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PREPARACION DEL CAMPO

PREPARAZIONE DEL CAMPO

1 RESUMEN

Nuestra percepcion y expresion se basan en el
movimiento.

Todo parece contribuir a la percepciéon dindm-
ica, como si se tratara de un sexto sentido
desconocido. En filosofia, se ha situado en el
origen del desarrollo y de las emociones, del
lenguaje, del pensamiento y de la percepcion,
como nos ensefia la neuroestética, gracias a

la actividad integradora del cortex sensorio-
motor. El dibujo y la expresién artistica son
formas de “figurar” nuestra visién de noso-
tros mismos y del mundo y comunicarla a los
demas.

Se realiz6 una investigacién empirica tratando
de estimular la inteligencia visual-espacial a
través del dibujo en el contexto deportivo de
la gimnasia artistica y la disciplina atlética del
salto con pértiga utilizando metodologia a/r/
tografica.

En nuestra hipétesis, el dibujo imaginario, y
mads concretamente el de imaginarse realizan-
do un movimiento, es la actividad que aporta
el mayor grado de implicacion psicofisica al
autor.

Los objetivos de esta experimentacién son
lograr una mejora en la ejecucién de movi-
mientos complejos, orientacién en el espacio,
comunicacién y conciencia de los errores en la
propia disciplina deportiva. A su vez, la expe-
riencia deportiva nos proporcioné una clave
para entender el arte sinérgico con la expre-
sién plena del cuerpo.

1 RESUMEN

Le nostre percezione ed espressione sono fon-
date sul movimento.

Tutto sembra concorrere alla percezione dina-
mica, come trattassimo un sesto senso mai de-
finito. In filosofia e stato posto all’origine dello
sviluppo e delle emozioni, del linguaggio, del
pensiero e della percezione, come ci insegna
la neuroestetica, grazie all’attivita integrativa
della corteccia sensomotoria. Il disegno e l'e-
spressione artistica sono la maniera di “figura-
re” la nostra visione di noi stessi e del mondo
e, in qualche modo, comunicarla agli altri.

La ricerca empirica si e svolta provando a sti-
molare l'intelligenza visuo-spaziale attraverso
il disegno nel contesto sportivo della ginnasti-
ca artistica e della disciplina atletica del salto
con 'asta attraverso una metodologia a/r/
tografica.

Nella nostra ipotesi il disegno di immagina-
zione, e pitt precisamente quello di immagi-
nazione di sé stessi facenti un movimento, ¢
Iattivita che porta il grado maggiore di coin-
volgimento psicofisico dell’autore.

Gli obiettivi di questa sperimentazione sono
ottenere un miglioramento nell’esecuzione di
movimenti complessi, dell’orientamento nello
spazio, della comunicazione e delle coscienza
degli errori che si svolgono nella propria disci-
plina sportiva. A sua volta I'esperienza sporti-
va ci ha fornito una chiave di lettura dell’arte
che fosse sinergica con la piena espressione
del corpo e coerente con esso.



3 CLAVES

Visualizacién, Mimesis, Embodied Drawing, Artes y Deporte, Empatia

‘He is, therefore, drawing through me. Sensory retardation or disorientation makes
up the discrepancy between the two drawings, and could be seen as elements that
are activated during this procedure. Because Erik is my offspring, and we share simi-
lar biological ingredients, my back (as surface) can be seen as a mature version of his

own...in a sense, he contacts his own future state.’
Figura | 3.1. LLavesVisuALEs |:Barney (1987- ). Drawing Restraint 2 Archive, varios materiales video, Oppenheim

(1971). Stage transfer drawing. fotografias de la performance, archivo digital
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3 CHiAVI

Visualizzazione, Mimesi, Embodied drawing, Arte e Sport, Empatia, Autocoscienza

Figura | 3.2. LLaves VisuaLEs II: Autora (2021), In palestra, documentacion de la investigacion, grabado video,
Paolini (1967), Joven mirando a Lorenzo Lotto, Impresion sobre papel, 30x24cm



4 INTRODUCCION

Noi affermiamo l'irripetibilita dell’o-
pera d’arte: e che I'essenza della stessa
si ponga come «presenza modificante»
in un mondo che [...] necessita [...] di
presenze [Afirmamos la irrepetibilidad
de la obra de arte: y que su esencia se
yergue como “presencia modificado-
ra” en un mundo que [...] necesita [...]
presencias]. (Manifesto Contro lo stile,
Milano, 1957 in Fondazione Piero Man-
zoni, 2003)

Para proponer esta tesis, reuni la mayoria de
mis pasiones, luego, las ajusté a las metodolo-
glas que mds me interesaban incluso cuando
eran totalmente nuevas para mi preparacion.
Tras finalizar mi formacién artistica en la
Academia y la especializacién que me permi-
tié acceder a la docencia, se produjo un parén
inicial en el camino lineal que lleva a trabajar
en la escuela debido a la mecanica de contrata-
cién. Esto me llevo a desarrollar una profunda
necesidad de “expresarme individualmente

y a través del cuerpo”. Habia estado ausente
de toda actividad deportiva durante seis afios,
me rodeaba un entorno que derivaba mayo-
ritariamente el arte de dos grandes ramas en
relacién con el cuerpo. Uno era el de la dese-
speracion y el sufrimiento, del que tanta body
art era hija. La otra era la que negaba la rela-
cién con el cuerpo, cuyo arte era especulacion
intelectual con, en el mejor de los casos, leja-
nas referencias poéticas a lo material. Reflexio-
nando sobre cuéles habian sido las obras y
movimientos que me habian guiado durante
mis afios en la Academia, empecé a descartar
las que comunicaban sentimientos de frustra-
cién, impotencia, asexualidad del cuerpo y
deslizamiento sobre las cosas concretas, y a
recapitular las obras luminosas, activas y, por
qué no, saludables, ejecutadas en un clima de
bienestar, como el manifiesto-comunicado de
prensa “Albisola Marina”, escrito por un gru-
po de artistas que fueron a pasar el verano a la
localidad costera homénima:

A pesar de toda irrealidad, nuestra obra
denuncia la conciencia més ldcida de
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4 INTRODUZIONE

Noi affermiamo l'irripetibilita dell’ope-
ra d’arte: e che 'essenza della stessa si
ponga come «presenza modificante» in
un mondo che [...] necessita [...] di pre-
senze. (Manifesto Contro lo stile, Mila-
no, 1957 in Fondazione Piero Manzoni,
2003)

Per proporre questa tesi ho raccolto la mag-
gior parte delle mie passioni, poi, ho accordato
queste alle metodologie per me pit1 interessan-
ti anche quando erano totalmente nuove alla
mia preparazione.

Terminata la preparazione artistica in Acca-
demia e la specializzazione che consentiva
l’accesso all'insegnamento ci fu un primo stop
al percorso lineare che conduce al lavoro nella
scuola dovuto alla meccanica delle assunzioni.
Questo mi portd a maturare un’esigenza pro-
fonda di “espressione individuale e attraverso
il corpo”. Mancavo da qualunque attivita fisi-
ca da sei anni, ero circondata da un ambiente
che per lo pit faceva derivare l’arte da due
grandi filoni in fatto di rapporto con il corpo.
Uno era quello della disperazione e della sof-
ferenza, di cui tanta body art era figlia. L’altro
era quello che negava la relazione con il corpo,
la cui arte era speculazione intellettuale con, al
massimo, lontani riferimenti poetici alla fisici-
ta. Riflettendo su quelle che erano state le ope-
re e movimenti che mi avevano guidato negli
anni dell’ Accademia, incominciai a scartare
quelli che comunicavano sentimenti di frustra-
zione, di impotenza, di asessualita del corpo,
di scivolamento sulle cose e a ricapitolare i
lavori solari, attivi e, perché no, sani, eseguiti
in un clima di benessere, come per esempio la
firma del manifesto-comunicato stampa “Al-
bisola Marina” scritto nell’omonima localita
da un gruppo di artisti cha andava a passare
I’estate nell’omonima cittadina di mare:

A dispetto di ogni irrealta, il nostro
lavoro denuncia la consapevolezza piu
lucida della nostra vita fisica. Contraria-
mente a ogni astrazione e ad ogni vano
decorativismo, noi realizziamo non una
visione ideale ma una specie di tradu-

nuestra vida fisica. Contrariamente a
toda abstraccién y a todo vano decora-
tivismo, realizamos no una vision ideal,
sino una especie de traduccién pléstica
de las emociones mds intimas de nue-
stra conciencia: el arte se convierte asi
en una continuacién natural y esponta-
nea de nuestros procesos psicobioldgic-
o0s, en un retofio de nuestra propia vida
organica que se organiza a través de la
verificacion minuciosa de la conciencia
y la maravilla inmaculada de los senti-
dos. Nuestro tnico ideal es, pues, una
Realidad. (Biasi, Colucci, Manzoni, Sor-
dini, Verga, 1957, citado en Fondazione
Piero Manzoni, 2003)

En este estado de incertidumbre que estaba
describiendo, nacié en mi el deseo de alcanzar
una meta, de expresar un potencial, cualquiera
que fuera y que pudiera depender directa-
mente de mi. Asf, en otro agosto distinto al del
manifiesto de Piero Manzoni, empecé a ver los
Juegos Olimpicos de Pekin con ojos fascinados
e interesados. Ese mismo verano empecé a
practicar salto con pértiga para saltar mds alto
que nadie.

Ala tesis de que el deporte es otra forma de
alienarnos de nuestro ser, Hans Lenk contra-
pone la teorfa de que el deporte sigue siendo
un subsector del reino de la libertad en el que
uno elige libremente participar y puede iden-
tificarse con el producto de su trabajo, con su
actuacion, experimentando una sensacién de
plenitud dificil de experimentar en otro lugar.
El resultado deportivo obtenido es ... inequiv-
ocamente propia, a diferencia de la produc-
cién en cadena (Lenk, 1973, p.21 en Guttmann,
1994/1978).

No fue fécil alejarme de la seduccién del pen-
samiento del pintor interpretado por Pasolini
en su Decamerén “para qué hacer una obra

si es tan bueno sélo sofiar con ella” (Pasoli-

ni, 1971), pero con tenacidad identifiqué una
linea, o mds bien una postura que me ayudoé a
dar mis primeros pasos (fig. I 4.2).

El aprendizaje deportivo tropezé con dificul-
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zione plastica delle emozioni piti intime
della nostra coscienza: I'arte ha cosi
modo di diventare una continuazione
naturale e spontanea dei nostri processi
psico-biologici, una propaggine della
nostra stessa vita organica che si orga-
nizza tramite la verifica attenta della
coscienza e lo stupore immacolato dei
sensi. L'unico nostro ideale € dunque
una Realta (Biasi, Colucci, Manzoni,
Sordini, Verga, 1957, citato in Fondazio-
ne Piero Manzoni, 2003)

In questo stato di incertezza che descrivevo
nacque in me il desiderio di raggiungere un
obiettivo, di esprimere un potenziale, quale
che fosse e che potesse dipendere da me. Cosi,
in un’altro agosto rispetto a quello del manife-
sto di Piero Manzoni, incominciai a guardare
con occhi affascinati e interessati le Olimpiadi
di Pechino. Quella stessa estate iniziai a prati-
care il salto con I'asta per saltare pit1 in alto di
tutti.

Alla tesi secondo la quale lo sport € un altro
modo di alienarci dal nostro essere Hans Lenk
contrappone la teoria per la quale gli sport
restano un sotto-settore del regno della liberta
in quanto si sceglie liberamente di partecipare
e ci si puo identificare con il prodotto del pro-
prio lavoro, con la propria performance speri-
mentando un senso di interezza difficilmente
sperimentabile altrove. “Il risultato sportivo
conseguito ... inequivocabilmente il proprio,
contrariamente a quanto avviene nel caso
della produzione alla catena di montaggio”
(Lenk, 1973, p.21 in Guttmann, 1994/1978).
Non é stato facile allontanarsi dalla seduzione
del pensiero del pittore interpretato da Pa-
solini nel suo Decameron “perché realizzare
un’opera se ¢ cosi bello sognarla soltanto”
(Pasolini, 1971), ma con tenacia individuai una
linea, 0 meglio una postura che mi ha aiutato a
fare i primi passi (fig. I 4.2).

L’apprendimento sportivo si € scontrato con
difficolta ataviche nella mia maniera di ap-
prendere, 'impazienza, la pigrizia, I’abitudine
a che le cose venissero al primo colpo e valu-

Pagina siguiente: Figura | 4.1. MoTIVACION VisuAL: Autora (2021), Averiguar el tamafo del energia, PAR ViSUAL
compuesto por: una cita visual literal, Giacometti (1934-35) L'objet invisible, y Autora (201 I), Dentro 'imma-

gine, impresion inkjet, 47x33cm






tades atdvicas en mi forma de aprender, la
impaciencia, la pereza, la costumbre de que
las cosas llegaban de primeras y siempre se
valoraban por lo que pretendian ser y no por
lo que realmente eran. El listén entonces no
perdonaba ni aceptaba aproximaciones. No
valoraba los mil caminos posibles si no se cu-
mplia el principal, superarlo sin dejarlo caer. Y
-para mi gran alivio- fue drédsticamente correc-
to. La forma de juzgar el deporte que he elegi-
do, aunque tiene muchos matices medidticos,
tiene un criterio simple y objetivo de belleza,
la altura a la que se pone el liston.

Sin duda, el mundo del deporte le robé horas
y horas al resto, pero fue una eleccién re-
sponsable y justo a tiempo, cronolégicamente
hablando, para obtener alguna satisfaccién

en ese contexto. Lo mds grande en el terreno
artistico, sin embargo, llegé entre 2012 y 2014,
comenzando yo timidamente a presentar una
trayectoria artistica coherente con las modali-
dades deportivas.

A partir de ahi, a finales de 2019, en el afio

en el que rehice mi mejor marca , acabé cam-
peona de Europa mayor de 35 afios, y quedé
tercera en el ranking mundial de masters por
detrds de dos monstruos sagrados como Jen-
nifer Shur y Nicole Biichler (Mastersrankings,
2022, 16 de noviembre) -y aun sin tener un rol
docente-, la necesidad de dedicar mds tiempo
a la investigacion se hizo fuerte. Asf comenzé
la propuesta de este doctorado. Estos afios se
vieron afectados por la pandemia y las cosas
no salieron como estaba previsto.

Los requisitos académicos como la redaccién
de articulos cientificos, que no estdn presentes
en el plan de estudios de Bellas Artes italiano,
fueron un gran descubrimiento para mi, aun-
que dificil. Este trabajo obediente, globalmente
compartible, libre en ideas, pero regulado por
normas precisas, junto con el cambio de para-
digma debido a la pandemia, me hizo optar
por una tesis mds centrada en la investigaciéon
empirica y menos en el trabajo artistico perso-
nal.

En esta tesis examinaremos el papel del cuer-
po en nuestra percepcién, como anticipa o
retrasa el pensamiento y la percepcién, cémo
anticipa y absorbe, selecciona y modifica. En
una palabra, es la tinica via de nuestro contac-
to con la vida y de ella con nosotros, prueba
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tate sempre per ciod che davano ad intendere e
non per cid che effettivamente erano. L'asticel-
la poi, non perdonava né accettava approssi-
mazioni. Non apprezzava le mille vie possibili
se non si avverava la principale, superarla
senza farla cadere. E - questo con mio grande
sollievo-: era drasticamente giusta. La manie-
ra di giudicare dello sport che ho scelto, pur
avendo tante sfumature mediatiche, possiede
un semplice ed oggettivo criterio di bellezza,
I'altezza alla quale ¢ posta l’asticella.

Il mondo sportivo ha sicuramente rubato ore
ed ore al resto, ma e stata una scelta doverosa
e appena in tempo, cronologicamente par-
lando, per ottenere qualche soddisfazione in
quel contesto. Le maggiori in campo artistico
sono comungque arrivate tra il 2012 e il 2014,
incominciando timidamente a presentare un
percorso artistico coerente con metodologie
sportive.

Da lj, a fine 2019, nell’anno in cui rifeci il mio
record, conclusi Campionessa europea over
35, e fini terza nelle graduatorie mondiali
master dietro due mostri sacri come Jennifer
Shur e Nicole Biichler (Mastersrankings, 2022,
novembre 16) - e tuttavia continuando a non
avere un ruolo da insegnante -, si fece forte
l'esigenza di dedicare piti tempo alla ricerca.
Cosi inizia la proposta di questo Dottorato.
Questi anni sono stati travolti in pieno dalla
pandemia e le cose non sono andate come da
programma.

Le esigenze accademiche quali la scrittura

di articoli scientifici, che nell’ordinamento
degli studi italiano delle Belle Arti non sono
presenti, per me sono state una bella scoperta
ancorché difficile da gestire. Questo doveroso
lavoro, condivisibile globalmente, libero nelle
idee, ma regolato da precise norme, insieme al
cambio di paradigma dovuto alla pandemia,
mi hanno fatto optare per una tesi piil centrata
sulla ricerca empirica e meno sul lavoro artisti-
co personale.

In questa tesi esamineremo il ruolo del corpo
nella nostra percezione, di come esso anticipi
o ritardi il pensiero e la percezione, di come
preveda e assorba, selezioni e modifichi. In
una parola egli € I'unica via al nostro contatto
con la vita, prova ne sono gli esperimenti in
deprivazione sensoriale che ci lasciano perduti
e provocano allucinazioni (Focus, 2012, mag-

de lo cual son los experimentos de privacién
sensorial que nos dejan perdidos y provocan
alucinaciones (Focus, 2012, 4 de mayo). Y si

el cuerpo forma nuestros pensamientos y las
ideas nuestros dibujos, ;como puede ignorarse
en la produccién y educacién artistica? Como
somos artistas por vocacién, primero anali-
zaremos el marco tedrico general y después
veremos las oportunidades del dibujo, que,
partiendo de nuestro cuerpo, puede poner

de manifiesto nuestras sensaciones internas y
externas y los pensamientos que las siguen o
preceden.

En la parte empirica nos centramos en un
aspecto mads circunscrito, en concreto un pro-
grama de dibujo aplicado al deporte, destina-
do al aprendizaje de movimientos que requie-
ren un alto grado de coordinacién global.

El final de este viaje es una transicién hacia
caminos ahora mds claros a seguir en el campo
del arte, en apoyo del deporte y en términos
de estimulos diddcticos.
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gio 4). E se il corpo forma i nostri pensieri e
idea i nostri disegni come vi si pud prescinde-
re produzione ed educazione all’arte?
Essendo noi per vocazione artisti, analizzando
prima il panorama teorico generale, vedremo
poi le opportunita del disegno che, originato
dal nostro corpo, pud rendere manifeste le
nostre sensazioni interne, esterne e i pensieri
che le seguono o le precedono.

Nella parte empirica ci siamo concentrati su
di un aspetto piui circoscritto, ovvero un pro-
gramma di disegno applicato allo sport, volto
all’apprendimento di movimenti che necessi-
tano un alto grado di coordinazione globale.
La fine di questo percorso e un passaggio a vie
ora pit chiare da percorrere in campo artisti-
co, di supporto allo sport e in fatto di stimoli
didattici.



Figura | 4.2. Autora (2022) CuenTo VisuAL: compuesto por Autora (201 1), Quanto distano i sogni? [;qué
distancia hay de los suenos?], fotografia, 60x42,54cm; dos citas literales Sharpsteen (1941) fotogramas y
Autora (2014), Sin titulo, fotografia 40x40cm



5 EL NoMBRE EMBODIED DRAWING

Nos gustarfa dar un nombre inicial al tipo

de dibujo con el que vamos a experimentar y
su uso en el contexto del deporte y las bellas
artes. Elegimos aqui el término Embodied
drawing no porque se haga referencia a activi-
dades o cursos que ya existen y se transmiten
en ese idioma, sino por la dificultad objetiva
de traducir el término “ embodied”, que se
traduciria literalmente por “incorporado” o
“encarnado”. Dos palabras que en las lenguas
latinas se refieren en primer lugar a otra cosa.
Yo preferiria a estas el mds discursivo (di-
bujo) ‘actuado por el cuerpo” pero buscando
un nombre conciso las dos palabras inglesas
especifican mejor el significado y conectan
con gran parte de la investigacién a la que nos
referimos. Encontramos escasas referencias en
la literatura, la mayoria de las cuales difieren
sustancialmente de nuestro planteamiento. No
obstante, en aras de la exhaustividad, infor-
mamos de lo que hemos encontrado en bu-
scadores generales y cientificos. En su mayor
parte, se hace referencia a cursos, en escuelas
de arte privadas, centrados en el catdlogo

de signos que puedo hacer con mi cuerpo y
las diversas herramientas que pueden dejar
huella y en los que la transcripcién movimien-
to-signo es a escala 1:1 (Hampstead school

of art, s. d; Emily Ball en Seawhite, s.d.), o
investigaciones personales similares (Dobler,
2013, junio), a veces mds relacionadas con la
performance (Harington, 2018, mayo 16), o se
hace referencia a una posible cura, como en la
arteterapia (Dunnewold, 2022, febrero), o los
dos enfoques juntos (Clapp, s.d.). También en-
contramos un breve articulo sobre el dibujo al
natural como experiencia “actuada” con el que
coincidimos en el enfoque de la percepcién
que prioriza los patrones corporales sobre la
percepcion visual (Montarou, 2014). Desde un
punto de vista didactico, nos encontramos en
buena sintonfacon el artista Orbach que en su
Drawing as a performance (2019) presenta di-
versas practicas didacticas similares a algunas
de las nuestras vividas en la escuela.
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5 I. NoME EMBODIED DRAWING

Desideriamo dare un primo nome al tipo di
disegno che sperimenteremo e al suo uso nel
contesto sportivo e nelle Belle Arti. Scegliamo
il termine qui inglese Embodied drawing non
perché esista il riferimento ad attivita o corsi
gia esistenti e trasmessi in quella lingua ma
per l'oggettiva difficolta a tradurre in modo
esaustivo il termine “embodied” che lette-
ralmente si tradurrebbe con “incorporato” o
“incarnato”. Due parole che nelle lingue latine
si riferiscono ad altro in prima istanza. Prefe-
rirei a queste il pitt discorsivo (disegno) “agito
dal corpo” ma cercando un nome sintetico le
due parole inglesi specificano meglio il signifi-
cato e si collegano a molte delle ricerche a cui
facciamo riferimento. Troviamo radi riferimen-
ti in letteratura, che perlopiu differiscono nella
sostanza al nostro approccio. Per completezza
perd riportiamo cio che abbiamo incontrato
nei motori di ricerca generali e scientifici. Per
la maggior parte si rimanda a corsi, in scuole
d’arte private, centrati sul catalogo di segni
che posso fare con il mio corpo e ai vari stru-
menti in grado di lasciare una traccia e nei
quali la trascrizione movimento-segno e in
scala 1:1 (Hampstead school of art, s.d; Emily
Ball at Seawhite, s.d.), o analoghe ricerche per-
sonali (Dobler, 2013, junio), a volte piu legate
alla performance (Harington, 2018, mayo 16),
oppure si fa riferimento ad una potenziale
cura, come nell’arteterapia (Dunnewold, 2022,
febrero), o ai due approcci insieme (Clapp,
s.d.). Si e trovato anche un breve articolo sul
disegno dal vero come esperienza “agita” con
il quale coincidiamo I’approccio alla percezio-
ne che da priorita degli schemi corporei ri-
spetto alla percezione visiva (Montarou, 2014).
Dal punto di vista didattico ci troviamo in
buona assonanza con l’artista Orbach che nel
suo Drawing as a performance (2019) presenta
varie pratiche didattiche simili ad una parte
delle nostre sperimentate a scuola.
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1 LA SEPARACION

La distincién entre mente y cuerpo y la natu-
raleza abstracta del pensamiento tiene raices
muy antiguas y profundas en nuestra cultura.
Sin embargo, ya en esta primera frase, utili-
zamos una metafora naturalista, tan concreta
como siempre, para hablar de la solidez e
historicidad con la que un concepto, segtn la
definicién que vamos a citar, abstracto, forma
parte de nuestra cultura y, por tanto, de noso-
tros. Decfamos que la separacion entre lo sen-
sible y lo abstracto estd en el origen del pen-
samiento occidental. Platén lo teoriza con su
claridad discursiva en el Fedon (Platon, 2000
[siglo IV a.C.]), sefialando al cuerpo como un
obstdculo para que el alma alcance la verdad
y cOmo ésta posee una sustancia opuesta a la
primera: incorruptible, inmortal. El camino del
conocimiento relatado por Sécrates es el que
se apoya en la sola razén, que se libera de la
informacién derivada de los sentidos “de los
0jos y los oidos y, en una palabra, de todo el
cuerpo, ya que molesta al alma y no le permi-
te adquirir la verdad y la sabiduria” (Platén,
2000, p.78).

Dividir a menudo simplifica las cosas, no

sOlo en el sentido antiguo del dividi et im-
pera romano, sino también porque las hace
mds comunicables y en muchos momentos

de la historia ha sido capaz de reunir a un
gran numero de personas bajo el techo de una
idea simple. El punto de vista que presenta-
mos aqui adopta un enfoque diferente, cada
vez mds compartido en las dltimas décadas a
medida que nos alejamos del siglo XX. Es la
otra historia, la que hace justicia a la compleji-
dad de las cosas, que las mira con un enfoque
holistico que otras partes del mundo nos han
ayudado a hacer nuestro, y que trabaja en la
gestion de esta complejidad como un valor.
Al pensamiento platénico le siguié un im-
portante refuerzo con los principales textos
de Descartes, que dividi6 la existencia en dos
sustancias diferentes, la res extensa, todo lo
que es material y responde a las leyes mecdn-
icas, y la res cogitans, lo que escapa a las leyes
conocidas y, por tanto, pertenece a lo inma-
terial. Con el primero se asociaba el cuerpo y
con el segundo la mente. En un texto posterior
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1 LA SEPARAZIONE

La distinzione tra mente e corpo e della natu-
ra astratta del pensiero ha radici antichissime
e radicate nella nostra cultura. Eppure gia in
questa prima frase usiamo una metafora natu-
ralistica, quanto mai concreta per parlare della
solidita e storicita con cui un concetto, secon-
do la definizione che stiamo per citare, astrat-
to, forma parte della nostra cultura e quindi di
noi. Dicevamo che la separazione tra sensibile
e astratto e alle fonti del pensiero occidentale.
Platone la teorizza con la sua chiarezza discor-
siva nel Fedone (Platone, 2000 [IV sec. a. C.])
additando il corpo come ostacolo al raggiungi-
mento della verita da parte dell’anima e come
la seconda possieda una sostanza opposta

al primo: incorruttibile, immortale. La stra-

da della conoscenza raccontata da Socrate e
quella che fa affidamento alla sola ragione, che
si libera dalle informazioni derivate dai sensi
“dagli occhi e dagli orecchi e, in una parola,
da tutto il corpo, in quanto esso turba 1’anima
e non le lascia acquistare verita e saggezza”
(Platone, 2000, p.78).

Dividere spesso semplifica le cose, non solo
nell’antico senso del dividi et impera romano,
anche perché le rende pitt comunicabili e in
molti momenti della storia ha potuto riunire
un gran numero di persone sotto il tetto di
un’idea semplice. Il punto di vista che qui
esponiamo ha un approccio diverso che &
sempre pitt condiviso negli ultimi decenni che
ci allontanano dal Novecento. E I'altra storia,
quella che rende giustizia alla complessita del-
le cose, che le guarda con un approccio olistico
che altre parti del mondo ci hanno aiutato a
far nostra e che lavora sulla gestione di questa
complessita come una ricchezza.

Al pensiero platonico segue un rinforzo im-
portante da parte dei maggiori testi di Car-
tesio che suddivise I'esistente in due diverse
sostanze, la res extensa, tutto cid che & mate-
riale e che risponde a leggi meccaniche, e la
res cogitans, cid che sfugge alle leggi cono-
sciute e pertanto fa capo all'immateriale. Alla
prima veniva associato il corpo e alla seconda
la mente. In un testo piti tardo Cartesio, (1972
[1649]) al riconoscere che distinguere se alcune
percezioni fanno capo all’anima o al corpo &

(1972 [1649]), Descartes reconoce que distin-
guir si ciertas percepciones pertenecen al alma
o al cuerpo es oscuro y confuso porque estdn
unidas en una profunda alianza. Concluye
admitiendo que el alma es uno con el cuerpo.
Sin embargo poco importa que haya tenido la
oportunidad de cuestionar la separacién que
é] mismo forj6 millones de personas durante
cuatrocientos afios y ain hoy la siguen estu-
diando.

2 MimEsis Y IMAGINACION

En nuestro trabajo pedimos, a través de la imi-
tacion de nosotros mismos, tender un puen-
te entre lo que somos y lo que nos gustaria
llegar a ser, asi que los matices del significado
de la palabra mimesis en su origen nos ayu-
dan en este viaje mds largo y profundo que

el concepto platénico. La palabra mimesis

se origind probablemente con los rituales y
misterios del culto dionisiaco (Tatarkiewicz,
1997 [1973]) y su significado mds antiguo se
referfa a los rituales del sacerdote en las esfe-
ras de la danza, la musica y el teatro. Por ella
se entendia la expresion de la realidad interior
y no la exterior por parte del sacerdote. Esta-
mos totalmente alejados de una idea visual

y maés cerca del concepto de proyeccién de

la psicologia moderna. Otros tres conceptos
diferentes de imitacién estuvieron en boga
durante la época clésica. Es interesante el uso
que hace Demdcrito de ella para referirse al
arte del hombre de imitar las maneras de la
Naturaleza, por ejemplo los pajaros con el
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oscuro e confuso - perché questi sono stretti
in una profonda alleanza - conclude ammet-
tendo che ’anima € un tutt’uno con il corpo.
Poco importa perd se egli ha avuto modo di
rimettere in discussione la separazione che
lui stesso ha coniato, milioni di persone per
quattrocento anni e ancora oggi continuano a
studiarla.

2 MIMESIS E IMMAGINAZIONE

Nel nostro lavoro chiediamo attraverso I’'imi-
tazione di se stessi di colmare uno scarto tra
cio che siamo e cid che vorremmo diventare,

e cosi che le sfumature del significato della
parola mimesis alla sua origine ci vengono in-
contro in questo viaggio che & pitt lungo e pitt
approfondito del concetto Platonico. La paro-
la mimesis nasce probabilmente coniriti e i
misteri del culto dionisiaco (Tatarkiewicz, 1997
[1973]) e il suo primo significato era riferito ai
rituali del sacerdote nell’ambito della danza,
della musica e del teatro. Si intendeva con essa
'espressione della realta interna e non esterna
al sacerdote. Siamo totalmente distanti da un
idea visiva e invece piu vicini al concetto di
proiezione nella psicologia moderna. Durante
I'epoca Classica erano in voga altri tre diversi
concetti di imitazione. Interessante & 1'uso che
ne fa Democrito riferendola all’arte dell’'uomo
di imitare i modi della Natura, per esempio gli
uccelli con il canto, il ragno con la tessitura,

la rondine con I'edilizia. Pur essendo riferita



canto, la arafia con el tejido, la golondrina con
la construcciéon. Aunque referida a &mbitos
muy concretos, encontraremos esta defini-
cién, ampliada, en la tragedia antigua y mds
tarde en las teorias del aprendizaje. La idea
demécrata, aunque no haya sido ampliamente
difundida, nos acerca al concepto del “como
si”, la puesta en practica de la metéfora, herra-
mienta diddctica fundamental que en esta tesis
comunica métodos y practicas entre los dos
campos del deporte y el arte. La descripcién
que hace Platén de la imitacion es dura y estd
fuertemente vinculada a su concepcién filosof-
ica, y por primera vez se asocia estrechamente
con el arte visual. Asi, si la verdad se situaba
en el mundo de las ideas inmateriales, abajo
tenemos los objetos reales, y sus copias reali-
zadas por la pintura y la escultura. El camino
del conocimiento para Platén no era, pues, la
imitaciéon. Comparamos este tipo de imitaciéon
con la copia de formas, con lo que ocurriria en
nuestra prdctica experimental si pidiéramos
copiar de una pelicula o fotografia. El domi-
nante serfa exclusivamente visual y segura-
mente nos permitiria razonar sobre el dibujo,
las relaciones y las superficies, pero no, como
nos interesa, sobre las acciones en primera
persona. Sin embargo, la versién aristotélica,
en consonancia con la platénica, se vuelve
hacia lo positivo. Sin embargo, el arte siem-
pre estuvo asociado a la imitacién, no como
mera copia, sino “como una relacién libre con
la realidad por parte del artista, que puede
representarla subjetivamente” (Tatarkiewicz,
1997 [1973], p.299). Siguiendo esta definicion,
el fildlogo alemdn Vahlen llega a llamarla
jtransformacién poética del mundo! A lo largo
de la historia, el peso de la tradicional, famosa,
clara y simple definicién platénica hizo que el
término imitacion contrastara con otros mas
creativos por parte de artistas que deseaban
autonomia y originalidad cuando, revisando
la historia no sélo la de los vencedores, ya
habria incluido estas necesidades y nuestro
enfoque.

Sin embargo, el pensamiento de Fildstrato el
Viejo nos ayuda introduciendo una palabra
que usamos mucho y que traducimos hoy
como “imaginacién”, en su momento “fan-
tasia”, que segun €l es mds fuerte que la imi-
tacion en tanto que también puede retratar lo
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ad ambiti molto concreti ritroveremo questa
definizione, ampliata, nella tragedia antica e
piu avanti nelle teorie dell’apprendimento.
L'idea democritea, anche se non ebbe molta
diffusione, ci avvicina al concetto del “come
se”, la messa in atto della metafora, strumento
didattico fondamentale che in questa tesi fa
comunicare metodi e pratiche tra i due ambiti
sportivo e artistico. La descrizione dell’imita-
zione che fa Platone e dura e fortemente legata
alla sua concezione filosofica, e per la prima
volta strettamente associata all’arte visiva.
Pertanto se la verita era collocata nel mondo
delle idee immateriali, a scendere abbiamo

gli oggetti reali, e le loro copie realizzate

dalla pittura e dalla scultura. Il percorso che
portava alla conoscenza per Platone non era
quindi I'imitazione. Paragoniamo questo tipo
di imitazione alla copia di forme, a quello che
avverrebbe nella nostra pratica sperimentale
se chiedessimo di copiare da un filmato o da
una fotografia. La dominante sarebbe esclu-
sivamente visiva e permetterebbe certamente
di ragionare sul disegno, sui rapporti e sulle
superfici ma non, come a noi interessa, sulle
azioni in prima persona. La versione aristoteli-
ca, coerente con quella platonica, & pero virata
al positivo. L’arte era sempre associata all’imi-
tazione perd non come mera copia ma “come
rapporto libero nei confronti della realta da
parte dell’artista, che pud rappresentarla in
modo soggettivo” (Tatarkiewicz, 1997 [1973],
P-299). Seguendo questa definizione il filologo
tedesco Vahlen arriva a chiamarla trasforma-
zione poetica del mondo!

Lungo la storia il peso della tradizionale, fa-
mosa, chiara e semplice definizione platonica
fece contrapporre al termine imitazione altri
pit creativi in ragione di artisti che desidera-
vano autonomia e originalita quando, riveden-
do la storia non solo quella dei vincitori, essa
avrebbe gia incluso queste necessita e il nostro
approccio.

Ciononostante il pensiero di Filostrato il Vec-
chio ci aiuta introducendo una parola che use-
remo molto e che oggi traduciamo con “imma-
ginazione”, all’epoca “fantasia” che secondo
lui & pit1 forte dell'imitazione in quanto poteva
ritrarre anche cio che non ha visto, quindi cid
che si “figura”.

Durante il Medioevo il concetto di imitazio-

Figura Il 3.1 PAR VisuaL: Autora (2022), Imitandola a ella, imitdndome a mi, compuesto por Autora (2021)
documentacién de la investigacion y Vian (1987), diapositivas de Bretana, collecion del autor



que no ha visto, por lo tanto lo que se “figu-
ra”.

Durante la Edad Media, el concepto de imita-
cién en el arte pasé un poco de moda, ya que
la relacién con lo visible y lo natural era me-
nos importante que la relacién con Dios y ésta
tenia lugar a través de formas simbdlicas.

En el Renacimiento, la palabra imitacion estd
en las paginas, en los programas y en los
labios de todos los que se ocupan de las artes.
Sin embargo, su concepto es muy discutido,
ya que las criticas de la época griega antigua
se exacerban en una época en la que el sujeto y
su determinacién adquieren mayor importan-
cia. Guardamos y transcribimos la lectura del
mayor tedrico del Renacimiento, Leon Batti-
sta Alberti, quien afirma que “de cualquier
arte o disciplina se derivan ciertos principios
y perfecciones y reglas de la naturaleza; los
cuales, si con cuidado y diligencia queremos
examinar y hacer uso de ellos, sin duda se
hard muy bien lo que nos pongamos en hacer”
(Alberti, 1804 [c.1440], p.110) (fig. I 3.1). Una
vez mas, nos encontramos con una definicion
demdcrata de la palabra.

Vasari firma un cambio de paradigma al cam-
biar el objeto de imitacién de la naturaleza al
modelo de los antiguos. No profundizaremos
en esta pequefia revoluciéon porque nos aleja
del ambito de significado que nos interesa
aqui. Pongamos un ejemplo de lo que no es
para nosotros la imitacién utilizando la pala-
bra mimético, que se deriva de ella. Una su-
perficie mimética es aquella que se mimetiza
con su contexto porque imita sus colores y su
textura, en la practica los copia. Sin embargo,
hay que tener cuidado con las aplicaciones de
ultima generacién que son capaces, con mas
precisiéon que nuestra misma percepcion, de
detectar rasgos y composiciones idénticas y
descubrir la falsedad de una imagen. Como
no puede haber una copia exacta de una cosa,
0 mds aun, de uno mismo, la imitacion es,
efectivamente, algo que nos hace reconocer el
original, que despierta nuestras sensaciones,
pero no debe confundirse con la cosa misma.
Una imitacién que aporta algo mas.
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ne nell’arte passa un po” di moda in quanto

il rapporto con il visibile e il naturale € meno
importante del rapporto con Dio ed esso av-
viene attraverso forme simboliche.

Nel Rinascimento la parola imitazione ¢ sulle
pagine, nei programmi e sulle bocche di tutti
quelli che si occupano d’arte. Il suo concetto e
perd estremamente dibattuto in quanto le cri-
ticita del periodo greco antico sono esacerbate
in un’epoca in cui il soggetto e le sue decisioni
assumono maggiore importanza. Salviamo e
trascriviamo la lettura del maggiore teorico
del Rinascimento, Leon Battista Alberti che
afferma “di qualsivoglia arte o disciplina, si
cavino dalla natura certi principi e perfezioni
e regole; le quali se noi, ponendovi cura, e dili-
genza vorremo esaminare e servircene, ci ver-
ra indubitamente fatto benissimo tutto quello
a che noi ci metteremo” (Alberti, 1804 [c.1440],
p-110) (fig. I 3.1). Nuovamente siamo di fronte
ad una definizione democritea della parola.
Vasari firma un cambio di paradigma cam-
biando I'oggetto dell'imitazione dalla natura
al modello degli antichi. Non approfondiamo
questa piccola rivoluzione perché ci allontana
dalla sfera di significati che ci interessano in
questa sede. Forniamo un esempio di quello
che non & per noi I'imitazione aiutandoci con
la parola mimetico che da li deriva. Una su-
perficie mimetica & colei che si confonde con il
contesto perché ne imita i colori e la trama, in
pratica li copia. Attenzione per0 ai programmi
di ultima generazione i quali sono capaci, pitt
precisamente della nostra percezione, di indi-
viduare tratti e composizioni identici e sco-
prire la falsita di un’immagine. Non potendo
esistere una copia esatta di una cosa, o ancor
pity, di se stessi, I'imitazione e si qualcosa che
ci fa riconoscere 1'originale, che risveglia le no-
stre sensazioni, ma che non si deve confondere
con la cosa stessa. Un’imitazione che apporta
qualcos’altro.

3 LA TRAGEDIA: RECONOCIMIENTO, IN-
MERSION, APRENDIZAJE

Segun Aristételes en su Poética, hay dos
causas que dieron origen a la poesia y a su
caspide, la Tragedia. La primera es que la
imitacion es innata en el ser humano y estd
ligada a los primeros aprendizajes instintivos
(ver ademds Marshall y Meltzoff, 2014) y la
segunda es que, “todos se alegran de las cosas
imitadas” (Aristoteles, 1981, 1448b 5-14) a tra-
vés del reconocimiento y como prueba pone el
ejemplo de como las personas se interesan gra-
tamente al ver dibujos en los que reconocen

a este 0 aquel a pesar de que sean animales o
caddveres repugnantes. Por tanto, Aristételes
tiende una mano desde el arte imitativo hasta
el aprendizaje a través del mecanismo del re-
conocimiento. Queda claro que debemos hacer
un esfuerzo, desde nuestro punto de vista
visual y préctico, para adaptar el discurso a la
poesia.

“La tragedia es, pues, una imitacién de una
accién noble y cumplida, que tiene grandeza,
en un lenguaje adornado de manera especific-
amente diferente para cada una de las partes,
de personas que acttian y no por medio de la
narracién, que por medio de la piedad y el
terror termina por purificar tales pasiones.”
(Aristoteles, 1981, 1449b 25)

Aristételes explica como la imitacién se pro-
duce absolutamente en primera persona y

que el arte al componerla parte del hacer, del
movimiento, de la accién, diremos después
con Stern (2011) de la forma vital, mds que del
cardcter de los sujetos o de la trama:

“lo mds importante de todo es la composiciéon
de las acciones. Porque la tragedia no es una
imitacién de los hombres, sino de las acciones
y de una existencia” (Arist6teles, 1981, 1450a
15).

A continuacién se especifica cémo la imitacién
provoca la percepcién del reconocimiento y
que éste puede tener diferentes grados de pro-
fundidad, desde el més simple y banal hasta
el mds complejo. Puede utilizar, por ejemplo,
los signos, es decir, los elementos iconografic-
os que nos hacen identificar, por ejemplo, en

3 La TRAGEDIA: RICONOSCIMENTO, IMME-
DESIMAZIONE, APPRENDIMENTO

Secondo Aristotele nella sua Poetica, due
sono le cause che hanno dato vita alla poesia
e alla sua vetta, la Tragedia. La prima & che
I'imitazione e connaturata nell'uomo e legata
ai primi istintivi apprendimenti (si veda pitt
avanti Marshall e Meltzoff, 2014) e la seconda
& che, “tutti si rallegrano delle cose imitate”
(Aristotele, 1981, 1448b 5-14) attraverso il rico-
noscimento e a riprova fa I'esempio di come
le persone siano piacevolmente interessate
alla vista di disegni in cui riconoscono questo
o quello nonostante si tratti di animali disgu-
stosi o cadaveri. Aristotele quindi allunga una
mano dall’arte imitativa all’apprendimento
grazie al meccanismo del riconoscimento. Re-
sta chiaro che dobbiamo fare uno sforzo, dal
nostro punto di vista pratico visivo, nell’adat-
tare la parola alla poesia.

“La tragedia & dunque imitazione di una azio-
ne nobile e compiuta, avente grandezza, in un
linguaggio adorno in modo specificamente
diverso per ciascuna delle parti, di persone
che agiscono e non per mezzo di narrazione,
la quale per mezzo della pieta e del terrore
finisce con 1'effettuare la purificazione di cosif-
fatte passioni.” (Aristotele, 1981, 1449b 25)

Aristotele spiega come I'imitazione avvenga
tassativamente in prima persona e che l'arte
nel comporla parta dal fare, dal moto, dall’a-
zione, diremo pitt avanti con Stern (2011) dalla
forma vitale, pit1 che dal carattere dei soggetti
o dalla trama:

“la parte pitt importante di tutte & la composi-
zione delle azioni. La tragedia infatti e imita-
zione non di uomini ma di azioni e di un’esi-
stenza” (Aristotele, 1981, 1450a 15)

Viene poi precisato come l'imitazione pro-
vochi la percezione del riconoscimento e che
questo possa avere gradi diversi di profondita,
dal pit1 semplice e banale al piti complesso.
Puo servirsi per esempio di segni, cioe di ele-
menti iconografici che ci fanno identificare per
esempio ai giorni nostri San Francesco dal saio
e dagli animali o un idraulico dai suoi attrezzi.
Un secondo tipo ¢ dato dalla trama ideata dal



nuestros dias a San Francisco por su traje y sus
animales o a un fontanero por sus herramien-
tas. Un segundo tipo viene dado por la trama
ideada por el poeta, que podria, sin embargo,
ser sustituida por otra cosa sin cambiar el
desarrollo. Un tercer tipo de reconocimiento,
el literario, se desencadena por la memoria, de
modo que el actor y el espectador, por ejem-
plo, escuchan una pieza musical que han oido
antes y la reconocen, lo que puede tener reac-
ciones espontdneas y consecuencias directas
en la historia. El cuarto tipo de reconocimiento
es el que se produce a través del razonamien-
to en voz alta del actor, que también puede
conllevar un paralogismo con el que se engafia
el personaje pero no al espectador, que siente
pena por el error que €l es capaz de descubrir
y el otro no.

La participacion en las tragedias se considera-
ba, en la época clasica, un gran acontecimiento
colectivo, una escuela abierta para la ciudad.
Todo el mundo podia asistir y los menos afor-
tunados recibian descuentos en las entradas. A
través de la identificacién y el reconocimiento
en la tragedia, se generaba una situacion de
aprendizaje espontdnea y placentera, ya que
no se trataba de situaciones particulares sino
de situaciones generalizables y universales
que pueden ocurrir en cualquier momento y
lugar. “El aprendizaje es muy agradable no
s6lo para los filésofos, sino también para los
demds, [...]. Por eso se alegran al ver las imag-
enes, ya que ocurre que al mirarlas aprenden y
razonan sobre ellas, reconociendo, por ejem-
plo, quién es la persona retratada” (Aristétel-
es, 1981, 1448b 15).

La descripcion aristotélica de la tragedia retine
casi todos los elementos que enmarcan nuestra
investigacion. El método a través del cual se
produce el aprendizaje en la formulacién de
nuestra pregunta de investigacién pasa por la
identificacion y provoca el razonamiento.
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poeta, che perd potrebbe essere sostituita da
altro senza cambiare lo svolgimento. Un terzo
tipo di riconoscimento, letterario, e scaturito
dalla memoria cosicché I’attore e lo spettatore
per esempio ascoltano una musica gia ascol-
tata in precedenza e la riconoscono e questo
puo avere reazioni spontanee e conseguenze
dirette nella storia. Il quarto tipo di riconosci-
mento ¢ quello attraverso il ragionamento ad
alta voce dell’attore che pud anche portare con
sé un paralogismo col quale si inganna ’attore
ma non lo spettatore che prova pieta per l'er-
rore che lui e in grado di decifrare e I'altro no.
La partecipazione alle tragedie fu, in epoca
classica considerata come un grande evento
collettivo, una scuola aperta per la citta. A tutti
era consentito partecipare e ai meno abbien-

ti venivano scontati i biglietti. Attraverso
I'immedesimazione e il riconoscimento nella
tragedia si generava una situazione d’appren-
dimento spontanea e piacevole trattando essa
non di situazioni particolari bensi generalizza-
bili ed universali che possono accadere in ogni
tempo e luogo. “L’apprendere riesce piace-
volissimo non soltanto ai filosofi ma anche
agli altri, [...]. Per questo infatti si rallegrano
nel vedere le immagini, perché succede che a
guardarle apprendono e ci ragionano sopra
riconoscendo ad esempio chi & la persona
ritratta” (Aristotele, 1981, 1448b 15).

La descrizione aristotelica della tragedia fonde
insieme quasi tutti gli elementi che inquadra-
no la nostra ricerca. Il metodo attraverso il
quale avviene I'apprendimento nel formulare
la nostra domanda di ricerca passa attraverso
I'immedesimazione e provoca un ragionamen-
to.

4 LA MENTE ENCARNADA

En este apartado, resulta especialmente dificil
traducir la palabra embodiment que Haraway
utiliza a menudo, en sus variantes verbales

y adjetivas. El concepto de corporeidad, de
asuncion, frecuentacion, habitacidon, infesta-
cién del cuerpo o arraigo en él, de “embodi-
ment’ entendido en el sentido laico, es central
para la epistemologia y la conciencia situada
de las nuevas subjetividades (Liana Borghi en
Haraway, 1995/1985, p.25)

Comenzamos este capitulo con una defini-
cién anticipatoria del cientifico inglés William
Benjamin Carpenter (Carpenter, 1852). El
describe cémo el hecho de ver un determinado
movimiento y, en menor medida, de pensar
en él, desencadena la tendencia a realizar ese
movimiento. Mdas de cien afios después, la
investigacion cientifica indagaria con nuevos
medios lo que entonces se denominaba efecto
ideomotor.

La teoria de la simulacién encarnada se ha for-
mulado desde el descubrimiento de las neuro-
nas espejo y se ha profundizado en los dltimos
veinticinco afios. Proporciona una hipétesis
sobre como los individuos comprenden las
acciones y emociones de los demads a través

de la activacién de una red respectivamen-

te entre las cortezas parietal y sensomotora
unidas y la fnsula. El mecanismo fundamental
que subyace a esta comprension es la activa-
cién del sistema de neuronas espejo (Gallese
et al., 2004 y la teorfa similar de Damasio,
1995/1994). La comprensién de las emociones
y acciones de los demds se basa en la activa-
cién de las mismas estructuras neuronales
tanto si observamos una accién o emocién
como si la experimentamos nosotros mismos.
Gallese et al. (2004) deducen que, por tanto,
una emocién no sélo se “ve” u “oye”, sino que
se experimenta en su totalidad a través de un
sistema que llega a los movimientos externos
y viscerales. El individuo, ante el estimulo
social, evoca internamente lo que esta obser-
vando “como si” estuviera realizando una
accién o sintiendo una emocién similar. La
activacion del cértex premotor también se
produce cuando somos capaces de imaginar el
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4 T.A MENTE INCARNATA

In questo paragrafo & particolarmente difficile
tradurre la parola embodiment che Haraway
usa spesso, nelle sue varianti verbali e agget-
tivali. Il concetto di corporeita, di assunzione,
frequentazione, abitazione, infestazione del
corpo o radicamento in esso, di “incarna-
zione” intesa in senso laico, € centrale per
'epistemologia e la coscienza situata delle
nuove soggettivita (Liana Borghi in Haraway,
1995/1985, p.25)

Iniziamo questo capitolo con una definizione
anticipatoria, ad opera dello scienziato inglese
William Benjamin Carpenter (Carpenter, 1852).
Egli descrive come vedere un particolare mo-
vimento e, in misura minore, pensarlo inne-
schi la tendenza ad eseguire quel movimento.
Piu di cent’anni dopo, la ricerca scientifica
indaghera con mezzi nuovi quello che allora
fu chiamato effetto ideomotorio.

La Embodied Simulation Theory & stata for-
mulata a partire dalla scoperta dei neuroni
specchio e approfondita negli ultimi venticin-
que anni. Essa fornisce un’ipotesi su come gli
individui comprendono le azioni e le emozioni
degli altri attraverso 'attivazione rispettiva-
mente di una rete tra la corteccia parietale e
quella sensomotoria congiunte e I'insula. I
meccanismo fondamentale alla base di questa
comprensione e I'attivazione del sistema dei
neuroni specchio (Gallese et al., 2004 e la simi-
lare teoria di Damasio, 1995/1994). La com-
prensione delle emozioni ed azioni degli altri
¢ basata sull’attivazione delle stesse strutture
neurali sia che stiamo osservando un azione

o un’emozione, sia che la stiamo provando in
prima persona. Gallese et al. (2004) deducono
che un’emozione quindi non sia solo “vista” o
“ascoltata” ma interamente vissuta attraverso
un sistema che raggiunge i movimenti esterni
e quelli viscerali. L'individuo, di fronte allo
stimolo sociale evoca internamente quello che
sta osservando “come se” stesse performando
un’azione o sentendo un’emozione similare.
L’attivazione della corteccia premotoria si
verifica anche quando siamo in grado di im-
maginare 1’atto finale di un’azione diretta ad
un oggetto e, esclusivamente nell’'uomo, anche



acto final de una accién dirigida a un objeto y,
exclusivamente en humanos, también cuando
nos enfrentamos a una serie de movimientos
sin una funcién especifica, como en la danza o
en una accién mimica (Rizzolatti y Craighie-
ro, 2004). Un estudio de Buccino et al. (2006),
realizado con sujetos novatos que aprendian
acordes de guitarra por primera vez, examiné
la forma en que las neuronas espejo activan las
dreas implicadas. El estudio ha constatado que
la activacion de estas dreas se produce durante
la observacién y en mayor medida durante la
pausa, es decir, cuando los sujetos se dedican
a aprender y memorizar los gestos necesarios
para tocar la cancién; suponemos que la vi-
sualizacién de estos acordes también forma
parte de este proceso. De ello se deduce que
el mecanismo de las neuronas espejo parece
estar directamente relacionado no sé6lo con la
imitacién, sino también con el aprendizaje por
imitacién especificamente en los seres huma-
nos (Rizzolatti y Craighiero, 2004). De hecho,
uno de los métodos mds importantes a través
de los cuales se aprenden los movimientos
durante la infancia y la adolescencia es la imi-
tacién (Marshall y Meltzoff, 2014). La exposi-
cién de los nifios a las actividades ltidicas y a
los programas de educacion fisica es un factor
esencial para el desarrollo de un sistema de
neuronas espejo humanas (SNMH) eficiente; a
su vez, un SNMH que funcione, bien influye
en el desarrollo de las habilidades motoras
(Thanikkal, 2019).

