varia

bles que están sujetas y determinadas por el individuo que 
genera la imagen es mayor en el primer caso. 
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La expresión gráfica manual fue por muchos siglos la vía 
preponderante que el hombre utilizó para generar imágenes, 
tanto icónicas como escriturales. A partir del siglo v1, cuando 
los chinos inventaron la xilografía o impresión de imágenes 
por medio de planchas y caracteres grabados en madera, fue 
posible reproducir una imagen muchas veces sin que se tu
viera que estructurar de nuevo la imagen manualmente. Es
ta técnica de reproducción se conocía en Europa desde el si
glo XII, pero no fue sino hasta el siglo xv, tras la invención de 
la imprenta de tipos móviles, que se produjo una verdadera 
revolución en la producción de imágenes. Mucho tiempo 
después, a finales del siglo x1x, se inventó la fotografía, que 
auguraba la desaparición tanto de la pintura como del dibu
jo como formas de representación de la "realidad", pero el 
augurio no se cumplió, puesto que el dibujo y la pintura po
seen cualidades expresivas manipulables que la fotografía 
no tiene. Dandis señala que, aunque se considera que la fo
tografía tiene un mayor parecido con el modelo natural, el 
trabajo del "artista" gráfico es más "limpio y más claro por

que puede controlarlo y manipularlo" (Dandis 1973: 87). 

DIFERENTES EXPRESIONES GI~AFICAS 

Las imágenes también pueden ser clasificadas en tres gran
des categorías: las escrituras (pictográficas, ideográficas, fo
néticas, matemáticas, algebraicas, notaciones musicales), las 
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imágenes icónicas (fijas o móviles, bidimensionales o tridi
mensionales: dibujo, pintura, escultura, maquetas, decora
dos, fotografía, cine. televisión, vídeo, etcétera) y las señali
zaciones (que no son ni escritura les ni icónicas propiamente: 
escudos, galones, señales de tránsito, etcétera). 

Por el potencial significativo de los elementos estructu
rales de la expresión gráfica, no resulta extraño que se hayan 
generado imágenes de las tres categorías antes mencionadas 
y que, de hecho, hayan evolucionado primordialmente por 
esta vía. 

Las escrituras 

Prácticamente ninguna escritura está compuesta por ele

mentos que no sean gráficos, exceptuando quizá la escritura 
pictográfica azteca, en la que "se encuentra un empleo foné
tico de los colores, característica que no se halla en otros sis

temas pictográficos" (De la Garza 1992: 78). En la escritura el 
punto y la línea permitieron que se desarrollara la codifica
ción digital presente en la escritura alfabética, en las notacio
nes musicales y en una gran diversidad de códigos. "La co
dificación digital está basada en la discontinuidad, es decir, 
genera elementos discretos separados por intervalos, que 
pueden articularse entre sí para formar unidades de orden 
superior" (Gubern 1987: 115). A partir de la codificación di
gital se pudo generar la clave morse, que está compuesta 
únicamente por los dos elementos básicos de la expresión 
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gráfica, sin que dichos elementos tengan ninguna variación 
de tamaño, forma, dirección o tono; lo único que varía es el 

intervalo y el orden en que se suceden los puntos y las lí
neas. La clave morse puede ser considerada como una de las 
manifestaciones más simples de escritura. 

Las imágenes icó11icas 

Si en la escritura se desarrolló la codificación digital, en las 
imágenes icónicas se da principalmente una codificación 
analógica, en la que "se generan símbolos que por sus for
mas, proporciones o relaciones, son similares o isomorfos en 
relación con el objeto, idea o acontecimiento que represen

tan" (Gubern 1987: 115). En la expresión gráfica este tipo de 
imágenes se producen por medio del dibujo, objeto central 
de estudio de la presente investigación, que será analizado 
profusamente más adelante. 

Las selializaciones 

Las imágenes que entran en esta categoría no son ni escritu

rales ni icónicas propiamente; se utiliza tanto la codificación 
analógica como la digital. En esta categoría entran los escu
dos, sellos, logos, marcas comerciales, etcétera. 
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En este capítulo pretendo definir la prod11ccib11 de imágenes icó11i

cas, haciendo 1111a n•visíim de sus características y ft111cio11es gene
rales, que se rompararr.11 gmsso modo con las del lenguaje verbal. 

Se e11fatizará que cua11do se /ta/!la de 1111a imagen icímicn se está lw

cieudo refereucia a 1111 sistema de rí'prcscnfncffm de ol,jctos, nconte~ 

cimíe11tos o ideas, y 1w a una /'resentaciim de los 111is111os, lo cual, 

segfm se t•c, hace del uso de esta clase de i111áge11cs 1111a aclivídad i11-

trí11sccn111e11te ligada a pmccsos i11teh'ct11a/es. Por íi/tí1110 a11n/iznré 

brevemente la re/ncióu entre In cscrilum pictogríifica y la prod11c-
ciém ile i111ágcnes icinticns. 



El sistema de representación icónica es, al igual que el len
guaje hablado, una capacidad exclusivamente humana. Se 
define a la expresión icónica como "una modalidad de la co

municación visual que representa de manera plástico-simbó
lica, sobre un soporte físico, un fragmento del entorno óptico 
(percepto), o reproduce una representación mental visuali
zable (ideoescena), o una combinación de ambos, y que es 
susceptible de conservarse en el espacio y/ o en el tiempo 
para constituirse en experiencia vicaria) óptica: es decir, en 

soporte de comunicación entre épocas, lugares y/ o sujetos 
distintos, incluyendo entre estos últimos al propio autor en 
momentos distintos de su existencia" (Gubern 1987: 48). 

REPRESENTACIÓN ICÓNICA Y LENGUAJE VERBAL 

El estudio de las diferentes funciones y características del 
lenguaje verbal y la representación icónica puede ser una vía 
para comprender el potencial expresivo de las imágenes icó
nicas, sus alcances y sus limitaciones. Es posible diferenciar 
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la expresión verbal de la icónica a través de varias proposi
ciones: 

i] Las palabras se refieren a sujetos, objetos, cualidades, 
relaciones o acciones de tipo genérico. Las imágenes icónicas 
tienden a individualizarse por las características propias de 
la representación, es decir, tienden a referirse a múltiples ca
racterísticas particulares del referente. Así, \seiior\ verbal 
puede convertirse en \seiior con bigote y pelo largo que está 
parado\ en el dibujo. 

2] Mientras que en la escritura fonética la caligrafía no 
modifica el valor semántico de lo escrito, en la producción 

icónica la caligrafía posee una gran valor semántico, con un 
especial potencial connotador. 

3] A diferencia del pensamiento visual, que es isomórfico 
y produce modelos mentales bidimensionales o tridimensio
nales que son similares o análogos al del objeto que se pre
tende evocar, el pensamiento verbal es secuencial (lineal) y 
estructurado por conceptos lingüísticos. 

"La confrontación entre iconicidad y verbalidad repro
duce las dicotomías fundamentales entre arbitrario y moti
vado" (Gubern 1987= 51), es decir, la correspondencia que se 
da entre la imagen icónica y el objeto que se pretende repre
sentar (referente) es motivada, de origen, por la percepción 
visual del mismo; en cambio, la palabra no busca establecer 
relación directa con el cuerpo físico de su referente. 

La palabra obliga a un rodeo psíquico indirecto y alta
mente convencional, su lectura tiene que recorrer la secuen-
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da lineal sobre Ja que está estructurada. Fraise realizó una 
serie de experimentos empíricos, en los que demostró que el 
tiempo requerido para comprender el significado de una pa
labra era mayor que el necesario para realizar la lectura de 
dibujos, que corresponden a objetos designados por esa pa
labra. La información como imagen icónica llega más direc
tamente que como palabra escrita. 

4] Por otra parte el lenguaje verbal surge de la necesidad 
de denominar (convertir a un sistema de representación fó
nica) los objetos, a diferencia de la expresión icónica, que 
surge de la necesidad de reproducir la apariencia visual de 
los objetos. 

5] Algunos neuropsicólogos señalan que, mientras que 
detrás de cada palabra existen componentes emotivo-figura
tivos directos (la imagen directa o endoimagen, sugerida por 
tal palabra) y un sistema de conexiones lógicas (la instala
ción de conceptos coordinados y subordinados), las repre

sentaciones icónicas determinan de manera rígida y óptica 
los componentes figurativos directos; pero de la misma ma
nera que la palabra, la imagen tiene la capacidad de activar 
la subjetividad del perceptor para que realice una serie de 
relaciones lógicas y conceptuales, en relación con el estímulo 
visual. 

6] La memoria parece tender a conservar las experien
cias más en forma de imágenes que como palabras, lo que 
puede constatarse al observar que el recuerdo de las imáge
nes es mucho más fácil y persistente que el de las palabras. 
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Estas características del lenguaje verbal y de la represen
tación icónica sitúan las funciones de cada uno en ámbitos 
diferentes. "La función comunicacional más relevante de la 
imagen icónica es su función ostensiva (mostrar, exhibir o 

presentar), mientras que la función más pertinente de la pa
labra es la inductiva (inducir o desencadenar una conceptua
lización o representación en la conciencia del individuo)" 

(Gubern 1987: 52). 
El lenguaje verbal permite al hombre tener una relación 

con los objetos en su ausencia, al nombrarlas, relacionando 
su realidad fónica con otras realidades fónicas. La expresión 
icónica permite completar esta relación en el plano de la re
presentación de la apariencia del referente y fuerza el puente 
entre lo sensitivo (percepción sensorial de las formas) y lo 
racional (su expresión conceptual). 

Otras consideraciones estiman que el discurso verbal es 
hiperfuncional para la expresión del pensamiento abstracto 
y es funcional para la designación y expresión de lo concreto 
del mundo visible y audible, en tanto que el discurso icónico 
es hiperfuncional para la designación y expresión de lo con

creto del mundo visible, y desde este poder semántico pue
de acceder por vía alegórica, metafórica o metonímica a la 
expresión conceptual del pensamiento abstracto (Gubern 

1987: 52). 
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IMAGEN ICÓNICA COMO REPRESENTACIÓN 

Siempre que se habla de producción de imágenes icónicas se 
está haciendo referencia a un sistema de representación, ya 

sea de una parte de la realidad concreta o de una forma ima
ginaria, y no a una posible presentación de las mismas. La 
representación siempre implica un proceso en el que el hom
bre interviene directamente. 

Una representación puede ser mental, cuando se alude a 
los modelos que se conforman en el pensamiento de la reali

dad concreta (pensamiento visual, pensamiento verbal, etcé
tera), o física, cuando se refiere a cualquier forma expresiva. 
A partir de lo anterior, es importante señalar que una expre
sión icónica, como cualquier representación física, establece 
un nexo en primera instancia con una representación men
tal. Para Umberto Eco, la analogía del signo icónico no es 

con el objeto representado, sino con el modelo perceptivo 
del objeto. 

Cualquier tipo de representación icónica permite referir
se a las cosas en ausencia de ellas, pero a diferencia de otros 
lenguajes, utiliza parámetros que tienen relación con la per
cepción visual, que pueden considerarse menos "abstractos" 
o sea más "sensitivos". Pero, al igual que el lenguaje habla
do, éstos son utilizados y aprendidos independientemente 
del conocimiento que tenga el sujeto acerca del referente, es 
decir del objeto al que aluden los signos; así, se puede dibu
jar un canguro sin que se tenga que haber estado frente a un 
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espécimen, o una pirámide de Egipto sin nunca haber estado 
en ese país. La independencia entre el signo y el conocimien

to directo del referente da lugar a que se generen imágenes 
sin referente en la realidad concreta, pero sí con un referente 
en el imaginario o abstracto del pensamiento. 

"En la expresión icónica no sólo existen las formas onto
lógicamente imposibles en la realidad tridimensional, sino 
también las imposibles verosímiles de cada género cultural, 

de cada medio técnico y de cada época y lugar" (Gubern 
1987: 66). Las imágenes que no tienen correspondencia di
recta con un referente en la naturaleza pueden ser clasifica
das según el tipo de representación interna a la que aluden. 

Lascaust realizó una clasificación en la que se divide a 
las imágenes icónicas en tres categorías: 1] las formas imita
tivas, 2] las formas abstractas y 3] las formas que simulan re
ferirse a Ja naturaleza y tienen el mismo estatuto existencial 
que las primeras, pero que no existen en Ja realidad. 

COMPONENTES DE LAS IMÁGENES !CÓNICAS. 

Una representación icónica puede estar determinada por di
versas intenciones o componentes, que responden al tipo de 
relación hecha cuando se estructura. Estas relaciones pueden 
tener una intención mimética, cuando lo que se busca es re
presentar la apariencia del objeto lo más exactamente posi
ble (Eco se refiere a éstas como imágenes que tienen un ca-
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rácter óptico); simbólica, cuando Jo que se pretende es resal
tar ciertas características de un objeto en su representación 
en pos de una resignificación, o arbitrarias, cuando se crean 
formas que nada tienen que ver con la apariencia de un obje
to determinado para crear la representación de una idea y 
responden a un contexto cultural determinado. 

Pirenne apunta que en la expresión icónica no existen 
extremos, en Jo que se refiere a las representaciones miméti
cas o a las representaciones arbitrarias, o sea que en Ja cultu
ra icónica no caben los dobles hiperrealistas, que serían un 
calco idéntico del objeto representado, ni cabe la pura arbi
trariedad sin ningún fundamento, aunque sea remoto y dis
torsionado, en las leyes de Ja visión. Arnheim señala por su 
parte que Ja única diferencia entre las imágenes miméticas y 
las no miméticas es de grado. 

Co111po11enles 111i111éticos 

El componente mimético está impulsado por la determina
ción de representar lo que se ve en el presente o en la memo
ria visual, produciendo un duplicado que tenga el mismo 

valor semántico que el original. Su potencial comunicativo 
está delimitado por una parte de Ja memoria, encargada del 
reconocimiento de las formas. A pesar de que los signos icó
nicos no comparten las mismas propiedades físicas del obje
to, estimulan una estructura perceptiva semejante a la que 
estimularía el objeto representado. La imagen icónica está 
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conformada por trazos, texturas y manchas de color que han 
sido realizadas con pinceladas, series de puntos o líneas so
bre determinada superficie, que delatan su calidad de ilu
sión con respecto al objeto concreto al que aluden. 

Cualquier representación mimética se encuentra sujeta a 
las características particulares perceptivas del sujeto; éstas a 
su vez están determinadas, en gran medida, culturalmente. 
Las representaciones no pueden desligarse, en ningún mo
mento, de una serie de convenciones culturales, determina
das tanto por jerarquías del valor de las formas, como por 
los modos estereotipados de representación. Las diferentes 
épocas, culturas, géneros y estilos inciden en las representa
ciones icónicas imponiéndoles sus propias "distorsiones" 
del mundo. 

Las imágenes de carácter mimético que las diferentes 
culturas generan denotan las características de los objetos 
que le resultan más significativas a sus integrantes y son un 
reflejo de Jos modelos internos que los individuos tienen del 
mundo (modelo gnósico). 

Com¡io11e11tes simbblicos 

El término símbolo se emplea de diversas maneras depen
diendo de la disciplina de estudio en que se utiliza, aunque 
en algunas ocasiones tiene diferentes significados en una 
misma disciplina. Para Jung "una palabra o una imagen es 
simbólica cuando representa más que su significado inme-
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diato y obvio" (Gubern 1987: 87). Freud utiliza el término 
principalmente en la interpretación de los sueños como "to

da figuración indirecta del deseo en una representación" 
(Gubern 1987: 87). Fromm realizó una clasificación en la que 
distingue tres tipos de símbolos: el símbolo convencional o 

signo lingüístico de validez social, el símbolo accidental o 
generado por experiencias personales y el símbolo universal 
o inherente al hombre. "Otras veces se califican como símbo

los a metáforas de uso extendido, como la paloma como em
blema de la paz o el cordero como expresión de Jesucristo" 

(Gubern 1987: 87). 
Toda imagen icónica activa en el observador un proceso 

de reconocimiento de las formas de Ja imagen o categoriza
ción de Jos rasgos fundamentales, determinado por la capa
cidad de abstracción del individuo. El proceso de reconoci
miento o de categorización de los rasgos fundamentales de 
una imagen por parte del observador se activa desde que el 

hombre percibe cualquier objeto del mundo circundante, sea 
éste un producto cultural o parte del entorno natural. 

Gubern señala que el carácter simbólico en toda repre
sentación icónica presupone un grado de abstracción para 
su reconocimiento en dos planos posibles: 1] en el plano del 
significante, que es mayor en cuanto la expresión sea menos 
mimética o más antinaturalista, siempre y cuando esta carac
terística no responda a deficiencias técnicas o a falta de habi
lidad del individuo que la realiza; también puede decirse 
que el grado de abstracción es mayor en tanto la expresión 
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sea más sintética, es decir, que filtre más información innece
saria para expresar únicamente los rasgos esenciales de la re
presentación interna; y 2] en el plano del significado, que es 
mayor cuanto más genérico y menos individual, o más in
material o conceptual sea el contenido expresado. 

RELACIÓN ENTRE LA ESCRITURA PICTOGRÁFICA 

Y LA IMAGEN !CÓNICA 

La relación entre la imagen icónica y la palabra se da espe
cialmente en las escrituras pictográficas y jeroglíficas, que 
fueron inventadas por las principales culturas del Oriente 
Medio, del Extremo Oriente y de Mesoamérica. El origen de 
esta relación y la manera en la que se desarrollaron es mate
ria de discusión entre los estudiosos del tema. Algunos auto
res señalan que la transformación de una imagen icónica en 

un signo pictográfico es una correspondencia que se generó 
mucho tiempo después de la creación de las imágenes icóni
cas del paleolítico superior, después de una evolución muy 
profunda, y sostienen que dicha correspondencia se generó 
a partir del "uso de símbolos icónicos instrumentalizados y 
estereotipados para la comunicación lingüística, de tal modo 

que la imagen adquirió el estatuto de palabra escrita, pero 
sin abdicar a su condición icónica" (Gubern 1987: 56). Es 
muy probable que en algunos casos la escritura pictográfica 
haya sido el resultado de la evolución de protografismos, tra-
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zos realizados sobre cierta superficie que cumplían única
mente una función señalizada o mnemónica. 

Para Read, en cambio, algunos dibujos que realizaba el 
hombre primitivo ya tenían Ja intención de funcionar como 
un signo, más que la de representar la apariencia de Jos ani

males que habitaban en el entorno. Al arte rupestre del paleo
lítico superior lo llama un arte vitalista, por el efecto de real
zar Ja "fuerza vital" de los animales en Jos dibujos, y Jos 
clasifica en dos diferentes estilos: el i111agi11ista, que se carac
teriza por la proyección de una especie de imagen eidética, 
que guarda una relación lo más exacta posible con la imagen 
captada del exterior; y el sensualista, así denominado por su 
correspondencia con la representación de la sensaciones in
ternas (movimiento y tensión). Estos dos estilos, según el au

tor, fueron contemporáneos y en muchas ocasiones fueron 
realizados acaso por el mismo artista; ello podría indicar una 
disociación mental entre las dos clases de imagen, las que 
surgieron de la percepción y las que surgieron de las sensa
ciones corporales (somáticas). Read vincula el estilo sensua
lista con Ja invención de la escritura, al apuntar que sus ma

nifestaciones son "netamente ideoplásticas" (Read 1955: 30) 
y que no pretenden ser una representación de Ja realidad ni 
una imagen mnémica, sino más bien un signo muy cercano 

al ideograma o la pictografía china, más colectiva y abs
tracta. 

Una teoría acerca del camino que siguió la escritura pic
tográfica para su "maduración" contempla varias etapas. 

57 



Imagen icó11ica 

Una de ellas es la pictografía sinóptica, frecuente en las cultu
ras amerindias, que se caracteriza por la representación uni
taria de la totalidad de un acontecimiento; otra etapa contie
ne la pictografía a11a/ítica, en la que un símbolo descompone 
el discurso en unidades semánticas (logograrnas), las que 

constituyen una escritura léxica (de palabras) en imágenes, y 
finalmente los ideogramas, símbolos pictográficos que repre
sentan ideas, acciones, cualidades o sentimientos, que no 
pueden representarse apropiadamente mediante una ima
gen icónica imitativa. Estas etapas fueron el resultado de la 
evolución de un proceso de abstracción, que se considera su

perior al de la invención de la pictografía. 
Después de las distintas etapas de la iconografía se dio 

otro gran salto evolutivo en la escritura, que desembocaría 
en la invención de los fonogramas: signos cargados de cierta 
correspondencia, a partir de una convención, con determina
do sonido del lenguaje hablado. Sonidos silábicos (monosi
lábicos) o alfabéticos (sonidos elementales), dotados de va
lor semántico (que pueden ser reconocidos como categorías) 
al ser transferidos a la notación fonética de un idioma con
creto. 

La escritura jeroglífica es definida por Gelb corno un 
"método por el que se fija, conserva y se transmite la infor
mación con símbolos visibles, de carácter representativo

descriptivo y mnemónico identificador" (Gelb 1976: 248). En 
las escrituras con carácter pictográfico se designa a los obje
tos representándolos icónicamente, pero con una forma esti-
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!izada y estereotipada, con el fin de que el lector los identifi
que fácilmente (figura 2). El carácter icónico de sus signos 
los coloca en un espacio que está fuera de lo puramente 
mental, pues tiene un origen o carácter "óptico visual", que 
se fue perdiendo en diferentes escrituras pictográficas, en las 
que los signos tendieron a convertirse en ideogramas. Las 
escrituras jeroglíficas e ideográficas, a pesar de mantener, 
hasta cierto punto, el carácter icónico de la pictografía, se es
tructuraban de acuerdo con un orden lineal secuenciado; 
respondían desde ese momento al orden lingüístico verbal, 
lo que representó un gran salto hacia la escritura fonética. 

Es claro que la evolución de la escritura pictográfica 
hacia la escritura fonética no se dio en un lapso de tiempo 

corto, puesto que representan una verdadera revolución 
conceptual. También es claro que esta transformación no su
cedió de la misma forma en las escrituras de las diferentes 
culturas; de hecho, existieron muchas culturas que no alcan

zaron a desarrollar sus propias escrituras al punto de esta
blecer un orden fonético estructurado. Fue la acrofonía, con
vención por la que se le dio a un signo un valor fonético, 
correspondiente al primer sonido de su nombre, la que per
mitió que este tránsito pudiera darse. La transformación de 
los signos icónicos en signos acrofónicos se llevó a cabo en 
muchos casos a partir de la abstracción formal del signo icó

nico. 
El momento en que se crea la escritura fonética señala el 

inicio de una disociación entre la "cultura icónica" y la "cu!-
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Fig11ra 2. Esta tabla que mustra el origen de diez símbolos 
cuneiformes sun1erios, según lgnace Gdb, ejemplifica la teoría 

de que la escritura se desarrolló de la representación icónica a la 
abstracta. 
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tura literaria", una separación en dos maneras de represen
tar visualmente las ideas y las experiencias perceptivas. A 
partir de ese momento, la escritura se extiende hacia diver
sas áreas del conocimiento, siendo un factor importante en 
su estructuración; el hombre establece entonces toda clase de 
correspondencias entre el pensamiento abstracto y los signos 
escritos. Los guarismos numéricos, los signos algebraicos y 
las notaciones musicales son un buen ejemplo de lo anterior. 

En suma se puede apuntar que la producción de imágenes 
icónicas es el resultado de un complejo proceso intelectual, 
en el que intervienen factores cognitivos y perceptivos del 
pensamiento, cuyas funciones y características permiten la 
expresión de diferentes representaciones internas del mun
do concreto o del plano imaginario, producto de la transfor
mación del mundo sensible. 

La producción de imágenes icónicas es una vía funda
mental para la elaboración de diferentes tipos de discursos y 
para la expresión de diversas maneras de estructurar el pen
samiento, que sólo puede tomar su forma física por este me
dio. 



Percepción 

Este capitulo tie11e el propósilo de sostener que el dibujo posee una 

relacib11 estrecha con la 111a11era e11 que el hombre pe1·cibe el 1111111do 

visual, relaci1m que lo lia llevado a ser 111rn de los medios expresivos 

de mayor adecuación para rcprese11tar el pe11sa111ie11to visualizable. 

La propuesta ce11tral es que existe una relació11 e11t1·e los procesos de 

percepción, ¡•ri11cipal111e11te el vi11culado a la visiim, y la 111a11era e11 

que se estructura el dibujo, específicmnente e11tre las propiedades 

i11trinsecas del dibujo y alg111ws mecanismos perceptuales co1111111es 

a todos los lio111bres. Se pretende sostener q11e el dibujo es 1111 tipo de 

expresión que respo11de a 111 1111111era en q11e se estructum11, desde 

etapas tempranas de la percepción, los esti111ulos visuales. 



PROCESO DE PERCEPCIÓN 

Se asume a la percepción como un proceso que sirve de 
puente entre la sensación simple y los niveles más altos de la 
cognición, y que su función principal es la de facilitar la uni
dad y la coherencia de la experiencia de significar. 

La sensación es el resultado de estímulos electroquími
cos captados por el cerebro, que se generan tras la excitación 
de las fibras nerviosas de los receptores de los sentidos: gus
to, olfato, tacto, vista y oído. Dicha excitación, a su vez, obe
dece a la incidencia que tienen sobre los receptores ciertos 
estímulos externos del medio ambiente. Esta etapa de capta
ción de información tiene implicaciones meramente fisioló

gicas. 
Los procesos cognitivos son los más elevados del pensa

miento; su función es Ja de relacionar las experiencias per

ceptuales con el bagaje de conocimiento acumulado en Ja 
memoria. Es un proceso exclusivamente psicológico. 
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La percepción comienza desde los primeros mecanismos 
que manipulan los estímulos sensoriales y concluye en el 
momento en que la información visual se constituye como 
un mapa significativo, es decir, cuando los estímulos adquie
ren sentido (figura 3). 

Cog11ició11 

Percepción- - _ 1 _ --------
1' 

Sens11ció11- - - t ---------
___ 111f-
-HH-----

Figura 3. Dos conceptos de percepción: a] la percepción como un 
paso intermedio; b] la percepción como un proceso mediador. 

Para Gibson la gente no es consciente de sus sensacio

nes, o sea de la excitación de sus fibras nerviosas. Por ejem
plo, cuando se oye un sonido no se siente al tímpano vibrar; 
o cuando se levanta una taza se dice que se siente la taza no 
los dedos. Se podría ser consciente de las propias sensacio
nes, pero el cerebro prefiere poner atención a la información 
significativa representada en la conciencia. "En el nivel más 
básico, la percepción es el acto de reorganizar e identificar 

los estímulos sensitivos en un sentido fundamental" (Bloo-
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mer i976: i7); en este estado la percepción no es reflexiva, es 
un acontecimiento aparentemente automático de la natura
leza que se capta: el individuo no es consciente de todos los 
procesos perceptivos sino de su resultado. 

La percepción está muy distante de ser un proceso mera
mente sensorial, puesto que en él intervienen de manera im
portante factores cognitivos que determinan en buena medi

da lo que se percibe y la manera en la que se llega a 
estructurar la información sensorial, para que el pensamien
to le encuentre significado (véase el apéndice I). 