Gallese y Lakoff (2005) explican ampliamente
el concepto de “simulacién de accién”:

“Because sound and action are parts of an
integrated system, the sight of an object at a
given location, or the sound it produces, auto-
matically triggers a “plan’ for a specific action
directed toward that location. What is a “plan’
to act? We claim that it is a simulated poten-
tial action” [dado que el sonido y la accién
son partes de un sistema integrado, la vision
de un objeto en un lugar determinado, o el
sonido que produce, genera autométicamente
un “plan” para una accién especifica dirigida
a ese lugar. Pero, ;qué es un plan de accién?
Creemos que es una accion potencial simula-
da]. (Gallese & Lakoff, 2005, p. 6)
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quando siamo di fronte ad una serie di movi-
menti senza una determinata funzione, come
nella danza o ad un’azione mimata (Rizzolatti
& Craighiero, 2004). Uno studio di Buccino et
al. (2006), condotto su soggetti principianti che
apprendono per la prima volta accordi con la
chitarra, ha esaminato le modalita di attiva-
zione delle zone interessate dai neuroni spec-
chio. Lo studio ha rilevato che I’attivazione di
queste zone avviene durante 1'osservazione e
in misura maggiore durante la pausa, ovvero
nel momento in cui i soggetti si impegnano

ad imparare e memorizzare i gesti necessari
alla riproduzione del brano; supponiamo che
in questo processo che sia anche la visualizza-
zione di questi accordi. Ne deriva che il mec-
canismo dei neuroni specchio sembra essere
in relazione diretta non solo con I'imitazione
ma anche con I'apprendimento per imitazio-
ne in modo specifico nell'uomo (Rizzolatti &
Craighiero, 2004). Infatti uno dei pitt impor-
tanti metodi attraverso i quali durante 'infan-
zia e I’adolescenza si imparano i movimenti

¢ I'imitazione (Marshall & Meltzoff, 2014).
L’esposizione dei bambini ad attivita di gioco
e a programmi di educazione fisica rappresen-
ta un fattore essenziale nello sviluppo di un
efficiente Sistema umano dei neuroni specchio
(Human mirror neurons system, hMNS); a sua
volta un hMNS ben funzionante influenza lo
sviluppo di abilita motorie (Thanikkal, 2019).
Gallese e Lakoff (2005) spiegano in modo este-
so il concetto di “simulazione di azione”:

“Because sound and action are parts of an
integrated system, the sight of an object at a
given location, or the sound it produces, auto-
matically triggers a “plan’ for a specific action
directed toward that location. What is a ‘plan’
to act? We claim that it is a simulated potential
action” [siccome suono e azione sono parti di
un sistema integrato, la vista di un oggetto

in un luogo dato, o il suono che esso produ-
ce, automaticamente genera un “piano” per
un’azione specifica diretta a quel luogo. Ma
che cos’e un piano d’azione? Noi crediamo che
sia un’azione potenziale simulata]. (Gallese &
Lakoff, 2005, p. 6)

A partire dai risultati emersi nel loro studio,
gli autori ipotizzano che I'azione e l'intenzio-
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Basdndose en los resultados obtenidos en su
estudio, los autores plantean la hipétesis de
que la accién y la intencién, aunque estén inte-
gradas en un sistema perceptivo, son también
fundamentales para la adquisiciéon de con-
ceptos y que estos tltimos son inseparables
de las primeras. La “forma” de los conceptos
abstractos es, por tanto, concreta, y esta con-
formada por respuestas encarnadas que son
programas de accién que pueden tener lu-

gar sobre y con lo que vemos e imaginamos.
Mas que una exposiciéon de imagenes o una
biblioteca de conceptos sin forma en nuestro
cerebro, parece que existe nuestra interacciéon
con los conceptos y los objetos. La aceptacion
del cambio de paradigma de las teorfas cogni-
tivistas dominantes hasta hace unos afios estd
bien consolidada, pero el planteamiento de la
nueva metodologia de investigacion ante esta
nueva complejidad sigue presentando proble-
mas.

La teoria de que los conceptos no son ab-
stractos, amodal y localizado en un centro del
cerebro sélo para el lenguaje es también 16gico
desde un punto de vista evolutivo porque el
lenguaje es el mds reciente llegado en la histo-
ria de los seres vivos y el desarrollo del cere-
bro desde el nacimiento permite primero una
experiencia multisensorial y sensoriomotora,
y s6lo mds tarde el inicio del lenguaje (Stern,
2011 p.42). Para completar el movimiento ha-
cia la unién de la mente y el cuerpo separados
por la era platénica, citamos también a Dama-
sio (1994) para quien no es necesario imaginar
una zona (diferente) en el cerebro en la que

se reproduzca e integre la informacién de los
distintos médulos. En cambio, esta integracién
ya tendria lugar a nivel del sistema senso-
riomotor. La propia palabra, sensoriomotor,
anuncia la unién entre lo estético y el movi-
miento, entre la percepcién y la accién (fig. III
1.2).

La activacién de las dreas cerebrales implica-
das en el movimiento también se produce ante
un producto artificial como son los cuadros, ya
sea que representen figuras o paisajes natu-
rales y asi lo demuestra el trabajo de Di Dio

et al. (2016). Esto, que ahora podemos llamar
experiencia perceptiva y més tarde, con razén,
experiencia estética, se manifiesta tanto por la
imitacién de la accion de la figura retratada

ne, pur inseriti in un sistema percettivo inte-
grato, siano centrali anche nell’acquisizione di
concetti e che questi ultimi siano inseparabili
dalle prime. La “forma” dei concetti astratti
quindi & concreta, e si plasma con le risposte
incarnate che sono programmi d’azione che si
possono svolgere su e con cio che vediamo e
immaginiamo. Pitt che una mostra di quadri o
una libreria di concetti senza forma nel nostro
cervello sembra che ci sia la nostra interazione
con i concetti e con gli oggetti. L'accettazione
del cambio di paradigma rispetto alle teorie
cognitiviste, fino a pochi anni fa dominanti, &
assodato, ma I'impostazione della nuova me-
todologia di ricerca di fronte a questa nuova
complessita ancora presenta problemi.

La teoria che i concetti non sono astratti,
amodali e situati in un centro del cervello
adibito al solo linguaggio & logica anche dal
punto di vista evolutivo perché il linguaggio

¢ l'ultimo arrivato nella storia dei viventi e lo
sviluppo del cervello dalla nascita consente
prima di tutto un’esperienza multisensoriale e
sensomotoria, e solo successivamente l'instau-
razione di un linguaggio (Stern, 2011 p.42). A
completare il passo verso I'unione di mente e
corpo separati dall’epoca platonica citiamo an-
che Damasio (1994) per il quale non & necessa-
rio immaginare nel cervello un’area (diversa)
in cui le informazioni provenienti da diversi
moduli vengano riprodotte e integrate. Questa
integrazione, invece, avverrebbe gia a livello
del sistema sensomotorio. La parola stessa,
sensomotorio, annuncia I'unione tra cioe che &
estetico e cid che @ movimento, tra la percezio-
ne e I'azione. (fig. I1I 1.2).

L'attivazione di aree cerebrali coinvolte con

il movimento ha luogo anche di fronte ad un
prodotto artificiale come lo sono i dipinti, sia
che ritraggano figure sia paesaggi naturali

ed e dimostrata dal lavoro di Di Dio et al.
(2016). Questa che possiamo chiamare adesso
esperienza percettiva e piu tardi, a buon dire,
estetica, si manifesta sia per imitazione dell’a-
zione della figura ritratta, che per un compor-
tamento esplorativo di fronte ad un paesaggio
naturalistico. Anche di fronte a pitture non
rappresentative nelle quali & possibile rico-
noscere la traccia di un gesto (FIG Fontana),
messe a confronto con rielaborazioni geome-
triche analoghe & rilevata I’attivazione delle



como por el comportamiento exploratorio ante
un paisaje naturalista. Incluso ante pinturas no
representativas en las que es posible reconocer
el trazo de un gesto, se detecta la activacion
de las dreas motoras de la corteza cerebral
cuando se comparan con reelaboraciones
geométricas similares (Umilta y colegas, 2012).
La obra de arte y la grafica pueden observar-
se asi como un constructo adicional capaz de
estimular una accién simulada y colaborar asi
en la comprension, el aprendizaje y la con-
ceptualizacién que se vinculan a este proceso.
A diferencia de la percepcion de lo real, de la
que esperamos coherencia y verdad, el arte
puede permitirse el lujo de balancear entre lo
serio y la ficcién, gracias a su contexto y a sus
observadores y participantes. Ademads de ser
un estimulo cualquiera entre nuestras perce-
pciones, es un estimulo especial que encaja

en esta construccién global de experiencias y
conceptos retando nuestra interaccién con la
“realidad”.

5 EL DiBujo coMO HERRAMIENTA Y
METODO EN LITERATURA CIENTIFICA Y SU
APLICACION EN EL DEPORTE

A pesar del amplio uso ilustrativo del dibujo
en la literatura cientifica, nunca se ha recono-
cido como una herramienta objetiva y vélida.
Aunque, leyendo la literatura anterior, ahora
vislumbramos el potencial del dibujo como
mediador entre la representaciéon mental y

la accién, se ha utilizado muy poco como
medio en la investigacion cientifica sobre el
movimiento humano y los participantes como
sujetos activos en la investigaciéon. Veamos las
intervenciones en la literatura reciente. Lyons
(2009), en su tesis doctoral en la Universidad
Sheffield Hallam, propone un tipo de dibujo
basado en la “delineacién” para su uso en la
investigacion de una enfermedad concreta
como la Fibrodisplasia Osificante Progresiva
(FOP). Su método se compara con la foto-
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aree motorie della corteccia cerebrale (Umilta
e colleghi, 2012). L'opera d’arte e grafica pud
essere quindi osservata come costrutto in piu
capace di stimolare un’azione simulata e quin-
di collaborare a comprensione, apprendimento
e concettualizzazione che sono legate a questo
processo. A differenza della percezione del
reale dal quale ci aspettiamo coerenza e ve-
rita, essa pud permettersi di bilanciarsi tra il
serio e il faceto, grazie al suo contesto e ai suoi
osservatori e partecipanti. Oltre ad essere uno
stimolo qualunque tra le nostre percezioni, e
uno stimolo speciale che si inserisce in questa
costruzione globale di esperienze e concetti
sfidando la nostra interazione con la “realta”.

5 I. DISEGNO COME STRUMENTO E METO-
DO IN LETTERATURA SCIENTIFICA E LA SUA
APPLICAZIONE NELLO SPORT

Nonostante 'ampio uso illustrativo del di-
segno in ambito scientifico, non € mai stato
riconosciuto come strumento oggettivo e va-
lido. Anche se, letta la letteratura precedente,
ora intravediamo le potenzialita del disegno
in fatto di mediazione tra la rappresentazione
mentale e I’azione, esso e stato utilizzato mol-
to poco come mezzo nella ricerca scientifica
sul movimento umano e i partecipanti come
soggetti attivi nella ricerca. Vediamo gli inter-
venti presenti nella letteratura recente. Lyons
(2009), nella sua tesi di dottorato all’universita
Sheffield Hallam propone un tipo di disegno
basato sul “delineare” da usare nell’indagine
di una particolare patologia quale la Fibrodi-
splasia Ossificante Progressiva (FOP). Il suo
metodo € messo a comparazione con la foto-

Pagina siguiente, Figura Il 5.1. Lyons (2009), Leg specimen in museum close up 02/09/2005, dibujo, lapiz sobre

papel

grafia, las radiografias y otros tipos de dibujo
cientifico y se destaca su contribucién comple-
mentaria a la comprensién de la enfermedad,
no sélo para el dibujante sino también para los
clinicos (Lyons, 2009) y, no menos importan-
te, su enfoque respetuoso hacia los pacientes.
La autora de la investigacion es también la
dibujante, y una parte indispensable de su en-
foque es la habilidad de la protagonista para
dibujar.

“I have defined delineation as a phenomeno-
logical activity that can both present the object
and the action of rendering the visual expe-
rience. [...] An object and the visual experien-
ce of a phenomenon come to be understood
through the experience of looking with the
intention of delineating. The resulting marks
made by the tools remain visible and acknow-
ledge the presence of the delineator.” (Lyons,
2009, p. 70)

Es interesante cémo, en la descripcién de su
método de dibujo, entran el subrayado, la
seleccidn, la fusién de varias miradas desde

grafia, i raggi X e altri tipi di disegno scientifi-
co e viene evidenziato il suo apporto comple-
mentare alla comprensione della malattia non
solo per la disegnatrice ma anche per i medici
(Lyons, 2009) e, non ultimo, il suo approccio
rispettoso nei confronti dei pazienti. L'autrice
della ricerca & anche la disegnatrice e parte
imprescindibile del suo approccio & I’abilita a
disegnare della protagonista.

I have defined delineation as a phenomenolo-
gical activity that can both present the object
and the action of rendering the visual expe-
rience. [...] An object and the visual experien-
ce of a phenomenon come to be understood
through the experience of looking with the
intention of delineating. The resulting marks
made by the tools remain visible and acknow-
ledge the presence of the delineator (Lyons,
2009, p. 70).

E interessante come, nella descrizione del suo
metodo di disegno entrino l'evidenziazione,
la selezione, la fusione di piu sguardi da un
medesimo punto di vista grazie al tempo pitt



un mismo punto de vista gracias a la mayor
duracién del tiempo en comparacién con la
fotografia, la inmediatez de la relacién con el
sujeto debido a la copia del natural y, final-
mente, el uso del diario de cada encuentro
con los pacientes de FOP y la confrontacién
sistemdtica con los médicos (fig. I 5.1).

Como continuacién de sus cursos de teatro
para arquitectos en la Escuela Nacional Su-
perior de Bellas Artes de Paris, Jaques Lecoq
abri6 en 1976 el taller de estudios del mo-
vimiento, que sigue activo en la actualidad,
donde pudo desarrollar y probar su método
de ensefianza e investigacién (Escuela Jaques
Lecoq, 2022). Ademds de su trabajo pedagdg-
ico en el escenario, también utiliza el dibujo,
que para €l es en s mismo un mimo y ayuda
al actor a hacerse uno con el objeto o la accién
(Lecoq, 2001 en Gravestock, 2010).

Gravestock (2010) define un enfoque muy si-
milar al disefio de investigacién que deseamos
abordar. Su articulo, publicado en la revista
Qualitative Research in Sport and Exercise, da
cuenta de un estudio de caso en el que se utili-
za el dibujo para entender la coreografia en el
patinaje artistico y el disefio de trajes. De nue-
vo, el autor es el investigador y el que dibuja y
observa el dibujo. Gravestock procede de ese
deporte y en el estudio trabaja en el disefio de
escenografia y vestuario en colaboracién con
otros profesionales. Al sacar de la memoria y
segun sus sentimientos los pasos de la coreo-
grafia en un primer y segundo tiempo, Grave-
stock encuentra una mayor comprension en la
segunda de las dos fases y en cada uno de sus
papeles, tanto desde un punto de vista formal
visual como desde uno propioceptivo.

A través de su trabajo, Hannah Gravestock
descubre que los resultados contradictorios
del dibujo pueden ser ttiles para los fines de
la comparacién investigador/ experto, o entre-
nador/atleta dirfamos en las especificidades
de la investigacién que establecemos haciendo
que los atletas dibujen directamente. También
encuentra, de acuerdo con las impresiones

del autor, que el acto de dibujar mejora las
habilidades del investigador a través de una
mayor conciencia sensorial. Desde un punto
de vista estrictamente cientifico, es menos facil
verificar este resultado. Por ultimo, Grave-
stock identifica la simulacion encarnada, y el
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lungo rispetto alla fotografia, I'immediatez-
za della relazione con il soggetto dovuta alla
copia dal vero e infine 'uso del diario di ogni
incontro con i malati di FOP e il confronto
sistematico con i medici (fig. I1 5.1).

Jaques Lecoq, a continuazione dei corsi di
teatro per architetti alla scuola di Belle Arti di
Parigi (Ecole National Supérieure des Beaux
Arts), nel 1976 apre il laboratorio di studi sul
movimento, attivo ancora oggi, dove ha potu-
to mettere a punto e sperimentare il suo meto-
do didattico e di ricerca (Escuela Jaques Lecogq,
2022). Al lavoro pedagogico sul palco egli
affianca 1'uso del disegno che per lui & esso
stesso un mimare e aiuta l’attore a diventare
un tutt’'uno con I'oggetto o I’azione (Lecogq,
2001 in Gravestock, 2010).

Gravestock (2010) definisce un approccio mol-
to affine al disegno di ricerca che desideriamo
affrontare. Il suo articolo, pubblicato sulla rivi-
sta Qualitative Research in Sport and Exercise,
da conto di uno studio di caso che utilizza in
disegno per la comprensione di coreografie
nel pattinaggio artistico e nella progettazione
di costumi. Anche in questo caso 'autrice &

la ricercatrice ed & colei che disegna e osser-
va il disegno. Gravestock proviene da quello
sport e nello studio lavora alla scenografia e al
costume in collaborazione con altri professio-
nisti. Disegnando a memoria e in base alle sue
sensazioni i passaggi della coreografia in un
primo e in un secondo tempo Gravestock vi
trova una maggiore comprensione nella secon-
da delle due fasi e in ciascuno dei suoi ruoli,
quindi sia da un punto di vista visivo formale,
sia da uno propriocettivo.

Attraverso il suo lavoro Hannah Gravestock
trova che risultati contraddittori emersi dal
disegno possono rivelarsi utili ai fini del con-
fronto ricercatore/ esperti, o allenatore / atleta
noi diremmo nello specifico di una ricerca che
impostiamo facendo disegnare direttamente
gli atleti. Ella inoltre trova, conformemente a
quelle che sono le impressioni dell’autrice, che
I’atto del disegnare migliori le competenze del
ricercatore attraverso una maggiore coscienza
sensoriale. Da un punto di vista strettamen-

te scientifico € meno facile verificare questo
risultato. Infine Gravestock identifica nella
simulazione incarnata, e nel riconoscimento
attraverso la figura disegnata dei gesti, uno

reconocimiento a través de la figura dibuja-
da de los gestos, como una herramienta mds
directa para el aprendizaje deportivo que la
comprensién cognitiva, que implica un paso
mads abstracto. La aplicacién del dibujo a la
investigacion cualitativa en el deporte depen-
de de las preguntas de investigacién indivi-
duales y del marco del trabajo, por lo que es
posible que sea necesario un “entrenamiento”
previo en dibujo para mejorar el intercam-
bio de informacion, y se requiere un enfoque
transdisciplinar, y yo afiadiria una disposiciéon
transdisciplinar (Gravestock, 2010), que ya ha
dado resultados en el &mbito pedagégico y ha
orientado nuevos planes educativos (Vannini
et al., 2012).

El uso del dibujo como rastro de un gesto
encarnado también se ha aplicado recien-
temente en el contexto de deportes mds
estaticos: Stewart (2019) realizé un estudio
con pequefios grupos de dibujo después de

la préctica del yoga. El investigador en gru-
pos de discusién de 30-40 minutos repetidos
durante varias semanas pregunté a los par-
ticipantes cémo habian vivido la sesién de
préctica que acababa de terminar. De su tra-
bajo se derivan importantes ideas sobre cémo
plantear nuestra investigacion. Por dltimo,

en este estudio son los profesionales los que
intervienen en la respuesta dibujada y es a
través de ella que se discuten los resultados
con el apoyo de las preguntas orientadoras
del investigador y la discusién de los dibujos
en presencia de los autores. Entre los puntos
débiles destaca el miedo de los participantes
a su capacidad de dibujo y la necesidad, por
tanto, de animarles en cuanto a la ausencia de
juicios.

A partir de sus hallazgos, entendemos cémo el
dibujo vinculado a las sensaciones corporales
estimuladas por la préctica meditativa-de-
portiva haga explicito el sentido de unidad

o desintegracion del individuo a través de

la representacién del sujeto y del contexto
naturaleza-mundo: “the appearance of the
natural world present in the drawings (but
not in practice) rendered visible the emotio-
nally connected transcendent body feeling
as-an-aspect-of-the-world, and the subsequent
disappearance of an environment and a body
disconnected from the world in moments of
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strumento pit diretto per 'apprendimento
sportivo rispetto alla comprensione cognitiva,
che implica un passaggio piu astratto. L'ap-
plicazione del disegno alla ricerca qualitativa
nello sport dipende dalle singole domande di
ricerca e dall'impostazione del lavoro pertanto
e possibile che serva un “allenamento” previo
al disegno per migliorare lo scambio di infor-
mazioni ed e necessario un approccio, e ag-
giungerei una disponibilita transdisciplinare
(Gravestock, 2010) che gia in ambito pedago-
gico ha dato i suoi risultati e orientato i nuovi
piani educativi (Vannini et al., 2012).

L'uso del disegno come traccia di un gesto
incarnato e stato applicato recentemente anche
in ambito di sport meno movimentati: Stewart
(2019) ha condotto uno studio con piccoli
gruppi di disegno dopo la pratica yogica. La
ricercatrice chiese ai partecipanti come aveva-
no vissuto la sessione pratica appena conclusa
in focus group di 30-40 minuti ripetuti per
alcune settimane. Dal suo lavoro traiamo im-
portanti indicazioni su come impostare la no-
stra ricerca. Finalmente in questo studio sono
i praticanti che si cimentano nella risposta
disegnata ed e attraverso di essa che vengono
discussi i risultati supportati da domande gui-
da rivolte dalla ricercatrice e dalla discussione
dei disegni in presenza degli autori. Tra i punti
di debolezza emerge il timore dei partecipanti
rispetto alla loro abilita nel disegno e la neces-
sita quindi di incoraggiarli in merito all’assen-
za di giudizio.

Dai suoi risultati comprendiamo come il dise-
gno legato alle sensazioni del corpo stimolate
dalla pratica meditativo-sportiva, espliciti il
senso di unita o disgregazione dell’individuo
attraverso la rappresentazione del soggetto e
del contesto natura-mondo: “the appearance
of the natural world present in the drawings
(but not in practice) rendered visible the emo-
tionally connected transcendent body feeling
as-an-aspect-of-the-world, and the subsequent
disappearance of an environment and a body
disconnected from the world in moments of
disruption [la presenza del mondo naturale
nei disegni (ma non nella pratica) rende vi-
sibile la sensazione del corpo trascendente
emotivamente connesso che si sente come

un aspetto del mondo, e la successiva scom-
parsa dell’ambiente e un corpo disconnesso
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disruption [la aparicién del mundo natural

en los dibujos (pero no en la préctica) hacia
visible el cuerpo trascendente emocionalmente
conectado sintiéndose como un aspecto del
mundo, y la posterior desaparicién del entor-
no y un cuerpo desconectado del mundo en
momentos de perturbacién y crisis]” (Stewart,
2019, p. 13).

Stewart concluye que el dibujo puede utilizar-
se como un aspecto de una préactica interdisci-
plinaria cuya utilidad ya ha sido demostrada,
como estimulador de la discusién verbal y

en ella sentidos distintos a los habitualmente
expresados. El espacio de investigacion que se
abre en este dmbito es amplio.

El investigador también introduce el tema de
la educacién en el dibujo y el lenguaje del arte,
que se vuelve paso a paso mds importante si
introducimos el dibujo encarnado en la educa-
cion.

6 EMPATIA

Este principio, a la vez extrafio y sélido,
supone una identidad entre autor y
espectador; entre “ti” y “yo”; entre
amarillos, blancos y negros; entre sol-
dados de lados opuestos; entre hijos y
padres, hasta el viejo Addn. Definicién
de simpatia en Onelli, (1971?, p.17)

El concepto de empatia aparece entre las lineas
de cada investigacién mencionada hasta aho-
ra, se origina, sin embargo, en las pdginas de
la filosofia, asi que veamos cdmo este concepto
encaja o no con lo que buscamos. La empatia
en la idea de Theodor Lipps (2002 [1906]) es el
tercero de los tres placeres posibles. El primero
proviene de objetos externos, puedo disfrutar
del sabor de un melocotén maduro, por ejem-
plo. El segundo deriva de uno mismo, es decir,
puedo disfrutar de lo que soy por la satisfac-
cién de haber hecho algo bien y estar orgul-
loso de ello; el tercero es el disfrute de uno
mismo en otro objeto. Por eso se llama goce

dal mondo nei momenti di disturbo e crisi]”
(Stewart, 2019, p. 13).

Stewart conclude che il disegno pud essere
utilizzato come aspetto di una pratica interdi-
sciplinare la cui utilita e gia stata dimostrata,
come stimolatore della discussione verbale e
in essa di sensi diversi da quelli abitualmen-
te espressi. Ampio risulta essere lo spazio di
ricerca apertosi in questo ambito.

La ricercatrice introduce anche la questione
dell’educazione al disegno e al linguaggio
dell’arte che diventa passo a passo pitt impor-
tante se introduciamo il disegno incarnato in
ambito didattico.

6 EMPATIA

Questo principio insieme bizzarro e
solido, presume un’identita tra autore

e spettatore; tra ‘te” e ‘me’; tra Gialli,
Bianchi e Neri; tra soldati su opposti
fronti; tra figli e padri, fino al vecchio
Adamo. (Onelli, 1971?, p.17, definizione
di Simpatia)

Il concetto di empatia spunta tra le righe di
ogni ricerca finora citata, esso nasce pero nelle
pagine della filosofia, andiamo allora a vedere
in che modo questo concetto si adatta o meno
a cid che noi andiamo cercando. L'empatia
nell’idea di Theodor Lipps (2002 [1906]) &

uno di tre possibili piaceri. Il primo deriva da
oggetti esterni, posso godere del sapore di una
pesca matura per esempio. Il secondo deriva
da se stessi, posso godere cioe di cid che sono
per la soddisfazione di aver fatto qualcosa
bene ed esserne orgoglioso; il terzo ¢ il godi-
mento di sé in un altro oggetto. Per questo
viene chiamato godimento di sé oggettivato: ci

de si mismo objetivado: uno se identifica en el
otro, objeto o persona.

Nos interesa atin mds especificamente la
conexioén que Lipps establece entre la em-
patia y otros conceptos. Alinea una serie de
consecuencias logicas, no sin inducir pregun-
tas, en las que explica como la experiencia
estética es una experiencia de vida y la vida
es una fuerza interior dirigida a la realizacion,
una aspiracién, y finalmente identifica esta
vitalidad y este sentimiento de fuerza en la
actividad volitiva al concluir que aspirar es
querer en movimiento. Se puede decir que en
esta serie de conceptos anillados estdn todas
las palabras clave de esta tesis. Parece que

en esta experiencia, la palabra arte puede ser
sustituida por nuestros dibujos, y la fuerza es
nuestra tendencia a identificar. La aspiracién
y el deseo de lograr, bueno, es ese sentimiento
bien conocido por el deportista que le lleva a
mejorar. A veces las expectativas de un atleta
carecen precisamente de la concrecién de esta
fuerza para cumplir y el desprevenido Lipps
nos lo sugiere a través de la definicién de em-
patia.

La empatia es, en efecto, una experiencia de
movimiento, como leemos en el apartado de
neuroestética por otras razones, observamos
nuestro “transporte” hacia la obra de arte en
la que reconocemos un sentimiento o una
tendencia, o una persona, o un deseo que nos
anima. No es casualidad que elija una pala-
bra dindmica para expresar el concepto. Al

si immedesima nell’altro, oggetto o persona.
Ci interessa in modo ancora pit1 specifico

un collegamento che Lipps fa tra I'empatia

e altri concetti. Egli mette in fila una serie di
conseguenze logiche, non scevra da indurre
domande, in cui spiega come l'esperienza
estetica sia esperienza di vita e vita sia una
forza interiore volta a portare a compimento,
un’aspirazione e infine identifica questa vita-
lita e questa sensazione di forza nell’attivita
volitiva concludendo che I’aspirare e volere

in movimento. Si pud dire che in questa serie
di concetti inanellati ci siano tutte le parole
chiave di questa tesi. Sembra che in questa
esperienza si possa sostituire alla parola arte i
nostri disegni e la forza sia la nostra tendenza
all'immedesimazione. L’aspirazione e il desi-
derio di realizzare, beh, sono quel sentimento
ben noto all’atleta che lo porta a migliorarsi. A
volte nelle aspettative di un atleta manca pro-
prio la concretezza di questa forza nel portare
a compimento e I'ignaro Lipps ce la suggerisce
attraverso la definizione di empatia.
L’empatia e si un’esperienza di moto, come
abbiamo letto nel paragrafo sulla neuroestetica
per altri motivi, osserviamo il nostro “traspor-
to” verso I'opera d’arte in cui riconosciamo
un sentimento o una tendenza, o una persona,
o un desiderio che ci anima. Non a caso egli
sceglie una parola dinamica per esprimere

il concetto. Lavorando noi sul movimento ¢
pertinente quindi lavorare anche sull’'imme-
desimazione come rispecchiamento, come

Figura Il 6.1. Autora (2009), La sonrisa reflejada, fotografia, | 1x33,5cm, lapiz sobre papel, colecion de la

autora



trabajar el movimiento, es pertinente trabajar
también la identificacién como reflejo, como
aspiracion y como ejercicio. El mirroring tam-
bién puede tener lugar de forma totalmente
inconsciente, como en los nifios que copian a
sus comparieros y a los adultos y asi apren-
den. La empatia, segtin el concepto de Lipps,
también puede estar relacionada con el hecho
de compartir las mismas aspiraciones, o ser
consciente y estar orientada al aprendizaje
técnico y prdctico. Todas estas tres opciones

se tratardn en la investigacion empirica de la
Parte III.

La objeciéon que puede hacerse a la definicion
de Lipps la sugiere en parte el propio Lipps, al
escribir que la empatia también puede expe-
rimentarse en un sentido negativo, inhibidor,
y provocar, afiadiria yo, un sentimiento de
inmovilidad, de identificacién que confunde el
yo con el otro. No es casualidad que se hable
de “perderse” a veces en el otro en una expe-
riencia de fusién que puede ser vivida como
un desprendimiento del yo. Debemos tener
esto en cuenta a la hora de abordar la produc-
cién y la ensefianza del arte, ya que afecta a la
posibilidad de aprender.

Worringer, en su tesis doctoral que se convirtié
en uno de los ensayos de estética méds leidos
del siglo XX, Abstraccién y empatia (Worrin-
ger, 2008 [1908]) habla de este proceso de auto-
alienaciéon que experimentamos al contemplar
una obra de arte naturalista, un disfrute de la
pura existencia orgdnica liberada de nuestra
conciencia individual y perdida en la voluntad
artistica de la época.

Este proceso de autoalienacién no es, segin
Worringer y Lipps, inhibidor, sino que, por el
contrario, responde a nuestra necesidad vital
de activacion (2002 [1906]). En la siguiente
seccion leemos el pensamiento de un autor
mads reciente que vincula la activacion desde
un punto de vista cientifico, el arousal con la
experiencia de lo que él llama “forma vital” y
su uso en las artes escénicas.

La empatia, en el pensamiento de Worringer,
es un proceso que tiene lugar incluso cuando
nos enfrentamos a obras “sin objeto”, es decir,
carentes de referente real, como es el caso del
arte ornamental. La intencién naturalista no se
pierde, y de hecho es el retrato mds puro del
organismo vivo en el que mejor se expresa la
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aspirazione e come esercizio. Il rispecchiamen-
to pud avvenire anche in maniera totalmente
incosciente, come avviene nei bambini che
copiano i loro simili e gli adulti e cosi appren-
dono. Empatia secondo il concetto di Lipps
puo, abbiamo visto, anche essere relativo alla
condivisione delle medesime aspirazioni,
oppure consapevole e finalizzato all’apprendi-
mento tecnico e pratico. Tutte queste tre op-
zioni verranno trattate nella ricerca sul campo
della III parte.

L'obiezione che si pud muovere alla defini-
zione di Lipps ¢ in parte suggerita da Lipps
stesso che scrive che I'empatia puo essere
vissuta anche in senso negativo, inibente e
provocare, aggiungo, una sensazione di im-
mobilita, di identificazione che confonde l'io
con l'altro. Non a caso si parla di “perdersi”

a volte nell’altro in un’esperienza di fusione
che puo essere vissuta come un distacco da sé.
Di questo dobbiamo tenere in conto quando
ci accostiamo alla produzione e alla didattica
dell’arte in quanto influisce sulla possibilita di
apprendimento.

Worringer, nella sua tesi di dottorato che
divenne uno dei saggi di estetica piui letti nel
Novecento, Astrazione e Empatia (Worrin-
ger, 2008 [1908]) parla di questo processo di
autoalienazione che si prova contemplando
un’opera d’arte naturalistica, un godere della
pura esistenza organica liberati dalla nostra
coscienza individuale e persi nella volonta
artistica dell’epoca.

Questo processo di autoalienazione non e,
secondo Worringer e Lipps, inibente ma, al
contrario risponde ad una nostra necessita vi-
tale di attivazione (2002 [1906]). Nel prossimo
paragrafo leggiamo il pensiero di un autore
pit recente che collega I’attivazione dal punto
di vista scientifico, I’arousal all’esperienza di
quello che lui chiama “forma vitale” e il suo
uso nelle arti performative.

L’empatia nel pensiero di Worringer & un
processo che avviene anche di fronte a opere
“senza oggetto”, ovvero manchevoli del refe-
rente reale, come accade nell’arte ornamentale.
L’intenzione naturalistica non viene meno ed
anzi e pit puro il ritratto dell’organico vivente
in cui si esprime al meglio la volonta artistica
assoluta di un popolo. Egli ammette quindi
per la prima volta il processo di empatia in

absoluta voluntad artistica de un pueblo. Asf,
admite por primera vez el proceso de empatia
en elementos que no son realistas, incluso lo
considera un proceso mds puro porque no se
distrae del contenido de la obra. El arte, por
ejemplo el renacentista segtin el autor, consiste
en proyectar las formas, el ritmo y las lineas
de la vida orgdnica de forma independiente y
perfecta al mundo exterior, provocando la acti-
vacion del propio “sentido vital” (Worringer,
2008).

En nuestra hipétesis de investigacién y, poste-
riormente, en la practica empirica, realizamos
esta integracion. Empezamos con el concepto
mads conocido e inmediato de identificacidn,
referido a lo que despierta la imaginacién y el
dibujo de la figura humana, pero luego tam-
bién estimulamos la identificacién a través de
lineas dindmicas y estelas del movimiento.
Aunque Worringer no da mucho espacio en su
tesis al concepto de imaginacion, sf aparece,
junto a la empatia, y nos interesa mencionarlo
por la analogia con los experimentos en psico-
fisiologia a los que nos referiremos mds ade-
lante en los estudios de Ruggeri (2001, 2002
[1997]).

El arte bidimensional, para el autor alemaén,
no es la simple percepcién del modelo en

su individualidad material, sino que es una
reproduccion que fusiona todos los momentos
perceptivos, que se producen a lo largo del
tiempo y no sélo a través de la vista, afiad-
irfamos, en uno solo que es producto de la
imaginacion. Y solo a través de este cuerpo
entero imaginado podria uno acercarse a la
materialidad absoluta del objeto y a la impar-
cialidad del punto de vista. Aqui se insintia
una sintesis imaginativa que tiene en cuenta
la espacialidad del objeto y nuestro desplaza-
miento en torno a él. Lo que se traslada al pla-
no es, pues, en el dmbito artistico una sintesis
debida a la naturaleza imaginativa de nuestra
experiencia del objeto. Esto se confirmard maés
adelante en otros contextos tedricos y cientif-
icos.
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elementi che non sono realistici, addirittura

lo ritiene un processo pitt puro perché non
distratto dal contenuto dell’opera. L'arte, per
esempio quella rinascimentale secondo I’auto-
re, consiste nel proiettare all’esterno in manie-
ra indipendente e perfetta le forme, il ritmo e
le linee della vita organica causando I'attiva-
zione del “senso vitale” di ciascuno (Worrin-
ger, 2008).

Nella nostra ipotesi di ricerca e successiva-
mente nella pratica empirica abbiamo realiz-
zato questa integrazione. Siamo partiti dal
concetto di immedesimazione piti conosciuto
ed immediato, riferendoci a cid che risveglia
I'immaginazione e il disegno della figura uma-
na, ma poi abbiamo stimolato I'identificazione
anche attraverso le linee dinamiche e le tracce
dei movimenti.

Sebbene Worringer non dia molto spazio nella
sua tesi al concetto di immaginazione, esso
compare, a fianco dell’empatia, e ci interessa
citarlo per I’analogia con gli esperimenti di
psicofisiologia che richiameremo pit avanti
con gli studi di Ruggeri (2001, 2002 [1997]).
L’arte bidimensionale, per 1’autore tedesco,
non ¢ la semplice percezione del modello
nella sua individualita materiale, bensi € una
riproduzione che fonde tutti i momenti per-
cettivi, che si succedono nel tempo e non solo
attraverso la vista, aggiungiamo, in un unico
che ¢ il prodotto dell'immaginazione. E solo
attraverso questo corpo intero immaginato ci
si poteva avvicinare alla materialita assoluta
dell’oggetto e alla non parzialita del punto di
vista. Si accenna qui ad una sintesi immagi-
nativa che tiene conto della spazialita dell’og-
getto e del nostro muoversi nel suo intorno.
Quello che si trasferisce sul piano & quindi in
campo artistico una sintesi dovuta all'imma-
ginazione della nostra esperienza dell’ogget-
to. Lo ritroveremo pit1 avanti confermato da
tutt’altri contesti teorici e scientifici.



40

7 VITALIDAD

El psicélogo y psiquiatra Daniel Stern realiza

su personal unién y sintesis de cuerpo y pensa-
miento a través del concepto de “forma vital”: un
“sentido particular de vitalidad que impregna
nuestra experiencia” (2011, p.5) del mundo. La
forma de vida se sittia entre lo consciente y lo
inconsciente; no es ni sensacion, ni pensamiento,
ni siquiera percepcién. Su estudio representa un
intento de armonizar diferentes disciplinas en
torno a conceptos que pueden ser comunes en las
artes pero que se pasan por alto en otros campos.
De hecho, 1a definicién de la forma vital comien-
za con la filosofia y el estudio de la percepcion,
continta con el andlisis de formas artisticas como
el teatro, el cine y la misica, sigue con la neuro-
estética y la fisiologia para concretar el concepto
de arousal y se cierra en el campo propio del
autor: la psicologia del desarrollo.

El concepto de vitalidad esta asociado a la perce-
pcién de que lo que tenemos delante estd vivo.
Lo que nos impacta a la vista de la muerte, de
hecho, es la falta de respuesta del cuerpo que
tenemos delante, la imposibilidad de “registrar

o imaginar una actividad mental subyacente, ni
pensamientos, emociones o ‘voluntad’” (Stern,
2011 p.11), la imposibilidad de comunicarse
“con”. La percepciéon del movimiento es, por
tanto, la percepcién de la vida y, en seguida, la
posibilidad de relacionarse.

Bill: [...] ;No es una imagen perfecta y
sencilla de la vida y la muerte? Un pez
agitando la cola en la alfombra y un pez
que ya no agita la cola. Es tan impactante
que incluso una nifia de cuatro afios, que
desconocia el concepto de vida y muerte,
comprendi6 su significado. Te encantaba
Emilio [el nombre del pez], ;verdad? (Ta-
rantino, 2003)

Como confirma el estudio de las neuronas
espejo, la percepcién del movimiento se analiza
a través de su ser interpersonal, se basa en la
relacién comunicativa entre dos entidades, al
menos una de las cuales es humana (o animal).
Puede parecer insélito a primera vista, pero la
percepcién de la forma vital o del movimien-
to también tiene lugar en presencia de objetos,

7 VITALITA

Lo psicologo e psichiatra Daniel Stern, fa la sua
personale unione e sintesi tra corpo e pensie-
ro attraverso il concetto di “forma vitale”: un
“particolare senso di vitalita che permea la
nostra esperienza” (2011, p.5) del mondo. La
forma vitale risulta collocata tra il conscio e
I'inconscio, non € sensazione, né pensiero, né
propiamente percezione. Il suo studio rappre-
senta un tentativo di armonizzare discipline
diverse attorno a concetti magari comuni nelle
arti ma da altri ambiti tralasciati.

Difatti la definizione della forma vitale inizia
dalla filosofia e dallo studio della percezione,
continua con 'analisi di forme artistiche come
il teatro, il cinema e la musica, prosegue con

la neuroestetica e la fisiologia per specificare il
concetto di arousal e chiude sul campo propio
dell’autore: la psicologia dello sviluppo.

Il concetto di vitalita e associato alla percezione
che cid che abbiamo davanti @ vivo. Quello che
ci colpisce alla vista della morte infatti ¢ la non
responsivita del corpo che abbiamo davanti,
I'impossibilita di “registrare o immaginare
un’attivita mentale sottostante, né pensieri,
emozioni o ‘volonta” (Stern, 2011 p.11), I'im-
possibilita di comunicare “con”. La percezione
del movimento e quindi percezione di vita e
della possibilita di relazionarsi.

Bill: [...] Non & una perfetta e semplice
immagine della vita e della morte?! Un
pesce che sbatte la coda sul tappeto e

un pesce che non sbatte piti la coda. E
cosi potente che anche una bambina di
quattro anni, ignara del concetto di vita e
di morte, ne ha capito il senso. Tu volevi
bene a Emilio [il nome del pesce], vero?
(Tarantino, 2003)

Cosi come conferma lo studio dei neuroni-spec-
chio la percezione del movimento si analizza
attraverso il suo essere interpersonale, si fonda
sulla relazione comunicativa tra due entita, di
cui almeno una umana (o animale). Pud sem-
brare a prima vista insolito ma la percezione
della forma vitale o del movimento avviene
anche in presenza di oggetti, paesaggi, quadri

e non e pertanto necessario avere due persone

paisajes, cuadros, y por tanto no es necesario que
haya dos personas vivas para que este proceso
se ponga en marcha. Esta condicién hace que la
investigacién sea hermana del arte, que es por
definicién relacional. La relacién es un didlogo
entre el artista (o el espectador) y la obra y entre
el artista y el espectador a través de la obra. Es un
pensamiento en potencia, objetivado y aqui esta-
mos comprobando su naturaleza motriz evoca-
da. En nuestra forma de percibir un movimiento
somos capaces de identificar pardmetros como
la fuerza, la direccionalidad, el espacio, la inten-
cién, el tiempo, que en conjunto contribuyen a
una imagen global dindmica que nos permite
reconocer en una escena un rostro familiar (véase
Stern, 2011), una marcha, distinguir un drbol de
otro por la forma en que se mueve con el vien-
to. Podemos reconocer de lejos o de reojo a un
conocido gracias a pardmetros como el ritmo de
su zancada, o su altura, y si nos pidieran que le
diéramos un valor no podriamos cuantificarlo, al
menos hasta cierta edad y curso de estudio. En
su forma mads elemental, las formas vitales pue-
den ni siquiera estar vinculadas a la intencién, se
encuentran, por asi decirlo, entre los pliegues de
la experiencia, representando la experiencia de
una fuerza en movimiento, con un cierto perfil
temporal y un cierto sentido de vitalidad y direc-
cionalidad. [...] Se refieren al ‘cémo’, la manera

y el estilo, més que al ‘qué’ o al “por qué’ (Stern,
2011 p.10).

Stern cita un experimento contundente para
dilucidar la cuestién entre la forma de vida y la
dindmica interactiva. Hobson y Lee (1999, citado
en Stern, 2011, p.40) examinaron la imitacién del
“estilo” y la “calidad expresiva” en que se realiza
una accion por parte de sujetos autistas y no auti-
stas. Ya conocemos la capacidad de imitar, como
primera forma de aprendizaje, acciones con un
proposito. En este experimento, la accién que rea-
lizaba el experimentador podia ser de dos estilos
diferentes, con movimientos enérgicos y rapidos,
o lentos y suaves. Los nifios autistas imitaban

la accién y su finalidad, pero sélo en contadas
ocasiones imitaban el “estilo”, la forma vital. Los
investigadores concluyen, con el apoyo de otros
estudios, que la imitacion del estilo requiere una
implicacién interpersonal que los nifios autistas
no poseen.

De este experimento se deduce que en la apre-
ciacion de una forma, situacion, accién, la forma
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vive affinché si metta in moto questo proces-
so. Questa condizione rende la ricerca sorella
dell’arte che & per sua definizione relazionale.
La relazione e un dialogo tra artista (o spetta-
tore) e opera e tra artista e spettatore attraverso
I'opera. E un pensiero in potenza, oggettivato

e qui stiamo verificando la sua natura mo-
toria evocata. Nel nostro modo di percepire

un movimento siamo in grado di identificare
parametri come forza, direzionalita, spazio,
intenzione, tempo, che insieme concorrono ad
un immagine globale dinamica che ci permette-
re di riconoscere in una scena un volto familiare
(si veda Stern, 2011), un’andatura, distinguere
un albero da un altro per come si muove al ven-
to. Sappiamo riconoscere da lontano o con la
coda dell’occhio un conoscente grazie a para-
metri come il ritmo del passo, o la sua altezza

e se fossimo interpellati a dargli un valore non
saremmo in grado di quantificarlo, almeno fino
ad una certa eta e percorso di studio. Nella loro
forma pit1 elementare le forme vitali possono
non essere nemmeno legate all'intenzione, “si
situano, per cosi dire, tra le pieghe dell’espe-
rienza, rappresentando il vissuto di una forza
in movimento, con un certo profilo temporale

e un certo senso di vitalita e direzionalita. [...]
Riguardano il ‘come’, la maniera e lo stile, pit
che il ‘cosa’ o il ‘perché’” (Stern, 2011 p.10).
Stern cita un esperimento contundente per
ritagliare la questione tra forma vitale e dina-
mica interattiva. Hobson e Lee (1999, cit. in
Stern, 2011, p.40) hanno guardato all'imitazione
dello “stile” e della “qualita espressiva” in cui
viene eseguita un’azione da soggetti autistici e
non. Conosciamo gia la loro capacita di imitare,
prima forma di apprendimento, azioni con una
finalita. In questo esperimento I'azione che lo
sperimentatore eseguiva poteva essere in due
differenti stili, con movimenti energici e rapidi,
o lenti e delicati. I bambini autistici imitavano
'azione e il suo scopo ma solo raramente imi-
tavano lo “stile”, la forma vitale. Gli sperimen-
tatori concludono, con il supporto di altri studi,
che I'imitazione dello stile richieda un coinvol-
gimento interpersonale che bambini autistici
non possiedono.

Da questo esperimento si puo dedurre che
nell’apprezzamento di una forma, situazione,
azione, la forma vitale puo essere separata dal
“cosa” e finanche dallo scopo e traslata a conte-



vital puede separarse del “qué” e incluso de la
finalidad y desplazarse a contenidos diferentes.
Por ejemplo, en la realidad podemos ver cémo
un insecto adopta la forma y el movimiento
perfectos de una ramita y nosotros mismos
podemos movernos como una palmera al viento,
evocando este elemento natural en el especta-
dor y el sentimiento ligado a este tipo de movi-
miento. Stern escribe sobre el uso de las mismas
formas vitales en diferentes formas de las artes,
recordando en su libro el concepto de Wagner

de la obra de arte total y de las mezclas o, mejor
dicho, de las correspondencias entre diferentes
formas para lograr una implicacién més intensa.
Sin embargo, el punto mds profundo en el que
capta este concepto no estd en su examen de las
artes, sino en su campo de conocimiento més
profundo y cotidiano: el estudio de la interaccién
madre-hijo desde el embarazo hasta los primeros
meses de vida.

En mi segundo viaje en el deporte, que comen-
z6 apostando como artista por la improbable
-por desgracia- superacién del récord mundial,
tuve que darme cuenta después del primer afio
de que la actitud con la que abordaba las dos
esferas del arte y el deporte tenia que cambiar.
Me di cuenta de que estar en una galeria de arte
hablando de salto con pértiga y llegar a la pista
contemplando la belleza del gesto no me iba a
llevar a ninguna parte. A partir de entonces ten-
drfa que comportarme como un atleta durante
los entrenamientos y en su preparacién. Mencio-
no ahora esta anécdota personal para enmarcar
el hecho de que, si, los conocimientos de Stern en
areas alejadas de su trabajo son importantes, pero
su investigacion sobre la sintonfa afectiva tiene
mayor relevancia. Los lectores de otros expertos
podemos intuir su repercusion en otros &mbitos.
Stern (1985) relata con ejemplos cémo durante
los primeros meses de vida se puede analizar

la interaccién madre-hijo sin la distraccién del
lenguaje y describe cémo la madre produzca
respuestas que no son un reflejo exacto del

gesto, la expresion, el verso del nifio, sino algo
que conserva el perfil prosédico de la forma de
expresarse del nifio, trasladado a otra modalidad,
por ejemplo, vocal. Por ejemplo, a una sefial de
victoria y satisfaccién transmitida por el nifio con
una expresion primero de apertura (boca abierta,
ojos muy abiertos, cejas levantadas) y luego de
cierre progresivo, [...] como un arco uniforme
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nuti diversi. Per esempio nella realta possiamo
vedere un insetto prendere le perfette sembian-
ze e mosse di un ramoscello e noi stessi possia-
mo muoverci come una palma al vento evocan-
do questo elemento naturale in chi ci guarda e
la sensazione connessa a questo tipo di moto.
Stern scrive dell'uso di medesime forme vitali
in forme diverse delle arti richiamando nel suo
libro il concetto di opera d’arte totale di Wagner
e di commistioni o meglio dire, corrispondenze
tra forme diverse per raggiungere un coinvol-
gimento pitt intenso. Il punto pitt profondo

in cui coglie questo concetto non ¢ pero nella
sua disamina delle arti ma nel suo ambito di
conoscimento pitt approfondito e quotidiano:
lo studio dell'interazione madre-bambino dalla
gravidanza ai primi mesi di vita.

Nel mio secondo viaggio nello sport, iniziato
scommettendo da artista I'improbabile - ahimé
- superamento del record del mondo, ho do-
vuto, dopo il primo anno rendermi conto che
I'atteggiamento con il quale approcciavo i due
ambiti dell’arte e dello sport doveva cambiare.
Mi accorgevo che stare in una galleria d’arte
parlando di salto con l’asta e arrivare in peda-
na contemplando la bellezza del gesto non mi
avrebbe portato da nessuna parte. Avrei dovu-
to da li in poi comportarmi da atleta durante
gli allenamenti e nella loro preparazione. Cito
adesso questo aneddoto personale per inqua-
drare il fatto che si sono importanti le intuizioni
di Stern in ambiti lontani dal suo lavoro ma
maggiore rilevanza ’hanno le sue ricerche sulla
sintonizzazione affettiva. Noi lettori in altro
esperti possiamo intuire le loro ripercussioni
anche in altri ambiti.

Stern (1985) racconta con esempi come durante
i primi mesi di vita si possa analizzare l'intera-
zione madre-bambino senza la distrazione del
linguaggio e descrive come la madre produca
risposte che non sono un rispecchiamento esat-
to del gesto, espressione, verso del bambino ma
qualcosa che conserva il profilo prosodico del
suo modo di esprimersi, trasferito ad un’altra
modalita, per esempio vocale. Ad esempio ad
un segnale di vittoria e soddisfazione trasmesso
dal bimbo con una espressione “prima d’aper-
tura (bocca aperta, occhi spalancati, sopracci-
glia alzate) e poi di progressiva chiusura, [...]
come un arco uniforme (che cresce, raggiunge
I'apice e infine decresce)” la madre risponde

(que crece, llega al vértice y finalmente dismi-
nuye)” la madre responde con un “’Sfiii’ con un
tono primero ascendente y luego descendente,
correspondiente al aumento/disminucién del
volumen (Stern, 2011, p.35).

La madre no reproduce totalmente la expresion
del nifio, no devuelve en sentido contrario una
imagen idéntica a la recibida porque confundiria
su naciente sentido de ser sujeto. En este sentido,
el reflejo mecdnico es sinénimo de muerte, de
inmoto de la imagen. (fig. 11 7.1).

En nuestro ejemplo, sin embargo, la comunica-
cién con la “adiciéon” tiene lugar porque la madre
produce una imitacién selectiva. El efecto comu-
nicativo para el nifio es “sé lo que sientes” pero
“yo no soy ti”. El didlogo asi compuesto se llama
transmodal y Stern lo denomina “ sintonizacién
afectiva “, permite a las dos personas sentirse
comprendidas, percibir y disfrutar de la transfor-
macién inteligente del mensaje proporcionado.
El didlogo que se produce es de naturaleza no
verbal y tiene mucho en comtn con el lenguaje
del arte, que hace suyos los contenidos y los
transporta a otras modalidades, de modo que los
sonidos hablan a los colores y los colores a los
olores, como escribe Baudelaire:

La Nature est un temple ot1 de vivants
piliers

Laissent parfois sortir de confuses paroles
[...] Dans une ténébreuse et profonde
unité,

Vaste comme la nuit et comme la clarté,
Les parfums, les couleurs et les sons se
répondent (Correspondence, 1857)

La sintonia afectiva entre madre e hijo se com-
pone, segtin Stern, de la correspondencia entre
las formas de vida y el cambio de modalidades.
Por lo tanto, la primera debe ser “perceptible”,
leida, por el nifio incluso antes de que la corteza
cerebral esté completamente desarrollada. Los
estudios neurocientificos que més se acercan a la
“localizacién” de lo que llamamos formas vitales
son los relativos al arousal. Este, que deberia tra-
ducirse como una conjuncién de palabras como
“activacion”, “excitaciéon”, “causa”, se define
como:

“the physiological and psychological state
of being awoken or of sense organs sti-
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con un “ “Siii’ con un tono prima ascendente e
poi discendente che corrisponde all’aumento/
diminuzione del volume” (Stern, 2011, p.35).
La madre non riproduce totalmente I'espres-
sione del bambino, non rimanda in direzione
contraria un'immagine identica a quella ricevu-
ta perché confonderebbe il suo senso nascente
di essere un soggetto. In questo senso il rispec-
chiamento meccanico @ sinonimo di morte, di
non vitalita dell'immagine. (fig. II 7.1).

Nel nostro esempio invece si instaura una
comunicazione con “aggiunta” perché la ma-
dre produce un’imitazione selettiva. L'effetto
comunicativo per il bambino & “so che cosa
provi” perod non “sono te”. Il dialogo cosi
composto & detto transmodale ed & chiamato
da Stern “sintonizzazione affettiva”, permette
alle due persone di sentirsi capite, di percepire
e godere della trasformazione intelligente del
messaggio fornito.

Il dialogo che scaturisce & di natura non verbale
e ha molto in comune con il linguaggio dell’arte
che fa propri contenuti per trasportarli in altre
modalita per far si che i suoni parlino ai colori e
i colori ai profumi, come scrive Baudelaire:

La Nature est un temple ot de vivants
piliers

Laissent parfois sortir de confuses paro-
les

[...] Dans une ténébreuse et profonde
unité,

Vaste comme la nuit et comme la clarté,
Les parfums, les couleurs et les sons se
répondent (Correspondence, 1857)

La sintonizzazione affettiva tra madre e bambi-
no e composta secondo Stern dalla corrispon-
denza tra forme vitali e dal cambio di modalita.
Le prime devono essere pertanto “percepibili”,
lette, dal bambino anche prima del completo
sviluppo della corteccia cerebrale. Gli stu-
di neuroscientifici che pit si avvicinano alla
“collocazione” di quello che stiamo chiamando
forme vitali sono quelli relativi all’arousal. L'a-
rousal, che andrebbe tradotto con un congiunto
di parole come “attivazione”, “risveglio”, “ecci-
tazione”, “causa”, si definisce come:

The physiological and psychological

state of being awoken or of sense organs
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mulated to a point of perception. It invol-
ves activation of the ascending reticular
activating system (ARAS) in the brain,
which mediates wakefulness, the autono-
mic nervous system, and the endocrine
system, leading to increased heart rate and
blood pressure and a condition of sensory
alertness, desire, mobility, and readiness to
respond [el estado fisiolégico y psicolég-
ico de estar despierto o de que los 6rganos
de los sentidos se estimulen hasta el punto
de la percepcién. Implica la estimulacién
del sistema activador reticular ascenden-
te (SRAA) en el cerebro, que media en la
vigilia, del sistema nervioso auténomo y
del sistema endocrino, lo que provoca un
aumento de la frecuencia cardiaca y de

la presién arterial y un estado de alerta
sensorial, deseo, movilidad y capacidad
de respuesta]” (Wikipedia contribuidores,
2022).

El arousal es, por tanto, un mecanismo que acttia
tanto a nivel consciente como inconsciente, tanto
en la via que va de la periferia al cértex como en
la llamada via descendente. Tiene el papel decisi-
vo de traducir las motivaciones en acciones, de-
sencadenar las emociones, estar en el origen del
pensamiento segtin los estudios neurocientificos
mds recientes y, de manera crucial para nosotros,
permitir la percepcién.

Al poder hacer que nuestros receptores sean mas
0 menos sensibles, 0 no lo sean, la excitaciéon nos
interesa porque origina la emocion estética, ya
sea que se origine en el exterior o en el interior a
través de la imaginacién consciente. Una primera
y timida conexién con el mundo del deporte la
insintia el propio autor, citando el uso de técnicas
de visualizacién de movimientos imaginarios,
virtuales o mentales: “el movimiento imagina-
do no estd desligado del cuerpo, sino que posee
la sustancia de una forma vital potencialmente
expresada a través del cuerpo” (Stern, 2011,
p.113). Por dltimo, el autor, citando los estudios
de Timbergen (1951) y Lorenz (1978), asocia el
arousal con la fuerza, pardmetro tipico del de-
porte, en el sentido de que si tiene valores bajos
no permite todo lo que hemos dicho, y si, por el
contrario, tiene valores altos permite su existen-
cia y modula su intensidad y éxito.

stimulated to a point of perception. It
involves activation of the ascending
reticular activating system (ARAS) in
the brain, which mediates wakefulness,
the autonomic nervous system, and the
endocrine system, leading to increased
heart rate and blood pressure and a con-
dition of sensory alertness, desire, mo-
bility, and readiness to respond [lo stato
fisiologico e psicologico di essere svegli o
di organi di senso stimolati fino al punto
di percezione. Comporta la stimolazio-
ne del sistema di attivazione reticolare
ascendente (ARAS) nel cervello, che
media la veglia, del sistema nervoso
autonomo e del sistema endocrino, con
conseguente aumento della frequenza
cardiaca e della pressione sanguigna

e una condizione di allerta sensoriale,
desiderio, mobilita e prontezza di rispo-
sta]” (Wikipedia contributors, 2022).

L'arousal pertanto & un meccanismo che agisce
sia a livello cosciente che non, sia nella via che
dalla periferia va alla corteccia, sia in verso
cosiddetto discendente. Esso ha il determinante
ruolo di tradurre le motivazioni in azioni, inne-
scare le emozioni, essere all’origine del pensiero
secondo i pit1 recenti studi delle neuroscienze e,
fondamentale per noi, permettere la percezione.
Essendo in grado di rendere pitt 0 meno sensi-
bili, o affatto, i nostri recettori I’arousal ci inte-
ressa perché origina I'emozione estetica sia che
parta dall’esterno sia dall’interno grazie all'im-
maginazione cosciente. Un primo timido colle-
gamento con il mondo sportivo viene accenna-
to dall’autore stesso citando 1'uso delle tecniche
di visualizzazione dei movimenti immaginari,
virtuali o mentali: “il movimento immaginato
non e slegato dal corpo, ma possiede la sostan-
za di una forma vitale potenzialmente espressa
attraverso il corpo” (Stern, 2011, p.113). Infine,
I'autore, citando gli studi di Timbergen (1951) e
Lorenz (1978) associa 'arousal alla forza, tipico
parametro sportivo, in quanto se ha valori bassi
non permette tutto quello che abbiamo detto, e
se invece a valori alti ne permette I'esistenza e
ne modula l'intensita e la riuscita.

Figura Il 7.1.Autora (2010), Silvia di sinistra [Silvia de izquierda], fotografia, 100x100cm, LIV® Bienal de Vene-
cia, 201 |



8 EL Espracio

La fenomenologia es esa rama de la filosofia
que parte de lo que podemos conocer del
mundo a través de su apariencia y llega a
nosotros mirdndolo con intencién. El supuesto
es que toda actividad mental es intencional y
estd dirigida a un objeto. Aqui se manifiesta

la importancia, por fundamento, de la mente
en la percepcién del mundo y, afiadimos, de la
postura de la mente ante el objeto percibido.
Recordemos lo que se ha dicho sobre el arou-
sal y la predisposicién a sentir.

La superacion del dualismo mente-cuerpo,
por el mecanismo que reducia la “mente” a la
madquina-cerebro, es reformulada por Maurice
Merleau Ponty (2003/1945) con una actitud
encarnada. La neuroestética formularia a su
vez, 40 afios después, la relacién entre el movi-
miento descodificado por las neuronas espejo
y el contexto. Para “Iacoboni, Woods, Brass et
al. 1999, la actividad de las neuronas espejo
estd profundamente influenciada por el con-
texto especifico, hasta el punto de hipotetizar
que estd l6gicamente relacionada con los actos
motores relacionados con el contexto” Stern
(2011/2010, p.40)

El examen de este autor no relega el problema
del conocimiento a la mente y postula el hecho
de que es todo el cuerpo el que percibe los
fenémenos y, por tanto, conoce.

El cuerpo se convierte, en su fenomenologia
de la percepcién, en nuestro acceso al mundo.
Es para Merleau-Ponty la tinica clave para
comprender la experiencia e incluso la con-
ciencia de s mismo y el propio pensamien-

to. Es a través de su filtro, que transforma e
interpreta a través de los ojos, las células, las
activaciones, etc., que formamos nuestra au-
toimagen.

El terreno de juego nunca es, para el fut-
bolista que juega, un “objeto”, es decir,
el término ideal que puede dar lugar a
una multiplicidad indefinida de puntos
de vista en perspectiva y que sigue sien-
do equivalente mds alld de sus transfor-
maciones aparentes.

Para él, el campo de juego estd atravesa-
do por lineas de fuerza (las lineas latera-
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8 Lo Srazio

La fenomenologia & quella branca della filo-
sofia che parte da cid che possiamo conoscere
del mondo grazie al suo apparire e arriva a noi
che lo guardiamo con intenzione. Il presuppo-
sto & che ogni attivita mentale sia intenzionale
e diretta ad un oggetto. Si manifesta qui I'im-
portanza, per fondamento, della mente nella
percezione del mondo e, aggiungiamo, della
postura della mente nei confronti dell’ogget-
to percepito. Si ricordi quanto si e detto nei
confronti dell’arousal e della predisposizione a
sentire.

Il superamento del dualismo mente-corpo, da
parte del meccanicismo che riduceva la “men-
te” alla macchina-cervello, viene riformulato
da Maurice Merleau Ponty (2003/1945) con
un atteggiamento incarnato. La neuroestetica
formera a sua volta 40 anni pit tardi il rap-
porto tra movimento decodificato dai neuroni
specchio e contesto. Per “Iacoboni, Woods,
Brass e coll. 1999 I'attivita dei neuroni spec-
chio & profondamente influenzata dal contesto
specifico, al punto che loro ipotizzano che sia
logicamente connessa agli atti motori legati al
contesto” Stern (2011/2010, p.40)

La disamina di questo autore non relega il
problema della conoscenza alla mente e postu-
la il fatto che sia il corpo intero a percepire i
fenomeni e quindi a conoscere.

Il corpo diventa, nella sua fenomenologia
della percezione, il nostro accesso al mondo. B
per Merleau-Ponty 1'unica chiave di compren-
sione dell’esperienza e persino della coscienza
di sé e dei propri pensieri. E attraverso il suo
filtro, che trasforma e interpreta attraverso oc-
chi, cellule, attivazioni, ecc... che noi formiamo
la nostra immagine di noi stessi.

Il campo da gioco non & mai, per il cal-
ciatore che gioca, un “oggetto”, cioe il
termine ideale che pud dar luogo a una
molteplicita indefinita di vedute pro-
spettiche e rimane equivalente al di la
delle sue trasformazioni apparenti.

Per lui il campo da gioco e percorso da
linee di forza (le linee laterali, quelle che
delimitano I'area di rigore) - & artico-
lato in settori (per esempio i “buchi”

les, las que delimitan el drea de penalti)
- se articula en sectores (por ejemplo,
los “huecos” entre los adversarios) que
impulsan un determinado modo de
accion, lo estimulan y lo sostienen casi
sin que él lo sepa. El campo no esta pre-
sente para él como un dato, sino como
el término inmanente de sus intencio-
nes précticas; el jugador participa en él
corporalmente y percibe, por ejemplo, la
direccion de la “porteria” con la misma
inmediatez con que percibe la vertical y
la horizontal de su propio cuerpo.

No basta con decir que la conciencia
habita el entorno.

La propia conciencia no es més que la
dialéctica entre el entorno y la accién.
Cada maniobra iniciada por el jugador
altera la apariencia del campo y estable-
ce nuevas lineas de fuerza en las que la
accion a su vez tiene lugar y se realiza,
alterando de nuevo el campo fenomén-
ico Merleau-Ponty (2019/1942, pp. 183-
185).

Merleau-Ponty introduce aqui la metdfora
préctica del futbolista y del campo de fatbol.
Para el futbolista en accién, el campo es un re-
corrido de lineas de fuerza, que llaman a una
determinada accién y viceversa esto cambia

a su vez el campo. Merleau-Ponty observa
cémo el jugador no sélo “habita” el campo,
sino que campo y jugador estdn en una re-
lacién dialéctica. Una modificacién de una
parte afecta asf al aspecto global del campo
fenoménico, es decir, lo altera, al igual que

la patologia corresponde a una disposicién
estructural diferente y “alterada” del organi-
smo ‘normal’ (Frangi, 2011, p.280).

Con esta teoria, lo que llamamos “conciencia”,
y que nosotros, deportistas y artistas, ya he-
mos definido como encarnada, no es ni sufrida
ni innata, sino una red de intenciones signifi-
cativas, claras y vividas, mds que conocidas
(Merleau-Ponty, 2019/1942). “Tal concepcién
permitiria, en efecto, vincular la polaridad
conciencial a una idea precisa de la accién que
incorpora el sentido motor de la subjetividad
y su despliegue” (Frangi, 2011, p.281).

Hay una continuidad entre el cuerpo y el
mundo en la que uno es una extension del otro

tra gli avversari) che sollecitano un
certo modo di azione, lo stimolano e

lo sostengono quasi a sua insaputa. Il
campo non gli ¢ presente come un dato,
ma come il termine immanente delle
sue intenzioni pratiche; il giocatore ne
partecipa corporeamente e percepisce
ad esempio la direzione della “meta”
con la stessa immediatezza con cui
percepisce la verticale e I'orizzontale del
proprio corpo.

Non basta dire che la coscienza abita
I’ambiente.

La coscienza stessa non & nient’altro che
la dialettica tra 'ambiente e 1’azione.
Ogni manovra iniziata dal giocatore
modifica I'aspetto del campo e stabilisce
nuove linee di forza in cui I’azione a sua
volta si effettua e si realizza alterando
di nuovo il campo fenomenico. (Merle-
au-Ponty 2019/1942, pagg. 183-185)

Merleau-Ponty introduce qui la metafora pra-
tica del calciatore e del campo da calcio. Per il
calciatore in azione, il campo ¢ un percorso di
linee di forza, che chiamano una determinata
azione e viceversa questa cambia il campo.
Merleau-Ponty osserva come il giocatore non
“abiti” soltanto il campo ma come campo e
giocatore siano in un rapporto dialettico. Una
modificazione di una parte “influisce dunque
sull’aspetto globale del campo fenomenale,
ovvero lo altera, cosi come la patologia cor-
risponde ad un diverso ed ‘alterato” assetto
strutturale dell’organismo ‘normale’” (Frangi,
2011, p.280).

Con questa teoria quella che noi chiamiamo
“coscienza” e che noi, atleti e artisti, abbia-
mo gia definito incarnata, non e né subita né
innata, ma una rete di intenzioni significative,
chiare e vissute, piti che conosciute (Merle-
au-Ponty, 2019/1942). “Una tale concezione
permetterebbe infatti di legare la polarita
coscienziale ad una precisa idea di azione che
incorpori il senso motorio della soggettivita e
del suo dispiegamento” (Frangi, 2011, p.281).
Esiste una continuita tra corpo e mondo in cui
I'uno ¢ il prolungamento dell’altro tanto da ar-
rivare a dire che “toccare e toccarsi”. Il filosofo
introduce la metafora del chiasmo, per corpo
e mondo che, come gli arti di un atleta greco



hasta el punto de decir que “tocar es tocarse”.
El filésofo introduce la metdfora del quiasmo,
pues cuerpo y mundo, como los miembros de
un atleta griego, se cruzan y se equilibran de
forma dindmica. El sujeto, dice, estd en una
actitud activa y pasiva, tiene que ser recepti-
vo y perceptivo al mismo tiempo. En nuestra
escena experimental, el atleta que dibuja es a
la vez sujeto y objeto de su intencién de di-
bujar.

El espacio también merece un apunte con
respecto a la capacidad de memorizacién, ya
que ésta también interviene en la recuperaciéon
de ideas y su reelaboracion. Entre los antiguos,
Cicerdn escribi6, con especial agudeza, sobre
el arte de la memoria. El recurso retérico por
el que el buen orador puede memorizar los
argumentos que quiere exponer asociandolos
con los distintos dngulos y objetos presentes
en un lugar conocido por €él. La técnica, que to-
davia se utiliza, se llama dei loci, o palacio de
la memoria, y se basa en la solidez natural de
nuestra memoria de los lugares (Mnemotecni-
ca, 2022, 6 de octubre). Para reforzar esto, cabe
mencionar el experimento de Ruggeri (1997)
en el que los participantes que imaginan con
los ojos abiertos pierden mayoritariamente la
imagen evocada cuando se cubren los ojos.
Por tanto, para quienes piensan e imaginan
con los ojos abiertos, parece importante tener
la configuracién espacial delante para man-
tener la imagen, aunque no se mire conscien-
temente. Para terminar con Merleau-Ponty,

el entorno humano es el hogar de nuestros
pensamientos (2003 /1945).
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si corrispondono in maniera incrociata e si
equilibrano in una forma dinamica. Il sogget-
to, dice & in atteggiamento attivo e passivo, ha
da essere ricettivo e percettivo insieme. Nella
nostra scena sperimentale 1’atleta che disegna
e soggetto e oggetto della sua intenzione dise-
gnante.

Lo spazio merita un appunto anche per quan-
to riguarda la capacita di memorizzare perché
anche questa interviene nel ripescaggio di
idee e nella loro rielaborazione. Tra gli antichi,
Cicerone scrisse, con un’acutezza speciale,
dell’arte della memoria. L'artificio retorico
grazie al quale il bravo oratore pud memoriz-
zare gli argomenti che vuole esporre associan-
do questi ai vari angoli e oggetti presenti in un
luogo a lui noto. La tecnica, ancora in uso, si
chiama dei loci, o palazzo della memoria e fa
leva sulla naturale solidita della nostra memo-
ria dei luoghi (Mnemotecnica, 2022, ottobre 6).
A rinforzo di questo vale la pena citare I’espe-
rimento di Ruggeri (1997) nel quale i parte-
cipanti impegnati nell'immaginare ad occhi
aperti perdono per la maggioranza I'immagi-
ne evocata quando vengono coperti gli occhi.
Per chi pensa ed immagina ad occhi aperti
sembra quindi importante la configurazione
spaziale che si ha davanti per mantenere I'im-
magine, anche se non la si guardarla in modo
cosciente. Per chiosare con Merleau-Ponty
I’'ambiente umano ¢ la patria dei nostri pensie-
ri (2003/1945).
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9 LA EXPERIENCIA ESTETICA

Aclaremos aqui, por tltimo, qué se entiende en
esta tesis por estética coincidente con la palabra
“arte”. La raiz etimol6gica de la palabra griega
aisthetes, que era el que percibe, o que tiene la fa-
cultad de percibir/sentir (Cortelazzo y Zolli, 2005)
es la més satisfactoria para definir el concepto.
Ruggeri (1997) y Onelli (1971?) son undnimes en
considerar el hecho artistico como algo que implica
a toda la sensibilidad y a ésta como inseparable

de la inteligencia. Onelli contintia: La emocién es
el razonamiento hecho carne. EJEMPLO - piano,
lenguas extranjeras, natacién” (19717, p.23). No es
casualidad que el autor equipare tres disciplinas
expresivas distantes entre ellas, el arte de la mus-
ica y el deporte, que, pasando por un aprendizaje
técnico, pertinaz y fatigoso, a veces insuperable
para algunos, se convierten un dia en herramientas
de gestos poéticos, fluidos y logrados: estéticos.

Ya no nos centramos en el objeto de arte, sino en la
sensibilidad del espectador, y luego volvemos al
final a la obra que puede modularla.

Vezio Ruggeri lo explica bien en su “La experien-
cia estética” de 1997, donde sintetiza, a veces ante
litteram, lo que hemos visto en la neurociencia en
una teorfa a la vez compleja y sencilla sobre el goce
de una obra de arte. Partiendo de la psicofisiologfa,
esta emocién estética “consistiria en una forma
particular de actividad psicofisica que hemos de-
finido (desarrollando algunos conceptos de Bion)
como protomental. Este proceso consistiria en

una experiencia subjetiva particular generada por
determinados juegos corporales de tensién-det-
encién. Tales configuraciones de variaciones de
tensién se producirfan por un mecanismo, que en
la experiencia estética es fundamental, que hemos
definido como decodificacién imitativa”. (Ruggeri,
1997, p.19, fig. 119.1).

A diferencia de lo real, que se da tal cual, entre la
sorpresa y la costumbre, el arte es un ambiente
(Meloni, 2004), una situacién (Debord, 1994 /1958),
un estimulo (Ferraris, 2004) preparado ad hoc, para
acariciar sensibilidades, activar razonamientos,
hacer descubrir, generar comportamientos (fig. II

Pagina antecedente: Figura Il 9.1. Ruggieri (1997), Emozione Estetica. Componenti implicate [emocidn estética.

Componentes implicados], ilustracion, |5x21cm
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9 'ESPERIENZA ESTETICA

Chiariamo finalmente qui che cosa si intende

in questa tesi per estetica in coincidenza con la
parola “arte”. La radice etimologica della parola
greca aisthétées che era colui che percepisce, o
che ha la facolta di percepire/ sentire (Cortelazzo
e Zolli, 2005) & la pitt soddisfacente a definire il
concetto. Ruggeri (1997) e Onelli (1971?) sono
unanimi nel considerare il fatto artistico come
qualcosa che coinvolge l'intera sensibilita e
quest’ultima inscindibile dall'intelligenza. Onelli
prosegue: “l'emozione e ragionamento diven-
tato carne. ESEMPIO - pianoforte, lingue stra-
niere, nuoto” (1971?, p.23). Non a caso I'autore
mette sullo stesso piano tre discipline espressive
distanti tra loro, tra cui I’arte musicale e lo sport,
le quali, passando per I'apprendimento tecnico,
cocciuto e faticoso, a tratti e per alcuni insormon-
tabile, un giorno diventano strumenti di gesti
poetici, fluidi, compiuti: estetici.

Stiamo spostando il centro dell’attenzione non
pitt sull’'oggetto d’arte, quanto piuttosto sulla
sensibilita dello spettatore per poi ritornare in
chiusura sull’opera che pud modularla.

Lo spiega bene Vezio Ruggeri nel suo “L’espe-
rienza Estetica” del 1997 dove sintetizza , a volte
ante litteram, quello che abbiamo visto nelle
neuroscienze in una teoria allo stesso tempo
complessa e semplice sulla fruizione dell’'opera
d’arte. A partire dalla psicofisiologia questa emo-
zione estetica “consisterebbe in una particolare
forma di attivita psicofisica che abbiamo definito
(sviluppando alcuni concetti di Bion) protomen-
tale. Tale processo consisterebbe in un partico-
lare vissuto soggettivo generato da particolari
giochi di tensione-detensione corporea. Tali con-
figurazioni di variazioni di tensione sarebbero
prodotte da un meccanismo, che nell’esperienza
estetica & fondamentale, che abbiamo definito di
decodificazione imitativa.” (Ruggeri, 1997, p.19,
fig. 119.1).

A differenza del reale che si da cosi com’e, tra
sorpresa e abitudine, I'arte € un ambiente (Me-
loni, 2004), una situazione (Debord, 1994 /1958),

Pagina siguiente: Figura Il 9.2. Serie MuesTRA: Autora (2022) compuesta por Colombo, G. (1965-67). Spazio
elastico, [ambiente]. Obra perdida; Colombo, G. (1970). Lombardo, S., 7 Sfere con sirena [7 esferas con
sirena], [fotografia]. XXXV Biennale de Venezia; Debord, (1994/1958)

‘La dérive se définit comme une technique du passage hatif a travers des ambiances variées. Le
concept de dérive est indissolublement lié a la reconnaissance d’effets de nature psychogéog-
raphique, et a 'affirmation d'un comportement ludique-constructif, ce qui I'oppose en tous
points aux notions classiques de voyage et de promenade’



9.2). En una diddctica del arte que tenga en cuenta
la teorfa de la experiencia estética de Ruggeri, sera
importante educar en la escucha, asi como, afiad-
irfamos, en la creacion sensible a través de la “’inhi-
bicién activa’” de los falsos contactos, para crear una
verdadera comunicacién entre el espectador y la
obra” (id, 1997, p.87), o el disefiador y su obra. Es
necesario aprender a suspender el juicio (que tanto
estorba en la practica experimental de esta tesis),
esa capacidad que combate la referencia inmediata
a los esquemas interpretativos que conocemos. Un
tipo de disponibilidad y humildad que nos ayuda
a permanecer abiertos, a aceptar las propuestas del
estimulo sin resolver inmediatamente la expectati-
va. Es la actitud que permite el aprendizaje, ya sea
escolar, deportivo, sensitivo. Aprender a “quedar-
se en el camino” nos ensefiaron en los cursos de
pedagogia (Cerioli, 2004), sabiendo permanecer

en la incertidumbre gestionando el miedo, siendo
pacientes, y dandose asi la oportunidad de verse
en algo nuevo.

Esta delicada relacién entre nuestro cuerpo, sus
secreciones, emociones, pensamientos y conoci-
mientos, se cuenta, por ejemplo, a través de lo que
estamos acostumbrados a leer como metéfora. Por
ejemplo, ante la invitacién a “acariciar con la mi-
rada”, o a “tener una mirada picara”, no estamos
en un dmbito especulativo sino en una dindmica
psicofisica precisa experimentada por Ruggieri
(1997). Si queremos, podemos llamarlo “metéfora
concreta”:

Estudios recientes sefialan que la informa-
cién hdptica de la forma se traduce en un
cédigo visual. El movimiento que realiza la
mano para trazar el contorno de una forma
simple serfa el mismo que realiza el ojo para
ver y discriminar con precision el contorno
que delimita esa misma forma [...] vinculo
original e indisoluble entre el ejercicio del
ojo, en la modalidad perceptiva especif-

ica de una mirada héptica, y la actividad
gréafica de la mano que se expresa como el
andar de una mano ocular...”. (Di Napoli,
2004, pag. 30)

En mi primera clase de educacién artistica, hacia
que los alumnos escucharan los latidos de su
propio corazén. Primero a través de ellos mi-

52

uno stimolo (Ferraris, 2004) preparato ad hoc,
per accarezzare le sensibilita, attivare ragiona-
menti, far scoprire, generare comportamenti (fig.
I19.2). In una didattica dell’arte che tiene conto
della teoria dell’esperienza estetica di Ruggeri
sara importante educare all’ascolto, cosi come,
aggiungiamo noi, alla creazione sensibile attra-
verso I’ “’inibizione attiva’ dei falsi contatti, per
creare una reale comunicazione tra spettatore

ed opera” (id, 1997, p.87), o disegnatore e il suo
lavoro. Serve imparare a sospendere il giudizio
(che ci sara tanto d’intralcio nella pratica spe-
rimentale di questa tesi), quella capacita che
combatte il far riferimento subito agli schemi
interpretativi di cui siamo a conoscenza. Una
sorta di disponibilita e umilta che ci aiuta a resta-
re aperti, ad accogliere le proposte dello stimolo
senza risolvere subito I'attesa. E I'attitudine che
permette 'apprendimento, che sia scolastico,
atletico, sensibile. Imparare a “stare in strada”

ci insegnavano ai corsi di pedagogia (Cerioli,
2004), saper stare nell'incertezza gestendo la
paura, essendo pazienti, e dandosi cosi I'oppor-
tunita di vedersi in qualcosa di nuovo.

Questo delicato rapporto tra il nostro corpo, le
sue secrezioni, le nostre emozioni, i pensieri e

la conoscenza, viene raccontato attraverso, per
esempio, cio che siamo abituati a leggere come
una metafora. Per esempio di fronte allinvito ad
“accarezzare con lo sguardo”, o ad “avere uno
sguardo pungente” non siamo in un ambito spe-
culativo ma in una precisa dinamica psicofisica
sperimentata da Ruggieri (1997). Se vogliamo
possiamo chiamarla “metafora concreta”.

Alcuni recenti studi riportano che l'infor-
mazione aptica della forma viene tradotta
in un codice visivo. Il movimento che ese-
gue la mano per tracciare il contorno di
una semplice forma sarebbe lo stesso che
compie I'occhio per vedere e discriminare
con precisione il contorno che delimita
quella stessa forma” “originario e indis-
solubile legame tra I'esercizio dell’occhio,
nella specifica modalita percettiva di uno
sguardo aptico e lattivita grafica della
mano che si esplica come l'incedere di
una mano oculata. (Di Napoli, 2004, pag.
30)

Pagina siguiente: Figura Il 9.3. Autora (2022) FoToENsavo compuesto por dos citas visuales: Buonarroti

(1519-34) y Susini (c. 1781)




smos, apoyando los dedos en las mufiecas, una
vez adquirida esta sensibilidad les pedia que los
escucharan a través de un objeto, el banco sobre el
que trabajamos; sugeria un primitivo sistema de
comunicacién entre nosotros y los objetos a través
de los cuales percibiamos nuestro pélpito.

De forma similar a Gallese y Lakoff (2005), pero
con otros materiales experimentales, Ruggieri
(1997) ilustra la microimitacién que tiene lugar en
nuestro cuerpo durante la descodificacién imi-
tativa. Pero a diferencia de los dos primeros, este
investigador localiza la pequefia copia de lo que
percibimos no en el cerebro, sino en una serie de
modificaciones musculares de tensién y relajacion.
Por ejemplo, en un experimento sobre la imagen
evocada (percepcién autoevocada) y la imagen
vista, el andlisis ecografico detecté una curvatura
del cristalino para enfocar la imagen cercana o
lejana del mismo modo si uno estaba imaginando
o viendo. Mutatis mutandis, mis pensamientos se
dirigen a la medicina oriental, en la que no entra-
mos, pero que pone en primer plano los aconte-
cimientos internos, viscerales, por ejemplo en la
reflexologia.

La formacion de la imagen corporal se produce a
través de diferentes pasos y niveles en cada uno de
los cuales se conceptualiza, se categoriza. Segtin el
modelo de Ruggieri, el yo representa el nivel fun-
cional més alto que también es capaz de reflexio-
nar sobre s mismo.

“Il sistema muscolare, dunque, € anche determi-
nante nell’esperienza dell’esserci: Io ho la perce-
zione di esistere in quanto il mio corpo mi informa
continuamente circa la presenza della mia struttura
corporea, che costituisce la base del mio ‘essere al
mondo’, del mio “concreto esistere”” [El sistema
muscular, por lo tanto, también es decisivo en la
experiencia del ser: tengo la percepcién de exi-

stir en la medida en que mi cuerpo me informa
continuamente de la presencia de mi estructura
corporal, que constituye la base de mi ‘estar en

el mundo’, de mi ‘existencia concreta’], “I'espe-
rienza corporea ¢ |'elemento basale, strutturale,
fondamentale, costitutivo dell'lo” [la experiencia
corporal es el elemento bésico, estructural, funda-
mental y constitutivo del yo], (Ruggeri, 1997, p.80).
La identidad, en trabajos posteriores, se define
como la correspondencia entre representacién y
experiencia. La identidad necesita coherencia y

Pagina siguiente: Figura Il 9.4 Autora (2022) El hombre de nuestros sentidos y movimientos, lapiz sobre papel,

16x21cm
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Alla prima lezione di educazione artistica ero
solita far ascoltare il proprio battito cardiaco agli
studenti. Prima attraverso se stessi, appoggian-
do le dita sul proprio polso, una volta acquisita
questa sensibilita gli chiedevo di ascoltarlo attra-
verso un oggetto, il banco sul quale lavoriamo;
si accennava a un primitivo sistema di comu-
nicazione, tra noi e gli oggetti attraverso i quali
percepivamo le nostre pulsazioni.

Allo stesso modo di Gallese e Lakoff (2005), ma
con altri materiali sperimentali Ruggieri (1997)
ci illustra la microimitazione che avviene nel
nostro corpo durante la decodifica imitativa. Ma
a differenza dei primi due, questo ricercatore
situa la piccola copia di cid che percepiamo non
nel cervello, ma in una serie di modificazioni
muscolari di tensione e rilassamento. Per esem-
pio in un esperimento relativo all'immagine
evocata (percezione autoevocata) e all'immagine
vista, ’analisi ecografica rilevava una curvatura
del cristallino atta a mettere a fuoco I'immagi-
ne vicina o lontana allo stesso modo se si stava
immaginando o vedendo. Mutatis mutandis il
mio pensiero va alla medicina orientale, nella
quale non ci inoltriamo, ma che porta gli eventi
interni, viscerali, a fior di pelle per esempio nella
riflessologia plantare.

La formazione dell'immagine corporea avviene
per diversi passaggi e livelli in ciascuno dei quali
viene concettualizzata, categorizzata. Secondo

il modello di Ruggieri I'lo rappresenta il livello
funzionale pit1 alto che € in grado anche di riflet-
tere su se stesso.

“Il sistema muscolare, dunque, € anche deter-
minante nell’esperienza dell’esserci: Io ho la
percezione di esistere in quanto il mio corpo mi
informa continuamente circa la presenza della
mia struttura corporea, che costituisce la base del
mio ‘essere al mondo’, del mio “concreto esiste-
re”” (Ruggeri, 1997, p.80), “I'esperienza corporea
e I'’elemento basale, strutturale, fondamentale,
costitutivo dell'To” (Id, p.30). L'identita, in un la-
voro pitt tardo € definita come la corrispondenza
tra rappresentazione ed esperienza. Ad essa
serve coerenza e continuita nel tempo affinché

le “posture” siano coerenti alle autorappresen-
tazioni psicologiche e verificate costantemente
mediante un sistema circolare centro-periferia

continuidad en el tiempo para que las “posturas”
sean coherentes con las autorrepresentaciones
mentales y se verifiquen constantemente a través
de un sistema circular centro-periferia (Ruggieri,
2001). Este proceso es absolutamente andlogo a la
construccién de los esquemas motores en el entre-
namiento deportivo. Estd muy clara la importancia
de las relaciones con los demads en la formacién de
ciertas autorrepresentaciones que se revelan luego
in en posturas particulares de la relacién. En nue-
stra tesis las relaciones son entre imagen mental y
dibujo y viceversa, entre dibujo e imagen mental
que tiene el entrenador / profesor.

La fuerza que integra los niveles se llama narci-
sismo para Ruggieri en 1997, es un mecanismo
psicofisico, presente a todas las edades y basado
en el placer que, a su vez, proporciona a la persona
el sentido de su integridad. Al igual que el instinto
de vida, el narcisismo se opone a todos los estim-
ulos que pretenden desestructurar al individuo, su
cohesion (fig. 119.3).

“L'opera d’arte & un grande sollecitatore che, in
modo circolare, mette in moto meccanismi di pro-
iezione narcisistica. Lo spettatore ricrea I'opera e le
da unita” [La obra de arte es un gran estimulador

(Ruggieri, 2001). Questo processo & assoluta-
mente analogo alla costruzione di schemi motori
nell’allenamento sportivo. E fin troppo chiaro
quanto le relazioni con gli altri siano importanti
nella formazione di alcune autorappresentazioni
che hanno il loro specchio in posture particolari
della relazione. Nella nostra tesi le relazioni sono
tra immagine mentale e disegno e viceversa, tra
disegno e immagine mentale che ha I'allenatore /
insegnante.

La forza che integra i livelli si chiama narcisismo
per il Ruggieri del 1997, un meccanismo psico-
fisico, presente a tutte le eta e basato sul piacere
che restituisce il senso di integrita della persona.
Similmente all’istinto alla vita il narcisismo si op-
pone a tutti gli stimoli che cercano di disgregare
I'individuo, la sua coesione (fig. 11 9.3).

“L'opera d’arte & un grande sollecitatore che, in
modo circolare, mette in moto meccanismi di
proiezione narcisistica. Lo spettatore ricrea I'ope-
ra e le da unita” (p.185).

Notevole, a questo punto l'esperimento di Rug-
geri che prova come, non solo I'immaginazione
coinvolga direttamente I’occhio, ma anche come
ci sia una stragrande maggioranza di persone



que, de forma circular, pone en marcha mecani-
smos de proyeccion narcisista. El espectador recrea
la obra y le da unidad] (Ruggieri, 1997, p. 185).

En este punto es notable el experimento de Rugge-
ri que demuestra cdomo, no sélo la imaginacién im-
plica directamente al 0jo, sino también c6mo hay
una abrumadora mayoria de personas para las que
uno se ocupa predominantemente de la imagina-
cién mientras que el otro de la visién. Por tltimo,
en un experimento cuyos resultados no son faciles
de interpretar, sin embargo, se revela claramente la
fusién de la imaginacién con la percepcién en suje-
tos sanos (Ruggeri, 1997, p. 103). La barrera entre
imaginar y hacer se hace mds delgada, las conse-
cuencias para las hipdtesis experimentales de nue-
stra tesis, por el contrario, inmensas. Imaginamos
con los ojos abiertos, representamos en nuestros
cuerpos lo que imaginamos, lo que imaginamos no
s6lo se ve sino que también se hace, literalmente,
de alguna manera. El eslogan “si puedes imaginar-
lo, puedes hacerlo”, cuya fuente es dificil de encon-
trar, tiene cierta base en la realidad.

El paso de dibujar lo que imagino que estoy ha-
ciendo saca de nosotros nuestras sensaciones, lo
que imaginamos, lo que percibimos, las tres cosas
que se encuentran reflejadas en el cuerpo, para
reposar en la hoja de papel. Proporcionar esta ima-
gen, esta evidencia audaz, en el caso de la repre-
sentacién de los saltos como veremos en la Parte
Experimental IV, da al espectador la oportunidad
de entrar en este imaginario y trabajar sobre esta
creencia haciéndola viable con la expresién integral
del individuo.

Como escribié Merleau Ponty en filosofia, es dificil
suponer la existencia del espacio y el tiempo fuera
de nosotros. La experiencia humana del espacio
estd posibilitada por una bisqueda mantenida en
el tiempo. Es decir, mediante la composicién de
percepciones visuales y cinestésicas recogidas en
un intervalo de tiempo, podemos formarnos una
idea del entorno y de nuestra accién sobre él.
Aunque en nuestro cerebro exista una reproduc-
ci6n esencialmente mimética del cuerpo humano,
el llamado homtnculo, éste es desproporcionado
al tener las manos y la cara mucho mds grandes
que el resto del cuerpo, ya que son fundamentales
en la sensibilidad y la accién (fig. I 9.4). Ruggeri,
en coherencia con lo que se ha dicho en neuro-
estética, plantea la hipdtesis de que la represen-
tacion del cuerpo es mds una representacion de
actividad que una representacién de estructuras
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per le quali uno in maniera predominante si
occupi dell'immaginazione mentre 1'altro della
visione. Infine, in un esperimento dai risultati
non semplici da interpretare si rileva perd con
chiarezza la fusione dell'immaginazione con la
percezione, in soggetti sani (Ruggeri, 1997, da
p. 103). Il confine tra immaginare e fare diviene
pit sottile, le conseguenze per le ipotesi speri-
mentali della nostra tesi, al contrario, immense.
Immaginiamo ad occhi aperti, si mima cio che si
immagina, cid che si immagina non solo si vede
ma anche si fa, letteralmente, in qualche modo.
Lo slogan “se puoi immaginarlo, puoi farlo”, la
cui fonte e difficile da reperire, ha dei fondamen-
ti concreti di realta.

Il passaggio di disegnare cid che mi immagino
di fare porta fuori da noi le nostre sensazioni,
cid che immaginiamo, cid che percepiamo, tutte
e tre cose che si incontrano riflesse nel corpo,
per appoggiarsi sul foglio di carta. Il mettere a
disposizione questo immaginario, questa prova
audace, nel caso della rappresentazione dei salti
come vedremo nella parte IV sperimentale, da
la possibilita ad uno spettatore di inserirsi in
questo immaginario e lavorare su questa cre-
denza rendendola percorribile con I'espressione
integrale dell'individuo.

Come scriveva Merleau Ponty in filosofia, e
difficile ipotizzare l'esistenza dello spazio e del
tempo al di fuori di noi. L'esperienza umana
dello spazio € permessa da una ricerca mante-
nuta nel tempo. Ciog, grazie alla composizione
delle percezioni visive e cinestetiche raccolte in
un intervallo di tempo, possiamo farci un’idea
dell’ambiente e della nostra azione su di esso.
Sebbene nel nostro cervello ci sia una ripro-
duzione sostanzialmente mimetica del corpo
umano, il cosiddetto homunculus, esso & spro-
porzionato avendo mani e volto molto pitt gran-
di del resto del corpo, in quanto fondamentali
nella sensibilita e nell’azione (fig. I 9.4). Ruggeri,
in coerenza con quanto detto in ambito neuro-
estetico, ipotizza che “la rappresentazione del
corpo piu che una rappresentazione di strutture
sia una rappresentazione di attivita” (Ruggieri,
1997, p.152). Aggiunge Wilder Penfield il di-
segnatore dello schema dell’homunculus sen-
soriale e motorio, che non si tratta di relazioni

a singoli muscoli bensi a vari che lavorano in
sinergia (Homtnculo cortical, 2022, Octubre, 4).
Appena evocato dobbiamo quindi separarci da

Figura Il 9.5 HipoTESIs VisuaL: Masotti, A. (1975), s.t, Documentacién de la performance Intellettuale de Fabio
Mauri, [fotografia]. Galeria Comunale de Arte Moderna de Bolonia, Italia y una cita indirecta de Pasolini, P.
(1964)



(1997, p. 152). Wilder Penfield, el disefiador del
esquema del homtinculo sensorial y motor, afiade
que no se trata de relaciones con musculos indi-
viduales, sino con varios que trabajan en sinergia
(Homunculo cortical, 2022, Octubre, 4). Por tanto,
debemos separarnos de esta fascinante idea de no
uno, sino cuatro semihumunculos pintados en la
corteza cerebral, ya que parecen mds archivos de
6rdenes que una galeria de imagenes de partes
del cuerpo. La necesidad de encontrar la imagen
del hombre alli donde se la pueda hallar, desde la
mancha en la pared con Da Vinci, hasta las gotas
de tinta simétricas con Rorscharch, responde pro-
bablemente a una necesidad primaria de recono-
cimiento antropoldgicamente explicable. Siempre
me he preguntado c6mo encajan todas esas cosas
en nuestro cerebro, dénde estaba ese nombre,
donde esa flor. Nos apetece ampliar la teorfa de la
imagen autoevocada de Ruggieri llevando la hi-
potesis a esta organizacion del sistema mente-cuer-
po-mundo: las imdgenes se localizan en los ojos, en
la piel, en el corazén, en los nervios, en los muscul-
os; asf, las acciones y las emociones, mientras que
las funciones, es decir, las intenciones, parten del
cerebro. Las imdgenes, la multiplicidad de imag-
enes memorizadas y las elaboraciones de la ima-
ginacion no entran en nuestra caja craneal, asi que
nos apoyamos en nuestro cuerpo que se convierte
en mapa y estratificacion “rappresentazione della
rappresentazione del corpo” [representacién de la
representacién del cuerpo] como dice Ruggieri en
un momento dado (1997, p.157). Y, por tltimo, la
realizacion (fig. I19.5).

10 UNA REFERENCIA METODOLOGICA
EjEMPLAR

En 1920, un profesor de miisica, Jaques-Dal-
croze, desarrolld y luego puso en préctica un
asombroso método de ensefianza. Su historia

y su enfoque deberian estudiarse en los cursos
de pedagogia para no correr el riesgo de rele-
garlo al estilo de una persona, sino a lo que es:
una metodologia muy interesante, rica en ideas
de investigaciéon y una actitud docente ejem-
plar. De hecho, en sus escritos publicados por
primera vez en 1919, no pretendia en absoluto

Figura Il 10.1 Autora (2015) Tra il dire e il fare, [entre el dicho y el hecho], fotografias de la performance y

58

questa idea affascinante non gia di uno ma di
quattro mezzi omuncoli nella corteccia cerebra-
le, in quanto essi sembrano essere pit1 archivi

di comandi che una quadreria di immagini di
parti del corpo. L'esigenza di trovare 'immagine
dell'uomo ovunque sia possibile trovarla, dalla
macchia sul muro con Da Vincij, alle gocce sim-
metriche di inchiostro con Rorscharch, risponde
probabilmente ad una necessita primaria di
riconoscimento antropologicamente spiegabile.
Mi sono sempre chiesta come facessero a star-

ci nel cervello tutte quelle cose, dove era quel
nome, dove quel fiore. Ci sentiamo di allungare
la teoria dell'immagine autoevocata di Ruggieri
spingendo l'ipotesi a questa organizzazione del
sistema mente-corpo-mondo: le immagini sono
collocate negli occhi, sulla pelle, nel cuore, nei
nervi, nei muscoli; cosi le azioni e le emozioni
mentre le funzioni cioe le intenzioni partono dal
cervello. Nella nostra scatola cranica non entra-
no le immagini, la molteplicita di quelle memo-
rizzate e le elaborazioni dell'immaginazione,
allora ci supporta il nostro corpo che si fa mappa
e stratificazione “rappresentazione della rappre-
sentazione del corpo” come dice Ruggieri ad un
certo punto (1997, p.157). E infine, realizzazione
(fig. 119.5).

10 UN RIFERIMENTO METODOLOGICO
ESEMPLARE

Negli anni Venti del Novecento un insegnante
di musica, Jaques-Dalcroze, elaboro e poi mise
in pratica un metodo per insegnare stupefa-
cente. La sua storia e il suo approccio andreb-
bero studiate nei corsi di pedagogia per non
rischiare che si releghi allo stile di una per-
sona ma a quello che & cioe una metodologia
interessantissima, ricca di spunti di ricerca e
una forma mentis docente esemplare. Infatti
nei suoi scritti pubblicati per la prima volta

partitura, Conferencia Paseando, Cose Cosmiche, Milan

Cuando lleguemos al teatro de Burri yo me meteré entre una actuacion y la otra,
subiré al palco, diré: “Ahora digo ‘Bien’: (...) ‘Bien” “.

Despuez, cuando volvamos hacia calle Sarpi con los auriculares, [...] nos parare-
mos y diré: “Ahora doy un paso”, daré el paso y volveremos a tomar el paseo.

Deiva Marina, 13/07/2015



limitarse a una escuela propia, el instituto de
danza de la casa Heller en Dresde, sino maés
bien proponer un cambio a nivel ministerial

de los programas y las horas que debian dedi-
carse a la musica y, mds ampliamente atin, una
reforma de la escuela (Dalcroze, 2008/1919).
Tras darse cuenta de que habia una deficiencia
en la educacién del oido de sus alumnos del
Conservatorio de Ginebra porque se les habia
ensefiado musica a partir de la escritura y de
conceptos abstractos, y de que a esta edad era
mas dificil suplir esta deficiencia, empezé a
preparar a los nifios de otra forma. Comenz6 su
formacién musical a partir de la percepcién na-
tural del ritmo y el tiempo que posee el cuerpo
tanto desde un punto de vista fisiolégico como
por su dindmica en el espacio a través del mo-
vimiento. Es suya la frase “todo pensamiento es
la interpretacién de un acto”, “suefio con una
educacién musical en la que el propio cuerpo
desempefie el papel de intermediario entre los
sonidos y nuestros pensamientos” (Dalcroze,
2008/1919, p- 4). Su planteamiento es extraor-
dinariamente coherente con la postura que la
autora adopt6 en sus antecedentes artisticos
deportivos y las dos premisas de los trabajos de
investigacion coinciden.

La forma de Dalcroze de ensefiar a los nifios
los signos expresivos de la musica es absoluta-
mente andloga a la descripcién de Stern de la
sintonizacion afectiva (Stern, 2011). Profesa la
educacién de un “sentido muscular” como cura
de la arritmia, cuya causa reside en “la incapa-
cidad del hombre para controlarse a si mismo
y proviene del predominio de las facultades
intelectuales sobre las funciones nerviosas”
p.44. Este nuevo sentido, que otros han busca-
do en un sentido “universal” (Marks, 1978) es
también una capacidad de comunicacién entre
personas, entre artista y espectador de forma
andloga a como se describe la empatia (véase II
6).

La educacion del ritmo permite desarrollar
conexiones rapidas entre la mente y el cuerpo,
que, individualmente, pueden estar bien desar-
rollados, pero no ser capaces de hablar entre si.
En la escuela imaginada por Dalcroze
(2008/1919), la educacién de la sensibilidad
debe tener el mismo espacio que la del cuer-
po, la inteligencia y la voluntad, de modo que
se genere una reduccién generalizada de las
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nel 1919 egli non puntava affatto a limitarsi
ad una scuola sua, I'Istituto di danza Heller
house di Dresda, quanto a proporre un cambio
a livello ministeriale dei programmi e delle
ore da dedicare alla musica e ancora pitt in
grande, una riforma della scuola (Dalcroze,
2008/1919).

Avendo intuito una carenza nell’educazione
all’orecchio dei suoi allievi al conservatorio di
Ginevra perché gli si era insegnata la musica
a partire dalla scrittura e dai concetti astratti

e che in questa eta era piu difficile colmare
questa carenza, inizio a preparare i bambini in
una forma diversa. Iniziava il suo percorso di
educazione musicale dalla naturale percezione
del ritmo e del tempo che possiede il corpo
sia dal punto di vista fisiologico, sia per la sua
dinamica nello spazio grazie al movimento.
Sua la frase “ogni pensiero ¢ l'interpretazione
di un atto”, “sogno un’educazione musicale
in cui il corpo stesso svolga il ruolo di in-
termediario tra i suoni e il nostro pensiero”
(Dalcroze, 2008/1919, p. 4). Il suo approccio

e straordinariamente coerente con la postura
che I'autrice ha assunto nei suoi antecedenti
artistico sportivi e le premesse al lavoro di
ricerca coincidono.

Il modo di Dalcroze di insegnare ai bambini i
segni espressivi della musica ¢ assolutamente
analogo alla descrizione della sintonizzazione
affettiva secondo Stern (Stern, 2011, 2010). Egli
professa I'educazione di un “senso muscola-
re” come cura all’aritmia la cui causa consiste
“nell’incapacita dell'uomo a controllare se
stesso e deriva dal predominio delle facolta
intellettuali sulle funzioni nervose” p.44. Que-
sto nuovo senso, che altri hanno cercato in un
senso “universale” (Marks, 1978 in Stern, 2011,
2010) & anche una capacita di comunicare tra
persone, tra artista e spettatore in maniera
analoga a come viene descritta I'empatia (v. II
6).

L’educazione al ritmo consente di sviluppare
delle rapide connessioni tra mente e corpo, i
quali, singolarmente, possono anche essere
ben sviluppati, ma non in grado di parlarsi.
Nella scuola che immagina Dalcroze
(2008/1919), I’educazione alla sensibilita deve
avere pari spazio di quella del corpo, dell’in-
telligenza, della volonta, affinché si generi una
diffusa riduzione delle nevrosi e la capacita di

neurosis y la capacidad de apreciar la belleza
(Dalcroze, 2008/1919).