PERCEPCIÓN VISUAL 

Dowdell afirmó que más del 90 por ciento de la información 

del mundo nos llega por los nervios ópticos (Smith i970: 
317): "40% de todas las fibras sensoriales que penetran el sis
tema nervioso están relacionadas con este sentido" (Smith 
i970: 182). Los datos anteriores pueden dar una idea de la 
predominancia que tiene la vista sobre los demás sentidos y 
del lugar que ocupa en todo el sistema nervioso. La visión es 
considerada como el proceso perceptual más complejo que 
lleva acabo el organismo; en él entran en juego una gran can
tidad de mecanismos que tienen por propósito realizar la 
depuración de un monto inmenso de estímulos visuales, 
descartar todas las señales triviales y estructurar las funda
mentales, de tal manera que puedan integrarse a los niveles 
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más altos del pensamiento. "H. Jacobson estimó hace años 
que la capacidad de información del ojo es de 4.3 millones 
de bits por segundo aunque, naturalmente, la capacidad 
neurológica del sistema para procesar información es infini
tamente menor ... no excede los 25 bits por segundo" (Gu

bern 1987: 13). 
En la visión quizá sea donde intervienen más activamen

te los factores cognitivos antes mencionados. "La visión no 
está limitada a las experiencias sensoriales que excitan las 
neuronas receptoras del sistema nervioso periférico. Tam
bién incluye el bagaje cognitivo del observador, que da cier

tas experiencias significativas" (Solso 1994: 3). 
Hay dos tipos de mecanismos que organizan los estímu

los visuales. Por una parle, los que llevan a cabo procesos 
meramente fisiológicos, que son automáticos y que tienen 
un origen genético-biológico, por lo que funcionan de la 
misma manera en todos los hombres; entre estos está la vi
sión nocturna y la visión de día, el realce de contorno, la per
sistencia de la visión, los movimientos oculares, la diferen
ciación de la relación figura-fondo, la orientación espacial y 
la percepción del movimiento. Y, por otra, los que se pueden 

sentir como automáticos pero que son aprendidos cultural
mente, como la percepción de las ilusiones ópticas, de pro
fundidad en imágenes y de realidad en fotografías e imáge
nes electrónicas. 

De esta distinción de dos tipos de mecanismos percep
tivos en la visión se desprenden las siguientes propuestas: 
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1] existe cierta relación entre algunos mecanismos fisiológi
cos y /o automáticos de la percepción visual que tienen un 

origen genético y las propiedades intrínsecas del dibujo, es 
decir, entre los mecanismos de la visión comunes a todos los 

hombres y las características inherentes a toda expresión di

bujística, eje de todo medio de generación manual de imáge
nes icónicas; 2] el bagaje cognitivo de cada sociedad, que in
cide en la percepción visual y en los procesos creativos, se 
relaciona directamente con la gran diversidad de manifesta
ciones dibujísticas que existen y han existido. Estas dos pro
puestas se podrian simplificar al máximo afirmando que asi 
como algunos mecanismos constantes de la visión están re
lacionados con las propiedades constantes (inherentes) del 
dibujo, Jos aspectos variables de la misma se relacionan con 
la variabilidad (diversidad) de las expresiones dibujísticas. 

Es el interés del presente trabajo centrarse en los meca

nismos perceptuales constantes relacionados con el dibujo, 
más que con los que dependen directamente del bagaje cog
nitivo del individuo, aunque, como se verá posteriormente, 
algunos de ellos están íntimamente ligados y resulta muy di
ficil separarlos. 

En primera instancia se revisará Ja posible relación entre 
algunos mecanismos fisiológicos que del mismo órgano ocu

lar y los elementos estructurales del dibujo (el punto y la li
nea). Para ello es preciso hacer una revisión de la estructura 
anatómica del ojo para ubicar y entender dónde y cómo ac
túan estos mecanismos (véase el apéndice JI). 
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EL OJO HUMANO, EL PUNTO, 

LA LINEA Y EL CONTORNO 

Percepción 

Las etapas más tempranas de la percepción visual se llevan a 
cabo desde el ojo; en éstas los estímulos visuales son clasifi
cados en patrones básicos: fondo y forma, líneas y bordes. 

"En el caso del ojo tiene lugar realmente una manipulación y 
una reorganización de la mera información sensorial [ ... ] an

tes de que se envíen señales algunas al cerebro" (Smith i970: 

i 72). 

Se propone que en el dibujo, en particular en el caso del 

dibujo lineal, se estructura la imagen a partir de correspon

dencias con los mismos elementos básicos en los que se cla

sifican los estímulos visuales del entorno; "las formas visua

les complejas, como la que ha realizado el gran arte en el 
mundo, son fabricadas desde las formas más simples; Ja 

comprensión más extensa del arte está basada en los descu

brimientos de los principios fundamentales de la visión" 

(Solso i993: 51). 
La estructura del dibujo responde a los mecanismos fi

siológicos, que procesan la información fundamental para 

que lo que se ve adquiera sentido. 

Lafovea y el punto 

El punto geométrico fue definido como una locación deter

minada en el espacio. La manera en la que están distribuidos 
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los bastones en la retina determinan que, bajo buenas condi

ciones de luz, en una pequeña área de forma circular la vi
sión sea mucho más nítida. 

El observador se ve obligado a realizar una fijación 
cuando quiere observar al detalle un objeto, es decir, a diri

gir la fovea a Ja locación donde se encuentra el detalle que 
desea apreciar, definiendo esa locación al percibirla de ma
nera diferente del resto del campo visual. Se podría decir 
que cuando se hace una fijación se define un punto imagina
rio en el espacio. 

Cuando se percibe un punto en el entorno, el tamaño 
real del objeto o marca, que se aprecia como tal, no intervie
ne para que se le diferencie de lo que se percibe como una 
mancha o un plano; por el contrario, el tamaño al que se le 
percibe en relación con el total del campo visual es determi
nante. Se propone que la relación que determina cuándo una 
marca o un objeto puede se considerado como un punto y 
cuándo como una mancha o un plano, es la relación que 
guarda el área que ocupan los estímulos visuales provenien
tes de dicha marca u objeto con el área de la fovea. Para que 
una marca u objeto sean considerados como un punto es ne
cesario que se los pueda percibir, con una sola fijación del 
ojo, con la mayor nitidez, lo que ocurre cuando el área de la 

superficie retiniana que el estímulo ocupa es igual o menor 
al área que ocupa la fovea. No se considera un punto a una 
identidad que no puede ser apreciada, en su totalidad y en 
un mismo momento, con la máxima nitidez posible, es decir, 
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cuando es necesario realizar varias fijaciones para apreciar 
con la mayor nitidez sus límites. 

Movimientos oculares y línea 

Cuando el hombre se encarga de actividades tales como leer, 
mirar un cuadro o escudriñar un paisaje, los ojos saltan de 
un punto a otro. Mientras los ojos están en movimiento sólo 
se ve borroso y el campo visual se está registrando por jue
gos diferentes de fotorreceptores en un paso rápido. Es por 
esta razón que los ojos tienen que hacer paradas frecuentes y 

así enfocar pequeñas porciones del campo visual. El conoci
miento visual individual de un objeto, entonces, consiste en 
una serie de secuencias y de muestras seleccionadas (figura 

4). Una de las formas de definir la línea es la que propone 
que una línea es el resultado de un punto en movimiento. Si 
se considera que al fijar la vista se define un punto imagina

rio, se puede considerar que al realizar una serie de fijacio
nes oculares se define también una serie de trayectorias o de 
líneas imaginarias. 

"Algunos investigadores piensan que la memoria inter
na, que tiene una persona de un objeto o imagen, está basa
da en la memoria de los movimientos del ojo" (Bloomer 

1976: 38). Esto podría ser considerado como un dibujo ima
ginario conformado por la serie de trayectorias realizadas 
por las fijaciones del ojo al momento de escudriñar una ima
gen, paisaje u objeto. 
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Figura 4. Registro de los movimientos oculares de un sujeto 
(derecha) al observar un grabado del busto de la reina Nefortiti 

(izquierda). 

Cuando se cree que la vista está estática sobre un objeto, 
el ojo está ocupado realizando numerosos movimientos au
tomáticos de diversos tipos. Un tipo de movimientos se da al 
momento en que el globo ocular permite que el centro de 
atención tienda a salir del centro de la fovea, para después, 
con un rápido movimiento titilante, buscar una nueva fija
ción. Estos movimientos son llamados sacádicos, y se dan de 
dos a diez por segundo. 

Un punto contrastado tonalmente de la superficie en la 
que se ha fijado la mirada ejerce una poderosa atracción so
bre el ojo, puesto que se trata de una identidad que incita al 
ojo a realizar una pausa entre los movimientos que realiza, al 
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fijar la fovea en la locación en la que se encuentra el punto. 
Los movimientos oculares son por una parte controlados 

por el cerebro y por otra se llevan a cabo de manera automá

tica. 

Realce del contorno 

Los fotorreceptores están interconectados, pero al mismo 
tiempo son independientes. Cuando un fotorreceptor es acti
vado por la luz estimula a algunos de sus vecinos y reprime 
a otros, por lo que una respuesta fotorreceptora depende de 
la combinación de signos excitantes o inhibidores recibida 
desde otros fotorreceptores; a este fenómeno se lo llama i11/1i

bicib11 lateral. Opera en sistemas químicos neuronales diver
sos, en los que pone a competir a influencias positivas y ne

gativas (figura 5). 
En la retina, cuando distintos grupos de receptores son 

activados por diferentes intensidades de luz, se produce un 
efecto de exagerar las diferencias; de este modo, se maximi
za la percepción del límite entre la luz y la oscuridad, acen
tuando los contornos y los bordes (figura 6). 

La inhibición lateral conduce a la exageración de las di
ferencias tonales existente en el patrón de estímulos visuales 
que inciden en la retina. Entre mayor contraste tonal exista 
en el patrón de estímulos más claramente se distinguen las 
formas que lo constituyen. "Con este realce de sensibilidad, 
nosotros podemos reconocer objetos en nuestro ambiente 
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Figura 5. Retícula del lcrm<1nn (arriba) y diagran1a de cómo 

funciona el fenómeno de inhibición lntcral en ésta (abajo). Si se 

observa la retícula pueden verse unos puntos grises en las 

intersecciones, los cuales desaparecen cuando se enfoca la 

mirada sobre alguno de ellos. 
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Figura 6. Otro ejemplo de los efectos de la inhibición lateral. 

Mientras que en el rectángulo izquierdo se percibe una línea 
vertical blanca, justo a la mitad, en el de la derecha se percibe 

una línea verticaJnegra; físicamente la intensidad de luz de cada 
una de las figuras no indica ninguna linea vertical. 

más rápidamente" (Bloomer 1976: 33). Un efecto que produ
ce la inhibición lateral es el aumento en la sensibilidad de 
áreas muy estrechas y alargadas en el patrón de estímulos y 
la detección de diferencias tonales mínimas, lo que redunda 
en la posibilidad de percibir líneas muy delgadas y poco 
contrastadas en relación con el fondo, como podría ser un 
pelo, un rayón en un acetato o un trazo muy fino. 

Se puede decir que el realce del contorno y la exagera
ción del contraste tonal en líneas delgadas, que resultan de 
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la inhibición lateral, están relacionados con la importancia 
de la línea como elemento estructural del dibujo. La línea en 
el dibujo es recurrentemente utilizada para definir contor
nos. En algunos experimentos de laboratorio realizados por 
Notan y Stark se observó que cuando la gente ve imágenes 

existe una tendencia a fijarse en ángulos y formas curvas, es 
decir, en las partes donde la trayectoria del contorno cambia 
de dirección, lo que hace pensar que estas facciones contie

nen la mayor parte de la información del objeto. El medio 
más económico para definir un contorno es el trazo de lí
neas; de esta manera se elimina una gran cantidad de infor
mación innecesaria para el reconocimiento de una forma, in
formación que en un momento determinado podría llegar a 
perturbar la percepción. 

Un dibujo es una imagen icónica donde la información 
visual está altamente depurada; responde a procesos muy 

estrictos de depuración que permiten que la información lle
gue de la manera más directa posible al observador. La ma
nera en la que se estructura el dibujo lineal parece facilitar 
parte del procesamiento de la información visual, en las pri

meras etapas de la percepción del observador, para que ésta 
alcance rápidamente y con la mínima distorsión las áreas 
más elevadas del pensamiento. 
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Cognición y percepción 

Algunos factores cognitivos que participan de manera ac
tiva en el proceso mediante el cual se le encuentra signifi
cado a las cosas y eventos del entorno son la selectividad, 
la expectación, la proyección, la habituación, la promi
nencia, la normalización, el cerrado, la memoria, la pre
sencia de otras personas, la cultura y la redundancia sen
sitiva. 

Selectividad 

El cerebro atiende de diferente manera a los estímulos que 
impregnan los sentidos. La selectividad entra en acción des
de los primeros días de vida del hombre. Piaget indica que el 
bebé, desde que es capaz de ver, pone mayor atención sobre 
patrones que sobre superficies planas; parece ser que el indi

viduo prefiere los patrones más complejos que los simples. 
Desde los albores de la infancia el hombre está envuelto en 
la actividad de escudriñar su entorno seleccionando ciertos 
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estímulos. La mente pasa por alto muchas cosas de su mun
. do sensible, pretendiendo que no existen. 

Expectación 

Uno de los factores que determinan la forma en que se selec
ciona la información sensitiva que alcanza el acceso al área 
cognitiva del pensamiento, y el tipo de procesamiento que 
sufrirá en el trayecto, es el de las expectativas individuales. 
"La investigación en neurociencia ofrece evidencia de la par
ticipación de las expectativas individuales en la determina
ción de lo percibido desde etapas muy tempranas del proce
samiento de la información en la vía visual" (Yankelevich 
1988: 5). Esta participación se extiende al procesamiento de 
la información proveniente del resto de los sentidos, es decir, 

no es exclusiva de la percepción visual. 
La expectativas individuales, a su vez, son resultado de 

un sinnúmero de procesos cognitivos, cuya materia prima es 
el conocimiento acumulado por experiencias perceptivas an
teriores. La percepción está determinada en buena medida 
por lo que el individuo quiere ver, y esto está determinado, a 
su vez, por su experiencia perceptua\ acumulada. 