El hombre de ciencia debe poder convertirse
en deportista en el momento en que lo desee.
La educacién ideal, [...] es la que permite a
nuestros hijos poner los ritmos deportivos al
servicio del pensamiento y convertir los ritmos
intelectuales, cuando es necesario, en acciones
fisicas del mismo tipo. [...] Entre el cuerpo y la
mente debe haber un intercambio continuo y
libre y una unién intima. [...] Mediante la armo-
nizacion del sistema nervioso, la estimulacion
de los centros motores perezosos, el control del
comportamiento instintivo y la espiritualiza-
cién de las manifestaciones corporales, podre-
mos establecer un equilibrio en nuestro orga-
nismo entre la capacidad de preparacién y la
capacidad de realizacién (fig. IT 10.1). A través
de la reconquista del ‘sentido muscular” [...]
nuestros actos serdn uno con nuestra voluntad
y esto es el prerrequisito para la formacién de
un ‘individuo completo (Dalcroze, 2008 /1919,
p.162)

11 HirOTESIS

El proceso de identificacion tiene lugar a tra-
vés de la visualizacion de cuadros abstractos,
paisajes naturalistas, pero sobre todo perci-
biendo movimientos y expresiones humanas
(Ruggieri, 1997, Di Dio et al., 2016, Humildad
y colegas, 2012) y el dibujo no imaginario, la
asf llamada “copia del natural”, produce un
dialogo silencioso y empadtico entre el suje-

to retratado y el dibujante. Elbert Hubbard
(citado en Hammer 1958) opina que el artista
que pinta un retrato retrata a dos personas, a
si mismo y al sujeto que posa.

Nos detenemos en la copia del natural porque
en nuestra secuencia de trabajos queremos que
el dibujo de imaginacién se experimente como
un retrato de la propia forma enriquecido con
sensaciones, ya que uno no puede mirar su
propia forma reflejada. Ruggeri (2001) desta-
ca las respuestas fisioldgicas que se produ-
cen cuando imaginamos, de forma similar a
cuando percibimos en un proceso que va del
exterior al interior. La neuroestética (Buccino

apprezzare la bellezza (Dalcroze, 2008/1919).
“L'uomo di scienza deve poter diventare
uomo sportivo nel momento in cui lo deside-
ra. L'educazione ideale, [...] & quella che con-
sente ai nostri figli di mettere i ritmi sportivi
al servizio del pensiero e di convertire i ritmi
intellettuali, quando occorra, in azioni fisiche
dello stesso genere. [...] Tra il corpo e la mente
deve potersi creare uno scambio continuo e
libero e un’unione intima. [...] Mediante I’ar-
monizzazione del sistema nervoso, lo stimolo
dei centri motori pigri, il controllo del compor-
tamento istintivo e la spiritualizzazione delle
manifestazioni corporee, riusciremo a stabilire
nel nostro organismo un equilibrio tra la capa-
cita di preparazione e quella di realizzazione.”
(fig. 1 10.1) “grazie alla riconquista del ‘senso
muscolare’ [...] i nostri atti saranno un tutt'uno
con la nostra volonta” e questo “& il presuppo-
sto per la formazione di un “individuo com-
pleto” “ (Dalcroze, 2008/1919, p.162)

11 IrOTESI

Il processo di immedesimazione avviene at-
traverso la visione di quadri astratti, paesaggi
naturalistici, ma soprattutto percependo mo-
vimenti umani ed espressioni (Ruggieri, 1997,
Di Dio et al., 2016, Umilta e colleghi, 2012) e il
disegno non immaginario, la cosiddetta “co-
pia dal vero”, produce un dialogo silenzioso
ed empatico tra il soggetto ritratto e il dise-
gnatore. Elbert Hubbard (citato in Hammer
1958) pensa che I'artista che dipinge un ritrat-
to ritragga due persone, se stesso e il soggetto
che posa.

Ci soffermiamo sulla copia dal vero perché
nella nostra sequenza di elaborati desideriamo
che il disegno di immaginazione sia vissuto
come un ritratto delle proprie forme arricchito
delle sensazioni dal momento che non si pud
guardare la propria forma riflessa. In Ruggeri
(2001) si evidenziano le risposte fisiologiche
che si hanno quando immaginiamo, in modo
analogo a quando percepiamo in un processo
che va dall’esterno all’interno. La Neuroe-



et al. 2006) confirma que durante el proceso de
memorizacién y aprendizaje se activa de for-
ma importante el Sistema de Neuronas Espejo
(Buccino et al., 2006).

También hemos establecido histérica y cientif-
icamente la relacion entre imitacién y apren-
dizaje (Aristételes, 1981, Demdcrito en Tatar-
kiewicz, 1997 [1973], Marshall-Meltzoff, 2014,
Rizzolatti & Craighiero, 2004, Thanikkal S.J.,
2019). Por lo tanto, nuestra hipétesis es que la
dindmica imitativa que llevamos a cabo los se-
res humanos al observar dibujos y al “pensar
sobre” nuestro propio dibujo y durante el acto
de dibujar la imagen que tenemos de nosotros
mismos, puede tener efectos positivos en el
enriquecimiento de nuestro propio esquema
corporal y de la conciencia del cuerpo en mo-
vimiento. En consecuencia, en el aprendizaje y
el control de los movimientos deportivos.
Imaginar y ver son procesos que tienen mucho
en comun, ambos resuenan en nuestro cuerpo
y ambos conducen al desarrollo de esa imagen
de nosotros mismos que nos ayuda a mover-
nos por el espacio con gracia y propiedad y,
segin Ruggieri (1997, 2001) y Merleau Ponty
(2003/1945) retnen las sensaciones que for-
man nuestra conciencia e identidad. La teoria
de Machover (1949) llega a decir que el dibuja-
nte al que se le pide que dibuje a una persona
sin modelo en realidad dibuja su propio cuer-
po. Se ha discutido mucho sobre la posibilidad
de utilizar el test “Drawing a Person” (DAP)
en psicologia clinica para diagnosticar, o mds
simplemente por su capacidad para propor-
cionar informacion relativa al dibujante, pero
la revision de Swasen (1968) es controvertida
y parece funcionar en muy pocos casos parti-
culares. Por lo tanto, asumiendo los hallazgos
psicofisiolégicos y fenomenolégicos positivos
del primero, y alejdndonos del enfoque dia-
gnostico del segundo, planteamos la hipétesis
de que el uso del autorretrato imaginado en el
arte y el deporte sirve para reforzar la concien-
cia corporal y la solidez del concepto que uno
tiene de si mismo. Y ello no gracias a solucio-
nes venidas de fuera, sino a la autoconciencia
derivada de la implicacién personal y del
proceso de imaginar-dibujar-ver.

Como demuestra nuestro estudio empirico,
encontramos alguna informacién relativa al
autorretrato involuntario de los participantes,
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stetica (Buccino et Al. 2006) ci conferma che
durante il processo di memorizzazione e ap-
prendimento il Sistema dei Neuroni Specchio
si attiva in modo importante (Buccino et al.,
2006).

Abbiamo fondato anche, storicamente e scien-
tificamente, la relazione tra imitazione e ap-
prendimento (Aristotele, 1981, Democrito in
Tatarkiewicz, 1997 [1973], Marshall-Meltzoff,
2014, Rizzolatti & Craighiero, 2004, Thanikkal
S.J., 2019). Pertanto ipotizziamo che le di-
namiche imitative messe in atto dall'uomo
nell’osservazione di disegni e a monte al
relazionato “pensiero sul” proprio disegno e
durante I’atto del disegnare I'immagine che si
ha di noi stessi, possano avere effetti positivi
nell’arricchimento del proprio schema corpo-
reo e coscienza del corpo in movimento. Per
conseguenza, nell’apprendimento e controllo
di movimenti sportivi.

Immaginare e vedere abbiamo visto che sono
processi che hanno molto in comune, entrambi
risuonano nel nostro corpo ed entrambi por-
tano allo sviluppo di quell'immagine di noi
stessi che ci aiuta a muoverci nello spazio con
grazia e appropriatezza e che, secondo Rug-
gieri (1997, 2001) e Merleau Ponty (2003 /1945)
riuniscono le sensazioni che formano la nostra
coscienza ed identita. La teoria di Machover
(1949) si spinge a dire che il disegnatore al
quale viene chiesto di disegnare una persona
senza modello di fatto disegna il suo proprio
corpo. Si € molto discusso sulla possibilita

di usare il test “Drawing a Person” (DAP) in
ambito psicologico clinico per diagnosticare,
o pitt semplicemente per la sua capacita di
fornire informazioni concernenti il disegnato-
re, ma la revisione che opera Swasen (1968) &
controversa e pare funzionare in pochissimi
casi particolari. Pertanto, assumendo il positi-
vo riscontro psicofisiologico e fenomenologico
dei primi, e allontanandoci dall’approccio
diagnostico dei secondi ipotizziamo che 1'u-
so del disegno di immedesimazione di sé in
ambito artistico e sportivo, serva a rafforzare
la propria coscienza corporea e la solidita
della propria idea di sé. E questo non grazie a
soluzioni provenienti dall’esterno ma grazie
all’autocoscienza derivata dall'implicazione
personale e al processo dell’immaginare-dise-
gnare-rivedere.

pero optamos por tratarlo desde la perspectiva
de los profesores y nunca desde la de los psi-
cdlogos, que no es nuestra drea de especializa-
cién (véase el capitulo de los resultados).

En este sentido, queremos dejar claro que este
trabajo no se sittia en ningtn caso al lado de
las précticas arteterapéuticas, sino que oscila
entre dos extremos bien definidos que son los
de la practica deportiva y la produccién artis-
tica trabajando en lo mejor de sus respectivos
campos.

En linea con la teoria de Gallese y Lakoff
(2004) y Ruggeri (1997) de que nuestro sistema
receptivo mnemonico y de descodificacion se
basa mds en la accién que en la palabra-con-
cepto y la imagen, en nuestra practica em-
pirica damos una instruccién extra al autor-
retrato simple, es decir, pedimos al deportista
que se retrate a s mismo en movimiento
“como deberia ser la mejor ejecucién posible”.
Introducimos asi una “funcién” en el autorre-
trato y una exigencia de adherirse a la mejor
técnica imaginable. Dado que la imaginacion
tiene sus raices en la accién, como explica
Ruggeri (1997), la hipétesis de nuestra investi
gacion es que, trabajando sobre esta imagina-
cién concreta de movimientos atin no apren-
didos, nos acercamos un poco mds al dominio
exacto de un movimiento dado y a su control.
Llegamos a la hipétesis de que, al igual que

el proceso de imaginarse a si mismo conlleva
una implicacién importante a nivel propio-
ceptivo, lo mismo ocurre con el hecho de
dibujarse a si mismo. Entre las especificidades
de la visualizacién a través del dibujo, que
podemos traducir utilizando el término inglés
pertinente embodied y afiadiéndole nuestro
drawing, estd el peculiar esfuerzo de traduc-
cién a través de la propia movilidad fina y el
lapiz, y la necesidad de completitud desde

un punto de vista formal, que puede quedar
nebulosa en la visualizacién mental.

La tercera fase, la de la confrontacién y la cor-
reccién con el técnico y el experto en dibujo,
creemos que puede conducir a una correcciéon
de la imaginacién o, de un modo menos “en-
carnado” - como mal se traduce en castellano
-, a una mejor comprension de la técnica.
Basdndonos en un andlisis de la literatura y en
las experiencias personales del autor, plante-
amos la hipétesis de que la aplicacién de un
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Come si prova il nostro studio sul campo,
abbiamo riscontrato delle informazioni con-
cernenti l’autoritratto involontario dei parte-
cipanti, ma abbiamo scelto di trattarlo dalla
prospettiva di insegnanti e mai da quella di
psicologi, che non ci compete (si veda il capi-
tolo dei risultati).

In coerenza con questo ci teniamo a precisare
che in nessun modo questo lavoro si affianca

a pratiche di arte terapia; esso oscilla entro
due estremi ben definiti e che sono quelli della
pratica sportiva e della produzione artistica
lavorando al meglio nei rispettivi campi.

In sintonia con la teoria di Gallese e Lakoff
(2004) e Ruggeri (1997) per la quale il nostro
sistema ricettivo mnemonico e di decodifica &
basato piti sull’azione che sulla parola-concet-
to e immagine, nella nostra pratica empirica
diamo un’istruzione in pitt al semplice auto-
ritratto, chiediamo cioe all’atleta di ritrarre se
stesso in movimento “come dovrebbe essere la
migliore esecuzione possibile”. Introduciamo
quindi una “funzione” nell’autoritratto e una
richiesta di aderire alla migliore tecnica imma-
ginabile. Essendo I'immaginazione radicata
nell’azione come ci spiega Ruggeri (1997), la
nostra ipotesi di ricerca & che, lavorando su
questa immaginazione concreta di movimenti
non ancora appresi, ci si avvicini un po’ di pitt
al comando esatto di un determinato movi-
mento e al suo controllo.

Arriviamo ad ipotizzare che, come il processo
di immaginazione di sé porta ad un coinvolgi-
mento importante a livello propriocettivo, cosi
anche il disegno di sé stessi. Tra le specificita
della visualizzazione mediante il disegno, che
possiamo tradurre utilizzando il pertinente
termine inglese embodied e aggiungendovi il
nostro drawing vi e lo sforzo peculiare di tra-
duzione attraverso la propia mobilita fine e la
matita, e I'esigenza di completezza dal punto
di vista formale, cosa che invece pud restare
nebulosa nella visualizzazione mentale.

La terza fase, quella del confronto e correzione
con il tecnico e con I'esperto di disegno credia-
mo possa portare ad una correzione dell’im-
maginazione o, in modo meno “incarnato”

- come malamente si traduce in italiano -, alla
migliore comprensione della tecnica.

Sulla base dell’analisi della letteratura, e di
esperienze personali dell’autrice, ipotizziamo



método que implique la preimaginacion, el in-
tento de traduccién visual y el posterior reco-
nocimiento mediante el andlisis con un técnico
puede conducir a un alto grado de implicacién
psicofisica.

Algunas hipétesis chocan con las dificultades
objetivas de medir, por ejemplo, el “grado de
identificacién” y la “definicién” de el esquema
corporal de los participantes. Partiendo del
trabajo de campo empirico de la Universidad
de Bellas Artes y colaborando con la Universi-
dad de Ciencias del Deporte, evaluaremos el
grado de identificacién mediante instrumen-
tos cualitativos y una autoevaluacién de los
participantes.

La literatura también nos informa de cémo la
visualizacién mental contribuye al manteni-
miento de la fuerza muscular, dando priori-
dad a las imédgenes internas, es decir, de uno
mismo visto desde dentro en lugar de desde
fuera - “en subjetiva”’-, y a la mejora de la
coordinacién muscular, y que el nivel de los
deportistas es directamente proporcional a su
capacidad de visualizacién mental (Slimani,
2016). Se concluye que otros factores como la
confianza y la motivacién también pueden
influir en los resultados de estos estudios re-
lacionados con la fuerza y, por lo tanto, hacer
que los resultados sean estadisticamente signi-
ficativos, pero, de hecho, no undnimes (Slima-
ni, 2016). Una duracién bastante limitada de
la intervencién, segin los resultados, también
parece ser lo mds eficaz: en torno a 3-6 sema-
nas en lugar de periodos més largos.
Basdandonos en esta revision, planteamos la
hipétesis de que el disefio de imdgenes de uno
mismo puede ser comparable a los resultados
anteriores a pesar de que el objetivo se despla-
ce de la fuerza muscular a la adquisicién del
gesto técnico complejo, y de que la coordina-
ciéon muscular interna se desplace a la externa.
Esto se debe a que nuestro programa implica
una visualizacién previa y un compromiso
constante entre la imaginacién y el resultado
sobre el papel a lo largo de todo el proceso.
Ademads, se supone que las correcciones que
los técnicos hacen de la imagen que tanto les
ha costado conseguir contribuyen a la clari-
ficacién de esa imagen mental en forma de
retroalimentacion visual y, mds en general,
sensorial.
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che I'applicazione di un metodo che prevede
la pre immaginazione, il tentativo di tradu-
zione visuale e il successivo riconoscimen-

to attraverso l’analisi con un tecnico, possa
portare ad un grado elevato di coinvolgimento
psicofisico.

Alcune ipotesi si scontrano con le difficolta
oggettive di misurazione, per esempio del
“grado di immedesimazione” e di “definizio-
ne” dell'immagine corporea dei partecipanti.
Partendo noi dall’ambito dell’Universita delle
Belle Arti e dal lavoro empirico sul campo e
collaborando con quella di Scienze Motorie,
valuteremo il grado di immedesimazione
attraverso strumenti qualitativi e un’autovalu-
tazione dei partecipanti.

La letteratura ci informa anche di come la
visualizzazione mentale contribuisca al man-
tenimento della forza muscolare, con prece-
denza alle immagini interne, cioe di se stessi
visti dall’interno invece che dall’esterno - “in
soggettiva” -, e al miglioramento della coordi-
nazione muscolare e che il livello degli atleti

e direttamente proporzionale alla loro abilita
di visualizzare mentalmente (Slimani, 2016).
Si conclude che anche altri fattori, quali la
fiducia e la motivazione possono influenzare

i risultati di queste ricerche relative alla forza
e quindi rendere statisticamente significativi,
ma effettivamente non unanimi, i risultati rac-
colti (Slimani, 2016). Anche una durata piut-
tosto limitata dell’intervento, sulla base dei
risultati, sembra la piu efficace: intorno alle 3-6
settimane piuttosto che periodi piti lunghi.

In base a questa revisione noi ipotizziamo che
il disegno di immaginazione di se stessi pos-
sa essere comparabile ai risultati precedenti
nonostante I’obiettivo si sposti dalla forza
muscolare all’acquisizione del gesto tecni-

co complesso, e la coordinazione muscolare
interna si sposti su quella esterna. Questo

in quanto il nostro programma prevede una
visualizzazione previa ed un compromesso
costante tra I'immaginazione e il risultato

su carta durante tutto il processo. Inoltre, le
correzioni dei tecnici sulla propria immagi-
ne faticosamente conquistata, si ipotizza che
contribuiscano come un feedback visivo e, pit
in generale, sensorio alla precisazione di tale
immagine mentale.

Slimani (2016) inserisce tra le variabili che

Slimani (2016) incluye la sensacién de auto-
eficacia o confianza en saber hacer las cosas
entre las variables que influyen en el resultado
de los articulos de su revision. Bandura (2000
[1997]) sitda la imitacién - que tenemos como
metodologia fundacional - entre los factores
que construyen y refuerzan el sentimiento de
autoeficacia, e interviene en el aprendizaje
vicario y el modelado.

Finalmente (Guillemin & Draw, 2010, p. 178)
se expresan de la siguiente manera en relacién
con las metodologias visuales y el significado
del que estamos hablando: “Visual methodolo-
gies provide participants with the opportunity
to produce an image that allows them to por-
tray what is often difficult to express in words.
This can have the effect of being enabling, and
for some, to be therapeutic” [Las metodolo-
glas visuales brindan a los participantes la
oportunidad de producir una imagen que les
permita representar lo que a menudo resulta
dificil expresar con palabras. Esto puede tener
el efecto de sentirse capaz y, para algunos, ser
terapéutico].

Asfi pues, esperamos que la practica de la imi-
tacién, aunque sea de forma novedosa, y las
medotologias visuales puedan tener efectos
positivos sobre el sentido de la eficacia.
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influenzano il risultato degli articoli nella sua
revisione il senso di autoefficacia o fiducia nel
saper fare. Bandura (2000 [1997]) mette, tra i
fattori che costruiscono e rafforzano il senso
di autoefficacia, I'imitazione - che noi abbia-
mo come metodologia fondante - e interviene
nell’apprendimento vicario e nel modellamen-
to.

Infine (Guillemin & Draw, 2010, p. 178) si
esprimono cosi in merito alle metodologie
visive e al senso di cui stiamo parlando: “Vi-
sual methodologies provide participants with
the opportunity to produce an image that
allows them to portray what is often difficult
to express in words. This can have the effect
of being enabling, and for some, to be thera-
peutic” [Le metodologie visive forniscono ai
partecipanti I'opportunita di produrre un’im-
magine che permette loro di ritrarre ciod che
spesso ¢ difficoltoso esprimere a parole. Que-
sto puo avere per effetto il sentirsi capaci, e
per qualcuno, essere terapeutico].

Quindi ci aspettiamo che praticando 1'imita-
zione, pur in un modo inedito, e le medotolo-
gie visive si possano rilevare effetti positivi sul
senso di efficacia.



II

OBJETIVOS Y METODOLOGIA

OBIETTIVI E METODOLOGIA

1 OBJETIVOS

Para los participantes:
Objetivos generales.

El programa que proponemos debe contri-
buir a reforzar una sélida percepcién del yo
por parte del participante. Debido tanto al
trabajo sobre el compromiso expresivo per-
sonal como al enriquecimiento en colores
y matices del complejo bosque de nuestras
percepciones sensibles y su relacién con lo
mds concreto y lo llamado abstracto: la ac-
cién y el pensamiento (fig. II1 1.2).
Implicacién de los participantes sean cua-
les sean: ayer estudiantes, hoy deportistas,
mafana artistas...

Objetivos especificos del método aplicado

Comprender los errores de ejecucién visua-
lizdndolos: produccién, observacién, deba-
te

Comunicar mejor mediante la definicién y
el uso de este canal artistico, prdctico y vi-
sual.

Mejorar la sensacién de autoeficacia y, por
tanto, la confianza en uno mismo.

Mejorar la orientacién del propio cuerpo en
el espacio

Mejorar la capacidad de realizar un movi-
miento complejo

Mejorar la capacidad de representar el pro-
pio cuerpo en el espacio, en términos de in-
tegridad, riqueza y expresividad, teniendo
en cuenta los limites de la entrega

Para los investigadores:

Perfeccionar el método (calendario, métod-
os, lenguaje, etc.) a través de las respuestas
de los participantes (investigacién).
Comprender mejor el propio papel en la in-
vestigacion y en el éxito de los objetivos de
los participantes (didactica)

Trazar una imagen mds completa del papel
del cuerpo en la expresién artistica y sentar
las bases de una produccién artistica cohe-
rente con esta informacion a partir de ahora
como “metodologia” (produccién artistica)
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1 OBIETTIVI

Per i partecipanti:
Obiettivi generali.

Il programma che proponiamo dovrebbe
contribuire al rafforzamento di una per-
cezione solida dell’io da parte del parteci-
pante. Dovuta sia al lavoro sull'impegno
espressivo personale, sia all’arricchimento
in colori e sfumature della complessa fore-
sta delle nostre percezioni sensibili e della
loro relazione con cid che di pitt concreto
e cosiddetto astratto abbiamo: 1’azione e il
pensiero (fig. I1I 1.2).

Coinvolgimento dei partecipanti quali che
siano: ieri studenti, oggi atleti, domani ar-
tisti...

Obiettivi specifici del metodo applicato.

Far comprendere errori di esecuzione attra-
verso la visualizzazione degli stessi: produ-
zione, osservazione, discussione
Comunicare meglio attraverso la definizio-
ne e I'uso di questo canale artistico, pratico,
visivo

Migliorare il senso di autoefficacia e quindi
di fiducia in sé stessi

Migliorare 'orientamento del proprio cor-
po nello spazio

Migliorare la capacita di eseguire un movi-
mento complesso

Miglioramento nella capacita di rappresen-
tare il proprio corpo nello spazio, in termini
di completezza, ricchezza, espressivita con-
siderati i limiti della consegna

Per gli sperimentatori:

Perfezionare il metodo (tempi, metodi, lin-
guaggi, etc...) attraverso alle risposte dei
partecipanti (ricerca)

Comprendere meglio il proprio ruolo nella
ricerca e nella riuscita degli obiettivi per i
partecipanti (didattica)

Disegnare un quadro piu completo del
ruolo del corpo nell’espressione artistica e
mettere le basi per una produzione artisti-
ca coerente con questa informazione che si
configura da adesso in poi come metodolo-
gia (produzione artistica)






2 EL MARCO METODOLOGICO A /R / TO-
GRAFICO

Se ha hecho dificil calificar al propio fe-
minismo con un sélo adjetivo o insistir
que siempre sea nombrado de una for-
ma, por tanto nos damos cuenta de que
nombrar es por si mismo excluir. Las
identidades aparecen contradictorias,
parciales y estratégicas. Género, raza,
clase, no se pueden situar en la creencia
de una unidad “esencial”, después de lo
mucho que se ha hecho para afirmar su
constituciénn histdrica y social (Ha-
raway, 1995/1983, p.6).

La historia estd sembrada de tentativas y
visiones en las que el arte, seguro de compar-
tir la palabra “investigacion” con la ciencia,
quiere ocupar un lugar oficial junto a ella. El
lugar institucional en el que se ha librado la
batalla en los tltimos afios es inusual para el
arte: el aula académica y sus propias normas.
Por impulso del profesor de educacién esta-
dounidense Elliott Eisner, en 1993 se formaliz6
un enfoque denominado como “Investigacion
Basada en las Artes (en adelante, IBA). En su
momento, la afirmacién de Eisner sobre la po-
sibilidad de presentar una novela como tesis
doctoral (Eisner, 1993) abri6 un debate en el
entorno de las ciencias de la educacién. Entre
los nombres ilustres que respondieron a la pre-
gunta se encuentra nada menos que Howard
Gardner (cuya contribucién a las ciencias de
la educacioén es sobradamente reconocida)
que rechazé tajantemente esta posibilidad,
alegando que a una novela sélo se le exige
que sea eficaz, pero no, exacta, precisa, etc. En
una palabra, “verdadera”, como se esfuerza
en ser la investigacion (Saks, 1996). Se trata
claramente de dos puntos de vista diferentes,
y todavia no se habla de arte de forma visual,
sino s6lo en términos literarios y poéticos.
Pero es precisamente a través de las formas de
pensamiento y representacion de las artes que,
quince afios después, Baron y Eisner (2012)
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2 Lo CORNICE METODOLOGICA A /R/TO-
GRAFICA

Si e fatto difficile indicare il proprio
femminismo con un solo aggettivo, op-
pure insistere perché esso venga sempre
nominato, tanto ci rendiamo conto che
nominare di per sé esclude. Le identi-
ta appaiono contraddittorie, parziali e
strategiche. Genere, razza e classe non
possono pilt essere posti alla base di
una fede in un’unita “essenziale”, dopo
che si e fatto tanto per affermare la loro
costituzione storica e sociale (Haraway,

1995/1983, p.6)

La storia e costellata di tentativi e visioni nei
quali I’arte, certa di condividere la parola
“ricerca” con la scienza, desidera prendere
un posto anche formale al suo fianco. La sede
istituzionale in cui negli ultimi anni la bat-
taglia ha avuto luogo & l'insolita, per I'arte,
aula accademica e le sue proprie regole. Sotto
I'impulso del professore di didattica ameri-
cano Elliott Eisner, nel 1993, viene formaliz-
zato un approccio denominato “Art Based
Research” che in italiano si pud tradurre in
“Ricerca Basata sull’ Arte” (di seguito, RBA).
All’epoca la dichiarazione possibilista di
Eisner rispetto al fatto se un romanzo poteva
0 no essere presentato come tesi di Dottorato
(Eisner, 1993) apri un dibattito nel milieu della
scienza dell’educazione. Tra i nomi illustri che
risposero alla domanda ci fu nientemeno che
Howard Gardner, il cui apporto alla scienza
dell’educazione e gia pionieristico, il quale
rifiutd con forza questa possibilita in quanto
ad un romanzo si chiede soltanto di essere
efficace, ma non accurato, preciso, in una pa-
rola, “vero”, come la ricerca si sforza di essere
(Saks, 1996). Sono chiaramente due punti di
vista diversi, e di arte ancora non si parla in
chiave visiva ma solo letteraria e poetica. Ma
e proprio attraverso le forme del pensiero e
della rappresentazione delle arti che quindici
anni piu tardi Barone e Eisner (2012) riterran-

Pagina antecedente, Figura 111 |.1. OgjeTivo VisuaL: Autora (2021), Habitar el papel blanco, Collage fotograf-
ico con cita literal (detalle) Autora (201 ), El vacio arriba del liston el dia de mi nueva marca personal 3.70m,
fotografia del dia del evento, peleada, 18x24cm y Autora (2021), Idpiz, imagen digital

Reglamento.

Podran participar parejas que tengan cualquier tipo de relacién entre si.

La prueba en la viga consiste en caminar lo més rapido posible a través de dos
vigas consecutivas y volver (un total de 20 m). El que caiga queda eliminado.

En la viga se puede subir con o sin zapatillas.

La actuacion estd cronometrada por el nimero de latidos del corazén de la perso-
na en el suelo, a la que llamamos “cronémetro”, y estos latidos son contados por
un juez externo que los escucha amplificados en tiempo real.

La persona encargada del “cronémetro” debe ir vestida de forma que tenga facil
acceso a la zona inferior del pectoral izquierdo, donde se colocard un eco-Doppler.
La cuenta comienza cuando la persona en la viga llamada “accién” retira su mano

de la pared.

Figura 11 1.2. Autora (2012), Il cuore rallenta, la testa cammina, [El corazon se rallentiza, la cabeza camina]
performance en forma de competicion, Festival Cose Cosmiche 2, Galeria Artra, Milan



piensen que podemos entender mejor la reali-
dad. A pesar del arduo camino que la IBA ha
tenido que recorrer en el mundo académico,
con consistentes diferencias entre paises, este
enfoque ha podido evolucionar hacia otras
facetas incluyendo la que se adopta en esta te-
sis: A/r/tografia (Irwin y De Cosson, 2004). A
partir de la formulacién tedrica de Rita Irwin,
con respecto a la IBA, el ingrediente afiadido
aqui es la didactica (Marin Viadel & Roldan
2019). De hecho, el término es un acréstico que
corresponde a las iniciales de “art, research

y teaching” (arte, investigacion, ensefianza),
aunque también se utiliza en referencia a la
persona que investiga con este método: ar-
tista, investigador, profesor. “El énfasis en

la incardinacién personal [...] es importante
debido a que conecta con los conceptos de
‘pensamiento encarnado’ [embodied thought]
y de ‘actividad situada’ o “pensamiento situa-
do’ [situated activity, situated cognition] que
afirman que el pensamiento es inseparable de
la accion y de los contextos sociales y cultu-
rales” (Marin-Viadel y Roldédn 2019, p.887).
Estos conceptos tienen una relacién bésica con
nuestro trabajo.

Enla a/r/tografia no se pretende (ni se pue-
de) separar una identidad compleja que por
fin es reconocida en el proceso investigador.
Entonces, no sélo se investiga y comunica con
el lenguaje del arte sino que se busca como
estos tres caracteres puedan retroalimentarse
mutuamente.

Seguin Prosser, la investigacion basada en las
respuestas visuales de los participantes im-
plica un equilibrio necesario entre los impe-
rativos de la investigacién social y las fuerzas
menos tangibles derivadas de sus propias
biografias, disciplinas académicas, formacion
y experiencias de investigacién (2008, p.17).
Este cambio en el modo de investigacién hacia
una mayor colaboracién con los participantes
ha despertado un interés creciente porque
supone una distribucién mas equilibrada del
poder y el conocimiento. Esta tendencia tiene
su origen en la mezcla de los movimientos de
derechos civiles, el pensamiento posmoderno
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no che si possa comprendere meglio la realta.
Nonostante il percorso faticoso che la RBA ha
affrontato nel mondo accademico, con diffe-
renze consistenti tra Paesi, questo approccio si
e potuto evolvere in altre sfaccettature com-
presa, nel 2003, quella che viene adottata in
questa tesi: ' A /r/tografia (Irwin y De Cosson,
2004). A partire dalla formulazione teorica di
Rita Irwin, rispetto alla RBA, l'ingrediente
imprescindibile che qui si aggiunge ¢ la didat-
tica (Marin Viadel & Roldan 2019). Infatti il
termine ¢ parzialmente un acrostico in quanto
la prima parte “art” corrisponde alle iniziali
di art, research e teaching, e viene utilizzato
anche con riferimento alla persona che fa arte,
ricerca e insegna: 'artista, il ricercatore, il pro-
tessore. Sottolineare il compromesso personale
& importante perché collega i concetti di ‘pen-
siero incarnato’ [embodied thought] e “attivita
situata’ o “pensiero situato’ [situated activity,
situated cognition] che affermano che il pen-
siero ¢ inscindibile dall’azione e dai contesti
sociale e culturale (Marin-Viadel y Rolddn
2019, p.887), concetti che hanno una relazione
fondamentale con il nostro lavoro.

Nella a/r/tografia non si pretende (né si pud)
separare un’identita complessa che, finalmen-
te, & una ricchezza. Quindi, non solamente si
ricerca e si comunica con il linguaggio dell’ar-
te ma si lavora a come questi tre caratteri
possano alimentarsi I'uno con I'altro.

Secondo Prosser, la ricerca basata sulle rispo-
ste visive dei partecipanti implica un necessa-
rio equilibrio tra gli imperativi della ricerca so-
ciale e le “less tangible ‘forces” stemming from
their own biographies, academic disciplines,
training and research experiences [forze meno
tangibili derivate dalle loro proprie biografie,
discipline accademiche, formazione, esperien-
ze]” (2008, p.17). Secondo Prosser inoltre, que-
sto cambio di modalita nella ricerca verso una
maggiore collaborazione con i partecipanti ha
suscitato un interesse crescente perché sup-
pone una ricerca pitt equa nella distribuzione
di potere e conoscenza. Si fa originare questa
tendenza dalla commistione tra i movimenti
dei diritti civili, il pensiero postmoderno e le

Pagina siguiente: Figura Ill 2.1. DeEcLARATION METODOLOGICA VisUAL: Autora (2022) compuesta por una cita
literal Muybridge (1881), detalle y una fotografia independiente, Autora (2020), Estar listos, imagen digital,

33,35x21cm




y las perspectivas feministas (Prosser, 2008).
En mi papel de profesora y artista he podido
experimentar la tensién creadora del trabajo
educativo y los métodos exquisitamente
educativos de la creacion artistica. El trabajo
investigador por fin, es un ingrediente fun-
damental para estar al difa en la escuela (cada
generacion tiene y vive su propio contexto de
conocimiento) y en el arte (véase el importan-
cia del concepto de vanguardia). Empecé la
carrera atlética acabando los estudios artisticos
y he podido experimentar la fascinacién que el
gesto atlético generaba en mi y en los especta-
dores de arte, pero he tenido que alejarme
pronto de la simple descontextualizacion de
un salto en una exposicién o de una postura
artistica mientras abordaba la técnica del salto
con pértiga. Lo que en arte era una cualidad
que enriquecia el discurso sobre los significa-
dos de una obra o sus interpretaciones, en el
ambito atlético era una actitud que despistaba
a la hora de enfocar objetivos, ser sélidos en
lo aprendido y constantes en la repeticion. El
aprendizaje motor, tiene una velocidad di-
ferente a la que puede tener la intuicion o la
espontaneidad. En eso se puede comparar al
tiempo del dibujo: a su ejecucion suspendida,
en trance, sin distracciones.

No hay que confundir, desde mi perspectiva,
el uso de herramientas y metodologias en
diferentes dmbitos (lo que hemos hecho en
esta tesis), por ejemplo entre arte y deporte,
con la educacién en general y los resultados
obtenidos. Si bien se puede comparar una
performance deportiva excelente y una épera
por el grado de novedad, no se puede decir lo
mismo de las elaboraciones producidas en la
enseflanza que suponen la repeticiéon de y la
inmedesimacion en précticas de otros, la pro-
blematizacion entre varias, con el fin de com-
prender y asimilar la performance de otros

y su significado. En este caso, los resultados
son un ejercicio, un trabajo acompafiado, un
ensayo. Durante el entrenamiento, la aporta-
cién creativa se centra en el entrenador y, en
la escuela, en el profesor, responsable de la in-
vencion de los dispositivos que generan nue-
vos comportamientos. Al igual que el artista y
el atleta, que tienen la libertad y la responsabi-
lidad de realizar la obra de arte.

Desde nuestro punto de vista, la relacion entre
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prospettive femministe (Prosser, 2008).

Nel mio ruolo di professoressa e artista ho
potuto sperimentare la tensione creatrice del
lavoro didattico e i metodi squisitamente pe-
dagogici della creazione artistica. Il lavoro di
ricerca, infine, € un ingrediente fondamentale
per rimanere al passo coi tempi nella scuola
(ogni generezione vede, per data di nascita,
un po’ piu lontano della nostra conoscenza
precedente) e nell’arte (si veda I'importan-

za del concetto di avanguardia). Iniziata la
carriera atletica terminando gli studi artistici
ho potuto sperimentare la fascinazione che il
gesto atletico generava in me e negli spettatori
dell’arte, ma ho dovuto allontanarmi presto
dalla semplice decontestualizzazione di un
salto in una esposizione o di un atteggiamento
artistico mentre apprendevo la tecnica di salto.
Cid che in arte era una qualita che arricchiva
il discorso sui significati di un’opera o delle
interpretazioni, in ambito atletico era una
attitudine che distraeva quando si trattava di
focalizzarsi su obiettivi, essere consistenti in
cid che si & appreso e costanti nella ripetizione.
L’apprendimento motorio, attraversando il
corpo, possiede una sua lentezza molto diver-
sa dalla velocita che pud avete I'intuizione o la
spontaneita. In questo & comparabile al tempo
del disegno, della sua azione sospesa, in tran-
ce, senza distrazioni.

Non si deve confondere, dal mio punto di vi-
sta 'uso di strumenti e metodologie in diversi
ambiti (che & quello che abbiamo fatto nella
nostra tesi), per esempio tra i due arte e sport
e la didattica in generale, e i risultati ottenuti.
Se si possiamo confrontare una prestazione
sportiva di picco e un’opera d’arte per il loro
portato di novita, non si puo dire lo stesso

per gli elaborati prodotti in ambito didattico
che presuppongono la ripetizione di pratiche
altrui, 'immedesimazione, la problematizza-
zione tra le varie, con il fine di comprendere e
assimilare I’esecuzione di altri e il suo senso.
In questo caso i risultati sono un’esercitazione,
un lavoro accompagnato, una prova. Durante
I’allenamento il portato di creativita e centrato
sull’allenatore e a scuola sull’insegnante, ed e
nell'invenzione dei dispositivi che generano
comportamenti nuovi. Similmente all’artista

e all’atleta, a cui spetta la liberta e I'onere di
realizzare 1'opera d’arte.

Figura Il 2.2. Rugnone, (2017/05/02) Mozzarella in carrozza 1971 di Gino De Dominicis, [fotografia]
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Arte/Educacion Artistica y Deporte / Atleti-
smo pueden entrecruzarse, intercambiando
metodologias y compartiendo en parte obje-
tivos y proporcionando asi nuevas claves de
comprension para los participantes. Esta tesis
es un ejemplo de esto al llevar el lenguaje del
arte a la experimentacion en el gimnasio y en
los campos de atletismo hoy, y en el pasado
al trabajar las performances y las précticas
deportivas en el aula de dibujo y pintura (fig.
I 3.2). Las figuras del lenguaje que generan
significados segtn la metodologia a/r/tograf-
ica son: la indagacion vital, las metédforas y
metonimias, las reverberaciones y la busqueda
de sentido en la combinacién de textos e imag-
enes [v. Fig. I1 2.3]
Tanto la Investigaciéon Basada en las Ar-
tes como la A /r/tograffa se despliegan
en cualquier especialidad artistica (artes
visuales, danza, literatura, musica, tea-
tro, etc.) y, por lo tanto, se convierten en
un lugar de encuentro entre las innova-
ciones metodoldgicas cualitativas de las
ciencias humanas y sociales, y las ten-
dencias comunitarias, participativas y
sociales del arte contempordneo, como
el “Artivismo” (Marin-Viadel y Rolddn
2019 p. 881).

Uno de los primeros en introducir las figuras
retéricas, mds especificamente la metafora,

en el &mbito visual fue Gombrich (1971), sin
embargo, estas figuras se utilizan desde siem-
pre y poseen caracteristicas particulares expre-
sadas de forma visual, objetual, multimedial,
para connotar, sorprender y inventar (fig. III
2.2). Genette las define en la literatura como
la distancia entre el signo y el sentido, como
el espacio interno del lenguaje (1969, p.191).

Y este es el “salto”, con conexiones fisiol6g-
icas concretas (Ruggieri, 1997), que la figura
retérica visual provoca en la comprensién del
espectador, y ahi reside su aportacién al cono-
cimiento:

Los A/r/tographers [...] prestan aten-
cién a los intraespacios en los que
residen los significados al utilizar simul-
tdneamente la lengua, las imagenes, los
signos, el espacio y el tiempo, identifi-
cando asf las circunstancias que produ-

Dal nostro punto di vista il rapporto Arte/
Educazione all’arte e quello tra Sport/ allena-
mento pud incrociarsi, scambiandosi le meto-
dologie e condividendo in parte gli obiettivi

e cosi fornendo nuove chiavi di accesso alla
comprensione per i partecipanti. Questa tesi
ne ¢ 'esempio portando oggi alla sperimen-
tazione in palestra e sui campi di atletica il
linguaggio artistico e in passato lavorando le
pratiche performative e sportive nell’aula di
discipline pittoriche (fig. III 3.2).

Come visto in precedenza, il fatto di condi-
videre modalita non ¢ decontestualizzare né
tradurre da un linguaggio ad un altro, cosa
che apporterebbe molto poco. Le figure retori-
che che generano significati secondo la meto-
dologia a/r/ tografica: sono la ricerca vitale, le
metafore e le metonimie, le riverberazioni e la
ricerca di senso nella combinazione tra testi e
immagini [v. fig. III 2.3]. Tanto la Ricerca Ba-
sata in Arte come la A /r/tografia si ritrovano
in qualunque specialita artistica (arti visive,
danza, letteratura, musica, teatro, etc.) e per
tanto si convertono nella zona di incontro tra
le innovazioni metodologiche qualitative delle
scienze umane e sociali, e le tendenze comuni-
tarie, partecipative e sociali dell’arte contem-
poranea, come I’ “Artivismo’ (Marin-Viadel y
Roldan 2019 p. 881).

Tra i primi ad introdurre la figura retorica,
specialmente la metafora, in ambito visivo &
Gombrich (1971) ma sono utilizzate da sempre
e possiedono specifiche caratteristiche (Conti-
ni, 2020) espresse in forma visiva, oggettuale,
multimediale, per connotare, sorprendere e
inventare (fig. III 2.2). Genette le definisce in
letteratura come “distanza tra segno e senso,
come spazio interno del linguaggio” (1969,
p.191). E questo ¢ il “salto”, con concreti
riscontri fisiologici (Ruggieri, 1997), che la
figura retorica visiva fa fare alla comprensione
dello spettatore, e in esso sta il suo contributo
alla conoscenza.

Nella nostra metodologia si cita a proposito:

Gli A/r/tografi [...] prestano attenzione
agli intraspazi dove risiedono i signifi-
cati utilizzando simultaneamente la lin-
gua, le immagini, i segni, lo spazio e il
tempo, scoprendo cosi le circostanze che
producono la conoscenza e la compren-
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Figura lll 2.3.Autora (2012), Scoppia come un frutto maturo [reventa como una fruta madura], desvio desde
la pelicula El Gran Extasis Del Escultor De Madera Steiner (Herzog, 1974) y Herrigel 2013, Oleo sobre
aluminio, 50x35cm



cen el conocimiento y la comprension
de los procesos creativos a través del
‘hacer’ artistico (Galli, 2016, p.136).

Al habitar este intraespacio, buscamos la clave
que permite el aprendizaje en la educacién y
la experiencia estética en el arte. Vestimos otro
modo comunicativo y perfomativo para com-
prender holisticamente.

Cuando hablamos de visualizacién mental
una parte de la investigacién (Guillemin y
Draw, 2010) ha utilizado el lenguaje asociado
a la imagen Galeotti (2009, 2016) en sus expe-
rimentos que estudian la relacion entre repre-
sentaciones de conceptos expresados en for-
mas abstractas y sus descripciones, encuentra
cOmo gracias a estas tltimas, se evidencian

y esclarecen construcciones narrativas en los
dibujos que mds involucran a nivel emocional.
Estando convencida de la utilidad de trabajar
en tandem con dibujos y comentarios, lo he-
mos aplicado a la investigacién participando
de un mismo cédigo. En nuestra investigacion
trabajamos el comentario verbal como inte-
gracion al cédigo de comunicacién gréfica.
Comafirma Wittgenstein (1953), la comuni-
cacion implica la presencia de dos personas
como minimo, relacionandose en un contexto
determinado, situacion bdsica en el trabajo del
educador.
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sione dei processi creativi attraverso il
fare artistico (Galli, 2016, p.136)

Abitando questo intraspazio, cerchiamo la
chiave che permetta 'apprendimento in am-
bito educativo e I'esperienza estetica in arte.
Vestiamo un’altra modalita comunicativa e
perfomativa per comprendere olisticamente.

Quando si parla di visualizzazioni mentali un
parte della ricerca (Guillemin & Draw, 2010)
ha fatto uso del linguaggio associato all'imma-
gine, avendo a che fare con traduzioni di segni
anche linguistici in forme visive. Galeotti
(2009, 2016) nei suoi esperimenti che studiano
la relazione tra rappresentazioni di concetti
espressi in forme astratte e le loro descrizioni
verbali trova come, grazie a queste ultime, si
chiariscano costruzioni narrative nei disegni
che sono maggiormente coinvolgenti a livello
emotivo. Appresa l'utilita di lavorare in tan-
dem tra i disegni e il commento verbale ce ne
siamo serviti nella nostra ricerca per ottenere
un’integrazione al codice comunicativo grafi-
co. Comunicazione che, Wittgenstein (1953) ci
insegna, non puo prescindere da una relazione
tra due o piti, in questo caso umani, il che &
alla base del lavoro didattico.

3 RESPUESTAS DIBUJADAS

Cada linea supone un boligrafo trazan-
do, y cada boligrafo una mano que lo
mantenga. Qué hay detrds de esa mano
es una cuestion controvertida: el yo
dibujante termina identificindose con
un Yo dibujado, que noes sujeto sino
objeto del dibujar (Italo Calvino hablan-
do de Saul Steinberg en Di Napoli 2004,
p.220).

Cuando pedimos a un profesor de arte que
evalde un dibujo, no tendra ninguna dificultad
en hacerlo, ni en desplegar una interpretacién
sobre lo que el dibujo expresa. Sin embargo,
apenas encontraremos respuestas satisfacto-
rias si reclamamos los criterios con lo cuales
ha evaluado (para poderlos aplicar después a
todos los dibujos a los que nos enfrentemos). Y
el estudiante a su vez, cuando logramos desa-
tar la interpretacion y la evaluacién del juicio
directo a la persona, convergeria en la opinién
del maestro. Sobre la interpretacién de los
dibujos Prosser y Loxley se pronuncian ast:

Los dibujos pueden interpretarse recur-
riendo a los conocimientos del inve-
stigador (lo que a veces se denomina
‘lectura atenta’) o buscando los signifi-
cados de los participantes, o una com-
binacién de ambos enfoques. Sea cual
sea la tdctica que se adopte, el andlisis
de los dibujos de los nifios es complejo
y dificil (...) los dibujos muestran el
estado emocional de un nifio mejor que
las descripciones verbales, ya que son
‘expresiones de los aspectos emociona-
les inconscientes de una persona’ (2007,
p. 61)

Se evidencia aqui un problema y una cuali-
dad. El primero seria a qué persona tomo de
referencia para leer el dibujo, por lo que ya es
un compromiso entre al menos dos personas,
ambas implicadas en este trabajo: el atleta y el
técnico. Y la cualidad es la capacidad de tran-
sferir incluso las emociones inconscientes de
forma mds directa. Por ello, el uso del dibujo
para el aprendizaje deportivo en esta investi-
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3 RisPOSTE DISEGNATE

Ogni linea presuppone una penna che
la traccia, e ogni penna presuppone una
mano che la impugna. Che cosa ci sia
dietro la mano, & questione controversa:
I'lo disegnante finisce per identificarsi
con un Io disegnato, non soggetto ma
oggetto del disegnare (Italo Calvino
parlando di Saul Steinberg in Di Napoli
2004, p.220).

Quando chiediamo ad un insegnante di dise-
gno di valutare un elaborato non avra alcuna
difficolta a farlo né a svolgere un lavoro in-
terpretativo su cio che € espresso dal disegno.
Difficilmente pero se gli si chiede di mettere
per iscritto i criteri con i quali e stata fatta la
valutazione per poterli applicare scientifica-
mente a tutti i disegni che ci troviamo davanti,
otterremo risposte soddisfacenti. E lo studente
a sua volta, quando riusciamo a svincolare
lI'interpretazione e la valutazione dal giudizio
sulla persona, convergerebbe sul parere del
maestro. In merito all’interpretazione dei dise-
gni Prosser e Loxley si esprimono cosi:

I disegni si possono interpretare ricor-
rendo alla conoscenza del ricercatore

(il che a volte viene chiamato ‘lettura
attenta’) o cercando i significati dei
partecipanti, 0 una combinazione di
entrambi gli approcci. Qualunque sia la
tattica che si adotta I'analisi dei dise-
gni dei bambini € complessa e difficile.
Diem-Wille (2001, p.119), adottando
una prospettiva psicoanalitica sostiene
che i disegni mostrino lo stato emotivo
di un bambino meglio delle descrizioni
verbali, visto che sono ‘espressioni degli
aspetti emotivi incoscienti di una perso-
na’ (2007, p.61)

Si evidenziano qui un “problema” e una quali-
ta. Il primo e a quale persona faccio riferimen-
to per leggere il disegno, per cui si configura
gia come un compromesso tra almeno due
persone, che in questo lavoro sono entrambe
coinvolte: I'atleta e il tecnico. E la qualita e 1a
capacita di trasferire in maniera piti diretta



gacion forma parte de un didlogo en el que
algunos de sus “mensajes” pueden sorprender
a los ojos de los observadores y del propio de-
portista. La imagen en la mente de este tltimo
queda suspendida en la hoja de papel como
una presencia tangible y ahora observable.

El profesor Di Napoli dedica las casi quinien-
tas pdginas de su obra Disegnare e conoscere
(2004) para hablar de modalidades, escribien-
do un atlas en torno al acto de dibujar y anali-
zando el “cémo” con riqueza y profundidad,
mostrandonos la complejidad del problema
sin esquematizar. Aunque parta de su profe-
sién de profesor universitario y de secundaria,
Di Napoli nunca infiere nada sobre el autor o
el por qué, ni llega a una definicién concluyen-
te de lo que es el dibujo. Sin embargo, afirma
que el dibujo puede cumplir tres funciones
comunicativas: la representacion o restitucion,
la figuracién o meta, pre-visién y la expresioén
o proyeccion de contenidos interiores del di-
bujante (Di Napoli, 2004) (fig. ITI 3.1).

En el modus operandi de esta tesis vemos
como la representacion de lo que ya existe y
estd ante nuestros ojos a diario, mi cuerpo, tie-
ne lugar a través del recuerdo. Y para refinar
las sensaciones de aquellas partes cuya forma
aun no puedo recordar, pedimos representar
sin copiar de las peliculas o de los espejos, lo
que provoca, sobre todo para los expertos en
dibujo, una desconexién entre el yo que salta y
la mera copia de la forma dibujada que podria
retratar cualquier cosa.

Habiendo aprendido que la comprensién en
los humanos estd fuertemente ligada al con-
cepto de uso (Gallese y Lakoff, 2005) y a la
“forma vital”, como la denomina Stern (2011),
afiadimos una funcién al autorretrato que,
ademads, desvia la atencién de la presuncién
de incapacidad y de la pretensiéon de repre-
sentacion que suelen padecer quienes intentan
dibujar. Por “funcién” entendemos que mi
cuerpo se retrata mientras estd en accion y ge-
neralmente este movimiento tiene un propds-
ito. Asi que: accién ‘del” cuerpo y ‘en” funcién
de algo.

Estimulamos la dindmica figurativa, es decir,
la creacién de nuevas imdgenes, pidiendo a
los atletas que se retraten con la mejor técn-
ica posible. Les pedimos que dibujen lo que
alin no existe, el salto que persiguen, la marca
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emozioni anche incoscienti. Per questo 'uso
del disegno per I'apprendimento sportivo in
questa ricerca, forma parte di un dialogo in
cui alcuni suoi “messaggi” possono essere
sorprendenti agli occhi degli osservatori e
dell’atleta stesso. L'immagine nella mente di
quest’ultimo resta sospesa sul foglio di carta
come presenza tangibile e adesso osservabile.
I professor Di Napoli spende le quasi cinque-
cento pagine del suo Disegnare e conoscere
(2004) per parlare di modalita, scrivendo un
atlante attorno all’atto del disegnare analiz-
zando i “come” con ricchezza e profondita,
mostrandoci la complessita del problema
senza schematizzare. Pur partendo dalla sua
professione di insegnante universitario e di
secondaria, Di Napoli non inferisce mai nulla
sull’autore o sul perché, né raggiungiamo una
definizione conclusiva su che cos’e il disegno.
Apprendiamo perd che il disegno pud assol-
vere a tre funzioni comunicative: la rappre-
sentazione o restituzione, la figurazione o
meta, pre-visione e I'espressione o proiezione
di contenuti interni al disegnatore (Di Napoli,
2004) (fig. 111 3.1).

Nel modus operandi di questa tesi vediamo
come la rappresentazione di cid che gia esiste
ed abbiamo sotto gli occhi quotidianamente,
il mio corpo, avviene attraverso il richiamo,

e per affinare, le sensazioni di quelle parti di
cui non so ancora ricordare la forma. Per far
questo chiediamo di rappresentare senza co-
piare da filmati o da specchi, il che causerebbe,
soprattutto ai pit abili nel disegno, uno scol-
lamento tra I'io che salta e la mera copia della
forma disegnata che potrebbe ritrarre qualun-
que cosa.

Avendo appreso che la comprensione, nell uo-
mo, ¢ fortemente legata al concetto di uso
(Gallese e Lakoff, 2005) e di “forma vitale”
come la chiama Stern (2011), all’autoritratto
noi aggiungiamo una funzione, che distrae
anche l’attenzione dalla presunzione di in-
capacita e la pretesa di rappresentazione che
spesso chi si cimenta a disegnare soffre. Per
“funzione” si intende che il mio corpo eé ritrat-
to mentre ¢ in azione e generalmente questo
movimento possiede uno scopo. Quindi azio-
ne “del” corpo e “in” funzione di qualcosa.
La dinamica figurativa, cioe che si figura
nuove immagini, la stimoliamo chiedendo agli

Figura Il 3.1.Autora (2022), Las tres funciones del dibujo: representacién, proyeccion, figuracion, boligrafo sobre
papel, 20x15cm



que desean. Intentamos, con la imaginacién
concretada en un dibujo, entrenar la imitacién
corporal de acciones atin no realizadas.

La tercera funcion, la proyectiva, es la inevi-
table transmisién de las instancias psiquicas
del autor. De ellas, la principal es el resultado
de lo inesperado, del error, que en este caso
podemos permitirnos sin dafos, sin tirar el
listén, sin lesionarnos, y del que sacaremos
mads de una leccién y daremos cuenta en los
resultados.

El dibujo ademads es “completo” por su autor,
que se empefia en retratar los dos pies, los

dos brazos, ya que no elegir dénde colocar un
brazo equivaldria a mutilarlo. Y ya que habla-
mos de autorretratos, seria como verse a uno
mismo incompleto. Asi que el atleta se enfren-
ta a no poder dejar lo “inacabado” y busca con
valentia la solucién mds correcta para él, acep-
tando que puede estar equivocado. El movi-
miento se representa de forma global, sintética
e intencionada, se compone de las fuerzas

que permiten la accién global. Por tltimo, el
dibujo “responde”: una vez producido, existe
como estimulo por si mismo y forma parte de
la biblioteca de imdgenes (en este caso depor-
tivas) que también pueden hablar sin necesi-
dad de relacién con sus autores.

Ruggero Pierantoni (2003) habla de ello por su
funcién selectiva y transmisora:

de las moléculas de benceno no hay
fotografias, sélo dibujos. Y, méds atin, de
los electrones bdsicamente s6lo hay bel-
los dibujos: El dibujo ha seguido siendo
durante milenios la tinica forma objeti-
va, permanente, sencilla y transportable
del pensamiento visual humano (Di
Napoli, 2004, p. 293).

El dibujo es significativo: no refleja todo, sino
lo que se elige destacar sin distracciones. Para
trasladar la cuestion a otro &mbito: compadrase
la fotografia de una autépsia y el dibujo de los
6rganos situados en el mismo sitio; no habra
duda para quien no es médico, que el segun-
do es més claro y ofrece una llave para leer
también la realidad y su fotografia. Los atletas
eligen representar lo que vemos sobre papel
porque para ellos es lo importante, de hecho,
para ellos es la respuesta mds completa a la

82

atleti di ritrarsi nella migliore tecnica possibi-
le. Chiediamo di disegnare cid che ancora non
c’®, il salto a cui tendono, il record che deside-
rano. Cerchiamo, con I'immaginazione concre-
tizzata in un disegno, di allenare I'imitazione
corporea di azioni non ancora compiute.

La terza funzione, quella proiettiva, e I'ine-
vitabile trasmissione di istanze psichiche
dell’autore. Tra queste la principale e frutto
dell'imprevisto, dell’errore, che in questo caso
possiamo permetterci senza danni, senza far
cadere I'asticella, senza infortunarci, e dalla
quale quale trarremo pitt di un insegnamento
e ne daremo conto nei risultati.

I disegno ¢ inoltre “completo” per il suo au-
tore, che e portato a ritrarre entrambi i piedi,
entrambe le braccia dal momento che non
scegliere dove posizionare un braccio equi-
varrebbe a mutilarlo. E siccome parliamo di
autoritratti sarebbe come vedersi incompleti.
Quindi I'atleta &€ messo di fronte al non poter
lasciare il “non finito” e coraggiosamente cerca
la soluzione per lui piti corretta accettando di
poter sbagliare.

Il movimento ¢ ritratto in forma complessiva,
sintetica ed intenzionale, € composto dalle
forze che permettono I'azione globale.

Infine, il disegno, “risponde”. Una volta che

e stato prodotto esso esiste come stimolo a sé
stante e forma parte della biblioteca di im-
magini, in questo caso sportive, che possono
parlare anche slegate dai loro autori.

Ruggero Pierantoni (2003) ne parla per la sua
funzione selettiva e trasmissiva:

Delle molecole di benzene non esistono
fotografie, solo disegni. E, a maggior
ragione, degli elettroni esistono sostan-
zialmente solo dei bellissimi disegni... Il
disegno e rimasto per millenni I'unica
forma obbiettiva, permanente, semplice,
trasportabile del pensiero visivo umano
(in Di Napoli, 2004, p. 293)

I disegno e significativo: non c’e tutto ma
quello che si sceglie di evidenziare, senza
distrazioni. Per trasferire la questione ad un
altro ambito compariamo la fotografia di una
autopsia e il disegno anatomico degli organi
presenti nello stesso luogo del corpo: non avra
dubbi chi non & medico che il secondo & pit

h.2.15m > =

pregunta que se les plantea en ese momento.

chiaro e offre anche una guida per leggere la
fotografia e la realta.

Gli atleti scelgono di rappresentare quello

che vediamo sui fogli perché per loro é cid
che & importante, anzi, per loro & la risposta
oggi pitt completa, alla domanda che gli viene
posta.

Figura Ill 3.2 Autora y Estudiantes (201 1), Alta Formazione Artistica (alta formacién artistica), pastéles y lapiz

sobre papel, detalle, |00x70cm, Liceo Artistico Hajech



4 EL AUTORRETRATO POR PARTE DEL OjO
INTERIOR

Las mismas cosas que el alma percibe
por medio de los nervios también pue-
den ser representadas por la circulaciéon
fortuita de los espiritus, [...] a veces su-
cede que esta pintura es tan parecida a
la cosa que representa que nos podemos
engafiar en cuanto a las percepciones
que se refieren a los objetos exteriores o
[...] a algunas partes de nuestro cuerpo
(Descartes, 1972/1649, p.29)

Introdujimos la norma de que no se utilizara
ninguna copia de fotos, peliculas, espejos o
del natural de otras personas para identificar
la pose y les invitamos a posar por si mismos.
Apelamos al proceso de reconocimiento para
recordar las sensaciones propioceptivas y no
las relacionadas con la forma pura. Por eso
pedimos dibujar lo que somos a través de la
imaginacién, la memoria y las sensaciones, y
no utilizando el retrato ya hecho que un espejo
refleja 0 una cdmara captura de nosotros.
¢Cbémo podriamos dibujar una copia igual

de precisa? y jcémo podriamos resistirnos a
contemplar nuestra imagen como Narciso en
las orillas del rio, en lugar de tomar el 1dpiz en
la mano y dibujar?

No sélo eso, existe la creencia en varios
pueblos y lugares del mundo de que la fo-
tografia tiene el poder de robar el alma y la
creencia se extiende a los espejos. Como si el
fotégrafo pudiera llevarse algo de la persona
retratada. En el caso de la cdmara, ademas, es
una accién que generalmente se desarrolla en
una fraccién de segundo, lo que no permite
establecer contacto con el modelo. En esto se
diferencia del dibujo, que siempre necesita un
tiempo para mirar y pensar y gracias a esto
puede poner si mismo, el modelo y el espacio
en didlogo. Ruggieri (1997) postula la perce-
pcioén del espacio tridimencional y de nuestro
estar en eso gracias a las integraciones de las
varias percepciones que perduran en el tiem-
po, asi como el dibujante obserba y luego colo-
ca la figura en el espacio de la hoya blanca.
En comparacién con los demds sentidos, la
vision tiene el poder peculiar, gracias a la
representacion, de reconocerse fuera de no-
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4 T AUTORITRATTO DA PARTE DELL’OcC-
CHIO INTERNO

Le stesse cose che I’anima percepisce
per mezzo dei nervi ugualmente pos-
sono essere rappresentate dalla circo-
lazione fortuita degli spiriti, [...] a volte
succede che questa pittura e tanto so-
migliante alla cosa che rappresenta che
possiamo ingannareci sul fatto che le no-
stre percezioni siano riferite agli oggetti
esterni o [...] ad alcune parti del nostro
corpo (Descartes, 1972/1649, p.29)

Abbiamo introdotto la regola che per indivi-
duare la posa non si usasse la copia da imma-
gini, filmati, specchi, o dal vero da altre perso-
ne ed invitato gli stessi a posare per sé.

Al processo di riconoscimento facciamo ap-
pello affinché richiami le sensazioni proprio-
cettive e non quelle legate alla pura forma.

Per questo chiediamo di disegnare che cosa
siamo attraverso 'immaginazione, la memoria
e le sensazioni e non utilizzando il ritratto gia
pronto che fa di noi lo specchio o una macchi-
na da presa. Come potremmo disegnare una
copia altrettanto precisa? E come resistere al
contemplare la nostra immagine come Narciso
sulle sponde del fiume, invece che prendere la
matita in mano e disegnare?

Non solo, esiste una credenza in vari popoli

e in vari posti del mondo secondo la quale la
fotografia avrebbe il potere di rubare 1’anima,
e la credenza si estende agli specchi. Come se
il fotografo potesse portare via qualcosa del-
la persona ritratta. Nel caso della macchina
fotografica & anche un’azione che si realizza
generalmente in una frazione di secondo, che
non ci permette di stabilire un contatto con

il modello. In questo differisce dal disegno
che sempre ha bisogno di un tempo passato

a guardarsi o a pensare e grazie a questo puo
far dialogare se stesso, il modello e lo spazio.
Ruggieri (1997), postula la percezione dello
spazio tridimensionale e del nostro stare in
esso grazie all'integrazione delle varie perce-
zioni che durano nel tempo, cosi come il dise-
gnatore osserva e poi disegna la figura nello
spazio del foglio bianco.

Rispetto agli altri sensi la visione ha il potere
peculiare, grazie alla rappresentazione, di rico-

sotros, de llevar la semejanza a algo externo,
portdtil, como es una hoja de papel. Pensemos
en el largo peregrinaje del protagonista de El
perfume (Suskind, 2018) intentando por todos
los medios percibir su propio olor, un viaje
imposible que comparte con todos nosotros.
En cambio, la vista, el sentido de la distancia,
posee este diabdlico privilegio de reconocer-
nos en un doble, gracias a la similitud o inclu-
so a la identidad.

Lo engafioso de lo que vemos en las reproduc-
ciones mecdnicas, los espejos, las fotografias,
las peliculas, es la confianza ciega en que se
corresponden con lo “verdadero”, como un
“lanzarse al otro lado” y la dificultad de reco-
nectar con las propias sensaciones. Por el con-
trario, en nuestro trabajo queremos aprove-
char el poder del reconocimiento pero vaciarlo
de la paradlisis de la contemplacién, apelando
s6lo a nuestra mirada interior.

Una pelicula es el ojo externo. Cuando veo
una de un salto, después de una sesién de
entrenamiento dedicada a retocar un detalle
técnico, es facil que me decepcione al ver que
el esfuerzo realizado no resulta tan evidente
en la imagen en movimiento. A pesar de la in-
cuestionable objetividad de la grabacién, algu-
nas intenciones pueden no aparecer del todo
patentes y uno puede no saber cémo aparecia
antes de intentar el ejercicio. Se supone una in-
coherencia que a menudo existe entre las pro-
pias sensaciones y el registro del movimiento,
pero sin duda es un dato adicional que nos
proporciona la tecnologia. Veremos, a partir de
la investigacién de campo si se confirman las
hipétesis extraidas de la experiencia biogréfica
y si nos llegan nuevos datos al respecto.

La diferente capacidad de dibujo es la princi-
pal critica que se hace a la eficacia del método
y ala claridad de la comunicacién. Al exponer
la metodologfa, problematizo la cuestion. El
experto en dibujo suele centrarse en las formas
que ya conoce y tiene en su patrimonio de
esquemas y simplificaciones. Asi que es més
probable que represente lo que sabe en lugar
de lo que siente. Desde mi punto de vista, en
consecuencia, ser capaz de dibujar en esta
forma funcional de aprendizaje deportivo es
mads un obstdculo que una ventaja. Por otro
lado, el ayuno total o el rechazo a la préctica
del dibujo son también obstdculos para el
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noscersi fuori di noi, di portare la somiglianza
in qualcosa di esterno, portatile, un foglio di
carta. Pensiamo al lungo pellegrinaggio dello
speciale protagonista de Il Profumo (Suskind,
2018) cercando in tutti i modi di percepire il
proprio odore, un viaggio impossibile che lo
accomuna a tutti noi. Invece la vista, senso
della distanza, possiede questo privilegio dia-
bolico, di farci riconoscere in un doppio, gra-
zie alla somiglianza o addirittura all’identita.
Cio che inganna in quello che vediamo nelle
riproduzioni meccaniche, negli specchi, nelle
fotografie, nei filmati, & la cieca fiducia che essi
corrispondano al “vero”, come un “gettarsi
dall’altra parte” e la difficolta a riconnettersi
con le proprie sensazioni. Diversamente, nel
nostro lavoro vogliamo sfruttare il potere del
riconoscimento ma vuotarlo della paralisi
della contemplazione, facendo appello solo al
nostro sguardo interno.

Un filmato e I’occhio esterno. Quando ne
vedo uno di un salto, dopo un allenamento
speso a cercare di modificare un dettaglio
tecnico, facilmente saro delusa da come 1'im-
pegno profuso non appaia altrettanto evidente
dall'immagine in movimento. Nonostante
lI'insindacabile oggettivita della registrazione
alcune intenzioni potrebbero non apparire del
tutto evidenti e si potrebbe non aver chiaro
come si appariva prima dell’esercizio. Si sup-
pone un’incoerenza tra le proprie sensazioni
e la registrazione del movimento, ma sicura-
mente & un’informazione in pitt che ci da la
tecnologia. Vedremo dalla ricerca sul campo se
vengono confermate le ipotesi tratte dall’espe-
rienza biografica e se ci giungeranno nuove
informazioni a riguardo.

La differente abilita a disegnare ¢ la critica
principale che viene fatta all’efficacia del
metodo e alla chiarezza di comunicazione.
Esponendo la metodologia problematizzo la
questione. L'esperto a disegnare ¢ facile che
sia concentrato sulle forme che gia conosce e
possiede nel suo bagaglio di schematizzazio-
ni e semplificazioni. Quindi & piui facile che
ritragga cio che sa piuttosto che cid che sente.
Dal mio punto di vista, di conseguenza. sa-
per disegnare in questo modulo funzionale
all’apprendimento sportivo e piti un intralcio
che un vantaggio. D’altro canto un digiuno
totale od un rifiuto alla pratica grafica sono
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aprendizaje. Por lo tanto, en nuestra investiga-
cién también abordamos la cuestién dentro de
las Bellas Artes, para ver cémo se recogian los
estimulos, ya sea a través de puntos de vista
externos o internos, y los relacionamos con la
experiencia deportiva de cada individuo. En
la investigacién con deportistas, el acceso fue
voluntario, por lo que se seleccioné automaétic-
amente a aquellos/as que tenfan una predi-
sposicion positiva a dibujar y participar.

Figura lll 5.1.Autora (2022), Elaboracién superpuestas del salto de IL con fulcro en los hombros, boligrafo sobre

papel, 21x29,7cm

altrettanti impedimenti nell’apprendimento.
Pertanto nella nostra ricerca abbiamo abbor-
dato la questione anche in seno alle Belle Arti,
per vedere come venivano raccolti gli stimoli,
se attraverso punti di vista esterni o interni e
li abbiamo messi in relazione all’esperienza
sportiva di ciascuno. Nella ricerca con atleti ci
siamo peritati di rendere 1’accesso su base vo-
lontaria quindi selezionando automaticamente
una predisposizione positiva alla “prova” e al
disegno.

5 NoOTA AL ANALISIS DE LA REPRESENTA-
CION DEL MOVIMIENTO

Percibimos el movimiento desde dos per-
spectivas diferentes que dependen del de-
splazamiento o no del punto de observacion.
Hablamos de movimiento absoluto si el ob-
servador es fijo, y de movimiento relativo si el
observador se estd desplazando. Por ejemplo
puedo ver al hombre corriendo como en el
ejemplo de fig. III 12.3 siguiendo el movimien-
to del atleta a su lado a la misma velocidad y
su movimiento aparente en el espacio es nulo.
Eso lo llamaremos movimiento relativo. Si yo
en cambio hubiera grabado el video desde
lejos con una cdmara fija dejando el atleta
correr en el cuadro desde la izquierda hacia la
derecha hablaremos de movimiento absoluto
(fig. IIT1 12.4). Vamos a ver las consecuencias
en el dibujo de la estela de esta diferencia. A
través de las dos reconstrucciones digitales
citadas vemos respectivamente los dos casos
y ademads destacamos una respuesta cientif-
ica a la pregunta “dibuja la trayectoria de los
pies en la carrera”. Se observa que, segtin se
entienda el movimiento en sentido absoluto o
relativo, las lineas que unen los puntos colore-
ados son muy diferentes (ver el andlisis de los
resultados en el capitulo I1I 12)

(Por qué la cdmara deberia estar bastante lejas
del sujeto? Las lineas de proyeccién de la mi-
rada desde lejos tienden a ser paralelas, por lo
tanto vemos al sujeto constantemente de lado
a pesar que somos un “punto” de observa-
cién. Si la cdmara se encontrara muy cerca del
sujeto y se mantuviera fija, verfamos al sujeto
acercarse de frente al principio, después de
lado y cuando se estd alejando, la vision seria
desde atrds. Este movimiento absoluto, que
llamaremos “de cerca” o “estérico”, va a pro-
ducir en el dibujo deformaciones que doblan
las lineas rectas horizontales alrededor del
punto de observacién. En nuestra practica no
se ha dado mucho este caso por los movimien-
tos estudiados pero es una posibilidad a tener
en cuenta a la hora de trabajar otros deportes
uotras pruebas.

Durante el proceso de toma de datos nos di-
mos cuenta que en los dibujos aparecia tam-
bién otro tipo de movimiento representado
que llamaremos “intencional”, obtenido de
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5 NoTA ALL’ ANALISI DELLA RAPPRESEN-
TAZIONE DEL MOVIMENTO

Possiamo percepire il movimento in due
diverse maniere che dipendono dallo spo-
stamento o no del punto di osservazione.
Parliamo di movimento assoluto quando
I'osservatore ¢ fisso e di movimento relativo
se l'osservatore si sta spostando. Per esempio
posso vedere I'uomo che corre come nell’e-
sempio di fig. III 12.3 seguendo il movimento
dell’atleta, di lato, alla stessa velocita e il suo
movimento nello spazio apparira zero. Que-
sto lo chiameremo movimento relativo. Se
invece io avessi filmato il video da lontano
con una camera fissa lasciando 1’atleta correre
nel quadro da sinistra a destra parleremmo

di movimento assoluto (fig. III 12.4). Vediamo
le conseguenze nel disegno di scia di questa
differenza. Attraverso le due ricostruzioni di-
gitali citate vediamo rispettivamente i due casi
e inoltre evidenziamo la risposta scientifica
alla domanda “disegna la traiettoria dei piedi
durante la corsa”. Si osserva che, secondo che
si intenda il movimento in senso assoluto o
relativo, le linee che uniscono i punti colorati
sono molto diverse. Per 1’analisi si rimanda
alla discussione del capitolo IIT 12.

Perché piti sopra preciso che la telecamera
deve stare abbastanza lontana dal soggetto?
Le linee di proiezione dello sguardo da lonta-
no tendono ad essere parallele, pertanto guar-
diamo il soggetto sempre di lato nonostante
siamo un “punto” di osservazione. Nel caso
fossimo molto vicini al soggetto che corre e
noi rimaniamo fissi, ci renderemmo conto di
vederlo avvicinarsi piuttosto di fronte, poi di
lato quando passa al nostro fianco, infine da
dietro quando si allontana. Questo movimento
assoluto lo chiameremo “da vicino” o “sferi-
co”. Non sara difficile intuire che dara luogo
a deformazioni che piegheranno le linee rette
attorno al punto di osservazione. Nella nostra
pratica non si & dato molto questo caso per il
tipo di movimenti studiati ma & evidentemen-
te una possibilita da tenere in conto quando si
lavora con altri sport o altre prove.

Iniziata la ricerca ci siamo resi conto che nei
disegni abbiamo anche un altro tipo di movi-
mento rappresentato, che chiameremo “inten-
zionale” ottenuto dalla contrazione muscolare



la contraccién muscular y que representaria

la voluntad de accién de los atletas. En reali-
dad, este movimiento no corresponderia a un
desplazamiento del cuerpo o de alguno de sus
miembros en relacién con el cuerpo, porqueé
hablamos de contraccién isometrica o de tra-
sferencia de fuerza a una resistencia elastica
(la pértiga). A pesar de esta no existencia de
movimiento, en el dibujo lo vemos trazado
con nitidez (v. Capitulo IV 9).

En los diagramas producidos a partir de los
esquemas biomecanicos de los articulos cien-
tificos, se produce otro “truco” en la represen-
tacion del movimiento, debido a la manera

de disefiar la comunicacién. Por ejemplo los
dibujos de diferentes momentos de una accién
a veces son traslados para destacarlos y no su-
perponerlos (fig. IV 9.1). Este traslado puede
ser constante cada x milimetros (fig. IV 12.2) o
irregular. En este dltimo caso, por ejemplo, se
desplaza la figura cada dos fotogramas dibuja-
dos aproximadamente y se ajusta la longitud
de la pértiga en funcién de aclarar las poses.
Para comparar los elementos importantes de
los dibujos y los diagramas en el capitulo IV 9,
hemos tenido que reajustar los desplazamien-
tos del modelo fijandolos a un punto, como en
el movimiento absoluto.

Normalmente lo que grabamos en video se
llama “objeto”. Nosotros hemos decidido
utilizar la palabra “sujeto”, no sélo porqueé el
participante tiene un papel activo sino porque
la figura dibujada ha da ser percibida cémo
autorretrato, es decir, un “sujeto” por antono-
masia.

Mirando los dibujos leeremos también el len-
guaje del trazo a pastel o a ldpiz, y segtin su
cédigo, tendremos un movimiento que cambia
de intensidad, decision, claridad, velocidad,
ritmo, impulso.
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e dalla volonta degli atleti. In realta questo
movimento non corrisponderebbe ad uno spo-
stamento del corpo o dell’arto rispetto al cor-
po poiché parliamo di contrazione isometrica
o di trasferimento di forza ad una resistenza
elastica (p.e. un’asta). Al contrario rispetto a
cid che vediamo dal di fuori, nel disegno os-
serviamo il movimento tracciato con chiarezza
(v. Capitolo IV 9).

Nelle elaborazioni grafiche prodotte a partire
dagli schemi biomeccanici degli articoli scien-
tifici si operano altri tipi di modificazioni volte
alla resa comunicativa. Per esempio i disegni
di diversi momenti di un’azione a volte sono
traslati per evidenziarli e non sovrapporli (fig.
IV 9.1). Questo scostamento puo essere costan-
te ogni tot millimetri (fig. IV 12.2) o irregolare
come nella figura precedente. In questa, per
esempio, si sposta la figura approssimativa-
mente ogni due fotogrammi disegnati e si
corregge la lunghezza dell’asta in funzione di
rendere chiare le pose.

Per comparare gli elementi importanti dei di-
segni e degli schemi nel capitolo IV 9 abbiamo
dovuto ritarare lo spostamento del modello
fissando un punto come nel movimento asso-
luto.

Normalmente cio che si filma viene chiamato
I “oggetto” della ripresa. Noi abbiamo scelto
di usare sempre il termine soggetto, non solo
perché & il ruolo attivo del partecipante ma
anche perché la figura disegnata deve essere
percepita come il proprio autoritratto quindi
come “soggetto” per eccellenza.

Nei disegni osserveremo anche il linguaggio
del tratto a pastello o a matita, e secondo il suo
codice avremo un movimento che cambia di
intensita, chiarezza, velocita, ritmo, impulso.

Pagina siguiente: Figura Il 6.1. Mach (1886), Analyse der Empfindungen [anilisis de las sensaciones], grabado,

medidas desconocidas

6 LA VISION ABDICA EN FAVOR DE LA Po-
STURA Y DE LA PRESENCIA

En nuestra préctica empirica hemos sugerido
entre otros un punto de vista “casi subjetivo”.
La difusién de la mirada subjetiva (fig. III 6.1)

es bastante reciente, apareci6 en el cine a prime-
ros del siglo XX pero su difusién “encarnada”

la debemos en gran medida a los videojuegos.
Para el ejercicio, pedimos al dibujante retratarse
desde atrds haciendo el movimiento elegido.
Merece la pena citar como antecedente pictérico
significativo una obra de Friederich C. D. (1818,
fig. IV 11.9) en la que retrata a un caminante que
es, a la vez, sujeto y objeto de si mismo, en tanto
que caminante y espectador de su propio movi-
miento, de espaldas, mirando el mar de nubes
extendiéndose frente a él y frente a nosotros. El
Romanticismo cambia de manera radical la per-
spectiva en favor del sujeto que ahora cree poder
determinar su suerte/ destino? segtn el princi-
pio de autodeterminacion. Quien observa esta
pintura asume el papel del protagonista, aunque
se vea externo a él, como si estuviera espiandose
a sf mismo. Es un proceso de empatia pero no de

6 LA VISIONE ABDICA A FAVORE DELLA PO-
STURA E DELLA PRESENZA

Nella nostra pratica empirica abbiamo suggerito,
tra gli altri, un punto di vista “quasi soggetti-
vo”. La diffusione dello sguardo “in soggettiva”
(fig. II1 6.1) e abbastanza recente, & apparso nel
cinema nei primi anni del XX secolo per0 la sua
diffusione “incarnata” la dobbiamo in grande
misura ai videogiochi. Nell’esercizio in “quasi
soggettivo” chiediamo al disegnatore di ritrarsi
da dietro mentre fa il movimento scelto. Vale la
pena citare un antecedente pittorico significativo
in Friederich C. D. (1818, fig. IV 11.9) nel quale
egli ritrae il viandante, che rappresenta se stesso
e lo spettatore, di spalle, guardando il mare di
nubi che si estende di fronte a lui e a noi. Nel
Romanticismo cambia in maniera radicale la
prospettiva in favore del soggetto che ora cre-
de di essere artefice del suo destino secondo il
principio di autodeterminazione. Chi guarda
questo quadro assume il ruolo del protagonista
nonostante si veda anche esterno a lui, come

se stesse spiandosi alle spalle. E un processo di
empatia ma non di fusione come nella soggetti-



fusién como en la mirada subjetiva pura. Tengo
un recuerdo de mi infancia y del miedo que tenia

al alcanzar, en la obscuridad, el servicio de mi casa
donde se acababa el pasillo. Percibia a alguien que

se acercaba por detrds de mi espalda. Durante estos
ultimos arios, para afrontar uno de los problemas que
tenia que avanzar en el salto con pértiga, comparaba
el cajetin con este miedo y llegqué a tener una intui-
cién que transformo mis sensaciones por completo, al
menos durante esos instantes. Pensé: ;y si asumo que
soy yo el monstruo del obscuro tras mi espalda?... To-
dos los sentimientos de vulnerabilidad se convirtieron
en relajacion y predisposicion hacia algo que antes me
provocaba inseguridad y miedo. Era una sensacién
transitoria que s6lo duraba el tiempo en que po-
dia centrarme en ella, pero era muy interesante.
Si entramos en el Live - Taped Video Corridor,
1970 de Bruce Naumann (2012) podemos expe-
rimentar una experiencia parecida, desplazando
nuestra mirada desde dentro, o desde su lugar
habitual, hacfa fuera. Acercdndonos al final de
este pasillo estrecho, a la fuerza solos, vemos
dos imégenes del sitio en el que estamos aparen-
temente contradictorias entre si. Una nos estad
grabando en tiempo real, de espaldas, alejand-
onos de la entrada, y cuanto mds nos acercamos
a la pantalla, mejor se aprecia que nos alejamos;
la otra imagen emite un pasillo vacio.

Al investigar esta tesis, me di cuenta de que par-
te de la problemética de mi enfoque deportivo se
debia al predominio de la visién sobre la accién,
del ojo exterior centrado en la asuncién de la ta-
rea. Alo largo de los afios, me ha ocurrido varias
veces encontrarme saltando en una instalacién
muy diferente a la mia que, por ejemplo, tenia
protecciones frontales més cortas. La sensacién
resultante era que la carrera terminaba demasia-
do lejos del cajetin y, al igual que en las ilusiones
6pticas, era muy dificil salir de ella. A veces,
encontraba la solucién practicamente “cerrando
los o0jos”, es decir, dejandolos abiertos pero sin
“mirar”.

Era una tarea dificil llegar a toda velocidad, con
el cuerpo en una posicion precisa, para colocar la
punta de la pértiga a cuatro metros en un hueco
de veinte por veinte centimetros. Habia que con-
fiar en la percepcion estética general, sin priori-
dad en la visién. Y no era ficil, porque la vista lo
abarca todo. Nos permite mirar los lugares sin
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va pura. Ho un ricordo d’infanzia relativo alla paura
di raggiungere il bagno, di notte, al buio, in fondo al
corridoio. Sentivo qualcuno sopraggiungere alle mie
spalle. Negli anni dieci del XXI secolo, in una delle
varie difficolta che ho dovuto affrontare nel saltare
con l'asta paragonai la cassetta a questa paura ed ebbi
un’intuizione che mi fece ribaltare completamente le
sensazioni per alcuni momenti. Pensai “e se assumo
di essere 10 il mostro che viene dal buio?”: tutto il
senso di vulnerabilita a livello della pelle si trasformo
in rilassamento e postura verso qualcosa e non piul in
attesa di qualcosa. Era una sensazione che dura-
va solamente il tempo che potevo fissarla nella
mente per0 era molto interessante. Se entriamo
nel Live - Taped Video Corridor, 1970 di Bruce
Naumann (2012) proviamo un’esperienza simile
spostando il nostro sguardo da dentro, o da il
suo posto abituale, a fuori di noi. Avvicinandosi
alla fine dello stretto corridoio, forzatamente
soli, vediamo due riprese del luogo in cui siamo
in contraddizione tra loro: una ci sta ripren-
dendo in tempo reale da dietro, allontanandoci
dall’entrata e quindi quanto pit1 ci avviciniamo
tanto pit ci vediamo allontanare, e I'altra, tra-
smettendo il corridoio vuoto.

Inoltrandomi nella ricerca di questa tesi mi sono
resa conto che una parte della problematicita
nel mio approccio allo sport era dovuto alla
dominante della visione rispetto all’azione, di un
occhio esterno rispetto ad un assunzione genera-
le del compito. Nel corso degli anni mi ¢ capitato
varie volte di trovarmi a saltare in un impianto
molto diverso dal mio, che per esempio aveva

le protezioni davanti piti corte. La sensazione
che ne conseguiva era che la rincorsa terminava
troppo lontano dalla cassetta, e proprio come
nelle illusioni ottiche era molto difficile uscirne.
Avolte trovai la soluzione praticamente “chiu-
dendo gli occhi”, cioe lasciandoli aperti ma non
“guardando”. Era un’operazione difficile arri-
vando al massimo della velocita, con il corpo in
una posizione precisa, per appoggiare a quattro
metri la punta dell’asta in un incavo di centime-
tri venti per venti. Bisognava fidarsi della perce-
zione estetica generale, senza dare la priorita alla
visione. Ed era difficile perché la vista & tota-
lizzante. Ci permette di guardare luoghi senza
visitarli, & un senso che ci aiuta quando dobbia-
mo orientarci nello spazio, che ce lo fa abitare

Pagina siguiente: Figura lll 6.2.Autora (2022), Dénde estdn mis limites si cierro los ojos?, Imagen-texto compue-
sta por Abramovic (2013) The current [El presente] y Berk (2013)
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| like to be exposed to life.” At one of the Brazilian sites where she stayed, the sha-
man believed that people create a kind of current of energy. 'You close your eyes,’
Marina explained, ‘and you become a receiver and sender of energy at the same
time'



visitarlos. Es un sentido que nos ayuda cuando
tenemos que orientarnos en el espacio, que nos
hace habitarlo a través de la imaginacién, pero
en el caso de la accién motora, activa, préctica,
estetica, no tiene que ser prioritaria. Entre ver y
alcanzar hay un trecho, como entre el decir y el
hacer. O hay un dibujo en el medio, como dice
Di Napoli: el dibujo obliga al didlogo [...] entre la
reflexién y la accién, entre lo visible y lo tangible,
entre el ver y el hacer (2004, p. 291).

Alcanzar implica sacudirse la escarcha de la con-
templacién, que es pura vision, detener el tiem-
po diferido de la imaginacién; implica cortar el
tiempo de la espera y la expectativa comenzan-
do un tiempo-recorrido, en el que tiempo, cuer-
po y espacio se complementan ritmicamente.

En una de las charlas que tuve la suerte de
entablar con el campedn de esqui Walter Steiner,
éste me contaba que una persona cercana a él, no
le gustaba ser fotografiada porque siempre salia
mal en las fotos. Para Steiner, lo segundo era una
consecuencia de lo primero. Por el contrario,

la del campedn de esqui ante la cdmara era, de
hecho, completamente diferente. En el inmenso
archivo de fotos y videos que se hizo a si mismo,
y en el material bastante conspicuo de aquellos
que me envid a lo largo de los afios, estaba clara
su “presencia” ante la cdmara, su intencién de
ser él mismo y hacia donde iba dirigido su men-
saje. Escenas de la vida cotidiana, fragmentos de
esqui nérdico al atardecer, comidas y cenas en
las que hasta la forma de emplatar tenia senti-
do, la recogida de setas y bayas, etc. En todas
estas autofotos se presentaba a si mismo sin
actuar. Percibiendo esto como una accién y no
como una performance, entendiendo la primera
como irrepetible y original y la segunda, como
un guidn transportable, siguieron otras obras

de arte sobre esta basica idea de presencia. El
problema de hacia dénde se dirige la mirada

de los participantes también se enfrenta a pro-
blemas metodoldgicos. ;Quién es en realidad

el espectador del dibujo para ellos? ;Para quién
y para qué lo hacen? La revisién de Guillemin

y Draw (2010) sefiala algunos inconvenientes
metodoldgicos cuando el investigador entiende,
a partir del dibujo o de los comentarios, que el
participante se pregunta si su contribucién “es
correcta”, o si “;es esto lo que busca el inve-
stigator?”. Basdandose en la experiencia en la
ensefianza de disciplinas pictdricas, la investiga-
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attraverso I'immaginazione, ma nel caso dell’a-
zione motoria, attiva, pratica, estetica, non hala
precedenza. Vedere e raggiungere hanno il mare
in mezzo come il dire e il fare. Oppure hanno

il disegno in mezzo, come dice Di Napoli: “Il
disegno costringe all'unisono il dialogo [...] trala
riflessione e I’azione, tra il visibile e il tangibile,
tra il vedere e il fare” (2004, p. 291).

Raggiungere comporta scrollarsi di dosso la
brina della contemplazione, che & pura visione,
fermare il tempo in differita dell'immaginazione,
comporta tagliare il tempo dell’attesa e dell’a-
spettativa iniziando un tempo-percorso, in cui
tempo corpo e spazio si complementano ritmica-
mente.

In uno dei dialoghi che ho avuto la fortuna di
avere con il campione di sci Walter Steiner egli
raccontava di una persona a lui cara, che non
amava essere fotografata e veniva sempre male
in foto. La seconda, per lui, era una conseguenza
della prima. Il suo atteggiamento era infatti com-
pletamente diverso. Nell'immenso archivio di
immagini e filmati che lui scatta di sé e nell’ab-
bastanza cospicuo materiale che mi invid negli
anni era chiara la sua “presenza” davanti alla
camera, era chiara l'intenzione di essere se stesso
e verso dove era direzionato il suo messaggio.
Scene di vita quotidiana, frammenti di sci nordi-
co al tramonto, pranzi e cene in cui aveva senso
anche l'impiattamento, la raccolta dei funghi e
delle bacche, tutti autoscatti in cui lui presentava
se stesso, senza recita. Percependo questo come
un’azione e non una performance, intendendo la
prima irripetibile e originale e la seconda, un co-
pione trasportabile, seguirono altri lavori d’arte
su questa fondamentale idea di presenza.

Il problema di dove e rivolto lo sguardo dei
partecipanti si scontra anche con problemi di
natura metodologica. Qual e infatti per loro

lo spettatore del disegno? Per chi e per cosa lo
stanno facendo? Nella rassegna di Guillemin y
Draw (2010) vengono segnalati alcuni problemi
metodologici quando il ricercatore capisce dal
disegno o dai commenti che il partecipante si sta
chiedendo se il suo contributo “& giusto”, o se “&
questo quello che sta cercando?”. Forti dell’espe-
rienza nella didattica delle discipline pittoriche i
ricercatori hanno lavorato ad una predisposizio-
ne del setting e delle domande per evitare I'inibi-
zione giudicante (Swensen y Clifford, 1968),
stabilendo che la risposta alla domanda non sia

Figura Ill 6.3. Autora (2006), Da qui [por aqui], detalle, dos fotografias 105x69cm instaladas en un pasillo,
exposicion C’est a coté, MAC/VAL,Val-de-Marne



dora intent6 trabajar en un ambiente y con unas
preguntas que evitaran la inhibicién juzgadora
(Swensen y Clifford, 1968), asumiendo que la re-
spuesta a la pregunta no es tinica y que la parti-
cipacion estd condicionada al interés que pueda
tener el participante en la investigacion, lo que,
entre otras cosas, hace que se vean a sf mismos
como los principales espectadores-actores de su
Imagen.

7 DIDACTICA DE LAS INTELIGENCIAS MULTIP-
LES Y DEL ESTIMULO NO SATURADO

Nuestra investigacién amplia los c6digos comu-
nicativos gracias a la utilizacion del arte aplica-
do a contextos diferentes. La teorfa de las inteli-
gencias multiples (Gardner, 2013/1983) postula
la diferencia entre cada uno de nosotros en la
forma de procesar la informacién. Nos pregun-
tamos si entrenarlas es ttil a nivel didactico.El
experimento de Glirbtizoglu y Goztim (2013)

lo confirma en términos de eficacia, mayor
retencién y disfrute. Las conclusiones de los
dos investigadores coinciden con investigacio-
nes anteriores que ellos mismos citaron (Shore,
2004). La ensefianza a través de una modalidad
que tenga en cuenta la teoria de las inteligencias
diversificadas no sélo sirve para apoyar las di-
terencias o dificultades individuales, sino para
que un concepto, con todo su caracter abstracto,
tactil, colorido y experiencial, pueda ser com-
prendido de forma estable, eficaz y completa.
En nuestra investigacion nos encontramos con
dos inteligencias principales segtin la distinciéon
de Gardner (2013/1983), la corporal-cinestésica
y la visual-espacial.

El interesante trabajo de Mitchell y Kernodle
(2004), sugiere cémo se puede entrenar mds
eficazmente el tenis aprovechando ocho de las
nueve inteligencias, haciendo que las oportu-
nidades disponibles para cada deportista sean
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una, e che la partecipazione sia subordinata al
loro interesse nella ricerca il che fa si, tra le altre
cose, che essi si considerino i primi spettatori-at-
tori della loro immagine.

7 DIDATTICA DELLE INTELLIGENZE MULTI-
PLE E DELLO STIMOLO INSATURO

La nostra ricerca si concentra sulla comu-
nicazione in entrata e in uscita attraverso il
codice dell’arte applicato a contesti vari. La
teoria delle intelligenze multiple (Gardner,
2013/1983) ci dice che siamo diversi gli uni
dagli altri nella forma di processare I'informa-
zione. Qui ci chiediamo se allenare le diverse
intelligenze e utile a livello didattico. L'esperi-
mento di Glirbiizoglu e Goziim (2013) lo con-
ferma in fatto di efficacia, maggiore rintenzio-
ne e piacevolezza. I risultati dei due ricercatori
sono in linea con la precedente ricerca (Shore,
2004). L'insegnamento attraverso una moda-
lita che considera la teoria delle intelligenze
diverse non solo funziona per supportare le
differenze o le difficolta individuali ma si che
un concetto, con tutti i suoi caratteri astratti,
tattili, coloristici, esperienziali possa essere
stabilmente, effettivamente e globalmente
compreso.

Nella nostra ricerca si incontrano due princi-
pali intelligenze secondo la distinzione di Gar-
dner (2013/1983), quella corporeo-cinestetica,
e la visuo-spaziale.

L’interessante lavoro di Mitchell e Kernodle
(2004), suggerisce come si possa pil efficace-
mente allenare il tennis sfruttando otto delle
nove intelligenze rendendo pitt eque le op-
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mads iguales. Entre ellos, por supuesto, estd el
enfoque visual-espacial que sirve de puente a
nuestra tesis. En los ejemplos citados por los
dos investigadores, este tipo de inteligencia se
alimenta de vias de observacién més que de
creacién. No se menciona el dibujo, que, como
hemos visto anteriormente, no cuenta atin con
mucha literatura relevante. En esta tesis apro-
vechamos la inteligencia visual-espacial en el
proceso de ensefianza, pero no sélo de forma
pasiva sino también en su expresién practica
artistica, incrementando asf su potencialidad
didéctica.

Desde el punto de vista educativo, una adver-
tencia es ciertamente no saturar la comunica-
cién. La referencia es el andlisis de Marshall Mc
Luhan (2015/1964) sobre los medios de comuni-
cacioén. Si el medio que utilizamos es demasiado
rico en estimulos, retratado de forma demasia-
do realista y precisa, la participacion emocional,
la activacién, serd minima. Esta comparacién
encaja con la didactica que, si estd saturada de
informacién en términos de contenido y medio,
logrard un compromiso inversamente propor-
cional de la audiencia. Es importante intentar
crear ese vacio lleno de preguntas, capaz de
generar la energfa potencial para dar el salto

de comprensién. El uso de la propuesta multi-
canales, por lo tanto, estd subordinada, desde
nuestro punto de vista, a prestar atencion a ese
espacio inacabado que requiere el aprendizaje
para existir.

Algunos profesores de yoga, para corregir los
errores de los alumnos, repiten la correccién
una, dos, tres veces verbalmente, de forma co-
lectiva, y luego pasan al siguiente ejercicio. En la
siguiente leccién si ven el mismo error, repiten
el mensaje. No se levantan y mueven el brazo

a la posicién correcta porque el alumno debe
llegar a entender por si mismo, con el esfuerzo
diario, la llegada a la forma correcta. Lo que al
principio, como ex gimnasta impaciente inter-
preté como una indtil pérdida de tiempo, lle-
gué a reconsiderarlo a efectos de un camino de
aprendizaje individual, consciente y encarnado.

Ningtin ojo verd jamads el sol que no se
haya hecho solar, y ningtin alma ve lo
bello antes de que ella misma se haya
hecho bella (Plotino en Tatarkiewicz, 1997
[1973]).

portunita offerte a ciascun atleta. Tra queste,
ovviamente, c’e I'approccio visuo-spaziale
ponte con la nostra tesi. Negli esempi forniti
dai due ricercatori questo tipo di intelligenza &
alimentato da percorsi di osservazione piu che
di creazione. Non e citato il disegno che, come
abbiamo visto piu sopra, non vanta ancora
molta letteratura pertinente. In questa tesi la-
voriamo con l'intelligenza visuo-spaziale nella
didattica pero non solo in forma passiva ma
anche nella sua espressione pratica artistica.
Dal punto di vista didattico un’avvertenza e
sicuramente quella di non saturare eccessiva-
mente la comunicazione. Il riferimento ¢ all’a-
nalisi dei media di comunicazione operata da
Marshall Mc Luhan (2015/1964). Se il mezzo
che stiamo utilizzando & eccessivamente ricco
di stimoli, troppo realisticamente e precisa-
mente dipinto, la partecipazione emotiva,
|’attivazione, saranno minime. Questo para-
gone si sposa con la didattica, la quale, se per
contenuto e mezzi e satura di informazioni, ot-
terra un impegno inversamente proporzionale
da parte dell’uditorio. E importante cercare

di creare quel vuoto interrogativo, capace di
generare |’energia potenziale per fare il sal-

to della comprensione. L'uso della proposta
multicanale, € quindi subordinato, dal nostro
punto di vista, all’attenzione a quello spazio
di incompletezza che chiede 'apprendimento
per esistere.

Alcuni maestri di Yoga per correggere gli
errori di alcuni alunni ripetono la correzione
una, due, tre volte a voce, collettivamente, poi
passano oltre, al seguente esercizio. La se-
guente lezione ripeteranno il messaggio. Non
si alzano e vanno a spostare I’arto nella posi-
zione corretta perché 1’alunno deve arrivare a
comprendere da solo, con lo sforzo quotidia-
no, l’arrivo alla forma corretta.

Quello che in un primo momento da ex ginna-
sta impaziente leggevo come un’inutile perdi-
ta di tempo, ebbi modo di riconsiderarlo ai fini
di un percorso individuale, cosciente, incarna-
to di apprendimento.

Non vedra mai il sole I’occhio che non
sia diventato solare e nessun’anima
vede il bello prima che essa stessa non
sia divenuta bella (Plotino in Tatar-
kiewicz, 1997 [1973]).
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8 Princrrios ETicos

En las investigaciones con participantes he-
mos compartido las informaciones de forma
oral y por escrito entregando a cada uno la
hoja de informacién (H.I.P.), elaborada a partir
de la plantilla proporcionada por la UGR (v.
Anexos). La participacién siempre ha sido
voluntariay de todos tenemos la firma del con-
sentimiento informado. Con los menores de
edad, la voluntariedad se ha expresado por los
menores mismos y por sus tutores. Los datos
visuales, escritos, numéricos y las referencias

a las personas son tratados con confidenciali-
dad.

Contrariamente a lo que le puede interesar a
la psicologfa (Swensen y Clifford, 1968), desde
nuestra perspectiva, no es tan interesante obte-
ner informaciones que pertenecen a la persona
participante. De hecho seria contraproducente.
Nuestro trabajo se acerca a la psicologia del
arte y queremos aclarar nuestro enfoque. La
necesidad de inferir la psicologia del artista

a través de sus obras es la tendencia mayori-
taria. Un ejemplo son las suposiciones sobre
Leonardo da Vinci basadas en las figuras sim-
bélicas y ambiguas que se encuentran en sus
cuadros (Langerholc, 1984), aunque esto no

es lo que buscamos. La tesis de este trabajo es
que el dibujo es una herramienta a través de la
cual podemos interpretar las relaciones entre
las personas implicadas. Es un medio de pro-
duccién de significados para los que partici-
pan y para los que interpretan, tanto de forma
inconsciente como consciente. La participacion
que pedimos es funcional al aprendizaje y en
ningtn caso pretende definir y clasificar.

Los disefios de estos experimentos son pasajes
sinceros lo mejor de sus autores cara a la tran-
sformacién.

8 PriNcIPI ETICI

Nelle sperimentazioni con partecipanti ab-
biamo condiviso le informazioni in forma
orale e per iscritto dando a ciascuno il foglio
informativo basandoci sul modello fornito
dall’Universita di Granada (v. allegati). La par-
tecipazione e stata sempre volontaria. Di tutti
abbiamo la firma sul consenso informato. Con
i minori di eta la volontarieta e stata espressa
dai minori stessi e dai loro tutori. I dati visivi,
scritti, numerici e i riferimenti alle persone
sono trattati con confidenzialita.

A differenza di quello che potrebbe interessare
alla psicologia (Swensen y Clifford, 1968) dal
nostro punto di vista non & interessante trarre
conclusioni in merito alla persona partecipan-
te sulla base del disegno ricevuto. Anzi sareb-
be controproducente.

Il nostro lavoro si avvicina alla psicologia
dell’arte e vogliamo chiarire il nostro approc-
cio. L'esigenza di inferire la psicologia dell’ar-
tista attraverso le sue opere ¢ la tendenza
maggioritaria, esemplari le supposizioni sopra
Leonardo da Vinci sulla base delle figure
simboliche e ambigue trovate nei suoi quadri
(Langerholc, 1984) ma non ¢ questo quello che
noi cerchiamo. La tesi in questo lavoro & che

il disegno & strumento, attraverso la sua inter-
pretazione, di un rapporto vivo tra le persone
implicate. E strumento per la produzione di
significati per chi partecipa e per chi interpre-
ta sia in forma incosciente che cosciente. La
partecipazione che chiediamo & funzionale
all’apprendimento e in nessun modo & volta a
definire e incasellare.

I disegni svolti in questi esperimenti sono
passaggi, sinceri, al meglio dei loro autori, in
un’ottica di trasformazione.

Pagina siguiente: Figura lll 9.1. Autora (2022) Herramientas, PAR VISUAL compuesto por dos frames, Autora

(2021) Documentacion de la investigacion.

9 TABLA RESUMEN DE LAS METODOLOGIAS
UTILIZADAS

Podemos y debemos ser capaces de
desmitificar algunos tépicos que acom-
pafian a la investigacion cualitativa por
medio de argumentos s6lidos que den
cuenta del complejo y peculiar proceso
de investigacion que necesariamente

el informe final debe reflejar (Gém-
ez-Martinez, 2011).

La a/r/tografia es una metodologia cualitati-
va y como tal lucha por ser evaluada como la
cuantitativa en el &mbito cientifico. Igualmen-
te, estas metodologias se estan difundiendo
no por su sencillez de ejecucién, sino por la
visién y comprensién de la complejidad de los
problemas y la imposibilidad de abstraerlos
de sus contextos. Y no menos importante, y
esto es lo que mds interesa a la investigacion
educativa, por la oportunidad de cambio
significativo que supone la perspectiva cua-
litativa. Para decirlo en psicoterapia, como
escribe Stern en su libro (2011), la eficacia de la

9 TAVOLA RIEPILOGATIVA DELLE METODO-
LOGIE UTILIZZATE

Possiamo e dobbiamo essere capaci di
smitizzare alcune credenze che accom-
pagnano la ricerca qualitativa per mez-
zo di argomenti solidi che rendano con-
to del complesso e peculiare processo di
ricerca che necessariamente la relazione
finale deve riflettere (Gémez-Martinez,
2011)

L'a/r/tografia & una metodologia qualitativa e
come lei fa fatica ad essere valutata alla stre-
gua della quantitativa in ambito scientifico.
Ugualmente queste metodologie stanno pren-
dendo piede non per semplicita di esecuzione,
quanto piuttosto per visione e comprensione
della complessita dei problemi e per I'impossi-
bilita di quest’ultimi ad essere astratti dai loro
contesti. Non ultimo, ed & quello che interessa
di pitt alla ricerca educativa, per I'opportunita
di cambiamento significativo che che la pro-
spettiva qualitativa comporta. Per dirla con

la psicoterapia come scrive Stern nel suo libro



misma sélo puede verse con la produccién de
un movimiento.

En nuestro trabajo, los asi llamados sujetos
tienen un papel activo en la préactica y, por

lo tanto, deben considerarse participantes

en todos los sentidos . El investigador, en las
distintas aplicaciones del método, representa
varios papeles, lo que permite afrontar el obje-
to de estudio desde diferentes puntos de vista
(i.e. Greenbank, 2003; Marin-Viadel y Rolddn
2019).

En la preparacion de este proyecto de docto-
rado, se ha trabajado principalmente a través
de relatos autobiogréficos y biograficos (RB)
desde 2008. Un ejemplo es la masa de material
documental y diaristico que acompafié el viaje
a Falun en 2012 para conocer al campedn de
salto de esqui, Walter Steiner, mencionado en
varias ocasiones en nuestro texto. Mufioz et
Al. nos muestran el camino sobre la naturaleza
y el andlisis de la narrativa biogréfica como
metodologia de investigacién

El caracter exploratorio del RB no busca
establecer inferencias, pero es esperable
que el autor aproveche su inmersién

en el texto biografico y su andlisis para
realizar alguna afirmacién concluyente
que dé respuesta a la pregunta de la que
se partié (Muifioz et al., 2013)

En nuestro caso, el RB se utiliza para formu-
lar las hipétesis de la investigacién ytambién,
como método para investigar el lenguaje artis-
tico y las referencias en la literatura.