Proyección 

Cuando las expectativas individuales influyen en la manera 

en que puede percibirse una serie de estímulos de un objeto 
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sin que éste esté presente, se dice que se da la proyección. La 
proyección sucede por la predisposición para percibir deter
minado estímulo; dicha predisposición parece estar presen
te, en diferentes grados, en todos los procesos visuales: no se 
puede percibir lo que no se conoce. 

Cuando sucede la proyección en el proceso visual se 
puede percibir o distinguir la forma de un objeto sin que es

té presente en el campo visual. Como ejemplo se puede citar 
la identificación de formas de objetos, rostros y animales en 
formaciones nubosas y rocosas. 

Hnbi/11ació11 

La mente pasa por un proceso de adecuación a estímulos ex
ternos que son constantes en la cotidianeidad (aburridos) o 
repetitivos y predecibles (monótonos), en el que existe una 

tendencia a ignorarlos. La percepción necesita de variacio
nes para que pueda funcionar; cuando se enfrenta a condi
ciones estáticas por un periodo largo deja de funcionar. 

Pro111i11e11cin 

En el momento en el que se percibe un estímulo que se ade

cua a un recuerdo puede darse la prominencia: el individuo 
amplifica este tipo de estímulos, resaltándolo de los demás. 
La prominencia abre la posibilidad del asombro cuando se 
captan esta clase de estímulos inesperadamente. La promi-
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nencia se presenta en objetos que son habituales para el indi
viduo y especialmente los rostros familiares. 

Cuando una persona se mantiene alerta ante un estímu
lo determinado se puede desarrollar cierta hipersensitividad 
llamada vigilancia perccptual. 

Nor111alizació11 

Al momento en el que se presentan irregularidades en un es
tímulo y la mente, en vez de alertarse, lo adecua para perci
birlo como familiar y restarle complejidad, se dice que se da 

un proceso de normalización. 
Se han realizado investigaciones en las que los indivi

duos requieren que se repita muchas veces la exposición de 
patrones que contienen anomalías, para que se distingan las 
irregularidades. En los primeros momentos en que se detec
tan las anomalías, se perciben como señales vagas y no es 
hasta después de varias repeticiones cuando se pueden 
identificar claramente. A este tipo de adecuación, que se con
trapone a la vigilancia perceptual, se le llama dcfc11sa perccp
tual. 

Cerrado 

El cerrado (closurc, en inglés) es un término acuñado por los 
psicólogos de la Gestalt para denominar el fenómeno que 
conduce a una persona a percibir una figura discontinua co-
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mo una forma unitaria o cerrada. En la actualidad dicho tér
mino se ha generalizado para referirse a la experiencia de 
identificar y clasificar estímulos de tal forma que se da por 
terminada una percepción para sentirse en libertad de fijar la 
atención en otra cosa. 

Para que se dé el cerrado se siguen los caminos de la ha
bituación, la prominencia, la normalización y las palabras. El 
cerrado se puede dar con mayor o menor dificultad depen
diendo del estímulo y de la capacidad perceptiva para ade
cuarlo, otorgándole cierto significado. 

Cuando se enfrenta una situación que está envuelta en 
disonancia se experimenta un sentimiento de incomodidad 
por no poder llevar a término la percepción, por no llegar a 
dar significado a los estímulos sensitivos: no se da el cerra
do. Si la disonancia es tan pronunciada que hace que el ce
rrado se dé muy difícilmente o que no se pueda dar, el indi
viduo puede incluso rechazar el estímulo. 

Memoria 

La memoria juega un papel muy importante en el proceso 
de percepción, puesto que funciona como almacén de expe
riencias pasadas, que son el sustento de los modelos cogniti
vos que tiene el sujeto de su entorno, modelos que le sirven 
para dar sentido al torrente de estímulos sensitivos. 

En las culturas que son mayoritariamente literarias el 
énfasis de las cualidades de la memoria tiende a declinar, 
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pues el conocimiento es acumulado en documentos en vez 
de conservarse en los propios individuos y en los objetos. La 
gente ya no tiene que hacer un esfuerzo por recordar el co
noºcimiento que ha acumulado su cultura, éste es conservado 
en libros que pueden consultarse en el momento que se 
desee. 

Presencia de otras personas 

La presencia de otra persona en determinadas circunstancias 
puede afectar la forma de percibir de un sujeto. El psicólogo 
Solomon Ash, después de realizar varios experimentos, llegó 
a la conclusión de que "la presencia de otra persona ejerce 
una fuerte influencia sobre la acción individual, sorpresiva
mente en el funcionamiento, que de otra manera haría una 
respuesta de sus percepciones" (Bloomer 1976: 15). 

C11lt11ra 

La ideología occidental tiende a asumir la autonomía de lo 

individual; sin embargo, numerosos estudios primatológicos 
y arqueológicos demuestran que el hombre es eminente
mente un ser social. El vivir en grupos es una característica 

que se encuentra tanto en los primeros ancestros homínidos 
como en el hombre actual. La gente aprende cómo percibir el 
mundo de otros individuos, en mayor medida que en el caso 

del resto de los animales. "La cultura es la influencia más 
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predominante en la percepción humana. Otra persona te 
muestra lo que es real: cómo responder a las percepciones y 
cómo pensar, hablar y entender su valor y su significado" 

(Bloomer 1976: 16). 
Así, la cultura genera un cúmulo de parámetros colecti

vamente aceptados que indican a los miembros de esa cultu
ra la naturaleza de las cosas y les impone un punto de vista 
del mundo. La cultura es una parte de la realidad percep

tual. 
En la actualidad la percepción está determinada por un 

sinnúmero de factores que son independientes entre sí: con
venciones culturales (aprendizaje, experiencia, expectativas, 
creencias y valores), factores psicológicos (humor, tempera
mento, edad y salud) y adecuación al medio ambiente (hábi

tat ecológico). 

Red1111da11cia sensitiva 

En un ambiente natural los sentidos del hombre son redun
dantes, esto es, proveen la misma información por varias 
vías. La percepción de un depredador puede ser derivada 
por la vista, el oído y el olfato. 

El conocimiento del ambiente natural es creado a partir 
de racimos de muchos datos sensitivos; la visión constituye 
sólo una parte de este sistema perceptual interrelacionado. 
La información multisensorial es combinada en percepcio

nes unitarias. 
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Existen neuronas que son usadas para realizar procesos 
muy complejos entre la sensación y el modo de funcionar; 
éstas habilitan al cerebro humano a tratar con combinacio
nes de sentidos. 

La percepción puede ser vista como un tipo de procesa
miento de información en el que los datos sensitivos pasan a 
formar representaciones internas (esquemas o mapas cogni
tivos) del mundo externo. Se trata de un proceso complejo, 
inseparable de las grandes consideraciones humanas, que 
incluye lo biológico y lo cultural, lo individual y lo grupal, lo 
teórico y lo práctico. 
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Apéndice II 
El ojo 

Lo que se conoce como luz visible solo es una parte del es
pectro de radiaciones electromagnéticas, especlficamente la 
porción comprendida entre los 7 800 angstroms (que corres
ponde a la sensación del rojo) y los 3 600 angstroms (que co
rresponde al violeta). El ojo humano no percibe ni longitu
des de ondas mayores (percibidas, por ejemplo, por la piel 
como sensaciones térmicas) ni menores (por ejemplo, los ra
yos X). 

Ojos 

La mayoría de las formas de vida dependen de la habilidad 
de detectar la luz para sobrevivir. Las plantas verdes necesi

tan absorber luz para crecer. Los animales unicelulares nece
sitan de la habilidad de detectar la ausencia o presencia de la 
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luz para advertir la presencia de otro organismo, un enemi
go aproximándose o la presencia de comida. 

En algunos organismos las células detectoras de la luz 
están distribuidas a lo largo de todo el cuerpo; en otros, las 
células sensibles a la luz están concentradas en una sola lo
calidad. Un grupo concentrado de células detectoras de luz 
puede responder a niveles muy bajos de luz y puede dismi
nuir el monto del área superficial del organismo que debe 
ser expuesto a la luz para que la percepción se dé. 

Se considera que un ojo es un grupo de células fotosensi
bles especializadas, que se encuentran ubicadas en un área 
específica del organismo y que son capaces de realizar fun
ciones específicas. A pesar de que algunos organismos uni
celulares tiene áreas detectoras de luz, los verdaderos ojos se 
encuentran en organismos multicelulares, los que poseen un 
grupo de células especializadas capaces de realizar funcio
nes específicas. 

Las estructuras detectoras de luz toman múltiples for
mas. El ojo compuesto de los insectos, por ejemplo, está 
constituido por miles de lentes separados. Debido a que ca

da lente está colocado en un ángulo levemente distinto, el 
insecto puede detectar el movimiento en muchas direccio
nes, lo que explica que las moscas eludan fácilmente al mata
moscas. 

A través del reino animal, las estructuras y los procesos 
de visión son selectivos y especializados. La visión selectiva 
filtra información irrelevante, información que no tiene va-
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lar de supervivencia, lo que forma parte de estructuras vi
suales especializadas que representan las adaptaciones par
ticulares de cada especie. Cada especie está genéticamente 
programada para recibir y procesar información vital para 
su supervivencia; no es necesario que cada especie perciba 
todas las cosas: la visión de la rana, por ejemplo, sólo detecta 
diferencias entre la luz y la sombra (movimiento); las ranas 
no necesitan percibir colores ni oler flores para su supervi
vencia. Las abejas, en cambio, perciben la luz ultravioleta 
para diferenciar las flores que cuentan con néctar de las que 
no tienen. 

Adaptación natural 

Como se puede apreciar, los sistemas perceptuales de las es
pecies están íntimamente relacionados con su nicho ambien
tal y son parte fundamental de la adaptación biológica y de 
la especialización. Las variaciones genéticas, normales en to
das las especies, hacen que los individuos de una misma es
pecie no sean idénticos. Dependiendo de las condiciones 
ambientales (clima, tiempo, población depredadora, comida 
disponible, refugio protector, etcétera), las pequeñas diferen
cias individuales pueden ser ventajosas, desventajosas o 
neutrales, y en un momento crítico pueden ser los factores 
que determinen qué individuos de una misma especie pre
valezcan. 

En este punto las variaciones genéticas pueden favorecer 
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o desfavorecer a un individuo, pero al mismo tiempo repre
sentan la forma de asegurar la supervivencia de las especies, 
ya que aumenta la probabilidad de que algunos de sus 
miembros sobrevivan a los cambios de condiciones, asegu
rando que los sobrevivientes sean los más apropiados (adap
tados o convenientes) para las nuevas condiciones. Cuando 
los sobrevivientes se reproducen, transmiten sus variaciones 
genéticas particulares a sus descendientes. 

Las características genéticas de las especies son así el re
sultado de los cambios evolutivos de los que fueron provis
tos al ser los más afortunados en ambientes anteriores. Dar

win llamó a este proceso selección natural. 
Una manera de acercarse a comprender la percepción 

del hombre es entendiendo al ser humano como una especie 
biológicamente especializada, cuyas características evolucio
naron sobre una larga historia de selección natural. 

EVOLUCIÓN DE LA VISIÓN HUMANA 

Un ambiente que fue importante para la evolución de la vi
sión humana fue el arbóreo, en el que se desenvolvieron los 
ancestros del hombre setenta millones de años atrás. En 

aquel tiempo, pequeños mamíferos nocturnos sobrevivieron 
saltando a través de árboles y adhiriéndose a ramas. La vida 
en los árboles demandó juicios espaciales precisos, lo que fa
voreció a los individuos que desarrollaron ojos alargados y 
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gravitados al frente del cráneo, puesto que resultó ser más 
importante para la supervivencia ver lo que estaba pasando 

al frente que lo que sucedía a los lados. En algunos de estos 
mamíferos se desarrollaron ojos sensibles a las diferencias 
dentro de las ondas de luz (visión a color), lo que transformó 
sus hábitos de vida. Los nuevos ojos retuvieron la capacidad 
de ver en la obscuridad, por lo que efectivamente se actúa 
como si se tuviera dos juegos de ojos. 

La visión estereoscopia proveyó a la percepción visual 

de profundidad de objetos que se encuentran a menos de 
siete metros. 

Las adaptaciones continuas de los primates tuvieron 
cambios anatómicos e incremento en el tamaño del cerebro. 

EL OJO HUMANO 

El hombre cuenta con un par de ojos ubicados en las cuencas 
del cráneo llamadas órbitas. El ojo humano es un órgano ocu
lar esférico, de 25 mm de diámetro en promedio, conforma
do por tres membranas: la esclerótica, la coroides y la retina. 

La esclerótica es una membrana semirrígida que tiene 
una función protectora y cuya parte frontal está ocupada por 
la córnea. La córnea es transparente y dura, y está abultada 
hacia afuera del globo ocular; inclina los rayos de luz dirigién

dolos al interior por lo que son concentrados en una peque
ña área para que entren a la parte interna del globo ocular a 
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través de la pupila. Para que la córnea realice esta función 
con propiedad debe ser lisa y curvada. 

La coroides es una membrana vascularizada que tiene la 
función de nutrir a la retina. 