Dentro de la metodologia general A/r/to-
gréfica, ya ampliamente descrita, utilizamos
diversos métodos mds o menos cldsicos como
la entrevista verbal y gréfica, el diario de a
bordo, la evaluacién cuantitativa por parte de
expertos externos, el comentario visual, las
series fotogréficas y las asociaciones con refe-
rencias artisticas.

En general, podemos definir la metodologia
como un estudio observacional cualitativo
(observational qualitative test), para una vision
general de las variables se vea Smit y Onwue-
gbuzie (2018). En algtin momento, y sin duda
en el futuro, la interaccién del experimentador
en el trabajo serd cada vez mds participativa
porque seguira el trabajo de campo o la clase
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(2011), l'efficacia di quest’ultima si vede solo
con la produzione di un movimento.

Il nostro lavoro prevede che i cosiddetti sog-
getti abbiano un ruolo attivo nella pratica e
pertanto sono da considerarsi a tutti gli effetti
partecipanti. Lo sperimentatore nelle varie
applicazioni del metodo riveste vari ruoli, il
che permette punti di vista differenti (i.e. Gre-
enbank, 2003; Marin-Viadel y Roldan 2019).
Nel percorso di avvicinamento antecedente

a questo progetto di Dottorato il lavoro si e
svolto soprattutto attraverso il racconto auto-
biografico e biografico (RB) fin dal 2008. Un
esempio ¢ la mole documentaristica e diaristi-
ca che ha accompagnato nel 2012 il viaggio a
Falun per conoscere il campione di salto con
gli sci Walter Steiner, variamente citato nel
nostro testo. Mufioz et Al. ci indicano la strada
sulla natura e I'analisi del racconto biografico
come metodologia di ricerca: Il carattere esplo-
ratorio del RB non cerca di stabilire inferenze,
perd & auspicabile che I'autore riesca ad im-
mergersi nel testo biografico e nella sua analisi
per poter fare qualche affermazione conclusi-
va che dia risposta alla domanda dalla quale si
era partiti (2013).

Nel nostro caso RB ci ha permesso in primis

di formulare le ipotesi di questa ricerca e se-
condariamente di approfondire il linguaggio
artistico e i riferimenti in letteratura.
All'interno della metodologia generale A/r/
tografica, gia ampiamente descritta, utilizzia-
mo diversi metodi pit1 0 meno classici come
I'intervista a risposta verbale e grafica, il dia-
rio di bordo, la valutazione quantitativa trami-
te esperti esterni, il commento visivo, le serie
fotografiche e le associazioni con le referenze
artistiche.

Complessivamente possiamo definire i test
come uno studio osservazionale qualitativo
(observational qualitative test), per una panora-
mica delle variabili si veda Smit e Onwuegbu-
zie (2018). In qualche frangente e sicuramente
in prospettiva futura I'interazione dello speri-
mentatore nel lavoro sara sempre pit1 parteci-
pante perché seguira in itinere, per tempi pitt
lunghi, il lavoro sul campo o la classe a scuola.

en la escuela, durante mds tiempo.
Metodologias en cada aplicaciones.

III 2. Antecedentes: Relato autobiograf-
ico a través de dibujos, trabajo artistico y ver-
bal. Debate entrenador-atleta. Formulacién de
las hipétesis para el desarrollo y la experimen-
tacion del método aplicado a la investigacion.

Experiencias empiricas: metodologias/colec-
cién de los datos

III 3. Primera clase de salto con pértiga:
Clase teorica, basicos de dibujo, encuestas con
respuestas gréfica, clase de salto con pértiga
en la pista de atletismo. Observacién directa
participante y analisi a posteriori de los di-
bujos.

III 4. Al campamento: Clases de dibujo
y de gimnasia, encuestas con respuestas graf-
ica. Observacion directa participante. Evalua-
cién cuantitativa al principio y al final de la
experiencia por parte de expertos externos.

III 5. En el Gimnasio: Clases de dibujo y
de gimnasia, encuestas con respuestas gréfica.
Test de auto efficacia. Grupos pequefios de
debate. Observacion directa participante. Eva-
luacién cuantitativa al principio y al final de la
experiencia por parte de expertos externos.

III 6. Con los profesores de arte: Presen-
tacion visual y oral del proyecto de doctorado,
sesion informativa para los participantes al
taller, encuestas con respuestas gréfica y ver-
bales. Observacion directa. Analisi a posteriori
de los dibujos.

III 7. En Bellas Artes: Presentacion
visual del proyecto de doctorado, sesién
informativa para los participantes al taller,
encuestas con respuestas grafica y verbales.
Observacién directa participante, andlisis co-
lectiva, grupos de debate.

III 8. Equilibrio: Clase de dibujo, en-
cuestas con respuestas grafica. Observacion
directa. Evaluacién cuantitativa al principio y
al final de la experiencia por parte de exper-
tos. Debate-Analisis de los resultados con los
participantes y non. Comparacién con obras
de arte.

III 9. Con los atletas del salto con pért-
iga: Encuestas con respuestas graficas y ver-
bales. Observacién participante, construccién

99

Le metodologie nelle singole applicazioni.

II 2. Antecedenti: Racconto autobiogra-
fico mediante disegni, lavoro artistico e verba-
le. Confronto allenatore-atleta. Formulazione
delle ipotesi per la sperimentazione del meto-
do applicato alla ricerca.

Esperienze empiriche: metodologie/ collezione
dei dati

I1I 3. Prima lezione di salto con l'asta:
lezione teorica, rudimenti di disegno, inter-
vista a risposta disegnata, lezione di salto
con l'asta nella pista di atletica. Osservazione
diretta partecipante e, in differita, analisi dei
disegni.

II 4. Al centro sportivo: Lezione di
disegno e di ginnastica, intervista a risposta
disegnata. Osservazione diretta partecipante.
Valutazione quantitativa all’inizio e alla fine
dell’esperienza da parte di esperti esterni.

III 5. In palestra: Lezione di disegno e
di ginnastica, interviste a risposta disegnata.
Test di autoefficacia. Piccoli gruppi di di-
scussione. Osservazione diretta partecipante.
Valutazione quantitativa all’inizio e alla fine
dell’esperienza da parte di esperti esterni.

III 6. Con i professori di arte: Illustra-
zione visiva e orale del progetto di dottora-
to, sessione informativa per i partecipanti al
laboratorio, intervista con risposte disegnate e
verbali. Osservazione diretta. Analisi a poste-
riori dei disegni.

III 7. Alle Belle Arti: Illustrazione visi-
va e orale del progetto di dottorato, sessione
informativa per i partecipanti al laboratorio,
interviste con risposte disegnate e verbali.
Osservazione diretta partecipante, analisi di
gruppo, gruppi di discussione.

I1I 8. Equilibrio: Lezione di disegno,
interviste con risposte disegnate. Osservazio-
ne diretta. Valutazione quantitativa all’inizio
e alla fine dell’esperienza da parte di esperti
esterni. Discussione-analisi dei risultati con i
parteci- panti e non. Confronto con opere d’ar-
te.

III 9. Con gli atleti del salto con I'a-
sta: Interviste a risposta disegnata e verbale.
Osservazione partecipante, construzione di
schemi di visualizzazione del salto a partire da
stampe e calchi in letteratura scientifica. Anali-
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de esquemas de visualizacién del salto a partir
de grabados de la literatura cientifica. Andlisis
a/r/togréfica de las imdgenes.

I1I 10. Experiencias previas en Padua:
Focus group.

III 11. Visualizacion gréfica del salto
con pértiga: Encuestas con respuestas grafic-
as y verbales, observacién indirecta. Debate
entrenador-atleta cada ejercicio sobre papel y
notas verbales. Evaluacion técnica y grafica y
aplicacion del test de autoeficacia al prinicio y
al final de la experiencia. Cuestionario final de
la actividad para atletas y entrenadores.

III 12. Reflexiones sobre el dibujo de
carrera: Construccion de esquemas de visua-
lizacién de la accién de carrera a partir de las
cronofotografias de Muybridge (1872-1885).
Andlisis a/r/tografica de estas imdgenes con
los dibujos de los participantes a las investi-
gaciones antecedentes. Andlisi por parte de
expertos y de la autora. Fotoensayo.

III 13. Normdégrafo: Relato autobiogra-
fico por imdgenes. Fotoensayo de escuela a/r/
togréfica.

Andlisis de los resultados. En los casos
verbales se han extraido temas recurrentes,
declaraciones, dudas, respuestas ligadas al
resultado visual y a las preguntas dela investi-
gacion

Se trata de exponer los principales
temas que emergen del relato. No debe
limitarse a la mera enumeracién de las
categorias temadticas descubiertas en el
andlisis., La comprensién profunda de
la experiencia vivida por el informante
exige un texto reflexivo, critico e inter-
pretativo (Mufioz, et al., 2013)

En los dibujos, hemos analizado el signo, la
integridad y riqueza de la forma representa-
da en relacion al referente, su relacion con el
espacio, la orientacion, su coherencia o no con
la ejecucion correcta (con la ayuda de los técn-
icos), con la intencién explicitada, a la propia
habilidad de ejecutar el movimiento, las de-
scripciones o impresiones fisicas, fisioldgicas,
y /o imaginacién que acompafian los dibujos.
En el andlisis hemos tenido en cuenta que

el proceso del dibujo de forma parecida a la

si a/r/tografica delle immagini.

III 10. Esperienze previe a Padova: Fo-
cus group.

III 11. Visualizzazione grafica del salto
con l'asta: Interviste con risposte disegnate
verbali, osservazione indiretta. Discussione al-
lenatore-atleta ogni esercizio grafico e appunti
scritti. Valutazione tecnica e grafica e sommi-
nistrazione del test di autoefficacia all’inizio
e alla fine dell’esperienza. Questionario finale
dell’attivita per allenatori e atleti.

III 12. Riflessioni sopra la rappresen-
tazione della corsa: Costruzione di schemi di
visualizzazione dell’azione della corsa a par-
tire dalle fotografie scattate in rapida succes-
sione da Muybridge (1872-1885). Analisi a/r/
tografica di queste immagini con i disegni dei
parteci- panti alle ricerche precedenti. Analisi
da parte di esperti e dell’autrice. Saggio visivo.

III 13. Normografo: Racconto autobio-
grafico per immagini. Saggio visivo di scuola
a/r/tografica.

Analisi dei risultati. Dai risultati verbali
sono stati estratti temi comuni, dichiarazio-
ni, obiezioni, risposte e collegate al riscontro
visivo e alle domande della ricerca. Munoz
et al. (2013) spiegano cosi il lavoro: Si tratta
di esporre i principali temi che emergono dal
racconto. Non ci si deve limitare alla mera
enumerazione delle categorie trovate nell’ana-
lisi, la comprensione profonda dell’esperienza
vissuta da chi racconta esige un testo riflessi-
VO, critico, e interpretativo.
Nei casi grafici si e analizzato il segno, la com-
pletezza e ricchezza della forma rappresentata
in relazione al referente, il suo rapporto con lo
spazio, |’orientamento, la sua coerenza o meno
rispetto all’esecuzione corretta (con I’aiuto dei
tecnici), all'intenzione esplicitata, alla propria
capacita di eseguire il movimento, alle descri-
zioni o impressioni fisiche, fisiologiche e/o
immaginative che accompagnano i disegni.
Nell’analisi abbiamo tenuto conto che il pro-
cesso di disegnare, in forma similare all’inter-
vista o altre metodologie biografiche include
la riedizione, la riflessione ed € mediato da
un pubblico immaginario come evidenziano
Guillemin and Drew (2010).

Materiali e ambienti. Le ricerche si sono
svolte o in un’aula laboratoriale o in palestra o
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entrevista o otras metodologias biograficas
incluye la re-edicién, la reflexién y todo ello-
mediado por un auditorio imaginario, como
destacan Guillemin y Drew (2010).

Materiales y ambientes. Las investiga-
ciones se han desarrollado o en una aula taller
o en el gimnasio, o en la pista de atletismo
como describo en detalle en la parte que sigue.
Las presentaciones tedricas con mayores, han
sido las clésicas clases frontales y siempre ha
seguido un tiempo de debate con los partici-
pantes. Segun el lugar donde se han realiado
las intervenciones de esta investigacion, , se
han utilizado materiales de dibujo y papeles
en blanco, tamafio A3 o equipamento depor-
tivo (incluso ambos en las clases en las que
era imprecindible poder pasar de la practica al
dibujo o viceversa. .

En algunas fases, para simplificar los movi-
mientos demasiado complejos, especialmente
con las nifias menores de doce afios, se utilizé
un modelo elemental de la figura humana
construido por los participantes (véase la Fig.
IV 13.4) y un segundo, bidimensional, con
articulaciones méviles, elaborado a partir de
lo esquema anataomico de Lolli, Zocchetta y
Peretti (1998) y transformado para representar
un género neutro (fig. IV 13.5). Por dltimo,

en la reflexién sobre el dibujo de un cédigo
comun en relacién con el espacio ocupado y
que puede ocupar el cuerpo, se construy6 un
primer normégrafo (fig. IV 13.7), destinado a
representar los movimientos de la gimnasia.

sulla pista di atletica come variamente specifi-
cato pitt avanti. Le presentazioni teoriche con
adulti sono state fatte nella classica modalita
della lezione frontale e seguite sempre dalla
risposta alle specifiche domande dei parte-
cipanti. A seconda della sede abbiamo forni-
to materiali da disegno e fogli bianchi A3 o
supporti per la ginnastica artistica e I'atletica,
o entrambi contemporaneamente nelle lezioni
miste in cui era importante un confronto diret-
to tra produzione dell'immagine e produzione
del movimento.

In alcune fasi, per semplificare movimenti
troppo complessi, soprattutto con bambine

al di sotto de dodici anni, si e utilizzato un
modellino elementare di figura umana co-
struito dalle partecipanti (v. Fig. IV 13.4) e un
secondo, bidimensionale, con articolazioni
mobili, basato sullo schema anatomico di
Lolli, Zocchetta e Peretti, (1998) e trasformato
per rappresentare un genere neutro (fig. IV
13.5). Infine nella riflessione sul progetto di un
codice comune in relazione allo spazio occu-
pato ed occupabile dal corpo e stato costruito
un primo normografo (fig. IV 13.7), finalizzato
alla rappresentazione dei movimenti della
ginnastica.



102
IV

INVESTIGACION

EXPERIENCIAS EMPIRICAS CON ALUMNADO DESDE PRIMARIA HASTA UNIVERSIDAD

RICERCA

ESPERIENZE EMPIRICHE CON PARTECIPANTI DALLA PRIMARIA ALL’UNIVERSITA
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2 ANTECEDENTES PERSONALES

Es una investigacién que estd viva y [...]
que forma parte de la vida del investi-
gador/a. Esta fuerte implicacién perso-
nal es una cualidad intrinseca tanto de
la creacién artistica como de la expe-
riencia educativa, y tanto de la persona
o personas que ensefian como de las
que aprenden (Marin Viadel y Roldan,
2017 p. 888 sobre la a/r/tografia)

En 2008 empieza mi experiencia en el atleti-
smo. Desde el principio, de forma espontdnea,
intento resolver los problemas técnicos con el
dibujo. Intento formar la imagen, sin embargo
mi aprendizaje se realiza en una edad adul-
ta, lo cual incrementa la dificultad. El primer
obstdculo es el dibujo imaginado, porque mi
formacion se basa en la toma directa de la
realidad con el dibujo del natural y no en la
reproduccién de esquemas mentales .Por con-
secuencia mi signos son atados y las figuras
con menos detalle. Ademds en mi recorrido
artistico he elegido no memorizar esquemas
preestablecidos para que no surgiera ningtin
estilo. El estilo, aunque permite reconocer

a los autores es un sistema de sintesis y de
agilizacién, de personalizacion y se refiere a la
memoria y no a lo que se extrae de la realidad.
En la investigacion que se llevé a cabo a con-
tinuacién, por diversas razones, quedé claro
cudndo los participantes trabajaban “copiando
del natural” y cudndo a través de su imagina-
cién, y las transformaciones que esto tltimo
implicaba en el dibujo.

Durante mis ejercicios de salto detecté varios
cambios fisiolégicos. Desde la contraccién
isométrica de ciertos distritos musculares,
hasta el cambio de ritmo respiratorio, pasando
por el sudor de las manos, la emocién detecta-
da en los latidos del corazén y su modulacién.
Hice los primeros dibujos y se los presenté a
mi técnico para que los corrigiera, y en este
paso las pocas marcas que hizo en mi dibujo
resultan esclarecedoras desde el punto de
vista del desplazamiento que crean entre la

2 ANTECEDENTI

Es una investigacién que estd vivay [...]
que forma parte de la vida del investi-
gador / a. Esta fuerte implicacién perso-
nal es una cualidad intrinseca tanto de
la creacién artistica como de la expe-
riencia educativa, y tanto de la persona
o personas que ensefian como de las
que aprenden (Marin Viadel y Roldan,
2017 p. 888 sobre la a/r/tografia)

Dal 2008 inizia la mia esperienza nell’atletica.
Da subito, spontaneamente, cerco di risolvere
i problemi tecnici con il disegno. Cerco di dar
forma all'immagine che, apprendendo in eta
matura, si lavora con piu difficolta. Il primo
ostacolo ¢ il disegno di immaginazione per-
ché se si ha centrato la formazione non nel
riprodurre schemi mentali ma a trarre in presa
diretta con il disegno dal vero, produce segni
non sciolti e figure & meno dettagliate. Inol-
tre nel percorso artistico che io scelsi era una
scelta di campo il fatto di non memorizzare
schemi precostituiti affinché non emergesse
nessuno stile. Lo stile, seppur permette di ri-
conoscere autori e un sistema per sintetizzare
e velocizzare, personalizzante, si riferisce alla
memoria e non a quello che trae dalla realta.
Nella ricerca che segue, per diversi motivi,

si e capito quando i partecipanti lavoravano
alla “copia dal vero” e quando attraverso la
loro immaginazione, e le trasformazioni che la
seconda implicava nel disegno.

Durante i miei esercizi di salto rilevavo varie
alterazioni fisiologiche. Dalla contrazione iso-
metrica di alcuni distretti muscolari, al cambio
nel ritmo del respiro, dalla sudorazione delle
mani, all’emozione rilevata nel battito cardia-
co e nella sua modulazione. Tratti i primi dise-
gni li propongo alla correzione del mio tecnico
e in questo passaggio i pochi segni da lui
tracciati sul mio disegno, sono illuminanti dal
punto di vista dello spostamento che creano
tra I'immagine che io ho in testa e quella che
immediatamente diventa la versione non solo
visivamente giusta ma anche a livello motorio

Pagina siguiente. Figura IV 2.1.Autora (201 1-10), Serie MUESTRA compuesta por: Ejercicios (detalle), boligrafo

sobre papel, medidad variables, coleccion de la autora
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imagen que tengo en la cabeza y la que inme-
diatamente se convierte en la versién no sélo
visualmente correcta sino también motrizmen-
te e mds eficaz. Podia sentir que con nuevas
imdgenes se creaban nuevas sensaciones. Los
errores que veifa en el papel eran sorprenden-
temente similares a los que cometia en la prue-
ba atlética, como si la inhibicién para expresar
el movimiento se correspondiera con la timi-
dez para llevar el grafito al mismo lugar de la
representacion. Una condicién que no existia
en el dibujo del natural o desde imégenes.
Ademds, la dificultad para representar una
parte del salto coincidi6 con las partes menos
comprendidas en la técnica.

La propuesta de esta investigacion tiene como
objetivo verificar las impresiones autorreferen-
ciales sentidas y liberarme de la experiencia
personal para crear un método transferible y
empezar a trabajar con otros deportistas.

pitl efficace. A nuove immagini sentivo crearsi
nuove sensazioni.

Gli errori visti sul foglio erano straordinaria-
mente simili a quelli che facevo in pedana,
come se l'inibizione ad esprimere il movimen-
to corrispondesse alla timidezza nel portare

la grafite nello stesso luogo della rappresen-
tazione. Condizione che, nel disegno di copia
dal vero o da immagini non esisteva. Inoltre la
fatica a ritrarre una parte del salto coincideva
alla parti meno capite nella tecnica.

La proposta di questo tipo di ricerca e volta a
verificare le impressioni autoreferenziali pro-
vate e svincolarmi dall’esperienza personale
per creare un metodo trasferibile e iniziare a
lavorare con altri atleti.

Paginas siguientes. Figura IV 2.2. Autora (2010-12), Serie MUESTRA compuesta por: Ejercicios (detalle), bolig-
rafo sobre papel, medidad variables, coleccion de la autora
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3 PRIMERA CLASE DE SALTO CON PERTIGA

Cuando: octubre 2018

Participantes: 20 estudiantes H/M de
primero en Ciencia del Deporte

Doénde: Intervencién en el proyecto
Sport Pulito Italia [deporte limpio Italia] por la
Presidencia del Gobierno, Area piloto Palermo,
Italia

Duracién: 2h30" (partidas en 45" y 1h45’)

Accién: Se le propuso a los quice estu-
diantes una leccién introductoria al salto con
pértiga enfocada a la explicacién técnica sobre
como utilizar la pértiga en una superficie llana
con el objetivo de saltar lo més lejos posible.
La clase se hizo en una pista de atletismo, con
ejemplos prdcticos relacionados con la manera
de correr, sacar, transferir energfa, saltar, dejar-
se llevar lo més lejos posible, aterrizar con dos
pies. Posteriormente se le pidi6 a los partici-

3 LA PriMA LEZIONE DI SALTO CON L”A-
STA

Quando: ottobre 2018

Partecipanti: 20 studenti M /F del primo
anno del corso di laurea in Scienze Motorie

Contesto: Intervento all’interno del pro-
getto Sport Pulito Italia per la Presidenza del
Consiglio, Area Pilota Palermo, Palermo, Italia

Durata: 2h30’ (suddivise in 45" e 1h45")

Attivita: Ai quindici studenti e stata
proposta una lezione introduttiva al salto
con l'asta focalizzando la spiegazione tecni-
ca sull’uso dell’asta su una superficie piana
con lo scopo di saltare “in lungo”. La lezione
avveniva nella pista di atletica, con esempi
pratici relativi al modo di correre, presentare
l’asta, trasferire la spinta, saltare, portarsi piu
avanti possibile, atterrare su due piedi. Suc-
cessivamente si € chiesto di immaginarsi la
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Figura IV 3.1. Autora (2022), Imaginacién motora y estereotipos, ENsAYo VisuAL compuesto por AA y Autora,
(2018), Utilizar una pértiga para saltar, rotulador, pasteles y lapiz, y Autora (2022), Ettore y Achille y Educacion
motora arios 60, dibujo digital
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pantes que imaginaran la técnica e intentasen
retratarse haciendo este nuevo ejercicio. Los
participantes han trabajado sentados en mesas
comunes a lado de la pista, con hojas formato
A3y lapices de diferentes colores. Durante el
dibujo, hemos pedido que afiadan el color rojo
encima de los miembros-musculos que consi-
deran que son los més involucrados. Durante
esta fase no se ha repetido el movimiento para
evitar proporcionar un modelo que pudieran
copiar. A los participantes se les dejaba la pért-
iga para manejarla y probar por su cuenta. Al
acabar los dibujos hemos hecho una correccién
patente a todos por parte de la autora con lapic-
es de color diferente y un estilo simplificado
sobre cada dibujo. La tercera parte consistié en
una prueba préctica sobre hierba y arena para
todos los participantes (figg. IV 3.2 y .3).
Resultados: De las pruebas précticas
destacamos que el uso de un “palo largo” como
implemento eficaz para acortar la distancia
no forma parte del equipaje motor bésico de
los j6venes testados. Si bien en las pruebas
précticas se observa un uso sensato, aunque no
Optimo desde el punto de vista técnico, en los
dibujos se aprecia la falta de traduccién grafica
de un gesto eficaz. A pesar de que en la explica-
cién y en los ejemplos insisti en ciertos aspectos
técnicos como el brazo superior extendido du-
rante todo el salto, la distancia entre el cuerpo y
la pértiga en el momento del despegue, el uso
de los brazos para avanzar lo maximo posible,
casi nadie trasladé estos conceptos al disefio.
Suponemos que esto se debe a la complejidad
de la coordinacién del gesto considerado, que
se refleja en la dificultad de imaginar y, en con-
secuencia, de dibujar.
En cambio, de los dibujos se desprende una

tecnica e ritrarre se stessi all’opera in questo
nuovo esercizio. I ragazzi lavoravano seduti
davanti a tavoli comuni a bordo pista, con
fogli di formato A3 e matite varie. Durante il
disegno si e chiesto di inserire il colore rosso
sugli arti-muscoli che stimavano essere pilt
coinvolti. Durante questa fase non si e ripetuto
il movimento per evitare di fornire un mo-
dello corretto da copiare. Ai ragazzi restava a
disposizione l’asta per maneggiarla e provare
mentre disegnavano. Alla fine del disegno e
stata fatta una correzione visibile a tutti da
parte dell’insegnante con colore diverso e stile
semplificato su ciascun disegno. La terza parte
consisteva in una prova pratica su erba e in
sabbia per tutti i partecipanti (figg. IV 3.2 y .3).
Risultati: Dalle prove pratiche emerge
che 1'uso di un “bastone lungo” come protesi
efficace per colmare una distanza non fa parte
del bagaglio motorio di base dei giovani testa-
ti. Se comunque un certo uso sensato ma non
tecnicamente ottimale si riscontra nelle prove
pratiche, nei disegni si vede chiaramente che
manca una traduzione grafica di un gesto
efficace. Nonostante nella spiegazione e negli
esempi io abbia insistito su alcuni aspetti tec-
nici come il braccio superiore disteso durante
tutto il salto, la distanza tra il corpo e l'asta al
momento dello stacco, I'uso delle braccia per
portarsi il pitt avanti possibile, quasi nessuno
ha tradotto nel disegno questi concetti.
Supponiamo che questo sia dovuto alla com-
plessita di coordinazione del gesto preso in
esame che si rispecchia nella difficolta ad im-
maginare e per conseguenza a disegnare.
Dai disegni emerge invece una certa adesione
ad alcuni stereotipi meglio noti come “arram-
picarsi” o “piantare uno strumento nel suolo”

Figura IV 3.2. Autora (2022), Dibujos en la Pista de atletismo, PAR VisuAL compuesto por dos fotografias, Au-
tora (2018), documentacion de la actividad, grabados video

Figura IV 3.3. Autora (2018), Primera clase de salto con pértiga, frame de la documentacion de la actividad,
grabados video.

Pagina siguiente. Figura IV 3.4 y 5.BB y CC, (2018), Utilizar una pértiga para saltar (detalles), pasteles sobre
papel 41x29,7cm



cierta adhesion a ciertos estereotipos mds cono-
cidos, como el de “trepar” o “plantar una pica
en el suelo” (fig. IV 3.1), o ya vistos en otros
lugares como el de “sostener una lanza”, o mas
comodos como el de mantener la pértiga en
posicién de equilibrio (figg. IV 3.4 y 5).

Conclusiones: Con esta experiencia se
recoge la impresion de que quizd sea importan-
te ampliar la practica a un periodo mds largo y
partir de un nivel de partida medible
El hecho de que en los atletas principiantes se
vea una mayor facilidad para expresarse con
el cuerpo en lugar de dibujar sugiere que el
trabajo de imaginacién y traduccion gréfica es
algo distinto a la préctica cinética como confir-
marian las tesis de Gardner (2013 [1983]) sobre
las inteligencias multiples, casi como si la se-
gunda fuese una elaboracién mds abstracta. Por
lo tanto, se supone que hay que entrenarla de
una manera especifica, empezando probable-
mente por un nivel més alto, trabajando con
atletas que ya estdn medianamente entrenados
0 son expertos.

(fig. IV 3.1), o gia visti altrove come “imbrac-
ciare una lancia”, o pitt comodi come tenere
I’asta in posizione di equilibrio (figg. IV 3.4y
5).

Conclusioni: Al terminare questa espe-
rienza si raccoglie I'impressione che possa
essere importante estendere la pratica ad un
periodo pitt lungo e partire da un livello og-
gettivo di partenza.

Il fatto che negli atleti principianti si veda una
maggiore facilita ad esprimersi con il corpo
invece che con il disegno lascia supporre che il
lavoro di immaginazione e traduzione grafica
sia qualche cosa d’altro rispetto alla pratica
cinetica come confermerebbero le tesi sulle
intelligenze multiple di Gardner (2013 [1983]),
quasi come un’elaborazione piu astratta. Per-
tanto si suppone che vada allenato in modo
specifico, e che probabilmente si partira da
un livello pitt buono lavorando con atleti gia
mediamente formati o esperti.
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4 A1 CAMPAMENTO

Cuéndo: julio 2020

Participantes: 14 nifias de entre 10y 13
afos, principiantes, (edad media 11,7+1,3)

Contexto: Campamento de verano,
escuela en Milan, Itdlia

Duracion: 5 dias

Entrenadoras: Giorgia Vian, doctoranda
PhD Artes y Educacién, UGR, Granada; Ester
Tommasini, asistente en la Facultad de Ciencias
del Deporte, Universidad Catdlica del Sagrado
Corazoén, Mildn, Italia

Disefio del estudio: El estudio observa-
cional se desarroll6 durante la pausa escolar
de verano. Todas las nifias han sido evaluadas
(Observational qualitative test) antes y después
del médulo de aprendizaje. Desde el principio
hasta el final del estudio han pasado 5 dias.
Las participantes han sido seleccionadas en el
campamento de verano, en el cual se practican
varias disciplinas deportivas, incluida la gim-
nasia artistica. Las participantes se dividieron
en dos grupos distintos: el grupo experimental
participé en un programa de intervencién de
dibujo (4x45’) intercalado con un entrenamien-
to de gimnasia artistica (4x35"-40"), y un grupo
de control que no participé en el programa de
intervencién de dibujo y se dedic6 a la lectura
u otras actividades recreativas durante este
periodo. El grupo de control, que, debido a las
necesidades contingentes de disponibilidad
de la muestra, no era de un grupo de edad
comparable al grupo experimental (12,6+0,9 y
10,5+0,7, respectivamente), se analiza aqui s6lo
para la comparacion intrinseca de los paramet-
ros. Se excluyeron del estudio las nifias con mds
de un afio de experiencia en gimnasia artistica.

Estimulos, materiales: Los participantes
recibieron hojas A4 de papel blanco, lépices y
crayones amarillos y rojos. El entrenador-inve-
stigador disponia de un crayén azul. El equipo
necesario para realizar los ejercicios preparato-
rios de la gimnasia artistica estaba disponible

4 AL CENTRO SPORTIVO

Quando: luglio 2020

Partecipanti: 14 bambine dai 10 ai 13
anni, principianti, eta media 11,7+1,3

Contesto: Centro estivo sportivo, presso
una scuola di Milano, Italia

Durata: 5 giorni

Insegnanti: Giorgia Vian, studente PhD
Artes y Educacién, UGR, Granada SPA; Ester
Tommasini, tutor Facolta Scienze Motorie Cat-
tolica del Sacro Cuore, Milano

Disegno dello studio: Lo studio osserva-
zionale si e svolto durante 'interruzione estiva
dell’attivita didattica. Tutte le bambine sono
state sottoposte a test (Observational qualitative
test) prima e dopo il modulo didattico. Dall'in-
troduzione-test alla fine dello studio sono inter-
corsi 5 giorni.

Le bambine sono state reclutate all’interno di
un centro sportivo, durante lo svolgimento di
un campo estivo che prevedeva la pratica di
diverse discipline sportive tra cui la ginnastica
artistica. Le bambine sono state suddivise in
due gruppi distinti: il gruppo sperimentale ha
partecipato a un programma d’intervento di
disegno (4x45’) intervallato all’allenamento di
ginnastica artistica (4x35'-40"), e un gruppo di
controllo che non ha partecipato al programma
di intervento di disegno e che in quel perio-

do ha svolto letture o altre attivita ricreative.

Il gruppo di controllo, che per esigenze con-
tingenti di disponibilita del campione, non
rispondeva ad una fascia di eta comparabile

al gruppo sperimentale (rispettivarnente 12,6
anni 0,9 e 10,510,7), & qui analizzato solo per
la comparazione intrinseca dei parametri. Sono
state escluse dallo studio le bambine con piu di
un anno di esperienza nella ginnastica artistica.

Stimoli, materiali: Alle partecipanti sono
stati forniti fogli formato A4 di carta usomano,
matite di grafite e pastelli gialli e rossi. All’alle-
natore-sperimentatore viene fornita una matita
blu. Per gli allenamenti erano a disposizione
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para los entrenamientos.

Procedimiento: La primera sesién de
gimnasia comenzd, para ambos grupos, con un
calentamiento inicial seguido de la explicacién
y demostracién de algunos movimientos, desde
los mds sencillos hasta los mds complejos. En
este caso, los movimientos elegidos fueron
“rueda” y “rondada” (Scotton y Senarega,
2003). A continuacién, se pidié que se ensaya-
ran los movimientos para identificar qué mo-
vimiento representaba el objetivo que debia
alcanzar cada nifia durante la semana.

Moédulo de dibujo en cuatro partes reali-
zadas en dias diferentes:
1) A las chicas del grupo experimental se les
pidi6 que hicieran un dibujo de si mismas
como gimnastas eligiendo una posicién sencil-
la. Una vez iniciado el trabajo, se les pidi6 que
identificaran la cabeza con la nariz y los ojos,
los brazos con los codos y las muiiecas, el torso
con los hombros, y las piernas con las rodillas
y los tobillos, articulaciones importantes para
el trabajo siguiente. Junto al primero y de las
mismas dimensiones, el segundo dibujo volvia
a ilustrar a la artista-gimnasta en la misma po-
sicién que antes, pero vista de perfil. Aqui se les
pidi6 que comprendieran e ilustraran algunos
elementos dificiles de imaginar en términos de
la figura humana, pero esenciales para enten-
der la orientacién de la cabeza y el cuerpo. Por
ejemplo, el tridngulo de la nariz de perfil, la
cola del pelo (si la chica la lleva), la curva de las
nalgas, la cintura mds fina que el resto del torso
y la representacién frontal de los pies (fig. IV
4.1).
2) En la segunda sesién se les pidié que hicie-
ran un dibujo por fotogramas de cémo piensa
el sujeto que debe hacer la rueda/rondada
correctamente. No hay limite en el niimero de
fotogramas, pero deben seguirse en la misma
linea y mantener el mismo tamafio. Cuando
habia dificultades para entender la postura
individual, se les permitia ponerse de pie y
colocarse en posicidn, y luego imaginarse a si
mismas desde el punto de vista elegido. En esta
etapa, central en el método, es necesario evitar
posar o hacer posar a otros para improvisar
modelos a copiar. Es fundamental que los nifios
imaginen el dibujo a través de las sensaciones

attrezzature necessarie all’esecuzione di esercizi
propedeutici nella ginnastica artistica.

Procedura: La prima sessione di ginna-
stica ¢ iniziata, per entrambi i gruppi, con un
riscaldamento iniziale seguito dalla spiegazio-
ne e dimostrazione di alcuni movimenti, dal
pitt semplice al piti complesso. Nella fattispecie
i movimenti scelti erano “ruota” e “rondata”
(Scotton C. - Senarega D., 2003). Successiva-
mente & stato richiesto di provare i movimenti
al fine di individuare quale movimento rappre-
sentasse I'obiettivo da raggiungere per ciascuna
bambina nel corso della settimana.

Modulo di disegno in quattro parti svol-
te in giorni diversi:
1) Alle bambine del gruppo sperimentale é sta-
to proposto di realizzare il disegno di sé stesse
in veste di ginnaste scegliendo una posizione
semplice. A lavoro avviato ¢ stato chiesto di
identificare la testa con naso e occhi, le braccia
con i gomiti e i polsi, il busto con le spalle, le
gambe con ginocchia e caviglie, snodi articolari
importanti per il lavoro che seguira. A fianco
del primo e delle medesime dimensioni il se-
condo disegno ha illustrato sempre la disegna-
trice-ginnasta nella stessa posizione precedente,
ma vista di profilo. Qui e stato chiesto di capire
ed illustrare alcuni elementi difficoltosi dal
punto di vista dell'immaginazione della figura
umana, ma essenziali per capire I’orientamento
della testa e del corpo. Per esempio, il triango-
lo del naso di profilo, la coda dei capelli (se la
bambina la porta), la curva dei glutei, la vita
pit sottile del resto del busto e la rappresenta-
zione frontale dei piedi (fig. IV 4.1).
2) Durante la seconda sessione di disegno &
stato chiesto di realizzare un disegno per fo-
togrammi di come il soggetto pensa di fare la
ruota/rondata cercando di rappresentarsi nel
modo corretto. Non ¢’¢ un limite di fotogram-
mi, perd devono susseguirsi uno vicino all’altro
sulla stessa riga e mantenere la stessa dimen-
sione. Dove c’era difficolta nel capire la singola
posa e stato concesso di alzarsi e mettersi nella
posizione per poi immaginare di guardarsi
da punto di vista prescelto. In questa fase, di
importanza centrale nel metodo, & necessa-
rio evitare di mettersi in posa o far si che altri
posino per improvvisarsi modelli da copiare.

Figura IV 4.1. Autora (2022), Pintarse, PAR VisuaL compuesto por ES (2020), Autorretrato como gimnasta, lapiz
sobre papel, 21x29,7cm, y una cita visual, Lisippo (c.30 a.C. [330-320 a.C.])
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que experimentan al posar. (fig. I114.2)

3) Conclusién o autocorreccion de la secuencia
previamente dibujada. Segundo ejercicio que
consiste en imaginar que tenemos manos y pies
de colores y dibujar las huellas que dejariamos
en el papel si fuera nuestra colchonetilla. De-
spués de ordenar las huellas, éstas deben nu-
merarse segun la secuencia. En esta obra, si hay
dificultades para dibujar un pie 0 una mano
derecha frente a una izquierda, se dan ejemplos
para diferenciarlos (evidencia del dedo gordo,
del arco del pie, del pulgar).

4) La cuarta y dltima sesion consiste en dibujar
fotogramas, como en la segunda sesién, pero
con los ojos detrds de la figura del dibujante-at-
leta. El movimiento se representa desde este
punto de vista. (fig. 111 4.3)

5) En la sesion de dibujo extra, se termina el
dibujo anterior o se corrige y luego se realiza
un maniqui elemental de la figura humana, que
es movido por las nifias para realizar el movi-
miento elegido (fig. IV 13.4).

La segunda y tercera sesiones de dibujo se
intensificaron con dos herramientas adiciona-
les: los lapices rojo y amarillo, colores elegidos
por las nifias para identificar la fuerza y la
velocidad respectivamente. Las extremidades o
partes del cuerpo sobre las que las nifias creen
que deben ejercer fuerza en los distintos foto-

E fondamentale che le bambine immaginino il
disegno attraverso le sensazioni che provano
stando in posa. (fig. 111 4.2)

3) Conclusione o auto-correzione della sequen-
za disegnata precedentemente. Secondo eserci-
zio consistente nell'immaginare di avere mani
e piedi colorati e disegnare le impronte che
lasceremmo sul foglio se fosse il nostro tappeto.
Dopo aver disposto le impronte queste vanno
numerate secondo la successione di esecuzione.
In questo lavoro se ci sono difficolta a disegnare
un piede o una mano dx rispetto al sx vengono
forniti esempi per differenziarli (esplicitazione
di alluce, arco del piede, pollice).

4) La quarta ed ultima sessione prevede il dise-
gno di fotogrammi, come la seconda sessione,
perd con gli occhi dietro alla figura del disegna-
tore-atleta. Viene rappresentato il movimento
da questo punto di vista (fig. III 4.3).

5) Nella sessione extra di disegno viene ter-
minato il disegno precedente o corretto e poi
realizzato un manichino elementare della figu-
ra umana che verra mosso dalle bambine per
fargli fare il movimento prescelto. (fig. IV 13.4)
La seconda e la terza sessione di disegno sono
state intensificate con due ulteriori strumenti:
la matita rossa e quella gialla, colori scelti dalle
bambine per identificare rispettivamente la for-
za e la velocita. Gli arti o le parti del corpo sulle

Figura IV 4.2. AV y Autora (2020), Yo haciendo la rondada y correciones, lapiz y pasteles de colores sobre

papel, 21x29,7cm

Figura IV 4.3. Autora (2022), Casi subjetiva, FOTOENSAYO compuesto por EB y Autora (2020) Yo haciendo la
rueda y correciones, lapiz y pasteles de color sobre papel, 21x29,7cm y una cita visual Magritte (1937)
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gramas estdn coloreadas en rojo, las partes que
deben moverse con impulso y velocidad estan
coloreadas en amarillo.
El trabajo de las sesiones anteriores sigue sien-
do visible durante las sesiones siguientes.
Papel del entrenador / profesor de di-
bujo: Correccién oral: in itinere por parte del
entrenador / profesor de dibujo durante cada
sesién de dibujo, sin intervenir en el folio, pero
indicando el camino hacia mds detalles.
Correccién al final del dibujo: Se realiza sobre
los dibujos, con el nifio presente, en un color
diferente, en un estilo simplificado y en todo
caso diferente al del dibujante.
Autocorreccién: Al final de este proceso se pide
al nifio que rehaga una segunda versién del
dibujo que tenga en cuenta las correcciones y
no tenga como modelo el primer dibujo.

Evaluacién: Por un juez diferente de los
dos experimentadores que dio n.4 votos sobre
n.4 pardmetros inspirados en la evaluacién del
cédigo de puntuaciones de la Federacion Ita-
liana de Gimnasia: P1: Paso en pino, P2: Apoyo
de las extremidades en sucesién/empuje de los
brazos, P3: Orientacién: inicio rotacién final/
orientacién e impulso de los brazos al mismo
tiempo, P4: Precisién: Puntillas y piernas ten-
sas/Dinamismo y empuje final de la pierna. La
gimnasta podia obtener desde un minimo de 4
puntos (1 punto por cada pardmetro) hasta un
méximo de 20 puntos (5 por cada pardmetro).

Resultados: Durante la ejecucion del
experimento, se encontraron confirmaciones
entre este trabajo y el realizado anteriormente
sobre la propia técnica de salto por la autora.
Una de ellas fue la percepcion de fatiga en la
ejecucion de las tareas encomendadas, una
tediosa dificultad para imaginar y decidir cémo
deben colocarse realmente las partes del cuerpo
en la hoja. Otra coincidencia fue que en las figu-
ras dibujadas por las nifias se vefan los mismos
errores que cuando realizaban el movimiento.
De ello se deduce una relacién entre la capa-
cidad de imaginar y traducir un movimiento
en un dibujo (ojo externo) y la capacidad de
realizarlo. En las figuras Il 4.5 y 6 vemos los
numerosos borrones de EB y ES, a quienes se

Pagina siguiente: Figura IV 4.4 y 5. EB y Autora; SE y Autora (2020) Yo haciendo la rueda y correciones, 2/2,

lapiz y pasteles de colores sobre papel, 21x29,7cm

quali le bambine pensano di dover esercitare la
forza nei vari fermoimmagine vengono colorati
di rosso, di giallo invece le parti che devono
muoversi con slancio e velocita.

Gli elaborati delle sessioni precedenti rimango-
no visibili durante le sessioni successive.

Ruolo dell’allenatore / insegnante di
disegno: Correzione vocale: in itinere da parte
dell’allenatore/ trice durante ogni sessione di
disegno, senza intervenire sulla carta, ma indi-
cando la strada per approfondire.

Correzione a disegno concluso: Si svolge sui
disegni, con la bambina presente, con un colo-
re differente, in stile semplificato e comunque
diverso dalla disegnatrice.

Autocorrezione: Alla fine di questo processo
si chiede alla bambina di rifare una seconda
versione del disegno che tenga conto delle
correzioni e non abbia il primo disegno come
modello.

Valutazione: Ad opera di un giudice di-
verso rispetto ai due sperimentatori che ha dato
n.4 voti su n.4 parametri ispirati alla valutazio-
ne del codice dei punteggi della Federazione
Ginnastica d’Italia: P1: Passaggio dalla verti-
cale, P2: Appoggio arti in successione /Spinta
braccia, P3: Orientamento: partenza rotazione
arrivo/orientamento e stacco braccia contem-
poraneamente, P4: Precisione: Punte e gambe
tese/ Dinamicita e spinta gambe finale. La gin-
nasta poteva ottenere da un minimo di 4 punti
(1 punto per ogni parametro) ad un massimo di
20 punti (5 per ogni parametro).

Risultati: Durante 1'esecuzione dell’e-
sperimento si sono trovate delle conferme tra
questo lavoro e quello fatto precedentemente
sulla propria tecnica di salto dall’autrice. Una e
stata la percezione della fatica nell’esecuzione
dei compiti dati, un forte impegno ad immagi-
nare e decidere come effettivamente andavano
poste le parti del corpo sul foglio. Un’altra cor-
rispondenza & che nelle figure disegnate dalle
bambine si vedevano gli stessi errori di quando
eseguivano il movimento. Da questo si pud
dedurre una relazione tra la capacita di imma-
ginare e tradurre in disegno (occhio esterno) un
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les pidi6 explicitamente varias veces que com-
pletaran el movimiento con el dltimo dibujo,
un final inicialmente omitido que también falta
en la ejecucion préctica. En las figuras 11-12,
dibujos de VV y EC, vemos la dificultad de
orientacion de los autores, igualmente encon-
trada en la actividad motora.

Incluso cuando se le pide a ES que coloque las
huellas de los pies y de las manos sobre una
linea en lugar de a lo largo de un arco, como
habia hecho originalmente, y se traza la pau-
ta, persisten dos nuevos dibujos en forma de
“media luna”. Sélo cuando se trazan dos lineas
como “banco” sobre el que realizar la rueda y
colocar las huellas de las manos y de los pies se
dibujan, con dificultad, a lo largo de una linea
(véase la figura IV 4.9).

En el grupo experimental, hubo dos participan-
tes que se mostraron inmediatamente derroti-
stas y reticentes ante la posibilidad de aprender
el movimiento elegido, también porque se
veian partiendo del nivel mds bajo del grupo.
Su dibujo, por el contrario, aparte de poner de
manifiesto algunos errores deportivos, tuvo un
buen rendimiento gréfico, destacando sobre los
demads. Esto les motivé cada vez maés a lo largo
de la semana hasta el punto de manifestar cier-
to entusiasmo y ganas de seguir entrenando,

movimento e la capacita di realizzarlo. Nelle
tigg 111 4.5 y 6 vediamo le numerose cancella-
ture di EB ed ES alle quali si & richiesto espli-
citamente pitt volte di completare con l'ultimo
disegno il movimento, un finale inizialmente
omesso che & carente anche nell’esecuzione pra-
tica. In fig 11-12, disegni di VV ed EC, vedia-
mo la difficolta ad orientarsi delle autrici, allo
stesso modo si e potuto riscontrarlo nell’attivita
motoria.

Addirittura quando a ES si chiede di posiziona-
re le impronte dei piedi e delle mani su di una
riga anziché lungo un arco come aveva fatto
inizialmente e le si traccia la linea-guida, due
nuovi disegni persistono su di uno schema a
“mezzaluna”. Solo quando si disegnano due
righe in qualita di “panca” sopra la quale ese-
guire la ruota e collocare le impronte di mani

e piedi allora essi vengono disegnati, a fatica,
lungo una linea (si veda fig. IV 4.9).

Nel gruppo sperimentale ci sono state due par-
tecipanti che da subito si sono poste in modo
disfattista e rinunciatario verso la possibilita di
apprendere il movimento scelto anche perché
nel gruppo si vedevano partire dal livello piu
basso. Il loro disegno al contrario, salvo evi-
denziare alcuni errori sportivi, ha dato buoni
risultati dal punto di vista grafico spiccando
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un deseo que inicialmente no existia.

Para concluir, también se recogen las siguientes
reacciones. Frente al movimiento del modelo
de papel (fig. IV 4.4), se nota una cierta facili-
dad para hacer que se mueva correctamente.
Se trata de hacer que un modelo preexistente
se mueva, no hay que esforzarse en construir el
modelo y el punto de vista como en el dibujo.
Al enfrentarse al video de su ensayo, realiza-
do al final del trabajo, las chicas que habian
aprendido menos se sorprendieron desagra-
dablemente al no reconocer una “rueda” o una
“rondada” que probablemente habian empe-
zado a “sentir” y “entender”. El uso del video
en el aprendizaje motor al final del periodo de
intervencién dio lugar a una separacién entre
la idea que tenfan de si mismos en el trabajo y
la imagen de si mismos captada por la cdmara.
Esto dio lugar a una reduccién de la participa-
cién, lo contrario de lo que ocurrié durante el
dibujo.

Tablas 1y 2: Se muestran las puntuaciones
totales obtenidas por cada nifio al sumar todos
los pardmetros y el porcentaje de mejora calcu-
lado a partir del niimero total de puntos co-
leccionables. Al final, la media y la desviacién
estdndar de la edad y el porcentaje de mejora.
En la segunda tabla, se muestran los detalles de
las puntuaciones de cada pardmetro de ambos
grupos con su incremento medio (y su porcen-
taje respecto al total).

sugli altri. Questo fatto ha motivato le autrici
sempre di pitt nel corso della settimana fino

a manifestare un certo entusiasmo e voglia di
prolungare I’allenamento, desiderio inizialmen-
te assente.

Per concludere si raccolgono anche le seguenti
reazioni. Di fronte al movimento del modellino
in carta (fig. IV 4.4) si nota una certa facilita nel
farlo muovere correttamente. Si tratta di far
muovere un modello preesistente, non c’e uno
sforzo di costruzione del modello e del punto
di vista come nel disegno. Di fronte al filmato
della loro prova, realizzato a fine lavori, le bam-
bine che avevano imparato meno sono rimaste
spiacevolmente stupite nel non riconoscere una
“ruota” o una “rondata” che probabilmente
avevano iniziato a “sentire” e “capire”. L'utiliz-
zo del video nell’apprendimento motorio alla
fine del periodo di intervento ha provocato una
separazione tra I'idea che avevano di sé stesse
all’opera e I'immagine di sé stesse ripresa dalla
camera. Ne ¢ conseguita una riduzione del
coinvolgimento: caratteristiche opposte a cid
che & accaduto durante il disegno.

Tabb. 1 e 2: Sono indicati i punteggi totali
ottenuti da ciascuna bambina sommando tutti

i parametri e la percentuale di miglioramento
calcolata rispetto al totale dei punti colleziona-
bili. In coda, la media e la deviazione standard
dell’eta e della percentuale di miglioramento.
Nella seconda tabella sono indicati i dettagli dei
punteggi di ciascun parametro di entrambi i

Figura IV 4.6 y 7.VV; EC y Autora (2020), Las huellas que dejo al suelo y correciones, Lapiz y pasteles sobre

papel, 21x29,7cm

I Cf L & =3
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Figura IV 4.8. Autora (2022), Ensayo Visual compuesto por ES; ES y Autora (2020) Las huellas que dejo al
suelo, Lapiz y pasteles sobre papel, 21x29,7cm y una cita visual Long (1975)
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Anni/mesi EL TOT 1 TOT 2 Variazione
PRE POST

GS Pti /20 Pti /20 A%
BE 11,0 RU 5 6 5%
SE 10,9 RU 6 6 0
\'AY 10,4 RU 6 14 40%
GE 11,3 RO 13 11 -10%
VA 9,8 RO 8 13 25%
AS 9,7 RO 5 15 50%
M+DS 10,5+0,7 18,3+23,8

Legenda delle tabelle:

GS.: Gruppo sperimentale

GC: Gruppo di controllo

EL: Elemento ginnico da imparare

RU: Ruota

RO: Rondata

TOT 1:  Totale dei punti collezionati al Test preliminare (minimo 4 massimo 20)

TOT2: Totale dei punti collezionati al Test post intervento (minimo 4 massimo 20)

P1,2,3,4: Parametro 1,2, 3, 4

A %: Miglioramento totale di ciascuna ginnasta al secondo test indicato in percentuale rispetto al totale dei pti collezionabili (20)
'S Media dei risultati di tutte le ginnaste del campione suddiviso per ciascun parametro
Ap % P: Miglioramento percentuale medio tra tutto il campione suddiviso nei vari parametri

M+DS  Media +- Deviazione standard

Discusion: El objetivo del presente
estudio fue evaluar el efecto de un programa
de entrenamiento grafico sobre la accién motriz
de la gimnasia artistica en un grupo de nifias y
comprobar si el programa de dibujo aplicado al
entrenamiento deportivo puede ser una herra-
mienta didéctica vélida.

Los resultados globales del experimento nos
dicen que las chicas del grupo experimental
mejoraron de media un 18,3%. Cabe destacar
la presencia de un “contra-rendimiento” en el
grupo por parte de una nifia que tenfa un ele-
vado nivel durante el entrenamiento y que du-
rante la prueba cometi6é dos errores groseros en
el movimiento. El porcentaje medio de mejora
con la exclusién de la prueba de CE es atin mds
significativo: 24%. Un hallazgo interesante es
la notable mejora en el grupo experimental del
tercer pardmetro, el de la orientacién espacial:
un 7,5% cuando los demds pardmetros alcan-
zan un maximo del 5%. En el grupo de control,
el pardmetro que mds crece es el 4°, mientras
que el 3° se queda en el 5%. El resultado del
grupo experimental es atin mds significativo

gruppi di lavoro con relative medie di aumento
(e loro percentuale rispetto al totale).

Discussione: Il presente studio si & pro-
posto di valutare I'effetto di un programma di
allenamento grafico sull’azione motoria di gin-
nastica artistica di un gruppo di bambine e di
verificare se il programma di disegno applicato
all’allenamento sportivo possa essere un valido
strumento didattico.
I risultati generali dell’esperimento ci dicono
che le bambine del gruppo sperimentale sono
mediamente migliorate del 18,3%. Da notare la
presenza di una controprestazione nel gruppo
da parte di una bambina che durante gli allena-
menti aveva un livello molto buono e durante
la prova di test ha sbagliato per due volte e in
modo grossolano il movimento. La percentuale
di miglioramento media con I'esclusione della
prova di CE diventa ancor piu significativa:
24%. Un dato interessante deriva dal migliora-
mento spiccato nel gruppo sperimentale del 3°
parametro, quello relativo all’orientamento spa-
ziale: 7,5% quando gli altri parametri arrivano

125

EL  Punteggi PRE intervento Punteggi POST intervento
GS P1 P2 P3 P4 P1 P2 P3 P4
BE RU 1 2 1 1 1 2 2 1
SE RU 1 2 2 1 1 2 2 1
\'AY RU 2 2 1 1 3 3 -4 4
CE RO 3 3 3 + -+ 2 2 3
VA RO 3 2 1 2 3 3 -4 3
AS RO 1 2 1 1 4 3 4 4
u 1,8 22 1,5 1,7 2,7 2,5 3 2,7
Au%P 45% 15% 75% 5%
GC P1 p2 P3 P4 P1 P2 P3 P4
VG RU 1 2 1 2 3 + 3 +
MA RU 1 2 2 1 2 2 3 2
GC RU 2 3 2 3 3 + 3 3
AG RU 3 3 2 2 3 4 4 3
BL RO 2 2 2 2 4 3 2 3
FS RO 2 2 2 1 -+ 3 2 +
BS RO 3 2 2 1 3 2 2 3
BG RO 2 2 1 1 5 3 3 +
u 2 23 1,8 1,6 3,4 3,1 2,8 3.3
Au%P 7% 3.5% 5% 8,5%

(10%) cuando se mira sin el “contra-rendimien-
to” de CE. Deducimos que puede haber una
correlacién entre la intervencién de disefio y el
desarrollo de la propiocepcién, que el Dicciona-
rio Médico define como el “conjunto de funcio-
nes encargadas de controlar la posicién y el mo-
vimiento del cuerpo” (Propriocezione, 2010).
Al examinar los resultados con maés detalle,
observamos que, a pesar de la motivacién para
entrenar observada durante las sesiones de
dibujo, BE y SE, que partian de una puntuacién
baja, no consiguieron mejoras significativas al
final del curso. Todas las chicas que partian de
un nivel superior mejoraron significativamen-
te, excepto CE. Por ultimo, la varianza de los
resultados del grupo experimental es bastante
elevada.

al massimo a 5%. Nel gruppo di controllo il pa-
rametro che cresce di pit ¢ il 4° mentre il terzo
resta al 5%. Il risultato del gruppo sperimentale
e ancor pit rilevante (10%) guardato senza la
controprestazione di CE. Deduciamo che possa
esserci una correlazione tra l'intervento di di-
segno e lo sviluppo della propriocezione che &
definita dal Dizionario di medicina come 1" “in-
sieme delle funzioni deputate al controllo della
posizione e del movimento del corpo” (AA.VV,,
2010). Guardando pit nel dettaglio i risultati
notiamo che, nonostante la motivazione ad alle-
narsi rilevata durante le sessioni di disegno, BE
e SE, che partivano da un punteggio basso, non
hanno ottenuto dei miglioramenti importanti

a fine corso. Le bambine che partivano da un
livello pit1 alto hanno migliorato tutte in modo
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Conclusiones: En general, puede decirse
que la participacién de las nifias en las sesiones
de dibujo tuvo un efecto positivo en el apren-
dizaje del movimiento probado y en la motiva-
cion.

En el experimento de Calvo-Merino (2004) se
constato la relacién directamente proporcional
entre la respuesta encarnada y la competencia
para ejecutar el movimiento observado, lo cual
es coherente con la minima mejora obtenida en
este estudio por las nifias menos expertas, se
cree que un curso mads largo, con deportistas
adultos involucrados y con la colaboracién de
dos figuras, la del entrenador y la del profesor
de dibujo, podria conducir a una mayor pro-
fundizacién del método y a resultados més
relevantes. También se plantea la hipétesis de
que el uso del dibujo de la imaginacién en las
fases de recuperacién o durante la recuperacién
de lesiones o en situaciones de incapacidad
para entrenar es ya una herramienta aplicable
con perspectivas de éxito.

Para enmarcar mejor los resultados en el futuro,
creemos que seria interesante afiadir pruebas
para evaluar las habilidades espaciales y el sen-
tido de autoeficacia. También se propone que el
dibujo se acompafie del procesamiento verbal
de los sujetos.

Las elevadas cifras de la desviacion tipica
sugieren que los resultados podrian ser mds
rigurosos desde el punto de vista estadistico si
la muestra fuera mayor, pero también nos dicen
algo mds. Teniendo en cuenta que la forma de
aprender se caracteriza por diferentes “estilos”
(Kolb, 1984) y por diferentes inteligencias (Gar-
dner, 1983), este hecho explica que el método
pueda ser 1til para todos por su complemen-
tariedad con las précticas habituales, pero més
eficaz para unos que para otros. Una vez que
hayamos investigado mejor los potencialida-
des que juegan en el aprendizaje mediante el
disefio de imaginacién, o disefio encarnado,
serd posible generalizar précticas que puedan
aplicarse en los programas escolares como com-
plemento “espacial” y “cinestésico-corporal”
del desarrollo orgénico de los distintos tipos de
inteligencia.

significativo, fatta eccezione per CE. Infine la
varianza nei risultati del gruppo sperimentale ¢
piuttosto alta.

Conclusioni: Complessivamente si puo
dire che la partecipazione delle bambine alle
sessioni di disegno ha avuto un effetto positivo
sull’apprendimento del movimento testato e
sulla motivazione.

Nell’esperimento di Calvo-Merino (2004) si
constatava la relazione proporzionale diretta
tra risposta incarnata e competenza a svolgere
il movimento osservato rilevato, che risulta
coerente con il minimo miglioramento ottenuto
in questo studio dalle bambine meno esperte,
si ritiene che un percorso piit lungo, con atleti
adulti interessati e con la collaborazione di due
figure, quella dell’allenatore e quella dell’inse-
gnante di disegno, possa portare ad un appro-
fondimento maggiore del metodo e a risultati
pitt rilevanti. Si ipotizza altresi che I'uso del di-
segno di immaginazione nelle fasi di recupero o
durante la ripresa dagli infortuni o in situazioni
di impossibilita ad allenarsi sia gia strumento
applicabile con prospettiva di successo.

Per inquadrare meglio i risultati in futuro
riteniamo interessante aggiungere test per la
valutazione delle abilita spaziali e il senso di
autoefficacia. Ci si propone inoltre di affiancare
al disegno I’elaborazione verbale dei soggetti.

I dati relativi alla deviazione standard, molto
elevati, lasciano dedurre che i risultati potreb-
bero essere pit1 rigorosi da un punto di vista
statistico se il campione fosse pit esteso, ma ci
dicono anche altro. Considerato che il modo di
apprendere ¢ caratterizzato da differenti “stili”
(Kolb, 1984) e da diverse intelligenze (Gardner,
1983) questo dato ci spiega che il metodo pud
essere utile a tutti per la sua complementarieta
rispetto alle pratiche usuali, ma pit1 efficace per
alcuni rispetto ad altri. Una volta indagate me-
glio le potenzialita in gioco nell’apprendimento
attraverso il disegno d’'immedesimazione, o
incarnato, sara possibile generalizzare delle
pratiche applicabili nei percorsi scolastici che
siano da complemento “spaziale” e “cinesteti-
co-corporeo”, allo sviluppo organico dei vari
tipi di intelligenza.

Pagina siguiente: Figura IV 5.1.Autora (2022) Mimar y traducir, SERIE SECUENCIA compuesta por varios frames
de la documentacion de la investigacion, Autora (2021).

127

5 EN EL GIMNASIO

Cuéndo: marzo-mayo 2021

Participantes:11 nifias entre 9 y 11 afios
con experiencia bésica (uno/dos afios) de gim-
nasia artistica, frecuencia 3h/ sett.

Contexto: ~ Moddulos de dibujo alter-
nados al entrenamiento cuando necesitaban.
Curso anual en un equipo milanés, Italia.

Durata: 3 meses

Evaluadores: Giorgia Vian, autora; Ester
Tommasini, tutor, Gaia Di Chio, estudiantes,
Facultad de Ciencia del Deporte Universidad
Catdlica del Sagrado Corazon, Mildn, ITA;

Materiales: Lapices de colores, papel A4,
modelo humano de perfil en cartulina

Disefio del estudio: Esta ampliacién del
trabajo precedente retoma la estructura del test

5 IN PALESTRA

Quando: marzo-maggio 2021

Partecipanti: 11 bambine dai 9 ai 11
anni con esperienza di base (uno/due anni) di
ginnastica artistica, frequenza 3h/sett

Contesto: ~ Moduli disegno inseriti al
bisogno in un corso annuale presso una societa
sportiva di Milano, Italia

Durata: 3 mesi

Valutatori: Giorgia Vian, autrice; Ester
Tommasini, tutor Facolta Scienze Motorie UNI-
Catt, Milano, ITA; Gaia Di Chio, studentessa
Facolta Scienze Motorie UNICatt, Milano, ITA

Stimoli, materiali: Matite di grafite e co-
lorate, fogli A4, modellino di profilo in carton-
cino

Disegno dello studio: Questo amplia-
mento del lavoro precedente riprende la strut-
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observacional pero enfocado mds en los casos
particulares.

Cada nifa ha sido testeada antes y después el
modulo didéctico con una escala que va desde
puntos 0 a puntos 3 (O=para nada, 1=poco,
2=suficiente, 3=Mucho) sobre cuatro “ingre-
dientes” fundamentales del movimiento A, B,
C, D. Siguen los criterios particulares para cada
movimento:

Pino y Voltereta

A Pasaje /Parada en pino

B Rodar de forma progresiva y continua (la
puntuacién es cero cuando se cae de espaldas o
de pie)

C Subir sin usar las manos y con las piernas
juntas

D Equilibrio, precisién, control

Inversién Adelante

A No sube (0)/Se pone de pié (1)/Sube con
una pierna (2)/Sube con una pierna y la otra
queda alta (3)

B Pre-estiramiento de los hombros para coger
el impulso

C Impulsa con las/la pierna al suelo

D Sube manteniendo el arco de espalda con
cabeza alta y brazos estirados

Flic flak atrds con asistencia del entrenador

A Se deja caer

B Empuja con las piernas

C Los brazos anticipan el cuerpo en la llegada
al suelo (no tiene los brazos doblados ni las
espaldas adelante del apoyo de las manos

D Hace la courbette

Paloma a dos piés

A Dinamicidad del movimiento

B Empuja con los brazos

C Empuja con las piernas (para ponerse de pié
0-1/ para saltar al final del salto 2-3)

D Sube con la cabeza alta, brazos detrds las
orejas y arcuata o recta

Para cada atleta junto a la evaluacién previa
hemos elegido un objetivo principal a corregir
0 a aprender.

A todos los padres o tutores de las participantes
he pedido el consentimiento informado para
participar, coleccionar y utilizar dibujos, foto-

tura del test osservazionale con un approccio
pitt centrato sui singoli casi.

Tutte le bambine sono state sottoposte a test
(Observational qualitative test) prima e dopo
il modulo didattico con una scala da punti 0 a
punti 3 (0 = Per niente, 1= Poco, 2 = Abbastan-
za, 3 = Molto) su quattro “ingredienti” fonda-
mentali del movimento A, B, C, D. Seguono i
singoli criteri per ogni movimento:

Verticale e Capovolta

A Passaggio/Fermata in verticale

B Rotolamento progressivo e continuo (il
punteggio zero & quando atterrano di schiena
o piedi)

C GSalita senza l'uso delle mani e a gambe unite
D Equilibrio, correttezza, controllo

Rovesciata Avanti

A Non si alza (0)/Si alza in Piedi (1)/Si alza
con una gamba (2)/Si alza con una gamba e
'altra e alta (3)

B Prestira le spalle in verticale per prendere lo
slancio

C Fa forza con le/la gambe/gamba a terra

D Sale spanciata e a testa e braccia alte

Flic flak indietro con partenza da ferma e assi-
stenza da parte dell’allenatore.

A Si lascia cadere

B Spinge di gambe

C Le braccia viaggiano pitt veloci del corpo
nell’arrivo a terra (non € a braccia piegate né a
spalle avanti)

D Esegue la courbette

Ribaltata a 2 con arrivo su superficie morbida.
A Dinamicita del movimento

B Spinge di braccia

C Spinge di gambe (per alzarsi 0-1, per saltare
alla fine del movimento 2-3)

D Sale a testa alta, braccia dietro le orecchie, e
spanciata o tesa

Per ogni atleta insieme alla valutazione iniziale
si evidenziava un obiettivo principale da cor-
reggere nell’esecuzione tecnica del movimento.
A tutti genitori o tutori delle candidate parteci-
panti ¢ stato fatto leggere il consenso informato
relativo alla partecipazione e alla raccolta e uso
di disegni, fotografie e filmati delle attivita.

Figura IV 5.2.Autora (2022) Mi Pose y su imagen, PARVisUAL compuesto por dos frames de la documentacion
de la investigacion,Autora (2021).

Pagina siguiente Tabla IV 5.1. puntuacion detallada y porcentaje de mejora de cada nina. En las columnas los
parametros y movimientos y en las filas los participantes
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graffas y grabados de las actividades. Solo las
gimnastas y las familias que han aprobado la
participacién a la investigacién han formado
parte de este estudio.

Las clases de dibujo se incluyeron en itinere en
funcién del tipo de entrenamiento propuesto al
grupo durante los tres meses. Las clases de di-
bujo se realizan siempre con ropa de gimnasia,
con el calentamiento ya hecho, de pie y con la
ayuda de una mesa de trabajo. Hay una parte
del gimnasio disponible para pequefios grupos
que dibujan mientras los otros esperan, donde
pueden practicar antes, durante y después el
movimiento que se estudia y sus partes.

Para cada gimnasta, se han elegido de uno

a tres movimientos para aprender o mejorar
durante este periodo. Para seguir la actividad,
recurrimos al “cuaderno de bitdcora”, que s6lo
veremos mencionado aqui junto a las fotos,
pero que ayudd a formar el plan de la leccién,
los resultados y las notas sobre la marcha. Esta
herramienta resulté ser importante para com-
prender como en la diddactica, pero quizds mas
propiamente en la pedagogia, no es posible
planificar todo hasta el dltimo detalle porque
se trata de un didlogo con y entre personas que
pueden dar y aprender mds o menos segin
las situaciones y los momentos. Mas bien nos
enfrentamos a un guién que daba una direccién
a seguir, a veces instrucciones muy precisas,

y luego quedaba abierto a aceptar cambios de
direccién en funcién de las condiciones y las
respuestas de las gimnastas.

La correccién en esta investigacién se hizo
principalmente de tres maneras; La primera
fue verbal, mientras dibujan y asegurandose
primero de que las nifias estdn bien animadas.
Esto sirve para conseguir un dibujo inicial

lo mds complejo posible y para que las nifias
aprendan el método de ensayar poses que no
entienden. El segundo tipo de correccién tuvo
lugar sobre la hoja por parte del entrenador.

El interviene con un color diferente, en un
momento distinto y una vez que el dibujo estad
“cerrado”, y el gimnasta es informado de ello.
En este punto se produce la tercera correccion,
que consiste en que los atletas vuelvan a ha-
cer el dibujo del movimiento después de que
los dibujos anteriores ya no sean visibles. Los
modelos no se dejan a disposicién porque es
esencial hacer aflorar el dibujo mds correcto a

Solo le ginnaste e rispettive famiglie che hanno
approvato il consenso informato hanno fatto
parte di questo studio.

Le lezioni di disegno sono state inserite in iti-
nere a seconda del tipo di allenamento propo-
sto al gruppo nel corso dei tre mesi. Le lezioni
di disegno avvengono sempre in abiti da pa-
lestra, a riscaldamento gia effettuato, in piedi,
con l'aiuto di un tavolo da lavoro. A disposi-
zione dei piccoli gruppi che di volta in volta
disegnano c’¢ una parte di palestra dove poter
praticare prima, durante, dopo il movimento
oggetto di studio ma soprattutto le sue parti.
Per ogni ginnasta sono stati scelti da uno a tre
movimenti da imparare o migliorare in questo
periodo.

Per seguire I’attivita dal di dentro siamo ricorsi
al “diario di bordo” che qui vedremo solo cita-
to accanto alle immagini, ma che ha contribuito
a formare cammin facendo il piano delle lezio-
ni, i risultati e gli appunti. Questo strumento

e risultato importante per comprendere come
in ambito didattico ma forse pitt propriamente
pedagogico non sia possibile pianificare tut-

to per filo e per segno perché siamo di fronte
ad un dialogo con e tra persone che possono
pit 0 meno dare e apprendere a seconda delle
situazioni e dei momenti. Ci siamo piuttosto
confrontati con un canovaccio che dava una
direzione da seguire, a volte istruzioni molto
precise, per poi restare aperti ad accogliere
cambi di direzione in funzione delle condizioni
e delle risposte delle ginnaste.

Una grande parte in questa sperimentazione
ha avuto la correzione che avviene principal-
mente in tre modi. La prima e verbale, nel
mentre che disegnano e accertandosi che prima
le bambine siano adeguatamente incoraggiate.
Questo serve a raggiungere un primo disegno
il pitt complesso possibile e a far apprendere
alle bambine il metodo della prova delle pose
che non si capiscono. Il secondo tipo di corre-
zione avviene sul foglio da parte dell’allenatri-
ce. Si interviene con un colore differente, in un
momento a parte e una volta chiuso il disegno
e se ne parla con la ginnasta. A questo punto
c’e la terza correzione che consiste nel rifaci-
mento del disegno del movimento da parte
delle atlete dopo che i disegni precedenti non
sono pit visibili. Non si lasciano a disposizio-
ne i modelli perché & fondamentale far riaffio-
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: Verticale Capovolta
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: Ribaltata a due
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la conciencia y a la memoria visual, que estdn
estrechamente vinculadas.

Habiendo hipotetizado una relacién entre el
sentido de autoeficacia y la conciencia corporal,
introduje una prueba para evaluar este proceso

cognitivo (Sibilia, Schwarzer y Jerusalem, 1995).

Al principio de la realizacién de este cuestiona-
rio por parte de las chicas, se recibieron sefiales
criticas para el autor con respecto a la relevan-
cia de este trabajo. A veces parecian despreo-
cupadas en su autoandlisis, otras intentaban
referirse a sus compafieras. Se explicé el signifi-
cado de cada pregunta y la prueba se hizo con
el acompafiamiento de uno de nosotros, pero la
necesidad de explicaciones es también un signo
de dificultad. Lo mds probable es que la edad y
la estructura de la prueba no sean compatibles.
Sin embargo, informamos de los resultados
mas adelante.

Reglas y tareas: La regla es siempre la de
no copiar de otros dibujos o poses. Se pide a las
nifias que realicen los mismos tipos de dibujos
que en el experimento anterior: dibujar por re-
cuadros, impresiones, mover el modelo, corre-
gir el dibujo en base a las correcciones vocales o
escritas del profesor. El modelo introducido en
este experimento tiene formas decididamente
mads complejas y fue creado especialmente para
este trabajo (Fig. IV 13.5). Para su descripcién
detallada, véase el capitulo IV 13, “Normog-
rafo” .

Hipétesis: De este trabajo de campo
se espera una mejora del rendimiento en un
contexto mds “cdlido” que el de la evaluacién
cuantitativa anterior, debido a la naturaleza del
grupo y a la relacién entre los entrenadores y
los atletas.
Gracias al trabajo compartido con los atletas y
al enfoque multidisciplinar, también esperamos
que les permita centrarse mejor en unos obje-
tivos claros de aprendizaje, lo que a veces es
dificil de conseguir, especialmente con atletas
muy jovenes.
La hipétesis es que la construccion de una
mayor sensibilidad propioceptiva se logra a
través de la estructura de la leccién gréfico-atl-
ética. Los deportistas pueden probar inme-
diatamente en el gimnasio las intuiciones que
experimentan durante la sesiéon de dibujo. A

rare dalla coscienza e dalla memoria visiva,
che sono strettamente collegate, il disegno pitt
corretto.

Avendo ipotizzato una relazione tra senso di
autoefficacia e consapevolezza del proprio cor-
po ho introdotto un test per la valutazione di
questo processo cognitivo (Sibilia, Schwarzer
& Jerusalem, 1995). Segnali critici all’autrice
rispetto alla pertinenza di questo questionario
nel nostro lavoro sono pervenuti sin da subito
nella sua compilazione da parte delle bambi-
ne. A volte sono sembrate disinvolte nell’au-
toanalisi, altre hanno cercato di riferirsi alle
compagne. Il significato di ogni domanda &
stato spiegato e il test & stato fatto con 1'accom-
pagnamento di una di noi ma l'esigenza delle
spiegazione & anch’essa un segnale di difficol-
ta. La cosa pitl probabile & che eta e struttura
del test non siano compatibili. Riportiamo
comunque pitt avanti i risultati.

Regole e consegne: Vige sempre la rego-
la di non copiare da altri disegni o da altre per-
sone in posa. Alle bambine vengono richiesti
gli stessi tipi di disegni dell’esperimento prece-
dente: il disegno per fotogrammi, le impronte,
il movimento del modellino, la correzione del
disegno sulla base delle correzioni vocali o
scritte dell'insegnante. Il modellino introdotto
in questo esperimento ha forme decisamente
pitt complesse ed ¢ stato appositamente crea-
to per questo lavoro (Fig. IV 13.5). Per la sua
descrizione puntuale si veda il capitolo IV 13,
“Normografo” .

Ipotesi: Da questa ricerca sul campo ci
aspettiamo un miglioramento delle prestazioni
in un contesto pit1 “caldo” rispetto alla sola
valutazione quantitativa precedente grazie alla
natura del gruppo e del rapporto tra gli allena-
tori e le atlete protagoniste.

Grazie alla condivisione con le atlete del lavoro
e l'approccio multidisciplinare ci aspettiamo
inoltre che permetta una focalizzazione miglio-
re di esse su alcuni obiettivi chiari da appren-
dere, cosa che a volte & difficile da conseguire
soprattutto con atlete molto giovani.

La costruzione di una maggiore sensibilita pro-
priocettiva ipotizziamo che venga raggiunta
grazie alla struttura della lezione grafico-atleti-

Figura IV 5.3.Autora (2022) Pino y voltereta de GB, SerRIE MUESTRA compuesta por dos dibujos de GB, lapiz y
pasteles sobre papel, 21x29,7 cm vy, arriba, un dibujo de la autora (2021), boligrafo sobre papel, 15x21cm
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menudo se les invita a hacerlo para que entien-
dan cémo realizar el dibujo.

Nuestro objetivo es ver si existe una mejora en
la construccién de la imagen grafica del movi-
miento, lo que sin duda se corresponde con una
idea mds clara a nivel cognitivo nemotécnico y,
deducimos, propioceptivo.

Resultados: La tabla IV 5.1 muestra en
las filas la evaluacion de marzo y mayo de cada
gimnasta (AB) y la variacién porcentual delta.
En las columnas estdn los movimientos elegi-
dos, de izquierda a derecha: vertical y voltereta,
inversion adelante, flik flak atrds, paloma.

La media de mejora técnica fue: 25,63%, lo cual
es un resultado considerable dado el escaso
entrenamiento general y especifico de los movi-
mientos considerados.

Entremos en los detalles de los resultados cuan-
titativos; El principal problema técnico de GC,
GB, MZ, en vertical y voltereta se resumia en B,
es decir, en no realizar un rodamiento continuo.
Al final del trabajo, las tres mejoraron en ese
pardmetro en igual o mayor medida que los
demads. (Figs. IV 5.3, 4y .5)

El enfoque principal para el AA en la inver-
sién adelante, el flic flac atrds y la paloma (que
estamos introduciendo por primera vez en esta
época del afio) es similar en los tres movimien-
tos y se evaltia en D, C, D respectivamente. La
posicién en la que debe mejorar es la extension
de los brazos estirados detrds de la cabeza y el
cuerpo manteniendo el arco iniciado por los
hombros. AA no mejora ese pardmetro en la
inversion adelante, pero si lo hace significativa-
mente en el flic flac atrds (Fig. IV 5.9) y en cierta
medida en la paloma.

CF aprende a la perfeccién el pardametro D, el
mismo que AA, en la inversién hacia delante en
el que también insistimos con los dibujos. Tam-
bién mejora en los pardmetros Ay C porque
pasa de un movimiento fallido a uno bastante
conseguido, lo que le falta es fuerza de piernas
y, en el caso del flic, fuerza en los brazos (que se
refleja en el pardmetro D). Aumentar la fuerza
no es un objetivo especifico de este programa
de dibujo ademéds ha faltado mds entrenamien-
to.SG aprende la inversién adelante desde cero
y también mejora en el pardmetro inicialmente
mas débil, que es el segundo. En el flic flac con-
sigue los mayores resultados en los pardmetros

ca. Le atlete possono provare immediatamente
sugli attrezzi le intuizioni che provano durante
la sessione di disegno. Spesso sono invitate a
farlo per capire come realizzare il disegno.

E nostro obiettivo veder migliorare la costru-
zione dell'immagine grafica del movimento,
che corrisponde certamente ad una idea piti
chiara a livello mnemonico cognitivo e, noi
inferiamo, propriocettivo.

Risultati: Nella tabella IV 5.1 sono in-
dicate sulle righe la valutazione di marzo e di
maggio per ciascuna ginnasta (AB) e la varia-
zione percentuale delta. Nelle colonne i movi-
menti scelti, da sx a dx: Verticale e capovolta,
Rovesciata avanti, Flic Flac indietro, Ribaltata a
due (seguono le figure d’esempio).
Il miglioramento tecnico medio e stato: 25,63%
che & un risultato considerevole vista la mole
non elevata di allenamento generale e specifico
sui movimenti considerati.
Entriamo nello specifico dei risultati atletici
quantitativi. Il principale problema tecnico di
GC, GB, MZ, sulla verticale e capovolta era
riassunto in B cioé nel non eseguire un rotola-
mento continuo. Alla fine del lavoro migliora-
no tutte e tre su quel parametro di misure pari
o superiori agli altri. (Figg. IV 5.3, 4 e .5)
Il principale obiettivo per AA sulla Rovesciata
avanti, il flic indietro da ferma e la ribaltata a
due (che introduciamo per la prima volta in
questo periodo dell’anno) e simile in tutti e tre
i movimenti e rispettivamente e il D, C, D. La
posizione sulla quale deve migliorare e I'esten-
sione delle braccia distese dietro la testa e il
corpo che segue I’arco iniziato dalle spalle. AA
non si migliora in quel parametro nella rove-
sciata avanti ma lo fa significativamente nel flic
indietro (Fig. IV 5.9) ed in parte nella ribaltata
a due.
CF apprende fino alla perfezione il parametro
D, il medesimo di AA, nella rovesciata avanti
sul quale insistiamo anche con i disegni. Mi-
gliora anche nei parametri A e C perché passa
da un movimento non riuscito ad uno realiz-
zato abbastanza bene, quello che le manca &
la forza di gambe e, nel caso del flic, quella di
braccia (che si riflette nel parametro D). L'au-
mento della forza non € uno specifico obiettivo
di questo programma di disegno e negli allena-
menti siamo stati carenti.

Figura IV 5.4. Autora (2022) El movimiento objetivo de GB: Pino y voltereta, PAR ViSuAL compuesto por Autora
(2021), documentacion video de la investigacion y GB y Autora (2021), Pino y voltereta, detailles, lapiz y pa-
steles sobre papel, 21x29,7 cm.
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en los que era més deficiente.

AC mejora en todos los ingredientes de la
inversion adelante (Fig. IV 5.7) y LS en dos de
cuatro (Fig. IV 5.6). Hay que subrayar que esta
ultima es especialmente cautelosa y que para
ello se necesita un entrenamiento especifico.
La situacion de partida de BR es diferente a

la de los demds porque para la inversion ade-
lante ya parte de un buen nivel y en todo caso
mejora en tres de los cuatro pardmetros. Tiene
una excelente movilidad y donde tratamos de
trabajar es en el dinamismo y el empuje de los
hombros. Concluye mejorando en ese mismo
pardmetro en la paloma. Sin embargo, hay
muchas ausencias de esta nifia en el periodo
examinado.

BS para la inversién adelante tiene la puntua-
cién mds baja en la extensién de los hombros
(como casi todas, par. D), y en A ya que toda-
via no ha aprendido a terminar el movimiento
de pie. Termina el modulo logrando ponerse
de pie pero llevando consigo el error técnico
de levantarse con la cabeza y los brazos hacia
adelante.

ID comenzando con tres movimientos incom-
pletos, mejora en los tres pero especialmente
en el primero, que no es dindmico. De hecho,
las inseguridades crecen en la nifia a lo largo
del afio y se manifiestan mds en los movimien-
tos con la fase de salto. También para ella, el
pardmetro D es el que mds mejora junto con el
primero, el A.

La mejora de MZ en la inversién adelante es
notable, sobre todo por la reduccién de los mie-
dos que en su caso la bloqueaban totalmente
en el movimiento de la vertical y voltereta, y en
una medida similar en inversion adelante. Ella
es la tinica para la que el objetivo era también
trabajar este miedo que la bloqueaba en la eje-
cucion del movimiento. En los demads casos, el
discurso fue principalmente técnico. Para todas
ellas, pensar en la técnica les permitia centrar
su atencion en algo racional y en tareas claras
a realizar en lugar de fijarse en el movimiento
global e inmutable que les daba inseguridad.
La conquista de saber dibujar no fue una meta
fcil de alcanzar, ya que MZ, por ejemplo (Fig.
IV 5.5), pero también GB (Fig. IV 5.3), inicial-
mente no podian dibujarse a si mismos en la
posicion correcta, ni siquiera utilizando el mo-
delo o posando.

SG impara da zero la rovesciata avanti e
migliora anche nel parametro inizialmente

pitt debole che & il secondo. Nel flic ottiene i
maggiori risultati nei parametri in cui era piu
carente.

AC migliora su ogni ingrediente della rove-
sciata avanti (Fig. IV 5.7) e LS in due su quattro
(Fig. IV 5.6). Va evidenziato che quest’ultima

e particolarmente prudente e questo prevede
degli allenamenti specifici.

La situazione di partenza di BR e diversa dalle
altre perché per la rovesciata avanti lei parte
gia da un livello buono e comunque migliora
in tre parametri su quattro. Vanta un’ottima
mobilita e dove invece cerchiamo di lavorare

e sulla dinamicita e spinta di spalle. Conclude
migliorandosi proprio in quel parametro sulla
ribaltata a due. Sono molte per0 le assenze di
questa bambina nel periodo preso in esame.
BS per la rovesciata avanti ha il punteggio
minore nell’estensione delle spalle (come quasi
tutte, par. D), e in A dal momento che non ha
ancora imparato a concludere il movimento in
piedi. Termina il percorso riuscendo ad alzarsi
ma portandosi dietro I'errore tecnico di salire
con la testa e le braccia avanti.

ID partendo da tre movimenti abbozzati, mi-
gliora in tutti e tre ma soprattutto nel primo,
che non e dinamico. Nella ragazza infatti nel
corso dell’anno crescono insicurezze che si
manifestano maggiormente nei movimenti con
fase di volo. Anche per lei, il parametro D &
quello con maggiore miglioramento insieme al
primo: A.

Il miglioramento di MZ nella rovesciata avanti
e notevole soprattutto per la riduzione delle
paure che nel suo caso la bloccavano totalmen-
te nel movimento della verticale e capovolta e
in misura simile sulla rovesciata avanti. Lei e
"'unica per la quale I'obiettivo era anche la-
vorare su questa paura che la bloccava nell’e-
secuzione del movimento. Negli altri casi il
discorso era principalmente tecnico. Per tutte
ragionare sulla tecnica ha permesso di concen-
trare I’attenzione su una cosa razionale e su
compiti chiari da eseguire piuttosto che fissarsi
sul movimento globale e uguale a se stesso
che dava insicurezza. La conquista del saperlo
disegnare ¢ stato un traguardo non facile da
raggiungere perché MZ, per esempio (Fig. IV
5.5), ma anche GB (Fig. IV 5.3), inizialmente

Figura IV 5.5. Autora (2022) Pino y voltereta de MZ, DEMONSTRACION VISUAL compuesta por Autora (2021)
Documentacién de la investigacion, fotografias,y MZ (2021), Pino y voltereta, tres intentos, lapiz y pasteles
sobre papel, 21x29,7 cm.
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Figura IV 5.7. Autora (2022) Inversién adelante Il, CoLLAGE COMPARATIVO compuesto por Autora (2021) fra-

Figura IV 5.6.Autora (2022) Inversion adelante |, ANALIsisVisuAL compuesta por Autora (202 1) boligrafo sobre
mes de BS y AA, y dibujos de SG y AC (2021), lapiz y pasteles sobre papel, 21x29,7 cm.

papel,y GCy LS (2021), lapiz y pasteles sobre papel, 21x29,7 cm.
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“Una flecha nos indica ‘la mirada al ombligo’
como la direccién en la que la cabeza debe
inclinarse, pero en el dibujo no se flexiona. Sélo
la nariz indica la direccién de la cabeza. La
bajada, que deberia hacerse manteniendo las
piernas verticales y descendiendo sélo con los
hombros para luego rodar toda la espalda, es
ilustrada, como ella la hace incorrectamente,
con las piernas viajando hacia la posicién de
puente y no hacia la rotacién. Tras innume-
rables intentos, MZ logra dibujar la posicién
correcta (3). La subida en ambos casos también
se expresa con dificultad aunque la MZ re-
cuerda verbalmente y por escrito (4) todas mis
instrucciones [Fig. IV 5.5] [...] GB es mds joven
en edad. El color de la fuerza, rojo, se sittia en
las piernas que, de hecho, no ejercen ninguna
fuerza en esa fase del movimiento (aparte de
mantener la posicién). El amarillo, el color de la
velocidad, se coloca inicialmente en el ombligo,
pero sabemos que la primera parte que llega al
suelo no es el ombligo sino los hombros. Sen-
sibilizada en la parte que llega primero, indica
una segunda linea amarilla mds cerca de la
cabeza.

El avance del cuerpo se indica con la linea de
puntos. El ombligo, un punto que se menciona
a menudo al explicar la técnica, se representa
tan grande como la cabeza. La parte que se
pierde al realizar el movimiento permanece asi
en el dibujo, como puede verse en los borrones.
La posicion de la “bola’ se representa como un
disco, de cara a nosotros, con 0jos nariz boca y
ombligo. [Fig. IV 5.3] [...] La rotacién, que falta
en la realidad, falta en el dibujo. La posicién de
la vela es indicativa en este sentido. [...] Tres ve-
ces se le pide que dibujela cadera elevada, y se
le pide que intente la posicién en el suelo, pero
no lo consigue. Los tres dibujos son iguales.
[fig. IV 5.4]” (Del “cuaderno de bitdcora”)

Una dificultad en el dibujo, comtin a varias
atletas, es el deseo de retratar ambas extremi-
dades a pesar de que se trata de una vista de
perfil y que, a veces, una pierna estd cubierta
por la otra. Lo explicamos con Piaget e Inhelder
(1969) que identifican a la edad de 8/9 afios,
siendo 9 la edad de los mas jévenes de nue-
stros participantes, la transicién del “realismo
intelectual” al “realismo visual”. En el primer
realismo es inadmisible dibujar a una persona

non riuscivano a disegnarsi nella posizione
corretta, neanche passando attraverso 1'uso del
modellino e nemmeno posando.

“Viene indicato con una freccia il “guardarsi
I"'ombelico” come la direzione verso cui dovrebbe
piegarsi il capo ma nel disegno non si piega. Solo

il naso ci indica il verso della testa. La discesa, che
andrebbe fatta mantenendo le gambe in verticale

e scendendo solo di spalle e poi, rotolando tutta la
schiena, viene illustrata, come erroneamente lo ese-
gue, con le gambe che viaggiano verso la posizione
di ponte e non di rotolamento. Dopo innumerevoli
tentativi la posizione (3) risulta corretta. La risalita

in entrambi i casi & espressa anch’essa con difficolta o, 2
anche se MZ ricorda a voce e per iscritto (4) tutte . 5 frs e |/"f_.4' ju)
le mie istruzioni [Fig. IV 5.5] [...] GB & piu piccola é_) &« 3 (=] NS

di eta. Il colore della forza, il rosso, € messo nelle
gambe che, di fatto, in quella fase del movimento
non esercitano forza (se si eccettua la tenuta della
posizione). Il giallo, il colore della velocita, e posi-
zionato inizialmente sull’'ombelico ma sappiamo
che la prima parte che arriva a terra non & I’ombeli-
co ma le spalle. Sensibilizzata sulla parte che arriva
prima, indica un secondo tratto giallo pit1 vicino | _ | \
qlla testa. ) 23 = |
E indicato I’avanzamento del corpo con la linea wul = 0 =3 |
tratteggiata. L'ombelico punto spesso citato nello
spiegare la tecnica, e rappresentato grande come la
testa. La parte che risulta non capita nell’eseguire

il movimento resta tale anche nel disegno come si
evince dalle cancellature. La posizione della “pal-
lina” e ritratta come un disco, rivolto verso di noi,
con occhi naso bocca e ombelico. [Fig. IV 5.3] [...]
La rotazione, che manca nella realtd, manca nel
disegno. La posizione della candela € indicativa a
questo proposito. [...] Per tre volte le si chiede di di-
segnare il sedere sollevato, e le si chiede di provare $

i
!
o
L
|
[
o

la posizione a terra, ma non riesce a disegnarlo.
Tutti e tre i disegni sono uguali! [fig. IV 5.4]” (Dal
“diario di bordo”) =

Una difficolta nel disegno, comune a piu atlete,
e il voler ritrarre entrambi gli arti nonostante
si tratti di una visione di profilo e che, a volte,
una gamba ¢ coperta dall’altra. Lo spieghiamo
con Piaget e Inhelder (1969) che individuano
agli 8/9 anni, 9 & I’eta delle piti giovani delle
nostre partecipanti, il passaggio dal “realismo
intellettuale” al “realismo visivo”. Nel primo
realismo ¢ inammissibile disegnare una per-
sona di profilo con un occhio solo, si disegna
quello che si sa far parte della persona, quindi
la mia richiesta per il disegno della tecnica si

. . Figura IV 5.8. Autora (2022) Inversion adelante Ill, ANALIsis VisuAL compuesta por BS, CF, ID y Autora (2021)
scontra con un passaggio dello sviluppo che

lapiz y pasteles sobre papel, cad. 21x29,7 cm.
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de perfil con un solo ojo, se dibuja lo que se
sabe que es parte de la persona, por lo que mi
demanda de dibujo de la técnica choca con una
transicién evolutiva que puede ser un impe-
dimento objetivo si atin no se ha producido la
maduracién hacia el “realismo visual”, basado
en la percepcion.
Los dibujos también proporcionan a la auto-
ra informacién sobre la eficacia de su propio
método de entrenamiento, por ejemplo, de lo
que vemos en las Figs. IV 5.6, .7 y .8) podemos
deducir que la posicién sagital de las piernas
en el pino de la inversién hacia delante no se
cuida como debiera porque ninguna gimnasta
la enfatiza espontaneamente.
El test realizado sobre la autoeficacia al inicio
del curso dio una puntuacién media de 41,14
y todos los resultados estdn por encima de 30.
Siendo este ultimo el limite para establecer si
una persona tiene una actitud positiva o nega-
tiva, el resultado nos orienta a que las chicas
tienen una buena confianza en sus propias
capacidades expresivas en el contexto escolar
y en el contexto especifico del gimnasio, ha-
biéndose realizado y explicado alli el test. No
creemos que se pueda deducir mds informacién
y la idea, hipotética, de rehacerla al final de la
experiencia nos parecié demasiado agotadora
para las participantes y poco significativa.
Conclusiones: es extremadamente dificil
extraer una esencia objetiva y ortodoxa de este
tipo de trabajos. Sin embargo, se pudo sacar
mucho provecho del acompafiamiento del di-
bujo durante estos meses de formacién, en fun-
cién de un enfoque mas reflexivo y compartido
con los participantes. Como se menciond en el
capitulo de metodologia, lo que concluimos es
a menudo el resultado de didlogos, impresiones
recurrentes, andlisis de peliculas e imdgenes
graficas.
A partir de esta yuxtaposicion lingiifstica-visu-
al intermedial podemos darnos cuenta de la
objectividad de los resultados sin necesidad
de describir lo que ya se percibe claramente.
Desde el punto de vista deportivo, hubo mejo-
ras para cada nifia como esperdbamos al haber
trabajado en los dos niveles de entrenamiento
deportivo y gréfico. Sin embargo, son mejoras
técnicas significativas. Es notable, desde nue-
stro punto de vista, la constante motivacién
con la que las pequefias atletas trabajaron en el

puo essere un oggettivo impedimento se la
maturazione al “realismo visivo”, basato sulla
percezione, non € ancora avvenuto.

Dai disegni arrivano all’autrice anche informa-
zioni circa I'efficacia del suo proprio metodo di
allenamento per esempio da quello che vedia-
mo in figg. IV 5.6, .7 e .8) possiamo dedurre che
la posizione in spaccata sagittale delle gambe
nella verticale della rovesciata avanti non e cu-
rata come si dovrebbe perché nessuna ginnasta
la evidenzia spontaneamente.

II test svolto sulla autoefficacia ad inizio per-
corso ha dato un punteggio medio di 41,14 e
tutti i risultati sono superiori a 30. Essendo
quest’ultimo il limite per stabilire se la perso-
na ha un’attitudine positiva oppure negativa

il risultato ci orienta sul fatto che le bambine
hanno una buona fiducia nelle proprie capacita
espressive nel contesto scuola e nel contesto
specifico della palestra, essendo stato svolto e
spiegato li il test. Maggiori informazioni non
crediamo si possano dedurre e l'idea, in ipo-
tesi, di rifarlo in chiusura esperienza ci & sem-
brata troppo faticosa per le partecipanti e poco
significativa.

Conclusioni: E estremamente difficile
estrarre un succo oggettivo, ortodosso, da que-
sto tipo di lavoro. Dall’accompagnamento che
ha fornito il disegno in questi mesi di allena-
mento si € potuto perd evincere molto secondo
un approccio pit riflessivo e condiviso con
le partecipanti. Come accennato nel capitolo
della metodologia quello che concludiamo e
spesso frutto di dialoghi, impressioni ricorren-
ti, analisi delle immagini filmiche e grafiche.
Da questo accostamento intermediale linguisti-
co-visivo possiamo renderci conto della con-
cretezza dei risultati senza bisogno di descri-
vere cio che gia chiaramente si percepisce. Dal
punto di vista atletico ci sono stati oggettivi
miglioramenti per ogni bambina come ci aspet-
tavamo avendo lavorato sui due piani dell’al-
lenamento sportivo e grafico. Sono comunque
miglioramenti tecnici piti che significativi. E
notevole dal nostro punto di vista la costan-
te motivazione con la quale le piccole atlete
hanno lavorato al progetto in toto senza pre-
ferire mai I'attivita motoria a quella grafica né
viceversa. Un altro elemento che secondo noi
dobbiamo al percorso di disegno ¢ la focalizza-

Figura IV 5.9.Autora (2022) AA:Aprendizage del flic flac, DEMONSTRACION VISUAL compuesta por Autora (2021)
fotografias, y AA (2021), lapiz y pasteles sobre papel, 21x29,7 cm.



Figura IV 5.10.Autora (2022) Flic flac, Serie ANALISIs compuesta por Autora, BS, ID, LS (2021), lapiz y pasteles Figura IV 5.11.Autora (2022) La estela del movimiento, hipétesis, SERIE MUESTRA compuesta por AA, SG, BS,
sobre papel, 21x29,7 cm. lapiz y pasteles sobre papel, 21x29,7 cm y Autora (2021), barras secas, 29,7x42 cm.
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proyecto en su totalidad, sin preferir nunca la
actividad motriz a la gréfica o viceversa. Otro
elemento que creemos que debemos al proceso
de disefio es la focalizacién en determinados
nodos del movimiento que aumentaron la
posibilidad de conseguir un resultado. En el
gimnasio, esto no siempre es posible debido a
que siempre trabajamos a través de los mismos
canales: verbal y motor.

Es bueno sefalar que las pequefias atletas
siempre superaron la inhibicién para dibujar
debido a que iban a ser evaluadas, no vivieron
los dibujos como “sagrados” y, por lo tanto,
permitieron que se les corrigieran las interven-
ciones en su propio papel. El 8 de marzo, se lee
en el cuaderno de bitdcora: “Hasta ahora, todas
las nifias, cuando se les pregunta si les gusta di-
bujar, responden que si. AC se burla de su ma-
dre diciendo que dibuja “al azar”, lo que no es
cierto”. No es cierto, pero es indicativo de que
la nifia sabe que no ha hecho el cldsico “dibujo
bonito” que se espera en la escuela, sino que se
ha atenido completamente a las instrucciones
de este dibujo especial aplicado a la actividad
motora.

Por tdltimo, incluso en la capacidad de repre-
sentar el cuerpo humano en movimiento, se
han visto mejoras a lo largo de los meses. Se
produjeron con una lentitud que considero
sinénimo de la sinceridad con la que se dibu;jo.
El objetivo no era, de hecho, aprender a dibujar
el cuerpo humano, sino que era una consecuen-
cia de dibujar mediante la imaginacién.

Para concluir, observamos en los dibujos (Fig.
IV 5.11) que las nifias carecen de una herra-
mienta para representar el dinamismo, que
suplen con la repeticién, la linea de puntos, la
flecha y la deformacién de los miembros. El
color amarillo que sugeri no es lo suficiente-
mente concreto. En posteriores aplicaciones

del método se experimentara con una técnica
de dibujo por rastro, trazo, ejemplificada en la
misma figura IV 5.10 y veremos cémo puede
aportar informacién interesante.

Otro elemento en el desarrollo del experimento
es el movimiento del autor “fuera” de la rela-
cién entrenador-atleta como en las sesiones que
tendrdn lugar en Padua para poder contar con
un punto de vista semi-externo sobre el experi-
mento.

zione su determinati nodi del movimento che
ha incrementato la possibilita di conseguire un
risultato. Nella consuetudine in palestra questo
non sempre & possibile anche per via del fatto
che si lavora sempre attraverso i medesimi
canali quello verbale e quello motorio.

E positivo rilevare che le piccole atlete hanno
sempre superato 1'inibizione a disegnare dovu-
ta all’abitudine ad essere valutate, non hanno
vissuto come “sacri” i disegni e quindi hanno
lasciato che venissero corretti con interventi sul
proprio foglio. '8 marzo si legge sul Diario di
bordo: “Fino a questo momento tutte le bam-
bine alla domanda se a loro piace disegnare
rispondono ‘si’. AC si schernisce con la mam-
ma dicendo di aver disegnato ‘a caso’, cosa
non vera.”. Non vera ma indicativa del fatto
che la bambina sa di non aver fatto il classico
“bel disegno” che ci si aspetta a scuola ma ha
invece ha aderito completamente alle consegne
di questo disegno speciale applicato all’attivita
motoria.

Infine anche nella capacita di rappresentare

il corpo umano in movimento, nel corso dei
mesi, si sono visti miglioramenti. Essi sono
avvenuti con una lentezza che vedo sinonimo
della sincerita con cui si € disegnato. L'obietti-
vo non era infatti imparare a disegnare il corpo
umano ma é stato una conseguenza del dise-
gno di immaginazione.

Per concludere, notiamo dai disegni (Fig. IV
5.11) che alle bambine manca uno strumento
per rendere la dinamicita al quale esse suppli-
scono con la ripetizione, la linea tratteggiata,

la freccia, la deformazione degli arti. Il colore
giallo da me suggerito non e abbastanza con-
creto. I successivi applicativi del metodo spe-
rimenteranno una tecnica di disegno per scia,
traccia, esemplificato nella stessa figura IV 5.10
e vedremo come essa possa fornire informazio-
ni interessanti.

Un ulteriore elemento di sviluppo della spe-
rimentazione ¢ lo spostamento dell’autrice
“fuori” dalla relazione allenatore-atleta come
nelle sessioni che si svolgeranno a Padova per
poter vantare di un punto di vista semi esterno
sulla sperimentazione.

Pagina siguiente: Figura IV 6.1.Autora (2021) Rueda, lapiz sobre papel, 21x29,7 cm.
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6 CON LOS PROFESORES DE ARTE

Cuéndo: Julio 2021

Participantes: 5 profesores o doc-
torandos de educacion artistica en diferentes
niveles de escuela

Contexto: Presentacion y
taller durante en Congreso Regional de Insea
“Seamos Radicales”, Baeza

Duracion : 2h

Materiales: Imdgenes proyecta-
das, lapices, barras de carboncillo, sanguina,
sepia, lapices de colores, papeles blancos
42x29,7cm, mesa de trabajo de grupo

Premisa: La investigaciéon antecedente,
hecha a través los fotogramas fijos, preceden-
te, svolta per fotogrammi, devolvia una idea
partida del movimiento, sin vitalidad. Faltaba
de lo que, en su momento llamaria funcién. La
funcién de un brazo, de un cuerpo; el cuerpo
se mueve en funcién de algo, el signo se traza
en funcién de qué?

Siendo nuestra capacidad de memorizacién
tan atada al uso de un objeto.

Como nuestro sistema de memorizacién esta
tan ligado al uso de un objeto, més que a su
imagen estdtica, me di cuenta de que tenia
que trabajar con una técnica mds gestual. Los
colores de la velocidad y de la fuerza no eran
suficientes y, al mismo tiempo, las nifias a las
que me dirigfa eran quizds demasiado jovenes
para recibir este nuevo estimulo. Por lo tanto,
esta investigacion se llevé a cabo con personas
que, en lugar de ser expertos en deporte, eran
expertos en dibujo y arte.

Procedimiento: Durante la comunica-
cién se presentaron a los participantes algunas
obras de arte relacionadas con el cuerpo, su
representacion y las sensaciones relacionadas
con €1, luego se presento el proyecto de inve-
stigacion con las nifias de las pruebas ante-
riores y se relacion6 todo con algunas de mis
obras personales. Por dltimo, se dieron dos
ejemplos de la actividad queposteriormente se
iban a realizar.

Al final de la presentacion, pedi a los presen-

6 CON 1 PROFESSORI DI ARTE

Quando: Luglio 2021

Partecipanti: 5 professori o dottorandi
di Educazione Artistica a differenti livelli di
scuola

Contesto: Comunicazione e labora-
torio durante il Congresso Regional di Insea
“Seamos Radicales”, Baeza

Durata: 2h

Stimoli, materiali: Immagini proietta-
te, matite, quadrelle di carboncino, sangui-
gna e seppia, pastelli colorati, fogli bianchi
42x29,7cm, tavolo ad uso collettivo

Premesse: La ricerca precedente, svolta
per fotogrammi, restituiva un idea spezzettata
del movimento, priva di vivacita. Mancava di
quello che, a questo punto della ricerca, chia-
merei funzione. La funzione di un arto, di un
corpo; il corpo si muove in funzione di cosa, il
segno si traccia in funzione di ché.