La retina es la membrana interna fotosensible que recu
bre la parte posterior del ojo y recibe la luz que la pupila de

ja pasar (figura 7). 
Desde el punto de vista fisiológico estmctural, el ojo 

puede dividirse en dos partes. La primera correspondería al 
elemento fotosensible, la retina, que es el que recibe y trans
forma la energía luminosa que incide en su superficie en es
tímulos electroquímicos, para que sea transmitida por el ner-
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Figura 7. Esquema del ojo: 1 J coroide; 2] nervio óptico; 3) punto 

ciego; 4] fovca; 5] retina; 6) músculo; 7) párpado; 8] iris; 

9) córnea; 10] pupila; 11 J lente cristalino; 12) esclerótica. 

12 



Apéndice 11 

vio óptico al cerebro. La segunda correspondería a los que se 
pueden llamar mecanismos auxiliares, que tiene un carácter 
motor, como el cristalino, lente dilatable que tiene la función 
de ajustar la visión a distancia; el iris, músculo que tiene la 
capacidad de expandirse y contraerse para aumentar o dis
minuir el tamaño de la pupila, orificio que se encuentra en 
medio del iris, y así controlar el monto de luz que pasa al in
terior del globo ocular; y los 111í1sc11los oculares, encargados 
del movimiento del globo ocular. 

Campo visual 

Se entiende por campo visual la zona del espacio exterior en 
la cual el ojo, al estar fijo y sin rotar en su órbita, puede ver 
objetos. La forma del campo visual es más o menos ovalada, 
de unos 170" sobre su horizontal y unos 150" en su vertical 
(figura 8). El campo visual impone una limitación en lo que 
se puede ver del entorno: el observador puede ver lo que es
tá al frente, pero no lo que se encuentra a sus espaldas ni lo 
que se encuentra demasiado lejos u oculto; esto provoca que 
el observador tenga que seleccionar lo que ve. 

La retina 

Cerca de cuatro quintas partes de la parte interna del globo 

ocular están cubiertas por varias capas de células sensibles a 
la luz o fotorreceptoras, región a la que se denomina reti-
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Figura B. Esquema de los conos de visión que muestra los 
campos foveal, parafoveal, periférico cercano y periférico. 

na, cuyo tamaño y grosor se asemejan a los de un timbre 

postal. 
Lo que se ve consiste en un patrón de variaciones e in

tensidades y de ondas de luz que alcanzan la retina y que 
generan un mosaico correspondiente de células fotorrecep
toras activadas o excitadas. Las células fotorreceptoras con

vierten la energía lumínica en signos electroquímicos, que 
son transmitidos a otras neuronas y finalmente al cerebro. 
En esta actividad fotorreceptora está basada toda la visión 
de tamaño, contraste, color, textura, movimiento, profundi
dad y distancia (figura 9). 
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Normalmente los fotorreceptores pueden ser activados 
por luz, pero también pueden ser estimulados por otras vías. 
La presión puede estimular las células de la retina; Ja esti
mulación de Jos fotorreceptores son interpretados por el ce

rebro como luz, sin importar el tipo de estimulación que sea. 
Algunas sensaciones que no responden a luz externa son lla
madas pl10splic11cs y son comunes en todos Jos hombres. Los 
patrones phosphen pueden abarcar desde pequeños puntos 
de color hasta patrones complejos en sombras de color bri
llante. Pueden ser inducidos por estimulación mecánica, 
presión, impulsos eléctricos de alto voltaje, drogas y condi
ciones psicológicas. 

Existen 200 millones de células fotosensibles, entre conos 
y bastones. Los fotorreceptores son tan sensibles que pueden 

Figura 9. Esquema de un detalle de la retina, en el que se 
muestran los conos y los bastones. 
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ser estimulados por un solo cuanto de luz, la medida más 

pequeña de energía radiante que existe (figura 10). 

Figura 10. En este diagrama de la distribución de conos y 
bastones, los puntos representan los fotopigmentos. 

Las células fotorreceptoras poseen moléculas absorben
tes de luz, llamadas fotopigmentos. La luz al chocar con los 

fotopigmentos genera cambios moleculares en el fotorrecep

tor, que en respuesta causa estímulos electroquímicos que se 
mueven a través del nervio sináptico terminando en otra cé
lula de la retina. 
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Conos 

Los conos perciben color, detalle, cambios rápidos de luz y 
movimientos rápidos. Cada uno está conectado a un nervio 

óptico. 
Existen siete millones de conos. Están activos durante el 

día bajo buenas condiciones de luz. 

Bastones 

Son mucho más numerosos y más lentos en responder, pero 
mucho más sensibles a la luz, tanto que durante el día están 
totalmente abrumados e incapacitados. Los bastones funcio
nan durante la noche y bajo malas condiciones de luz. 

A pesar de que el hombre es primordialmente diurno se 
ha retenido la capacidad de la visión nocturna de los ances

tros tempranos, así como otros vertebrados que tienen una 
retina doble. 

La fovea y la mácula 

La retina tiene muchos más bastones que conos, que no 
cuentan con una distribución uniforme: en el área central de 

la retina la densidad de bastones es menor y la de los conos 
es mayor que en el resto. Esta área se llama mácula y tiene 
una pigmentación amarillenta, por lo que también se le co
noce como pare/te amarillo. 
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Sobre la mácula, directamente atrás de la retina, existe 
una pequeña depresión superficial llamada Joven ce11tralis o 
fovea, menor en tamaño que la cabeza de un alfiler. En la fo
vea existe una marcada acumulación de bastones, por lo que 
la visión en ese punto es mucho más clara y nítida. El núme

ro de conos disminuye rápidamente hacia fuera de la fovea y 
el número de bastones aumenta gradualmente (figura 11). 

Figura 1z. Esquema del p.ítrón retiniano: Jos puntos representan 

los conos; los círculos1 los bastones. La densidad de los conos se 
incrementa notoriamente en la fovea. 

El resultado de la distribución de los dos tipos de foto
rreceptores es que, a pesar de que el hombre es consciente de 
los estímulos visuales que excitan los fotorreceptores fuera 
de la mácula, no los puede percibir claramente (figura 12). 

Esto lleva a que, si el observador tiene la intención de apre-
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Figura 12. Esquema del campo visual que nuestra los límites de 
la visión monocular y binocular. 

ciar los detalles de varios aspectos de un mismo objeto, tiene 
que fijar la vista en los diferentes puntos del objeto que de
sea ver con mayor claridad. La fijación de la vista en una 

localidad determinada se realiza moviendo el ojo y contro
lando la forma del cristalino, para que los estímulos corres
pondientes a dicha localidad incidan directamente en la fo

vea. 
Poseer una fovea puntual es una especialización del ór

gano visual de todos los primates; algunas aves tienen fo
veas en forma de tira, lo que les da una franja, horizontal o 
vertical, de visión clara; los caballos en cambio tienen foveas 

en forma de rampa que les permiten ver claramente a dife-
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rentes distancias sin cambiar su punto de vista. La mayoría 
de los vertebrados ven en todas las áreas de su campo visual 
con la misma nitidez, por lo que no tienen que escudriñar en 
los objetos mediante una serie de fijaciones. 

El nervio óptico 

En el instante en el que la luz activa los fotorreceptores, co
mienza el proceso por el que la luz se transforma en signos 
electroquímicos; las señales son enviadas a lo largo de un 
millón de fibras nerviosas que llegan a la parte de atrás de la 

retina formando el nervio óptico. El nervio óptico es la única 
conexión entre el cerebro y la retina, por lo que las seriales 
que lo atraviesan representan el total de la información pro
veniente del ojo. 

La visión es el tipo de percepción en el que se lleva acabo 
el proceso de depuración más complejo de todos. 
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En este capi/1110 intento, en primera iust1111cia, una definición de di

bujo y se analiza la importancia de la línea en éste. Después se dis

rnte la ¡iropuesta esencial de q11e el dib11jo ha tenido, a lo largo de la 

existencia del /10ml1l'e, una importancia reh•vante en el desarrollo 

del ¡1ensa111iento. Para ello se propone al dilmjo como la expresión 

primigcuia en la prod11cción de imí1genes, y se analizará la impor

tancia q11e tuvo para los '10111/1res del paleolítico superior. Para con

cluir reviso cuáles son a(~11nas de las propiedades del dibujo que le 

llau permitido desem11eliar 1111 l'ªl'el fimdamcntal en la generación 

y transmisiim de co11oci111ie11to. 



A lo largo de esta tesis se propone que el dibujo es el proceso 
mediante el que se realizan imágenes icónicas articulando 
elementos gráficos. En el dibujo se conjugan tanto las pro
piedades de la expresión gráfica, como las funciones y carac
terísticas del sistema de representación icónica. 

Es preciso ahondar en los elementos estructurales del di

bujo, en cuáles son sus características principales y en los 
ámbitos en los que se ha desenvuelto, para comprender la 
importancia que ha tenido, en relación con otros tipos de 
producción de imágenes y otras manifestaciones expresivas 
no visuales, en el desarrollo del pensamiento del hombre. 

EL MEDIO ES EL MENSAJE 

Se retoma la frase de McLuhan de que el medio es el mensa
je, pues es importante remarcar que las propiedades del me
dio utilizado para generar una imagen inciden en la manera 

en que se estructura y en las propiedades de su contenido: 
"la potencia de toda representación visual nace primordial-

[103) 



El dibuja 

mente de las propiedades intrínsecas del medio" (Amheim 
1957: 136), lo que resulta claro cuando se observan las dife
rencias que existen entre el tipo de imágenes que se realizan 
con distintos medios de representación icónica. 

En el dibujo se pueden distinguir dos tipos de propieda
des que afectan el contenido: 1] las propiedades específicas 
de Ja técnica utilizada, relacionadas con los instrumentos, 
superficies y métodos empleados para realizar el dibujo y 2] 

las propiedades que se refieren a Jos elementos estructurales 
significativos con los que se conforma Ja imagen en el dibu
jo, independientemente de si el dibujo se hace golpeando 
una piedra, si se realiza grabando una placa de metal con 
ácido o una punta, o si se realiza aplicando tinta en un papel. 

LA LINEA, ELEMENTO PROTAGONISTA EN EL DIBUJO 

En el dibujo, la línea se considera el elemento estructural se
mánticamente más significativo, por encima del punto y la 
mancha; de hecho, la mayor parte de las características y 
funciones del dibujo podrían entenderse también como pro
piedades y funciones de la conformación de imágenes icóni
cas a través del trazado de líneas. 

Línea y síntesis 

En Ja definición de formas a partir de líneas está implícita la 
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acción de síntesis de información, en la que se tiende a elimi
nar todos los componentes superfluos, reduciendo al míni

mo el número de rasgos fijados, para que la expresión sea 
clara y concisa, es decir, para que sólo quede la información 
esencial requerida para describir la idea u objeto deseado. 
"La reducción de todo lo que vemos a elementos visuales 
básicos constituye un proceso de abstracción que de hecho 
tiene mucha más importancia para la comprensión y estruc

turación de mensajes visuales" (Dondis 1976: 91). Al elimi
nar la información irrelevante para lo que se pretende repre
sentar, se omite una porción importante de elementos que 

podrían perturbar el mensaje (figura 13). 

Línea maleable 

Si bien resulta cierto que la línea no es un elemento exclusi
vo del dibujo, en ningún otro medio se explota su potencial 
expresivo como en ésle. La maleabilidad de la línea en el di
bujo permite la generación de imágenes cercanas a los mo
delos visuales internos de los individuos, y da la posibili
dad, tanto en el arte como en el disefio, de evocar una 
diversidad infinita de sensaciones en el observador: una lí
nea puede ser rígida, fluidil, pesada, ligera, segura, titubean
te, tímida, etcétera, dependiendo de la sensación que se pre
tenda generar con el dibujo: "la configuración lisa, dentada, 
desgarrada, redondeada [de la línea], determina propieda
des que ya en la imaginación evocan sensaciones táctiles" 
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Figura 13. Con unos cuantos trazos lineales se pueden resaltar 
los rasgos esenciales de una escena. 

(Kandinsky 1955: 96). No es de extrañarse que el dibujo, aun 

después de la aparición de la fotografía, que revolucionó el 
ámbito de la representación visual, siga siendo la vía predi

lecta en la representación del pensamiento visual. 

Es probable que de haber existido la fotografía en el 

tiempo de los egipcios, considerada en la actualidad corno 

uno de los medios de representación más cercano a la "reali
dad", hubiera sido rechazada, así como fueron rechazadas, 
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en su tiempo, nuevas y más "realistas" maneras de represen
tar el cuerpo humano. No hay que olvidar que la generación 
de imágenes icónicas, en cada cultura, obedece en muchas 
ocasiones a una necesidad de generar correspondencias en
tre Ja representación y lo que en ella se considera visualmen
te significativo, más que a la intención de generar represen
taciones apegadas a la realidad. 

Línea y contomo 

Una de las funciones más importantes de la línea en el dibu
jo es la de definir un contorno. Cuando se habla de contorno 
se hace referencia a la definición de Ja silueta de un objeto a 
través de una variación tonal drástica, que puede ser origi

nada tanto por el trazo de una línea como por el contraste 
entre dos superficies superpuestas. Para el hombre el contor
no, percibido por contraste de los valores tonales, es uno de 
los estímulos visuales con mayor contenido informativo. 

El trazo de una línea da la posibilidad de aislar el contor
no, en la representación, del resto de los elementos que con
forman un patrón de estímulos visuales: color, texturas, etcé
tera (figura 14). 

Línea como artificio 

Dondis indica que, a pesar de que la línea se puede percibir 

en el entorno, como grieta, en Jos cables de luz, etcétera, el 
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Figura 14. Representaciones de caballo, bisonte, uro y mamut a 
partir de variaciones de la línea ccrvicodorsal, constante en los 

mamíferos. 

contorno definido por una línea pura no existe en la natura
leza, es decir que se trata de un artificio que sirve para repre
sentar bidimensionalmente una forma. 

El dar un esbozo lineal de una imagen, dice Read, "es ya 
hacer uso de una convención artística; es una etapa más allá 
de la percepción, un artificio que ayuda a retener la imagen 

en la mente" (Read 1955: 23); esto fue planteado antes de que 
se descubriera el mecanismo de inhibición lateral que se lle
va a cabo en la retina. 

En esta tesis se propone que la definición lineal de un 
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contorno no es una convención, sino el resultado de un pro

ceso de abstracción, estimulado por mecanismos fisiológicos 
de la visión, que dio la pauta a la generación de imágenes. 
La línea en sí no es un artificio: el artificio radica en su mani
festación como forma expresiva (en la imagen), es decir 

cuando se realiza un trazo con un fin comunicativo. Se dice 
que el artificio es el trazo, no la línea. 

Línea y percepción 

Además de la relación ya señalada, se puede indicar que las 
imágenes lineales inciden directamente en la conformación 
de modelos gnósicos de las personas y, por extensión, en la 
manera en que sus expectativas individuales intervienen en 
parte del proceso de percepción visual; se puede considerar 
que no sólo la línea está determinada por la visión, sino que 
también la percepción visual está influida por las cualidades 
lineales de las imágenes. 

Línea y bocetos 

La realización de un boceto requiere de un medio flexible e 
inmediato para que una idea pueda ser representada con la 
fluidez con la que surge. La línea es, por sus características, 
el elemento fundamental para expresar en primera instancia 
una idea visual, es el "instrumento esencial de la previsuali

zación, el medio de plasmar de una manera palpable lo que 
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todavía existe sólo en la imaginación" (Dandis 1976: 57) (fi
gura 15). 

Figura i5. Boceto de un vehículo de tracción delantera y motor 
transversal. 

Linea y precisión 

Además del uso que se le da para realizar bocetos rápidos, la 
línea se utiliza para realizar diagramas que requieren una 
gran precisión, como los planos de arquitectura y de inge
niería, ya que el trazo de una línea puede hacerse medido y 
riguroso (figura 16). 
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Fig11m 16. Plano arquitectónico. 
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La forma 

La forma es una de las características de los objetos que se 
refiere directamente a los aspectos espaciales de las cosas, 
con la excepción de su ubicación y su orientación. La forma 
permite, en primer lugar, "establecer los límites de la masa, 
tanto internos como externos" (Arnheim 1957: 32), aunque 
Jo que el individuo conserva como forma de un objeto no 
coincide en muchas ocasiones con el contorno periférico del 
mismo, sino más bien con un "esqueleto estructural" (Arn
heim 1957: 32), cuya definición responde a una serie de fac
tores perceptivos y cognitivos. 

Abstracción en el dibujo 

Si bien las imágenes icónicas más miméticas, o las formas de 
producción con las que se generan imágenes más "cercanas" 
a la realidad, como la fotografía, activan en el observador un 
proceso de reconocimiento de las formas de la imagen, o ca
tegorización de los rasgos fundamentales, determinado por 
su capacidad de abstracción, el grado de abstracción que ne
cesita el observador para reconocer o identificar el referente 
en un dibujo, que impone por sus características un alto gra
do de síntesis de la forma a cualquier nivel que se realice, es 
mucho mayor. La acción de dibujar envuelve un riguroso 
proceso en el que se filtran los rasgos esenciales de Ja repre
sentación interna, para estructurar y manipular los ciernen-
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tos que conformarán la imagen. Visto así, el dibujar respon
de en todo momento a una serie de estrategias de observa
ción y/ o representación relacionadas, a diferentes niveles, 
consciente e inconscientemente, con procesos intelectuales. 
"En todo dibujo o pintura se encuentra cierto grado de sim
bolismo convencional, tanto mayor cuanto más ligero sea el 
esbozo, en otras palabras, mientras más se reduzca la repre
sentación de los rasgos salientes" (Boas 1947: 85). 

Una de las maneras en la que puede resaltarse gráfica

mente lo que Arnheim llama "esqueleto estructural" de las 
cosas, o realzar lo que los psicólogos de la Gestalt conocen 
como "lo esencial de la forma", es enfatizando las relaciones 
entre las partes que la componen. 

DIBUJO, EXPRESIÓN PRIMIGENIA EN LA PRODUCCIÓN DE IMÁGENES 

Para Arnheim, antes de generar imágenes el hombre produ
jo otro tipo de representaciones icónicas, utilizando su cuer
po como soporte: la gestualidad, entendida como una espe
cie de iconización del cuerpo humano, pero sin que ésta 
quedara fijada en el tiempo. 

Se propone que las primeras representaciones icónicas 
fijadas en una superficie son eminentemente dibujísticas, ya 
que están conformadas esencialmente por elementos gráfi
cos. Read alude a lo anterior cuando señala su preferencia de 
referirse a la imágenes generadas en el arte prehistórico co-
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mo dibujo más que como pintura, puesto que los instrumen
tos generalmente utilizados hacían puntos o líneas, más que 
pinceladas o brochazos: "El arte prehistórico es esencialmen
te un arte de líneas, un arte croquis" (Read 1955: 2.3). 

"Los registros arqueológicos que se tiene de 2..5 millones 
de años, en los que se sitúan los principios del hombre y de 
sus ancestros homínidos, son estrictamente utilitarios: herra
mientas de piedra" (White 1989: 99). White indica que los 
primeros indicios de nuevos tipos de herramientas (imple
mentos hechos de asta y hueso), de ornamentos corpóreos, y 
de intentos de representar la naturaleza, tanto bidimensio
nal como tridimensionalmente, datan tan sólo de hace unos 
35 ooo años. Estas expresiones culturales, que marcan el co
mienzo del periodo Aurignence, tuvieron lugar en distintos 
lugares a lo largo del este y oeste de Europa. El Aurignence 
coincide con la transición entre el paleolítico medio y el pale
olítico superior. 

En años recientes restos de esqueletos de Humo sapic11s 
sapie11s, que datan de hace 90 ooo ai'ios, fueron descubiertos 
en el este cercano y en Sudáfrica. Estudios hechos con ADN 

mitocondrial sugieren un origen de toda la población huma
na moderna. Este modelo implica que toda la población hu
mana desciende de grupos que se expandieron fuera de 
África; esta expansión parecería haberse completado en Eu

ropa 30 ooo años atrás. 
White realizó una interpretación en la que relaciona de 

manera directa los primeros ornamentos corpóreos y la pri-
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meras representaciones de la naturaleza del paleolítico supe
rior, pues es precisamente en Jos sitios Aurignences ricos en 
ornamentos corpóreos donde aparecen también algunos de 
los primeros trabajos conocidos de arte, como losas de pie
dra caliza labradas o pintadas, esculturas y objetos de hueso, 

asta y marfil decorados. Las imágenes incluyen representa
ciones de formas naturales, así como algunos patrones de 
puntos redundantes que parecen más abstractos. Entre las 

representaciones se encuentran tanto animales labrados o 
pintados, como dibujos que han sido tomados como repre
sentaciones de genitales femeninos. El hecho de que algunas 
imágenes abstractas hayan sido encontradas en sitios conti
guos sugiere que estas imágenes pudieron ser signos y sím
bolos compartidos por miembros de entidades sociales re

gionales. 
Para White algunos de Jos diseños de este periodo que 

parecerían más abstractos podrían ser, en la actualidad, re
presentaciones de objetos naturales, por lo que considera 
que éstos eran estéticos y no notativos: "Es probable que 
muchos, si no todos, los objetos punteados representen o 

transfieran patrones naturales a nuevos contextos, donde se 
convierten en formas decorativas" (White 1989: 98). Algunos 
registros indican que a veces dicha transferencia se generaba 
a partir del aislamiento de ciertos atributos de un animal, 

marcándolos en un objeto que tenía originalmente alguna si
militud con la forma del animal representado. Estos regis
tros parecen reforzar la idea, sostenida por Gombrich, de 
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que el origen del arte se dio a partir de un mecanismo de 
proyección. La idea de que dicho mecanismo haya sido la 

raíz del arte, señala Gombrich, no es nueva, pues 500 años 
atrás fue abordada por León Batista. "Las artes que aspiran a 
imitar las creaciones de Ja naturaleza se originaron del si

guiente modo: en un tronco de árbol, un terrón de tierri.l, o 
cualquier otra cosa, se descubrieron un día accidentalmente 
ciertos contornos que sólo requerían muy poco cambio para 

parecerse a un objeto natural, hasta que supo formar cual
quier parecido, incluso cuando no había en el material nin

gún contorno vago que lo ayudara" (Gombrich 1956: 103-
104). De ser cierta esta propuesta, el surgimiento de la 
generación de imágenes fue resulti.ldo del desarrollo de dos 
capacidades humanas: la de identificar la forma de un objeto 
en ausencia del mismo (abstracción visual), que es una des
treza perceptiva, y la de realizar trazos controlados, que es 
una destreza ma1111al. 

La manera de vivir del hombre primitivo, considera 
Gombrich, al estar determinada por la caza, lo estimulaba a 
buscar formas de animales en las paredes de lils cavernas, 

más que a realizar imágenes por sí. A pesar de que se han 
encontrado registros arqueológicos, figurillas e imágenes, 
que parecen rei.llizi.ldas a partir de patrones de la forma ori
ginal de un objeto o de formaciones rocosas, cuyas antigüe
dades van de los 32 ooo a los 10 ooo años, también se han 
descubierto imágenes que no tienen vestigio alguno de pa
trones naturales evocadores de la representación, lo que su-
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giere que el hombre primitivo incursionó tempranamente en 
la generación de imágenes sin la ayuda o la pauta de patro
nes naturales de la superficie donde las realizaba. 

Un problema que se hace patente en las primeras imáge

nes es el de la dificultad que significa representar un objeto 
tridimensional en un espacio bidimensional. White señala 
que mientras los dibujos del Aurignence son simples e infan
tiles, la escultura es expresiva y está llena de vida: "quizá era 
más fácil reducir un animal en un modelo a escala tridimen
sional, que describirlo en dos dimensiones" (White 1989: 98), 
y que parece que debieron pasar miles de años en el desarro
llo de convenciones y artificios de la representación bidi
mensional, antes de que se parecieran a las encontradas en 
Lascaux, pintadas 17 ooo ai'ios después de que fueran crea
das las primeras imágenes del paleolítico superior. 

IMPORTANCIA DEL DIBUJO PARA EL HOMBRE DEL PALEOL!TICO 

El estudio antropológico de las primeras representaciones, 

bidimesionales y tridimensionales, en relación con la inven
ción de nuevas herramientas, da la pauta para sostener que 
el surgimiento que el surgimiento de la expresión visual in
cidió directamente en los avances tecnológicos, realizados 
por el hombre del Aurignence. "Una consideración emer
gente de las posibilidades del diseño por la vía de la repre

sentación bidimensional y tridimensional estimuló el rápi-
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do desarrollo de nuevas herramientas y armas" (White 

1989: 99). 
El hombre del Aurignence no sólo empleó su nueva ha

bilidad de aislar atributos de un objeto y después transferir
los a otro contexto, para representar la naturaleza; también 

fue capaz de transferir atributos, como "puntiagudo" o 

"punzante", de contextos naturales a tecnológicos para así 
realizar diseños de nuevas herramientas, como es el caso de 
la lanza puntiaguda. 

Resulta importante remarcar que el desarrollo de las ca
pacidades de abstracción visual y motrices que implica la 
práctica de generar imágenes fue un factor determinante en 
la manera en que el hombre del paleolítico se enfrentó al en
torno. 

Las imágenes más conocidas del paleolítico superior co
rresponden al periodo Magdalenience, que va de 20 ooo a 

10 ooo años atrás; la mayoría de ellas se encuentran en una 
gran cantidad de cuevas, ubicadas en Europa occidental, 

principalmente en los valles deVéz_re y la Dordoña, en los 

Pirineos y las regiones cantábricas de la península ibérica. 

Tanto arqueólogos como historiadores del arle coincide 
en que, por el control y la destreza que muestran los dibujos 
generados en este periodo, éstos sólo pudieron realizarse 

tras miles de años de práctica y aprendizaje. "A las obras 
maestras de Lascaux [ ... ] tuvieron que precederlas milenios 

de creación de imágenes" (Gombrich 1959: 105). 

En el "arte rupestre" predominan las representaciones 
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de animales, tales como bisontes, caballos, mamuts, íbices, 
ciervos y en menor medida jabalíes, toros y vacas, renos, leo

nes, aves y peces; por otro lado, pero en menor número, re
presentaciones de escenas de cacería, huellas de manos, fa
los y cuerpos femeninos. Muchos arqueólogos encuentran 

que estos dibujos son una muestra del pensamiento mágico
religioso que el hombre tenía en ese periodo; proponen que 
la realización de estos dibujos estaba acompai'iada por otras 
formas expresivas, como la música, la danza y el canto, que 
conjuntamente conformaban un ritual complejo. Levi
Strauss anota que "La expresión artística probablemente for

ma una fibra en la intrincada ola de la tela cultural de la so
ciedad. La mitología, la música, la danza y la pintura son 
parte de esa tela, cada fibra contribuye al significado del to
do, pero por ellas mismas son necesariamente incompletas" 
(Leakey 1994: 103). 

Una de las primeras teorías acerca del motivo que con
dujo al hombre del paleolítico a realizar los dibujos que ha
cía sustenta la hipótesis de que dichas expresiones aducen a 
la cacería mágica, de tal suerte que los dibujos eran realiza

dos como una especie de amuleto que ayudaría a realizar es
ta actividad, tan vital para su existencia. En contraposición, 
Henri Brevil sei'iala que la hipótesis de la cacería mágica tie
ne el problema de que lo que pintaban los hombres del pa
leolítico, continuamente, no refleja la dieta que tenían los 
pintores de este periodo. Levi-Strauss sei'iala que "Los ani
males que son dibujados con mayor frecuencia, en el arte del 
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Kathari San de los aborígenes australianos, no son los mejo
res para ser comidos, sino los mejores para ser pensados" 

(Leakey 1994: 110). 
Leori Gourman, por su parte, buscó patrones de signifi

cado en la distribución de las pinturas en las cavernas, y en
contró que había ciertos animales que con mayor frecuencia 
se representaban en las pinturas más cercanas a la salida de 
las cuevas, mientras que otros se los encontraba, la mayoría 
de las ocasiones, en las partes más internas de la caverna. 
Para Gourman habían dibujos de animales que representan 
masculinidad y otros que representan femineidad. "El orden 

de las pinturas es el orden de la sociedad del paleolítico su
perior; es decir, la división entre lo masculino y lo femenino" 

(Leakey 1994: 111 ). 
La noción de que la expresión gráfica probablemente tie

ne una relación directa con la estructura de las cavernas es 
retomada por Iégor Rezinof y Michel Dauvois, pero ahora 
desde el ángulo de la estructura acústica de las cavernas en 
las que se encuentran dichas expresiones. Ambos investiga
dores realizaron mapas de resonancia de las cavernas y en
contraron que los lugares de la caverna en la que había ma
yor resonancia casi siempre albergaban un dibujo o un 
grabado. Este descubrimiento y el hecho de que las imáge
nes se encuentran en las partes más profundas de las cuevas 
apuntalan la teoría de que la realización de la pintura rupes
tre respondía a un ritual. 

A pesar de las diferentes interpretaciones que se han da-
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do para explicar la intención del hombre del paleolítico al rea
lizar el arte rupestre, todas coinciden en que esos dibujos 

fueron un factor vital en el desarrollo del pensamiento del 
hombre primitivo y una actividad importante en su cultura. 
"No existe cuestionamiento alguno acerca de que la reliquia 
más importante del hombre prehistórico es la pintura de ani
males y humanos, grabados, pintados o esculpidos en los úl
timos 30 ooo años" (Leakey 1994: 101). 

La urgencia de realizar dibujos parece haber sido irresis
tible y haber obedecido a una necesidad expresiva que im
pulsaba al hombre a representar su pensamiento del mundo. 
"Desde los mínimos elementos de la edad de hielo están re

lacionados a la forma en la que el hombre organizó sus ideas 

acerca del mundo, una expresión de su cosmos espiritual" 

(Leakey 1994: 112). 

DIBUJO Y PENSAMIENTO 

Como se mencionó anteriormente el dibujo ha estado vincu
lado estrechamente a la manera en la que el hombre ha es
tructurado su pensamiento, por lo que tanto esta forma ex
presiva como el pensamiento han seguido caminos paralelos 
en su desarrollo. El motor de la transformación continua del 
pensamiento es el cueslionamicnto, la formulación de una 
pregunta y la generación de una respuesta. Así como se en
tiende que la expresión es una vía por la que el hombre afir-
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ma o se reafirma, puede señalarse que así como no existe 
afirmación o negación sin pregunta, no existe expresión sin 
cuestionamiento. 

El tipo de cuestionamientos que se presentan al hombre 
se han diversificado al paso del tiempo, lo que ha redunda

do en la creación de diferentes áreas de estudio en la genera
ción de conocimiento; esto a su vez ha estimulado el desa
rrollo de su quehacer expresivo y creativo, otorgándole 
nuevas funciones. 

El dibujo se mantuvo lejos de ceñirse a un solo ámbito 

expresivo y se ha extendido a varias áreas de generación de 
conocimiento, cubriendo funciones diversas. No se puede 
desligar la historia del dibujo de las intenciones o funciones 
para las que han sido creados los dibujos en cada época y lu
gar. 

Actualmente resulta fácil encontrar un gran número de 
dibujos cumpliendo una variedad interminable de funcio
nes; no es necesario buscar demasiado para encontrar di
bujos que ilustren la apariencia externa de un animal, que 
indiquen cómo están distribuidos y qué forma tienen sus 
músculos, que señalen que funciones desempeñan sus ór
ganos o expliquen cómo se lleva a cabo el intercambio de 
oxigeno a nivel molecular. Tampoco es extraño encontrar al 

dibujo totalmente establecido como una herramienta funda
mental en el quehacer arquitectónico, ya sea para realizar 
bocetos, planos de plantas, cortes y fachadas, o para generar 
una perspectiva de una casa, un edifico, etcétera. La geome-
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tría sería una ciencia para muchos incomprensible y muy 
probablemente no tan desarrollada sin la existencia de dibu
jos que explicasen lo que es una parábola, una elipse o una 
hipérbola. La hélice de AON y el sistema solar son ejemplos 
de modelos científicos que requieren del dibujo para su me

jor comprensión y que muy probablemente lo necesitaron 
para su conformación. En ingeniería, medicina, diseño, to
pografía, biología, etcétera, está presente el dibujo. 

A pesar de que ahora parece normal que el dibujo tenga 
múltiples funciones, éstas, según algunos arqueólogos y 
teóricos del arte, parecen haber estado restringidas en un 
principio a un número limitado de actividades relacionadas 
con rituales mágico-religiosos, aunque posteriormente se 
fue constituyendo como una herramienta para la transmi
sión, acumulación y generación de toda clase de conoci
mientos. 

Se propone que el dibujo empezó a desempeñar un pa
pel importante en este ámbito a partir de que la imagen co
menzó a mundanizarse, cuando el hombre dejó de creer que 
ésta estaba vinculada en sí misma con lo sacro; fue entonces 
cuando el dibujo se extendió hacia el tipo de quehacer hu
mano que ahora se llama útil. También se propone que fue
ron el potencial descriptivo del dibujo y las posibilidades 
que brinda para proyectar y depurar gráficamente las ideas 
visualizables los aspectos que le otorgaron un lugar irrem
plazable en la generación de conocimiento. 
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El dibujo como descripción 

Es probable que la necesidad de describir surgiera en el mo
mento en el que algunos hombres comenzaron a realizar tra
vesías y tener que dar fe, a su regreso, de lo que habían visto 
en otros lugares, o explicar cómo eran ciertos objetos que no 
existían en su entorno cotidiano. Es probable que esta nece
sidad no existiera en la circunstancia en la que los hombres 
de una misma comunidad percibieran a lo largo de toda su 

vida el mismo entorno. 
La idea de documento está íntimamente ligada a la de 

descripción y la de documento visual icónico a la de dibujo. 
"Antes de la invención de la fotografía el dibujo era el único 
medio disponible para realizar documentos bidimensiona
les. Se ha utilizado para archivar todo tipo de información, 
ya fuese botánica, zoológica, anatómica, médica o arqueoló

gica" (Lambert 198+ 133) (figura 17). 
Resulta importante distinguir lo que se entiende por 

descripción de una cosa mediante el dibujo, de la intención 
mimética con la que se puede generar una imagen icónica. 
Cuando se describe algo no se tiene la intención de generar 
un doble que replique los estímulos visuales de lo descrito, 
sino más bien la de representar un patrón de propiedades 
distintivas de una cosa, es decir, señalar un grupo de rasgos 
que Jo hacen diferente, que lo definen como una cosa y no 
otra. Así, cuando se describe un elefante se resaltan caracte

rísticas tales como el largo de la trompa o sus colmillos, las 
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Fig11ra 17. Ilustración botánica de principios del siglo xx. 

grandes orejas, el grosor de su cuerpo y la forma de sus pa
tas, y no la forma de sus ojos, el tipo de pelaje, etcétera. 

No hay que olvidar que toda representación, por más 

apegada a la realidad que parezca, no es más que el resulta
do de la relación que se establece entre una serie de elemen
tos físicos: un conjunto de sonidos, líneas, movimientos, et
cétera, y el modelo mental de una cosa. Una representación 
establece un lazo directo con la idea que se tiene de las cosas 
y no con las cosas mismas. 

Un aspecto fundamental en la descripción mediante 
imágenes es la capacidad de aislar ciertos rasgos distintivos 
de la cosa descrita, para representarlos de tal manera que 
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otorguen una idea clara de su conformación. Es por esto que 
la maleabilidad de los elementos estructurales del dibujo y 
el control que se tiene sobre la representación le dan al dibu
jo un gran potencial descriptivo. 

La descripción del espacio conocido ha estado ligada di
rectamente al dibujo. A través de la línea, el punto y el plano 
se pudieron desarrollar una infinidad de esquemas que des
criben diversas características de un sitio. La cartografía y la 
topografía son resultado de la inquietud de representar el 
orden espacial del entorno; describir el espacio y delimitarlo 
resultaron una de las múltiples formas con las que el hombre 

se apropió del mundo circundante (figuras 18, 19 y 20). 

Un mapa es claramente un modelo de la realidad, un 
modelo que muestra características de un espacio determi
nado y pasa por alto otras, dependiendo del uso al que está 
destinado. En la actualidad existen casos muy refinados de 
mapas en los que se excluyen partes reales pero intrascen
dentes para el fin del mapa, como son los mapas del sistema 
del metro de Londres (figura 21) y otras ciudades. "Las deli

beradas distorsiones de la geografía real hechas por los topó
grafos, simplificaciones extremas de las estaciones y de las 
curvas de los túneles, producen en cada uno de esos mapas 
un bello perfil que excluye todo, salvo las relaciones y direc
trices como las paradas, las líneas y las intersecciones" (Free
land 1980: 119). Desde el pasado, cuando en los mapas se in
cluían dibujos de animales fantásticos y de monstruos, se 
seguía la regla de la selección de los rasgos importantes y la 
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Figura 19. En esle mapa de Andre.J Bianco, realizado en 

el año 1436, las tierras conocidas estaban rodeadas por 

el mar. El Paraiso se encuentra al este, localizado en la parte 

superior del mapa. 

exclusión de Jos triviales, aunque se incluían partes irreales 
pero psicológicamente importantes para los fines del mapa. 

Los mapas y los croquis realizados por las diferentes cul
turas a lo largo de la historia muestran, de alguna manera, 
cómo el hombre ha concebido el entorno en relación consigo 
mismo. Antes de que se tuviera conocimiento del verdadero 
tamaño del planeta o que supiera el lugar que ocupa la Tte-
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rra en el universo, el hombre tenía la creencia de que el pe
dazo de tierra donde le había tocado vivir era, de cierta ma
nera, el centro del cosmos. El Olimpo, que era para los grie
gos de la Antigüedad la morada de todos los dioses del 

universo, quedaba tan sólo a 240 kilómetros de Atenas. 
Durante muchos siglos la teoría geocéntrica prevaleció 

como verdad absoluta. Hasta cierto punto todas las creen
cias de este tipo tienen cierta lógica, "cada hombre es el cen

tro de su propio horizonte circular, cada reino es el centro de 
los reinos que lo rodean; y el globo terráqueo es, a los ojos 
humanos, el centro de los cielos circundantes" (Beiser 1962: 
10). 

En el tiempo de las grandes exploraciones, en el que los 

Fig11m 20. Mapa del Nuevo Mundo en 1622. 
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europeos descubrieron nuevos mundos, el uso del mapa re
sultaba imprescindible. La necesidad de describir no sólo se 
debió enfocar a las cosas que se apreciaban más allá del en
torno cotidiano, sino también debió extenderse como un in
terés de describir las cosas que están presentes en el entorno 
inmediato pero que en la cotidianeidad no se perciben, un 
suceso eventual o algo que se descubre esporádicamente; tal 
sería el caso de la necesidad de describir las partes internas 

del organismo. 
Los árabes se caracterizaron, entre otras cosas, por su 

amplio conocimiento en medicina; en algunos pasajes del li
bro Las 11oc/res de Arabia quedaron registradas descripciones 

.,.,...:,.r ., 

-··~·> 

Figura 21. Diagrama de las rutas del metro de Londres. 

130 



El dibujo 

profusas y precisas de la anatomía humana: número y con
formación de huesos, venas, etcétera, que no podrían haber 

sido concebidas sin que fueran el resultado de la observa
ción directa del cuerpo humano. Se cree que dicho texto es el 
resultado de diez siglos de acumulación de conocimiento 
proveniente de fuentes persas e hindúes. 

Por otra parte, Aristóteles, en su trabajo De ge11eratio11e 
a11i111a/i11111 describe cómo el conocimiento griego de la anato

mía humana era muy amplio y cómo su enseñanza se lleva
ba acabo con esquemas y diagramas; aunque se ignora cuál 
era la naturaleza exacta de estos dibujos, se tiene conoci
miento de que los dibujos conformaban un juego de cinco 
vistas o modelos en los que se podían distinguir separada
mente los músculos, los huesos, los nervios, las venas, las ar
terias y el cuerpo al desnudo. A pesar de sus tempranos an
tecedentes, el desarrollo de la descripción anatómica se vio 
frenada en gran medida por restricciones religiosas sobre la 

disección humana y/ o la representación del cuerpo humano 
(figura 22). No fue sino hasta el Renacimiento cuando el co
nocimiento anatómico del cuerpo humano se sistematizó; 
fueron varios artistas y médicos los que llevaron a cabo el re
gistro de las primeras disecciones, algunas veces acompaña
dos de dibujos y textos; Leonardo da Vinci (figura 23) y An

dreas Vesalius (figura 24), los más conocidos, dieron la pauta 
para romper con una serie de obstáculos en el estudio de la 
anatomía humana. 

Una descripción escrita, por más detallada que sea, se 
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Fisura 22. Manuscrito mt..'dieval en el que se ve Ja 

concepción de Ja estructura esquelética. 
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Figura 24. Esquema de Jos intestinos según Andreas Vcsalius. 

encuentra con muchas limitaciones, por ejemplo cuando se 
intenta dar cuenta de la forma de los huesos, de cómo se ar

ticulan y de la posición y alineación, con respecto a otros, de 
cada uno de ellos. En el dibujo se pueden separar los huesos 
de los músculos y diferenciar entre lo que son los nervios y 
las venas y arterias; cada órgano puede ser representado de 
tal manera y en la posición exacta para que se entiendan sus 
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rasgos característicos. Aún en la actualidad los libros de ana

tomía están conformados por ilustraciones dibujadas y no 
por fotografías de los órganos. 

La acción de describir presupone la existencia previa de 

la cosa representada, ya sea en el mundo concreto o en el 
imaginario, es decir, no se puede describir lo que no existe, 
aunque la cosa descrita sólo ocupe un lugar en el pensa
miento, como idea o relación de ideas. "Los diagramas y las 
ilustraciones técnicas utilizan la simplificación de la línea 
para describir algo, para analizar la estructura de un objeto o 

para expresar conjuntos de relaciones o cadenas de ideas y 
acciones, sin representarlas realmente, de modo que se pue

dan entender más rápidamente que con palabras" (Lambert 

1984: 129) Se crea así una correspondencia entre la composi
ción del dibujo y las relaciones existentes entre los diferentes 
elementos de la idea (figura 25). 

Es preciso mencionar que la descripción no sólo puede 
aludir a ideas completas o terminadas, o claras y bien defi
nidas; aunque cabe sei'iah1r que en estos casos la descripción 
no es el propósito fundamental de la expresión, sino más 
bien funciona como un paso para depurar una idea. Cuan
do esto sucede se considera que la descripción queda subor
dinada, por decir de alguna manera, al diserio de un mode
lo. 
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El dibujo como diselio o i11ve11ció11 

El dibujo ha sido utilizado recurrentemente como herra
mienta en la generación de modelos, prototipos que pueden 
conducir a la invención de un nuevo objeto o que responden 
a la formulación de una teoría científica. En este ámbito el 
dibujo es Ja proyección visual del desarrollo del pensamien

to resolviendo un problema, la previsualización del proble
ma y de sus respuestas, una vía de llevar el pensamiento a 
imágenes icónicas (figura 26). 

Es innegable que el dibujo ayuda a la elaboración de 
ideas de la misma manera que cuando se escribe se aclara el 

\ ________ _ 
Figura 25. Esquema de una prensa de impresión tipográfica. 
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Figura 26. Diagramas del comportamiento de las corrientes de 
aire dependiendo de la temperatura.. 

pensamiento; algunos artistas y diseñadores, incluso, han 

afirmado que antes de llegar al papel no tienen ninguna idea 
clara, y que no es hasta el momento en que comienzan a tra
zar líneas cuando las ideas aparecen y cobran forma. "El ac
to de convertir una idea en líneas y trazos en el papel a me
nudo estimula la mente y libera la imaginación, fomentando 

el flujo del pensamiento creativo" (Lambert 1984: 77). 
Aunque se ha distinguido entre lo que es la descripción 

de lo que es la invención, es dificil definir un límite preciso 
entre ambos; esto se debe a que también resulta muy compli

cado diferenciar el momento en que una idea está en proceso 
de depuración de aquel en que se le puede considerar termi
nada. 
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Es posible distinguir dos funciones del lenguaje: la de es
tructurar las experiencias en forma de ideas y conceptos, lo 
que se lleva a cabo de manera interna; y la de crear una co
rrespondencia en el mundo concreto de dichas ideas, de tal 
suerte que sean comunicables. Mientras que los productos 
de la función interna del lenguaje son las ideas y los concep
tos, el producto de la función externa es la expresión. La re
flexión introspectiva, mecanismo fundamental para el desa
rrollo de las ideas, surge cuando el hombre relaciona los 

productos de las dos funciones del lenguaje. La expresión es 
el reflejo más claro de la manera en la que se organizan las 
ideas internamente. 

Es probable que el hecho de que en el hombre la visión 
sea el sentido preponderante y de que la mayor cantidad de 
información proveniente de los sentidos se capte por esta 

vía, sea la pricipal razón por la que se hayan desarrollado un 
gran número de expresiones visuales. 

La expresión gráfica es un tipo de producción de imáge
nes fijas que se sustenta en el uso del punto y la línea como 
elementos estructurales significativos; en ella están incluidas 
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la gran mayoría de la escrituras, el dibujo y las imágenes se
ñalizadoras. 

Algunas de las características que condujerón a Ja expre
sión gráfica a ser una de las vías más importantes para re
presentar el mundo interno del hombre son: 1] el potencial 
de permanencia: una expresión gráfica es una marca que, al 
ser fijada en una superficie, adquiere Ja posibilidad de tras
cender su momento espaciotemporal; 2] la economía de re
cursos: en la expresión gráfica se da una tendencia a utilizar 
un mínimo de elementos para expresar un idea; 3] la genera
ción inmediata: en la producción de imágenes, la expresión 
gráfica es la que menos necesita de herramientas especiales, 
superficies específicas o adelantos tecnológicos; a través de 
Ja expresión gráfica se puede generar una imagen casi en 
cualquier momento y/ o lugar. 

Tras la afirmación de que todas las expresiones respon
den a un sistema de representación, es decir, al tipo de rela
ción que establece con los modelos internos del pensamien
to, se puede afirmar que el dibujo es el tipo de expresión 
gráfica vinculado directamente al sistema de representación 
icónica; de hecho se podría definir como el medio para gene
rar imágenes icónicas a partir de la fijación de puntos y lí

neas en una superficie determinada. 
Un aspecto que no se debe pasar por alto, cuando se ha

bla de Ja manera en que se estructura el dibujo, es la relación 
que guarda con los procesos mediante los que el hombre or
ganiza los estímulos sensoriales visibles, antes de que éstos 



Co11c/11sio11cs 

adquieran sentido en el cerebro, o sea el proceso de percep
ción visual. 

Mientras que las propiedades intrínsecas del dibujo, 
aquellas que están presentes en cada una de sus manifesta
ciones, se vinculan con los mecanismos de la visión comunes 
a todos los hombres, las diferencias en las manifestaciones 
dibujísticas se relacionan con las particularidades percepti
vas individuales que, en buena medida, responden a su vez 
a los aspectos culturales que participan en el proceso visual. 

Así como en todo proceso de percepción se lleva a cabo 
una selección de estímulos sensoriales, en la que se descrimi
na la información superflua y se realza la información esen
cial, en el dibujo se sintetiza una gran cantidad de informa
ción, para conformar una representación en la que sólo 
quedan los rasgos fundamentales de la idea que se pretende 
comunicar, de tal suerte que la idea se transmita claramente, 
es decir, que no haya elementos visuales que perturben la 
lectura de la idea. "En un dibujo, todo lo que no tiene un 
propósito estorba" (Aceves Navarro, comunicación perso
nal): cada línea tiene un propósito. 

Entre los aspectos de la visión que son constantes en to
dos los hombres se encuentran algunos procesos fisiológicos 
y características anatómicas del ojo que pueden relacionarse 
con los elementos estructurales del dibujo. La gran acumula
ción de fotorreceptores en la fovea hace que la vista sea más 
nftida y clara en esta pequetia área, donde los límites de las 
formas se aprecian con mucha mayor claridad que en el res-
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to del campo visual, lo que permite suponer que existe un 
nexo entre esta característica fisiológica y la importancia del 
punto como elemento visual. También se puede establecer 
que existe cierta relación entre las trayectorias que siguen los 
movimientos oculares y la definición lineal de la forma de 
un objeto: cuando se observa un objeto o una imagen deta
lladamente, el ojo lleva a cabo una serie de fijaciones, reali
zando trayectorias que en conjunto definen una estructura 
lineal del objeto observado, la cual sirve para conformar el 
modelo visual interno del mismo. 

El mecanismo de inhibición lateral, que sucede entre los 
fotorreceptores de la retina, se traduce en el realce de los 
contornos existentes en el patrón de estímulos que inciden 
en dicha membrana fotosensible. El realce del contorno, ade
más de acentuar los límites entre los objetos, donde existe un 

cambio tonal, provoca que un área alargada y continua, con 
cierto contraste tonal en relación con el fondo, se perciba co
mo una línea. 

Más allá del lugar que ocupa en el arte, resulta innegable 
el importante papel que ha jugado el dibujo en el desarrollo 
del pensamiento humano. Fue el primer medio para produ

cir imágenes, la primera manera que el hombre encontró pa
ra comunicarse a través de imágenes; tuvo que pasar mucho 

tiempo desde que se generaron los primeros dibujos para 
que se inventaran los primeros tipos de escritura y aún más 
para que se diera el salto de las escrituras pictográficas a las 
fonéticas. 
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Lo que se conoce como el origen del arte puede ser enten
dido desde un punto de vista más general: como el nacimien
to de la expresión visual permanente, el surgimiento de la re

presentación a través de la producción de objetos y la 
generación de imágenes. Visto de esta manera, el momento en 

que el hombre primitivo realizó los primeros dibujos y escul
turillas representa un salto en el desarrollo del lenguaje y el 
pensamiento. La generación de imágenes despertó en el hom
bre primitivo una serie de capacidades, tanto intelectuales co
mo psicomotrices, que no había desarrollado anteriormente y 
que le fueron de mucha utilidad en otros aspectos de su vida. 

Una manera de concebir al dibujo es como una vía que 
ha utilizado el hombre para registrar las ideas, que surgen 
de un tipo de pensamiento que se estructura a partir de rela
ciones de formas en el espacio, ideas que difícilmente pue
den ser expresadas fuera del sistema de representación icó
nica y que por sus características requieren estructurarse de 
manera económica y clara. 

El dibujo, lejos de haberse cei'iido al ámbito artístico, se 
extendió hacia diversas actividades humanas relacionadas 
con la generación de conocimiento, tanto en el ámbito tecno
lógico como en el científico. 

El registro de una idea puede servir para transmitirla, al
macenarla (extensión concreta de la memoria) o como una 
etapa en el proceso de depuración de la misma. El alto po

tencial descriptivo del dibujo lo habilitó como medio para 
realizar documentos, en los que se conservaba información 
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de diversos tipos. Aun tras la invención de la fotografía, el 
dibujo conservó un lugar importante en este uso, puesto que 
en el dibujo se tiene un mayor control sobre las característi
cas del objeto descrito que se pretende resaltar. 

El dibujo ha sido sumamemte importante para el hom
bre cuando se ha recurrido a él como primera instancia crea
tiva, cuando el pensamiento humano ha usado el trazo para 
dar cauce a su pensamiento visual, al pensamiento a través 
de las formas. 

Existe una participación del dibujo en todas las áreas del 
conocimiento humano. El hombre encontró en el dibujo Ja 
manera de expresar visualmente no sólo Jo que percibía del 
mundo, sino también las ideas que tenía de su entorno, tanto 
natural como cultural; resultó además un medio por el que 
podía proyectar nuevos espacios y diseñar la invención de 
objetos. A través del dibujo representaría el mundo natural, 
el mundo recreado y el mundo inventado. 

No resulta casual que haya sido el dibujo el medio utili
zado para desarrollar y representar visualmente todo tipo de 
ideas; de hecho todo parece indicar que el dibujo y Ja estruc
turación del pensamiento visual estuvieron desde un princi
pio estrechamente ligados. El dibujo es fruto tanto de las 
propiedades intrínsecas a toda expresión gráfica, como a las 

características y funciones que tiene el sistema de represen
tación icónica, que en su fusión generan un gran potencial 
expresivo. 

La maleabilidad que tienen sus elementos estructurales, 
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el control que se tiene sobre ellos al definir las formas ma
nualmente, la posibilidad de trascendencia espaciotemporal, 
la síntesis a la que Henden las imágenes creadas por esta vía 
y Ja inmediatez en su producción, son algunas de las propie
dades de Ja expresión gráfica que conforman al dibujo. 

Por parte del sistema de representación icónica, la analo
gía que se establece con la apariencia de la realidad o de los 
modelos visuales del pensamiento, la lectura multidireccio
nal, etcétera, son algunas de las características y funciones 
que se presentan en el dibujo. 

La acción de dibujar supone un riguroso proceso en el 
que se filtran Jos rasgos esenciales de Ja representación inter
na, para estructurar y manipular los elementos que confor
marán la imagen. Visto así, el dibujar responde en todo mo
mento a una serie de estrategias de observación y/ o 
representación relacionadas a diferentes niveles, consciente 
e inconscientemente, a procesos intelectuales. 

El dibujo es el reflejo de una manera en la que el hombre 
organiza, almacena, transmite y construye su pensamiento; 
es asimismo una acción ligada a la transformación de su en
torno, que hasta cierto punto le ha permitido vivir de la ma
nera en que Jo hace. No se podrían entender ni el mundo 
que ha construido, ni el conocimiento que ha acumulado, sin 
la existencia del dibujo. 

El dibujo representa uno de Jos ejes expresivos que han 
llevado al hombre a ser lo que es hoy en día. Es, pues, cami
no y motor del pensamiento. 
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Tener una concepción amplia de las propiedades y posi
bilidades del dibujo puede resultar fundamental para una 
buena formación académica, no sólo de un artista visual, 
sino de cualquier profesionista que requiere proyectar sus 
ideas visualmente. 

Conviene pensar en el dibujo no sólo como un entrena
miento para representar adcc11ad11111c11tc un modelo, y no res
tringirlo a ser un medio para realizar obras dibujísticas. Es 
importante darle su lugar como herramienta para estructu
rar y proyectar ideas, herramienta que puede potenciar el 
trabajo artístico en cualquier orientación plástica. 

Si se tiene consciencia, en el proceso de aprendizaje de 
dibujo con modelo, de las funciones que se desatan cuando 
se dibuja puede resultar más claro el camino que debe seguir 
este proceso. 
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