Essendo il nostro sistema di memorizzazione
cosl spiccatamente legato all'uso di un ogget-
to, pitt che con la sua immagine statica, ho
capito che mi serviva lavorare con una tecnica
piu gestuale. Non erano sufficienti i colori
della velocita e della forza, e al tempo stesso
le bambine alle quali mi rivolgevo erano forse
troppo piccole per raccogliere questo stimolo.
La presente ricerca si e svolta quindi con per-
sone che, invece di essere esperte nello sport,
lo erano nel disegno e nell’arte.

Modalita di svolgimento: Durante la
comunicazione sono state presentate ai parte-
cipanti alcune opere d’arte relazionate con il
corpo, la sua rappresentazione e le sensazioni
connesse, successivamente e stato presentato il
progetto di ricerca con le bambine dei test pre-
cedenti e il tutto e stato messo in relazione con
alcune mie opere personali. Infine sono stati
forniti due esempi dell’attivita che andavamo
a svolgere.

Alla fine della presentazione ho chiesto ai pre-
senti di firmare il consenso informato per 1"uti-
lizzo delle immagini dei disegni e di scegliere

me he sentido mds mayor porque la
representacién en si me ha recorda-

do un cuerpo de mujer.

Ahora no

i

Desde atrds. Se pone la cabeza mds
baja que el cuerpo, te dejas caer y
ruedas sobre tu espalda. Terminas
de nuevo en pié. El color rosa re-
presenta mis brazos. En este dibujo

Voltereta

primero arriba y, de repente, abajo
poco a poco gira el cuerpo sobre la
cabeza. Finalmente, puesto ya de

pié, el cuerpo se queda algo dese-
stabilizado para eso es mds grueso.

Vista lateral, Se repite la cabeza,

Ahora no
i
\
|
i
\

Voltereta

Intento expresar el movimiento de
impulso y el de finalizacién, una

finalizacién que no es correcta y

Paloma

que tensiona al cuerpo a una posi-

ble caida.

No

Poco

&

P .
e

No conozco el movimiento fisico, es
bello es lo qui mds recuerdo porque
estaba suelto y formaba parte del
movimiento. Del resto del cuerpo
no lograba el control de la caida.

un recuerdo de la infancia. El ca-
ceto rdpido intentando capturar el

recuerdo efimero.

i

El tipo de dibujo abordado es bo-

Rueda
Rueda

Rueda
Si
Si

1 Posicién inicial, 2 Comenzando, 3

Impulsando, 4 Impulsando, 5 Le-
vantando cuerpo, 6 Levantado, 7

Voltereta

Llegando al otro extremo, 8 Termi-

nando, 9 Extendido

Recordé el miedo que siempre me
da/dio realizar una voltereta por

temor de hacerme dafio en el cuello.

No

Poco

Figura IV 6.2. Autora (2022) La estela del movimiento, Insea, TABLA ViSUAL compuesta por AA.VV. (2021), lapiz

y pasteles secos sobre papel, 29,7x42cm.




150

tes que firmaran el consentimiento informado
para el uso de las imdgenes de los dibujos y
que eligieran un movimiento de gimnasia
para representarlo. Tras sefialarles las limi-
taciones del dibujo del marco que acababa

de ensefiarle, les pedi que trabajaran en un
solo gesto que representara el movimiento

y dejara su huella en la hoja de papel. Basic-
amente, queria ver como podia funcionar un
gesto-signo global que correspondiera, segin
mi hipétesis, a una idea unificada de movi-
miento. Al final del dibujo afiadi la peticién de
una elaboracién verbal por escrito, viendo la
utilidad de la descripcién verbal de los dibujos
de las pequeiias atletas de gimnasia. Tenfan
que indicar el movimiento elegido, describir el
dibujo, las sensaciones corporales o los pen-
samientos durante la ejecucién y, por dltimo,
si eran capaces de realizar el movimiento y si
estudiaban y practicaban el dibujo después de
la universidad.

Discusion de resultados y conclusio-
nes (Fig. IV 6.2). A pesar de que los ejemplos
proporcionados estaban dibujados en cua-
drados, todos los participantes, excepto uno,
trabajaron con una marca lineal bastante fina,
lo que denota una buena independencia de
los ejemplos, algo que no se dio por supuesto
y que me hizo dudar de si proporcionar o no
la “pista”. El alejamiento de la representacion
de la figura, en cambio, fue més problemadtico
y en tres de los cinco ejemplos la figura hu-
mana sigue siendo reconocible. Otro elemento
importante es la distancia entre los &mbitos
que propongo hacer dialogar. En esta prue-
ba, ni una sola persona fue capaz de hacer el
movimiento elegido en ese momento, algunos
de ellos eran capaces de hacerlo cuando eran
chicos. Este factor es bastante importante de
cara a la aplicacién en deportes con sujetos
adolescentes a adultos.

En el primer dibujo vemos una adhesién
estilistica casi total a los ejemplos proporciona-
dos, un gesto muy controlado, una conclusién
algo rigida del movimiento desde el punto

de vista técnico. En el segundo y el tercer
dibujo no nos alejamos ni de la figuracion ni
de la representacion por fotogramas, sino que
vemos una sintesis de los cuerpos por medio
de lineas nitidas y dindmicas que en el tercer

un movimento ginnico da rappresentare. Se-
gnalati i limiti del disegno per fotogrammi che
avevano appena visto raccontati chiesi di lavo-
rare su di un gesto unico che rappresentasse il
movimento e lasciasse traccia di esso sul foglio
di carta. In pratica volevo vedere come poteva
funzionare un gesto-segno integro corrispon-
dente, ipotizzavo, ad un’idea unitaria del mo-
vimento. Al termine del disegno ho aggiunto
la richiesta di un’elaborazione verbale scritta,
visto quanto e stata utile la descrizione a voce
dei disegni delle piccole atlete del corso di
ginnastica. Bisognava indicare il movimento
scelto, descrivere il disegno, eventuali sensa-
zioni corporee o pensieri durante 1’esecuzione,
infine se erano in grado di eseguire il movi-
mento e se studiato e praticato il disegno dopo
la scuola superiore.

Discussione dei Risultati e Conclusioni.
(Fig. IV 6.2) Nonostante gli esempi forniti di-
segnati a quadrella, tutti i partecipanti tranne
uno hanno lavorato con un segno lineare ab-
bastanza sottile il che denota una buona indi-
pendenza dagli esempi, cosa non scontata e
che mi rendeva dubbiosa sul fornire o meno il
“suggerimento”. Il distacco dalla rappresenta-
zione della figura invece € stato pitt problema-
tico e in tre su cinque esempi la figura umana
resta riconoscibile. Altro elemento importan-
te & la distanza che intercorre tra gli ambiti
che propongo di far dialogare. In questo test
nessuna persona e capace oggi di fare il movi-
mento scelto, qualcuno di essi lo sapeva fare
da bambino. Questo fattore risulta abbastanza
importante in vista dell’applicazione in am-
bito sportivo con soggetti da adolescenti ad
adulti.
Nel primo disegno vediamo la quasi totale
aderenza stilistica agli esempi forniti, una
gestualita molto controllata, una conclusione
del movimento, dal punto di vista tecnico un
po’ rigida. Nel secondo e nel terzo disegno
non ci svincoliamo né dalla figurazione né
dalla rappresentazione per fotogrammi ma
vediamo una sintesi dei corpi per linee nette e
dinamiche che nel terzo partecipante ricorda
Miro. Grazie alla descrizione del secondo dise-
gno prestiamo un’attenzione maggiore ad un
elemento, la capigliatura ,che & descritta come
sensazione dominante del movimento. Piti
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Figura IV 6.3. Cuarto Participante (2021) La Voltereta (2/3), lapiz y pasteles secos sobre papel, 29,7x42cm.
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participante recuerda a Miro. Gracias a la de-
scripcion del segundo dibujo, prestamos mas
atencién a un elemento, el pelo, que se descri-
be como la sensacién de movimiento domi-
nante. Mds que el control del cuerpo el autor
recuerda lo contrario, la sensacion de la masa
de pelo acompafiando el movimiento lo am-
plificaba y probablemente le molestaba por la
falta de visibilidad y el contrapeso (fig. IV 6.5).
Hay un ejercicio de halterofilia que se realiza
en el gimnasio haciendo la sentadilla con una
barra ligera sostenida por encima de la cabeza
con los brazos extendidos de la que se cuelga
un disco de 5 kg a cada lado a través de dos
bandas eldsticas. El peso total no es mucho,
pero la dificultad para mantener el equilibrio
es alta. Con este paralelismo entiendo que un
elemento desestabilizador como la masa de
pelo pueda arrastrar el cuerpo en la gestion
del peso. La parte mds compleja de la rueda
para los principiantes, segtin se deduce de la
prueba de julio de 2020, es la llegada de los
pies al suelo y este dibujo confirma la ausencia
de una imagen correcta de esa fase.

El tercer participante representa la voltereta
desde un punto de vista lateral y frontal. La
dimensién de la inseguridad y la inexperien-
cia también puede leerse en esta descripcion:
el “vertigo y mareo” dibujado el la cabeza del
ultimo fotograma de la vista frontal, el signo
borroso de la pose correspondiente en la vista
lateral. La “bolita” central corresponde mds a
una idea que a un paso técnico correcto, como
si recordara la exhortacién que se hacifa a las
nifias que aprendian el movimiento “cierrate
como una pelota” para rodar mejor. Desde un
punto de vista técnico, los brazos, mostrados
en rojo, no deberifan estar en esa posicion a lo
largo del cuerpo, pero puede ser una sugeren-
cia que se da a los principiantes para asegurar-
se de que no frenan la “caida” colocando los
brazos por delante. Aparece aqui por primera
vez una simbolizacién del movimiento o de
una parte del mismo, que también vimos en
GB en la experiencia anterior (véase la Fig.

IV 5.3). Esto se confirma con la autorreflexién
hecha por la participante “me he sentido mds
mayor porque la representacién en si me ha
recordado un cuerpo de mujer”: la sintesis de
la idea fue tan estdtica que llevé el pensamien-
to a otra idea, tal vez menos dindmica, que es

che il controllo del corpo I’autore si ricorda il
contrario, la sensazione della massa di capelli
che accompagnando il movimento lo amplifi-
cava e probabilmente lo infastidiva per la poca
visibilita e il contrappeso (fig. IV 6.5). C’¢ un
esercizio di pesistica che si svolge in palestra
eseguendo lo squat con un bilanciere leggero
tenuto sopra la testa a braccia tese al quale
sono appesi un disco da 5 kg per parte attra-
verso due elastici. Il peso complessivo non e
molto, ma la difficolta a mantenere I'equilibrio
e alta. Con questo parallelismo capisco come
un elemento destabilizzante come la massa di
capelli potesse essere trascinante nella ge-
stione del peso. La parte pitt complessa della
ruota per i principianti, come si desume dal
test di luglio 2020, & I'arrivo dei piedi a terra e
questo disegno conferma l’assenza di un’im-
magine corretta di quella fase.

Il terzo partecipante rappresenta la capovolta
da un punto di vista laterale e uno frontale.
Anche in questa descrizione si legge la dimen-
sione di insicurezza e inesperienza: la “testa
che gira” nell’ultimo fotogramma della visio-
ne frontale, il segno sfumato della posa cor-
rispettiva nella visione laterale. La “pallina”
centrale corrisponde pitt ad un’idea che ad un
passaggio tecnico corretto come se si ricordas-
se 'esortazione che si usa fare alle bambine
che imparano il movimento “chiuditi a pal-
lina” per poter rotolare meglio. Dal punto di
vista tecnico le braccia, indicate in rosso, non
dovrebbero essere in quella posizione lungo

il corpo ma pubd essere un suggerimento che
si da ai principianti per far si che non frenino
la “caduta” ponendo le braccia davanti. Com-
pare qui per la prima volta una simbolizza-
zione del movimento o di una parte di esso
che abbiamo visto anche in GB nell’esperienza
precedente (v. Fig. IV 5.3). A conferma viene la
autoriflessione fatta dal partecipante “me he
sentido mds mayor porque la representacion
en si me ha recordado un cuerpo de mujer”:
la sintesi dell’idea era talmente statica che ha
portato il pensiero su un’altra idea, magari
meno dinamica che e quella di “mujer” che
qui forse fa riferimento al pit1 specifico “ma-
dre”.

La descrizione del quarto disegno (tre fogli)
fa riferimento in modo esplicito alla paura e
dll'immagine si vede senz’altro. Si pretende
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Figura IV 6.4.Autora (2022) Construccion de la imdgen, PARVISUAL compuesto por Quinto Participante (2021)
Paloma, barra sanguina sobre papel, 29,7x42cm y Autora (2021), documentacién de la performance “En el
gimnasio”.
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la de “mujer” que aqui tal vez se refiere mds
especificamente a “madre”.

La descripcién del cuarto dibujo (tres hojas) se
refiere explicitamente al miedo y, ciertamente,
es visible en la imagen. Pretende subdividir el
movimiento en fotogramas que representan
la linea del perfil del cuerpo, pero a pesar de
las nueve escenas y de que el cuerpo comien-
za con las manos y la cabeza ya en el suelo y
termina tumbado en el suelo, falta la transi-
cién entre la figura seis y la siete (Fig. IV 6.3),
esbozada en un lado pero no numerada. Entre
las elegidas y las que no lo son, abunda una
figura simétrica, por lo tanto en absoluto es en
movimiento, sino que se esfuerza por asumir
una “curva rodante”. El peso en los primeros
dibujos es preponderante en la izquierda, es
decir, hacia el inicio, las rodillas estan en el
suelo, lo que no permite perder el equilibrio
para rodar hacia adelante, y cuando finalmen-
te se salta a la imagen de la espalda apoyada
en el suelo (7) la forma ya no es lo suficiente-
mente curva como para permitir terminar de
rodar para ponerse de pie. jEsta es la inversion
de tantas pequefias gimnastas de mi curso
basico! En el dibujo resumen, el intento de
llenar el vacio de la imaginacién lleva a una
mejora en la parte central.

El quinto participante también quiere sefialar
que lo que estamos viendo es su “problema”
con el movimiento de la paloma. Me cuenta
verbalmente que siempre ha intentado apren-
der el movimiento y nunca ha conseguido
hacerlo bien. El dibujo es muy dindmico, aun-
que distingue poco las partes del cuerpo, que
traza con seguridad de arriba a abajo y vuelve
a enrollar antes de que las manos reboten en
el suelo. La llegada es, desgraciadamente, la
explicacién de su dificultad para aprenderlo:
en la experiencia “En el gimnasio”, el pardm-
etro D, relacionado con esta parte del movi-
miento, dice: “se levanta con la cabeza hacia
arriba, los brazos detrds de las orejas, mantie-
ne el arco del cuerpo o sigue estirada”. En el
dibujo podemos ver la cabeza inclinada hacia
delante, los brazos bajos y adelantados y el
cuerpo encorvado, todo lo contrario de lo que
deberia hacerse (Fig. IV 6.4).

A través de la participacion de los adultos, in-
tenté averiguar con palabras como se expresa-
ba una implicacién fisico-fisiolégica. Podemos

suddividere il movimento in fotogrammi che
rappresentano la linea del profilo del corpo
ma nonostante le nove scene e il fatto che il
corpo parte gia mani e testa a terra e termina
distendendosi al suolo manca il passaggio tra
la figura sei e la sette (Fig. IV 6.3), abbozzato
da un lato ma non numerato. abbonda una
figura simmetrica tra quelle scelte e quelle

no, quindi per niente in movimento ma che si
sforza di assumere una “curva rotolante”. Il
peso nei primi disegni ¢ preponderante a sini-
stra, cioe verso la partenza, le ginocchia sono
a terra, il che non consente di perdere I'equili-
brio per rotolare avanti e quando finalmente si
salta all'immagine della schiena appoggiata al
suolo (7) la forma non e pil1 sufficientemente
curva da consentire la conclusione del rotola-
mento per alzarsi in piedi. E la capovolta di
tante piccole iscritte la mio corso base di gin-
nastica! Nel disegno riassuntivo il tentativo di
colmare lo spazio vuoto nell'immaginazione
porta a un miglioramento della parte centrale.
Anche il quinto partecipante ci tiene a spe-
cificare che quello che vediamo & un suo
“problema” con il movimento della ribaltata.
Mi racconta a voce che ha sempre provato a
imparare il movimento e mai gli € riuscito di
farlo bene. Il disegno & molto dinamico anche
se distinguo poco le parti del corpo che lui,
con sicurezza, traccia dall’alto verso il basso e
arrotola nuovamente prima del rimbalzo delle
mani a terra. L'arrivo e purtroppo la spie-
gazione della sua difficolta ad apprenderlo:
nell’esperienza “In palestra”, il parametro D,
relativo a questa parte del movimento, recita:
“Sale a testa alta, braccia dietro le orecchie, &
spanciata o tesa”. Nel disegno possiamo ve-
dere la testa piegata avanti, le braccia basse e
avanti e il corpo ingobbito, tutto il contrario di
quello che si dovrebbe fare (Fig. IV 6.4).
Attraverso il coinvolgimento di persone
adulte ho cercato di scoprire a parole veniva
espresso un coinvolgimento fisico-fisiologico e
possiamo dire che da cid che abbiamo raccolto,
in questa fascia di eta, tra persone che hanno
dimestichezza con le immagini e poca o niente
con la ginnastica, che non c’é una reazione di
questo genere nonostante che i disegni sono
dichiaratamente autoritratti.

Emergono sensazioni si, legate al ricordo, che
pitt 0 meno coscientemente si trasferiscono al
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Pagina siguiente: Figura IV 7.1. Participante 4 (2021) Pino con rueda, rotulador sobre papel, 41x29,7cm
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decir que, por lo que hemos recogido en este
grupo de edad, entre las personas que estan
familiarizadas con las imédgenes y poco o nada
con la gimnasia, no hay tal resonancia a pesar
de que los dibujos son abiertamente autorre-
tratos.

Surgen sentimientos, si, ligados a la memoria,
que se trasladan mds o menos conscientemen-
te al dibujo.

En los dibujos se encuentran algunas noveda-
des debidas, segtin mi hipétesis, a la experien-
cia de los participantes en el campo artistico y
a su mayor autonomia: por ejemplo, sintesis y
simbolizaciones extremas (como vemos en el
tercer y cuarto participante). A pesar de que
no cumplieron con el requisito del dibujo de
la estela, abren posibles nuevos ejercicios para
futuros experimentos. Por ejemplo; es posible
explotar esa otra cara del dibujo, capaz de
resumir conceptos que, si se enfocan adecua-
damente a las necesidades pedagdgicas (de-
portivas y de otro tipo) pueden convertirse en
simbolos personales y significativos.

disegno.
Si trovano nei disegni alcune novita dovute,
ipotizzo, all’esperienza in campo artistico dei
partecipanti e la loro autonomia maggiore:
sono per esempio le sintesi estreme e le sim-
bolizzazioni (come vediamo nel terzo e quarto
partecipante). Nonostante non siano risultati
aderenti alla richiesta di disegno di scia, essi
aprono a nuove possibili esercizi per future
esperienze. E possibile per esempio sfrutta-

re questa altra faccia del disegno, capace di
riassumere concetti che, se opportunamente
centrati sulle necessita pedagogiche (sportive
e non) possono divenire simboli personali e
significativi.
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7 EN BELLAS ARTES

Cuando: Noviembre 2021

Participantes: Estudiantes al cuarto afio
de carrera

Contexto: Facultad de Bellas Artes,
UGR, Granada

Durada: 2h 30

Materiales: Imdgenes en pantalla, hojas
blancas 29,7x42 cm, herramientas de dibujo o
pintura elegidas por los estudiantes, mesas co-
munes y caballetes individuales.

Antecedentes. La experiencia en la Facul-
tad de Bellas Artes de Granada empieza desde
las conclusiones del ensayo anterior, r quiere
enriquecer los resultados con nuevos partici-
pantes procedentes del &mbito académico los
cuales normalmente se dedican a una actividad
de investigacion y tienen sus fundamentos en el
arte reciente.

Modalidades de suministro. La interven-
cién tedrica ha sido de 1h y 30" y la intervencién
experimental siguiente, 1h. Eso en el contexto de
un curso opcional con frecuencia bisemanal. La
presentacion tedrica ha tenido el mismo guién
ya descrito y han sido presentadas las mismas
obras de referencia. Sin embrago se ha dado un
debate mds amplio sobre los contenidos y aclara-
ciones a cerca de las instrucciones del dibujo. Al
acabar el dibujo hemos pedido querellenen un
cuestionario (se vea parte III 6). No fue peregri-
na la clarificacién, en el &mbito escolar incluso
universitario, antes de ponerse a trabajar, no
habia disefios correctos o incorrectos y el trabajo
de los participantes era una contribucién a la
investigacién basada en su interpretacion sincera
y personal de la entrega. Y que es en estas dos
ultimas caracteristicas es donde reside una parte
sustancial del valor de verdad de la investiga-
cién cualitativa.

Resultados (Figg. IV 6.1 e .2) y discusion.
Los participantes en esta reunion fueron su-
stancialmente diferentes de los anteriores. Hay

7 ALL'UNIVERSITA DI BELLE ARTI

Quando: Novembre 2021

Partecipanti: Studenti al quarto anno di
laurea

Contesto: Facolta delle Belle Arti,
UGR, Granada

Durata: 2h 30’

Stimoli, materiali: Immagini proiettate,
fogli bianchi 29,7x42 cm, materiali a scelta degli
studenti, tavoli o cavalletti ad uso individuale

Premesse. L’appuntamento alla facolta
di Belle Arti di Granada parte dalle premesse
dell’applicativo precedente e vuole rimpol-
pare i risultati con nuovi partecipanti estratti
dall’ambiente accademico che & normalmente
votato ad un’attivita di ricerca ed ha le sue basi
nell’arte recente.

Modalita di somministrazione. Nel
contesto di un corso opzionale a frequenza
bisettimanale I'intervento teorico ¢ durato 1h
30" e la parte laboratoriale che & seguita, 1h. La
presentazione teorica ha avuto il medesimo
svolgimento del test precedente e sono state
presentate le medesime opere di riferimento,
si & svolta perd una discussione piti ampia sui
contenuti di queste e chiarimenti sulla conse-
gna. Al termine del disegno & stato chiesto di
compilare il medesimo questionario (vedi parte
IIT 6). Non fu peregrino chiarire, in ambito sco-
lastico ancorché universitario, prima di met-
tersi al lavoro, che non c’erano disegni giusti o
sbagliati e che il lavoro dei partecipanti era un
contributo alla ricerca basato sulla loro inter-
pretazione sincera e personale della consegna.
E che & in queste due ultime caratteristiche che
si inquadra una parte consistente del valore di
verita della ricerca qualitativa.

Risultati (Figg. IV 6.1 e .2) e discussio-
ne. I partecipanti a questo appuntamento sono
risultati sostanzialmente diversi dai preceden-
ti. Due sono le differenze a parte quelle gia
evidenziate cioe I'eta e il momento lavorativo
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dos diferencias, ademads de las ya sefialadas, se
hace necesario mencionar la edad y el tiempo
de trabajo. La primera estd en la mayor impli-
cacién que pude conseguir gracias a mi conoci-
miento del grupo, al que ya llevaba asistiendo
tres semanas, y a la presentacion en su lengua
materna que realicé con mayor eficacia. La
segunda diferencia es que para la gran mayoria
el movimiento elegido era conocido y, si no era
actual, habia formado parte en algtn caso de su
vida cotidiana. La idea del deporte y del cuerpo
en movimiento formaba parte de sus intereses
porque el curso voluntario en el que se desar-
roll6 mi intervencién se centraba en la idea de
arte y cuerpo. Los materiales de ejecucion fueron
los mds diversos, y de nuevo, hay que destacar
que los ejemplos que realicé y les presenté no se
adoptaron como modelo a seguir.

El dibujo 1 comunica el movimiento mucho
mejor a través del signo que del relato del parti-
cipante. De hecho, necesitariamos, como en otros
casos, de mas informaciones sacadas in itinere
de forma verbal. La marca de rotulador verde
intenta centrarse en la torsién, el carboncillo, en
cambio, da una idea del dinamismo y de toda la
masa del cuerpo.

Los autores de los dibujos 2 y 3 eligieron un me-
dio sintético; el rotulador para writer de punta
grande y seccion rectangular. El sabor de este
tipo de linea sélida dejada por un pincel rigido
me recuerda a la obra de Franz Kline (Fig. IV 6.3)
realizada como estimulo para un experimento
sobre la implicacién del cortex sensoriomotor al
observar sus cuadros. En ellos, aunque la super-
ficie blanca o negra es dominante, el trazo del
pincel es evidente y, a diferencia de los estimulos
en los que el trazo es invisible, se detecta una
activacion de la corteza motora (Sbriscia-Fioretti
et al,, 2013). El primer dibujo resume el movi-
miento en las dos posiciones principales con la
huella que dejan los brazos como tinico elemen-
to dindmico. En ella, la sensacién més relevante
es la del “cuerpo en tensién”. En el segundo, el
signo es mds gestual pero curiosamente cen-
trado. El movimiento de la rueda en el espacio
implica una traslacién del cuerpo, pero aqui se
centra en un nodo central y dos protuberancias
al principio y al final del movimiento, como en
una estrella. En este disefio, surge una nueva
caracteristica del disefio del movimiento, que
luego veremos mds claramente en el capitulo 9,

differente. La prima ¢ nel coinvolgimento mag-
giore che ho potuto ottenere grazie anche alla
conoscenza del gruppo, che frequentavo gia
da tre settimane, e alla presentazione nella loro
lingua madre eseguita da parte mia in modo
pitt efficace. La seconda differenza & che per la
stragrande maggioranza il movimento scelto
era conosciuto e, se non attuale, aveva comun-
que fatto parte della loro quotidianita. L'idea
di sport e di corpo in movimento rientrava nei
loro interessi perché il corso ad iscrizione vo-
lontaria nel quale ha avuto luogo il mio inter-
vento ruotava attorno all’idea di arte e corpo. I
materiali di esecuzione sono stati i pit diversi
e anche in questo caso ¢ bene sottolineare che
gli esempi da me eseguiti e a loro presentati
non sono stati adottati come modello al quale
restare fedeli.

I disegno 1 comunica molto meglio il movi-
mento grazie al segno rispetto al racconto. In
effetti necessiterebbe, come alcuni altri, di un
surplus di informazioni in itinere. Il segno a
pennarello verde prova a mettere a fuoco la tor-
sione il carboncino invece fornisce un’idea della
dinamicita e della massa intera del corpo.

Gli autori dei disegni 2 e 3 scelgono un mezzo
sintetico, il pennarello per writer con punta
grande a sezione rettangolare. Il sapore di
questo tipo di linea piena lasciata da un pen-
nello rigido mi ricorda il lavoro di Franz Kline
(Fig. IV 6.3) reso stimolo di un esperimento sul
coinvolgimento della corteccia sensomotoria
durante I'osservazione dei suoi dipinti. In essi
pur essendo dominante la superficie bianca

o nera, ¢ evidente la traccia del pennello e a
differenza di stimoli in cui la traccia ¢ invisibile
si rileva un’attivazione della corteccia motoria
(Sbriscia-Fioretti et al., 2013). Il primo disegno
sintetizza il movimento nelle due posizioni
principali con la traccia lasciata dalle braccia
come solo collegamento dinamico. In esso la
sensazione di maggior rilevanza ¢ quella del
“corpo in tenuta”. Nel secondo il segno e pitt
gestuale ma stranamente centrato. Il movi-
mento della ruota nello spazio prevede una
traslazione del corpo, qui invece ci si centra su
un nodo centrale e due protuberanze di inizio
e fine movimento come in una stella. In questo
disegno emerge una nuova caratteristica del
disegno di movimento, che vedremo poi con
maggior nitidezza nell’App. 9, la possibilita di

it
#0
S
(ﬁ.-
— s
1
s} g = — e 8 ° = g
] g2 ‘ Ea g © et
g8 B2 z73 3 3 8
o = u = o &0y
€% <o o gk &
= O =) (] — bD o
Tae =7 5= ¢ =
Q 1 T~
G§§ & E "‘ .S.Gé'a:x -g
\ [t A © a <
£2% 8% A Sset g
T 8a =3 e e s S .E & 2
— o = o it 5 =0 © ~ 3]
o0 0o o 2 — O 'c <
\ 8
SE® g85¢ NS L S5 g 8§35 =
535 353 ™ \ SEEEE :
S 3T g8 &3 1 g5 d<c.E 5
R oy — - =
S5 E <o a, i T &Y og.® =
SRR =R ' ZETZ2ex £
S28BERE o S S— S C8we 38 ¢ -
SEZLESS 8 Ztglzs o
CEESEZHERS NEEERSBBZ
ged 8 ;
SS& ¢ - o)
—_— O = )
3T £ - 3
889 Eo o £
P RCR =
ESEdg W g >
mm"“gﬁ, U =
.‘J":‘EHT&G ng‘
B awy 2 o =z a2
380)%‘%" i ! < ¢
Q9 @
E325¢8a ; g3
c2Q8E= 39
- © 2 ® o s = .
o ¢ O & ] = c c
Ho'UCUE o .9 he)
Bmz‘a‘HB >§ 'S
ngmgﬁ 'C.;&.%
=S
i«s?j’ﬁ.@"ﬁoﬁ CEes, .
~a18ch EZR S5 e BB
=
2]
o S o < , )
E 9 EEE 57 52
3T = OE & =
= o 73] ="
Sg s8¢ <2 353
N [}
g &t - <85z
Eg¢ 588 g% EE5EE
@ o — 9 39 s TES
2:,2 E&%&%m s .NB 3
0.)'%0 Qe o H= o0 @'EOCD
> NI ) g £
T g mﬁw-—<>‘.3°q o 7
S 2o £E3dTT 3w § © ST 2
oGSt QX 8T E g7 £94”
< o] = D .
2352 TEZgste fgiee
Ny cEETEEE  gEfg
= g8 eog =2 593 b=
a} " e c oY H o E8E
-EEC“‘"-' O)HUGJ'Q)HUS ..“58j
= s T o @) Q= UV aTy e = o
=~ & bhao o S HE 2O M o g
SEYSZ® WERTO SAnRBZS B8
L ] i N 1
] 2] ) '
U — 1 \ ;(v - © B
=3 & :' lf T8 -EE 2
] ; o) Ral=t -
-a-c =D i W SYENET B g
§% Siy < A =sS25EE ¢
S :
% S2£5 f W -
.g% g g2 - [ S2=2%%T 3
5 Dif . & §ofTEs 2
¢ o 7] 1-_ e U © 1
28 2B N, E23c%8 B
§o m’*S o o 22888 s &
She] 5 9 & L] . i § [STRSI =fp ) b
25 T85% . L v S ES 28
s 9
SE oS o g e T\ TL2F5YET £
""GJ-HQ-4>(5 e NS mm\m>..-<0 IS
c w3 ST P ' 7 Yw & janll g
SE28%5%g . { BE g9 5 O
o O - e Qs s & ¢ 3]
CegETTEoE o - gcE8358 -9
RS 3] © — -]
SEgEifFis . = S§E8Es, &%
SEBHE<TESEZH = = SIERTORZREZE

Figura IV 7.2 Autora (2022) La estela del movimiento, Bellas Artes 2, TABLAVISUAL compuesta por AA.VV. (2021)
lapiz y pasteles secos sobre papel, 29,7x42cm.
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la posibilidad de retratar el movimiento como

si siguiéramos al sujeto con la cdmara, dejan-

do siempre en el centro a la figura, que parece
asi moverse en su sitio y el contexto fluye en

el fondo, en lugar de, como a primera vista se
esperaria, ver el cuerpo deslizarse por la hoja y
retratar asf una situacién mas real pero la co-pre-
sencia de dos movimientos, el de traslacion y

el de rotacién, en el caso de la rueda (Fig. IV
6.3). En el dibujo 4, al igual queenel 6,13y 14 a
pesar de que la sintesis de la figura sigue sien-
do representada por fotogramas, en el primer
caso la sintesis es por dreas del cuerpo, en el
segundo por simplificacién grafica, en el tercero
por lineas de balance de peso y en el dltimo por
lineas de tensién corporal. En el primer ejemplo,
el 4, me detendré en su aspecto cinematografico
el cualme parece coherente con la conciencia del
movimiento del autor “lo puede hacer mi her-
mano y yo suelo mirarlo”. La hipétesis es que
existe una correlacién entre el hecho de estar
acostumbrado a ver y memorizar un movi-
miento desde un punto de vista externo, menos
subjetivo, y, en consecuencia, una traduccién
menos incorporada, menos rica en sensaciones
propias, més fijada en la apariencia formal. La
lectura de la otra consideracién del autor “Lo
que he sentido dibujando es la necesidad de cer-
rar los ojos para visualizar el movimiento” nos
lleva a plantear la hipétesis de que, aunque con
variaciones subjetivas, imaginar lo que era una
percepcion retiniana se recuerda mas facilmente
en la mente con los ojos cerrados, sobre un fon-
do negro, mientras que lo que forma parte del
bagaje motor de una persona se puede recordar
mas facilmente con las referencias espaciales que
se tienen con los ojos abiertos. En este segundo
caso lo que se imagina es hacer el movimiento
en el espacio con un punto de vista primero
subjetivo y eventualmente externo.

El citado dibujo 14, en consonancia con lo dicho
anteriormente sobre la visién por fotogramas, no
entiende las instrucciones, copia a partir de un
movimiento observado en video y el resultado
es fragmentado, traducido asf con una sintesis
de las lineas de fuerza pero no trae consigo la
traduccion desde el imaginario de si mismo que
es el foco principal de esta propuesta.

El dibujo 5 posee tanto la técnica como el senti-
miento, a pesar de que el movimiento no forma
parte de la motricidad del autor pero es fuerte-

ritrarre il movimento come se seguissimo con
la telecamera il soggetto lasciando sempre al
centro la figura che sembra quindi muover-

si sul posto e il contesto scorre sullo sfondo,
oppure, come di primo acchito mi aspetterei,
vedendo scorrere il corpo nel foglio e quindi
ritraendo una situazione piu reale ma la com-
presenza di due movimenti, quello di trasla-
zione e quello di rotazione, nel caso della ruota
(Fig. IV 6.3). Nel disegno 4, come nel 6, nel 13 e
nel 14 nonostante la sintesi della figura il movi-
mento e rappresentato ancora per fotogrammi,
nel primo caso la sintesi avviene per aree del
corpo, nel secondo per semplificazione grafica,
nel terzo per linee di bilanciamento del peso e
nell’ultimo per linee di tensione del corpo. Nel
primo esempio, il 4, mi soffermerei sulla sua
apparenza cinematografica che trovo coerente
con la coscienza del movimento che ha l’autore
“lo puede hacer mi hermano y yo suelo mirar-
lo”. Si ipotizza che ci sia una correlazione tra
I’essere abituati a vedere e la memorizzazione
di un movimento da un punto di vista esterno,
meno soggettivo e di conseguenza una tradu-
zione meno incorporata, meno ricca di sensa-
zioni proprie. Leggendo l'altra considerazione
dell’autore “Lo que he sentido dibujando es la
necesidad de cerrar los ojos para visualizar el
movimiento” ci porta ad ipotizzare che, pur
con varianti soggettive, I'immaginarsi cid che &
stato una percezione retinica sia piu facilmente
richiamato alla mente ad occhi chiusi, su sfon-
do nero, mentre cid che fa parte del bagaglio
motorio di una persona possa essere richiamato
alla memoria con piu facilita con i riferimenti
spaziali che si hanno ad occhi aperti. In questo
secondo caso cid che si immagina e di fare il
movimento nello spazio con un punto di vista
prima in soggettiva ed eventualmente esterno.
Il gia citato disegno 14 coerentemente a quan-
to detto prima sulla visione per fotogrammi,
non avendo compreso la consegna copia da un
movimento osservato in video e il risultato e
frammentato, tradotto si con una sintesi delle
linee di forza ma non porta con se la traduzio-
ne dall'immaginazione di sé che & il principale
focus di questa proposta.

Il disegno 5 possiede sia la tecnica che la sensa-
zione nonostante che il movimento non faccia
parte del bagaglio di capacita motorie dell’au-
tore ma e da lui fortemente desiderato, in esso

Figura IV 7.3 Autora (2022) Ocupacién del espacio, PAR VisuaL compuesto por Kline (1952) y Participante n.2
(2021), rotulador sobre papel, 21x29,7cm.
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Figura IV 7.4 Autora (2022) Timing in signs and figures, PAR VISUAL compuesto por Participante n.1 1 (2021)
lapiz sobre papel, 21x29,7cm y Sacchi et al. (2021) Codice dei punteggi [codigo de puntuacién de gimnasia
artistica femenina].
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mente deseado por €], en él se puede leer y ver
la ligereza esencial en el gesto de levantar las
piernas en los bailarines.

La imagen 9 muestra una especie de paseo verti-
cal al revés y, de nuevo, habria sido util disponer
de mds informacién a posteriori.

La imagen 10, junto con su comentario, nos
remite a los resultados del experimento anterior
realizado en el Congreso de Insea. En ella, de
hecho, tenemos tanto la limitacién en cuanto a
habilidad para realizar el movimiento como el
miedo a no poder hacerlo durante una actua-
cion, desde un recuerdo de adolescencia. Este
caso, indica la comprensién de las instrucciones
mencionadas y el miedo descrito en su comen-
tario que se justifica con un dibujo vago y poco
unificado. La fragmentacién del dibujo recuerda
a la definicién del “yo” como “unidad funda-
mental abstractamente sintetizada” (Ruggeri,
1994 p. 152) y al narcisismo como fuerza que se
opone a todos los estimulos que buscan desinte-
grar al individuo, a su cohesién.

En la imagen 11 (Fig. IV 6.4) hay un tipo de
sintesis muy similar a la que yo habria hecho

en el mismo movimiento, el flic tempo. Una
inversén atras como el flic flac pero en el que

no se apoyan las manos al suelo y poco a poco
se va ganando mds y mds velocidad hacia atrds.
Ademds, estoy tratando con una autora que
parte de un camino similar, es disefiadora y ex
gimnasta. En el dibujo se aprecia el movimien-
to amplio de las piernas y el movimiento corto
del torso, lo cual, girando hacia atrds en un
punto determinado, detiene la rotacién y todo
el cuerpo se estira y se arquea alcanzandolo y
adelantandolo. Aqui se representan tres saltos
consecutivos y es notable cémo, ante este de-
splazamiento ritmico de lineas, mi memoria se
despierta y “siente” el movimiento tal y como
era cuando estaba acostumbrada a ejecutarlo.
También me parece ver la prolongacién de los
brazos que se inician en el empuje de arco 'y
luego se congelan para esperar la rotacién y,
finalmente, vuelven a ponerse en marcha rapid-
amente después del siguiente empuje al suelo de
los pies.

El autor del dibujo 12 se encuentra entre los que
no saben hacer el movimiento dibujado, el vuelo
estd presente y desde el punto de vista de la
posibilidad de representar el movimiento lo més
relevante es la multitud de signos que indican la

si legge e si vede la leggerezza che essenziale

al gesto di sollevare la gamba delle danzatrici e
dei danzatori.

L'immagine 9 ritrae una sorta di camminata a
testa in git1 in verticale e anche in questo caso
sarebbero state utili maggiori informazioni a
posteriori.

I disegno 10 insieme al suo commento ci ri-
porta sui risultati dell’esperimento precedente
svolto al Congresso di Insea. In esso infatti ab-
biamo sia la non buona capacita nell’eseguire il
movimento che la paura di non saperlo fare du-
rante uno spettacolo, un ricordo d’adolescenza.
In questo caso la coerenza con le condizioni
citate, scritte, e il disegno che & ben compreso
nel suo obiettivo e nel suo essere molto vago e
poco unitario. La frammentazione del disegno
ricorda la definizione di “sé” come “unita fon-
damentale sintetizzata astrattamente” (Ruggeri,
1994 p. 152) e il narcisismo come forza che si
oppone a tutti gli stimoli che cercano di disgre-
gare I'individuo, la sua coesione.
Nell'immagine 11 (Fig. IV 6.4) e un tipo di sin-
tesi molto simile a quello che avrei fatto io sul
medesimo movimento, il flic tempo. Un ribal-
tamento indietro come il flic flac ma nel quale
non si appoggiano le mani al suolo e si acquista
via via sempre pit velocita all'indietro. D’al-
tronde sono di fronte ad un’autrice che parte da
un percorso simile, ¢ disegnatrice ed ex ginna-
sta. Nel disegno si vede il movimento ampio
delle gambe e corto del busto il quale, ruotando
indietro ad un certo punto ferma la rotazione

e tutto il corpo teso e arcato lo raggiunge e lo
sorpassa. Qui sono ritratti tre salti consecutivi
ed e notevole come, davanti a questo sfasamen-
to ritmico delle linee, la mia memoria si risvegli
e “senta” il movimento come era quando ero
abituata ad eseguirlo. Sembra di vedere an-

che I'indugiare delle braccia che partono nella
spinta ad arco e poi si bloccano per aspettare

la rotazione e infine ripartono rapide dopo la
successiva spinta a terra dei piedi.

L'autore del disegno 12 & tra quelli che non
sanno fare il movimento disegnato, & presente
il volo e dal punto di vista della possibilita di
rappresentare il movimento quello che risulta
pit rilevante ¢ la folla di segni ad indicare la
direzione generale, ma, come lui stesso scrive,
senza comprendere il movimento. Le posizioni
del corpo sono accennate ma in volo sono inve-

Figura IV 7.5.Autora (2022) El rastro del gesto, PAR VISUAL compuesto por: Participante n.15 (2021), Los golpes
del tenis, lapiz sobre papel, 21x29,7cm y Autora (2010) cinco dibujo de mufeca utilizando la articulacién
cubito-radiocarpiana y radiohumeral, lapiz sobre papel, 50x50cm
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direccién general, pero, como él mismo escribe,
sin entender el movimiento. Las posiciones del
cuerpo se sugieren, pero en vuelo son impro-
bables y escasas.

El dibujo n° 15 es satisfactorio para el experi-
mentador y el participante, en él vemos el trazo
de los golpes de tenis practicados con la pro-
pia mano, la derecha, desde un punto de vista
subjetivo. Vemos en la intensidad y frecuencia
de las marcas la misma correspondencia en el
gesto atlético. En el comentario, el autor escribe
que se trata de “Un ejercicio muy reflexivo al
ser consciente de algo a lo que no suelo prestar
atencion” (Fig. IV 6.2) y esto nos da un feedback
importante para su aplicacion en deportes con
practicantes mds maduros. La diferencia entre
un gesto mimico en el aire y uno dibujado es que
este tltimo, a pesar de tener una escala menor
que la realidad, posee la concrecién de ser un
signo visible y preciso de la proyeccién del mo-
vimiento en uno o varios planos espaciales.
Doce participantes escriben que experimen-

tan sensaciones o recuerdos, tres no informan
de nada de este tipo. Aunque buscaba un tipo
concreto de sensacion psicofisica, los resultados
de esta prueba reportan tantas variables como
la autonomia expresiva de un estudiante de
cuarto afio de la Carrera en Bellas Artes. En dos
casos se sefiala “tranquilidad” y en otros tantos
“libertad”. También se lee en los comentarios
“ligereza”, y “reflexién” sobre el movimiento,
“strenght and perfection”, la conciencia y a veces
el entusiasmo: “Me hace sentir como si pudiera
darle la vuelta al mundo”.

Pero también sentimientos negativos entre los
que no pueden hacer el movimiento o no lo
entienden: ansiedad, frustracion. Al no estar re-
lacionado con el aprendizaje motor, no podemos
deducir mucho més. Sin embargo, concluimos
que la resonancia psicofisioldgica se confirma
para la gran mayoria de los casos.

Ala hora de realizar el dibujo y analizar los
datos, era importante remitirse a las palabras
escritas y habladas de los participantes.

Todo lo comentado nos ayuda en la formulacién
de futuras pruebas y nos estimula a introducir
el dibujo del “rastro” o huella, también en el
ambito deportivo, asi como el comentario oral o
escrito.

rosimili e poche.

I disegno n. 15 e di soddisfazione per lo spe-
rimentatore e per il partecipante, in esso ve-
diamo la traccia dei colpi del tennis praticati
con la propria mano, la destra, dal punto di
vista soggettivo. Vediamo nell’intensita e nella
frequenza dei segni le medesima corrisponden-
za nel gesto atletico. Nel commento l"autrice ci
scrive che questo e “Un ejercicio muy reflexi-
vo al ser consciente de algo a lo que no suelo
prestar atencién” (fig. IV 7.5) e questo ci da un
importante feedback per I'applicazione in am-
bito sportivo con soggetti praticanti pitt maturi.
La differenza tra un gesto mimato nell’aria e
uno disegnato & che il secondo, pur avendo una
scala inferiore rispetto alla realta, possiede la
concretezza di essere un segno visibile e preciso
della proiezione del movimento in uno o piu
piani spaziali.

Dodici partecipanti scrivono di provare sensa-
zioni o ricordji, tre non riportano nulla di questo
genere. Nonostante io cercassi un tipo di sensa-
zione psicofisica particolare, i risultati di questo
test riportano tante variabili quanta ¢ I’autono-
mia espressiva di uno studente di Accademia
del quarto anno. Si rilevano in due casi “tran-
quilidad” e in altrettanti “libertad”. Si legge nei
commenti anche “ligereza”, e “reflexién” sul
movimento, strenght and perfection, conciencia
e a tratti entusiasmo: “Me hace sentir como si
pudiera darle la vuelta al mundo”

Ma anche sensazioni negative tra chi non sa
fare il movimento o non lo capisce: ansiedad,
frustracién. Non essendoci relazionati con un
apprendimento motorio non possiamo dedurre
molto altro. Concludiamo perd che la risonan-
za psicofisiologica ¢ confermata per la grande
maggioranza dei casi.

Nell’esecuzione del disegno e nell’analisi dei
dati ¢ stato importante far riferimento alle paro-
le scritte e pronunciate dai partecipanti.

Tutto quando discusso ci aiuta nella formu-
lazione dei prossimi test e ci stimola ad intro-
durre il disegno della “scia” o traccia, anche in
ambito sportivo cosi come il commento orale o
scritto.

Pagina siguiente: Figura IV 8.1. Autora (2022) Equilibrio, SErRE RANKING (mejor resultado arriba) compuesta
por AC, ID, SG, BR, GC, LS, MZ (2021), lapiz y pasteles sobre papel, 21x29,7 cm.
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8 EQUILIBRIO

Cuédndo: Septiembre 2021

Participantes: 7 gimnastas de 10-12
afios con 2-4 de experiencia (de media 2,5h/
sem.) y sus entrenadoras

Contexto:  Equipo deportivo a r.l.
Leone XIII Sport, Mildn, Italia

Duracién: 3 semanas

Estudio sobre el dibujo aplicado a la capaci-
dad de coordinacién del equilibrio. En este
breve ensayo, buscamos entre las habilidades
especificas de coordinacién aquellas hacia las
que el dibujo tiene mds potencial para interve-
nir positivamente. Entre ellos identificamos el
Acoplamiento, la Diferenciacién, el Equilibrio
y la Orientacién. Elegimos trabajar el equili-
brio con los miembros del grupo de gimnasia
que seguimos como entrenadoras de 4° y 5°
de primaria y 1° de secundaria que ya habian

8 EQUILIBRIO
Quando: Settembre 2021
Partecipanti: 7 ginnaste di 10-12 anni

con 2-4 anni di esperienza (mediamente 2,5h /
sett.) e le loro allenatrici

Contesto: Societa Sportiva a r.l. Leone
XIII Sport, Milano
Durata: 3 settimane

Studio sul disegno applicato alla capacita coor-
dinativa dell’equilibrio. In questo breve saggio
abbiamo cercato tra le capacita coordinative
specifiche quelle verso le quali il disegno aveva
pit possibilita di intervenire positivamente. Tra
di esse abbiamo individuato Accoppiamento,
Differenziazione, Equilibrio, Orientamento.
Abbiamo scelto di lavorare sull’equilibrio con
le iscritte al gruppo di ginnastica che seguiamo
in qualita di allenatrici di 4° e 5° primaria e 1°
media che gia avevano partecipato la scorsa
primavera al precedente percorso.
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participado a la investigacién en el curso ante-
rior la pasada primavera.

Disefio del estudio e hipétesis: Seleccio-
namos tres pruebas para medir el equilibrio,
desde la clésica “prueba del flamenco” con
los ojos cerrados, hasta la de puntillas con la
otra pierna libre y los ojos abiertos, y final-
mente la anterior pero con los ojos cerrados.
La decisién de hacer mds de una prueba se vio
forzada por la capacidad de varios gimnastas
a la hora de realizar la primera prueba. Tres de
ellos ya rozaban el maximo de 60” y, en con-
secuencia, hemos incrementado la dificultad.
Se decidi6 no superar esa duracién para no
sobrecargar ciertos musculos con una contrac-
cién isométrica mantenida durante demasiado
tiempo. En cambio, se consideréhacer mas
pruebas de los ejercicios que eran mads dificil-
es.

La eleccién del pie derecho o izquierdo depen-
dia de los participantes. Se les hizo una prue-
ba antes y después de las sesiones de dibujo y
una semana después, con el compromiso por
su parte de no practicar fuera de la clase.

En esta aplicacién excluimos el entrenamiento
clasico y los ejercicios especificos sobre el equi-
librio e intentamos ver si habia una mejora
s6lo con el dibujo.

Esperdbamos que los dibujos propuestos pro-
porcionaran una mayor sensibilidad propio-
ceptiva con respecto a la posiciéon general del
cuerpo, a la sensibilidad de los pies, al control
de las articulaciones implicadas en el mante-
nimiento de la estabilidad y a tener una idea
concreta de dénde centrar la atencién visua-
lizandola.

Los dibujos.
1 - La planta del pie.
Entrega: Dibuja una impresién a tamario real
de la huella que deja tu pie en el suelo (el
elegido para la prueba), sin calcarlo. A conti-
nuacion, colorea la huella en las zonas en las
que puedes sentir el suelo y ejercer presion a
través del pie. Al colorear, desplaza tu peso a
todas las zonas de la planta del pie y mueve
los dedos.

El primer dibujo se centré en la sensibilizacién
de la planta del pie. Por supuesto, las nifias
dibujaban descalzas y también se pidi6 que la

Disegno dello studio ed ipotesi: abbiamo
selezionato tre test per misurare I'equilibrio, dal
classico “test della cicogna” ad occhi chiusi, alla
tenuta sulla punta di un piede con I'altra gamba
libera e ad occhi aperti, infine al precedente perd
ad occhi chiusi. La scelta di fare piti di un test &
stata forzata dall’abilita di varie ginnaste nell’e-
secuzione del primo test. In tre gia toccavano il
tetto massimo dei 60” e di conseguenza abbiamo
incrementato la difficolta. Si e scelto di non an-
dare oltre quella durata per non sovraccaricare
alcuni muscoli con una contrazione isometrica
mantenuta per troppo tempo. Si e preferito piut-
tosto fare pitt prove degli esercizi che risultava-
no piu difficili.

La scelta del piede destro o sinistro era a cari-

co delle partecipanti. Sono state testate prima

e dopo le sessioni di disegno e una settimana
dopo, con I'impegno da parte loro di non eserci-
tarsi fuori dalla lezione.

In questo applicativo abbiamo escluso I'allena-
mento classico ed esercizi specifici sull'equilibrio
e cercato di vedere se esisteva un miglioramento
con il solo disegno.

Ci aspettiamo che i disegni proposti forniscano
una sensibilita maggiore a livello propriocettivo
sia rispetto alla posizione generale del corpo, che
alla sensibilita dei piedi, che al controllo delle
articolazioni implicate nel mantenimento del-

la stabilita, che nell’avere una concreta idea di
dove focalizzare I’attenzione, visualizzandola.

I disegni.
1-La pianta del piede.
Consegna: Disegna a grandezza reale 'impronta
che il tuo piede lascia a terra (quello scelto per
svolgere il test). Successivamente riempi di colo-
re 'impronta nelle aree dove in questo momento
puoi sentire il suolo ed esercitare una pressione
attraverso il piede. A mano a mano che colori
sposta il tuo peso in tutte le aree della pianta e
muovi le dita.

Il primo disegno & stato focalizzato sulla sensi-
bilizzazione della pianta del piede. Non inutile
specificare che le bambine disegnano a piedi
scalzi e che anche la forma dell'impronta del
piede si chiede che sia realizzata sentendo dove
il piede tocca il pavimento. Maggiore ¢ I'area
colorata maggiore ¢ l’area in cui si € presa co-
scienza tattile. Maggiore ¢ la superficie d’ap-

Figura IV 8.2. Autora (2022) El sentido del ser unitario, PAR VisuAL compuesto por MZ (2021) Yo haciendo la

ciguena, dibujo de lapiz y crayones de colores sobre papel, 29,7x21cm y una cita visual literal (Duchamp,
1912)
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forma de la huella se hiciera palpando donde
el pie tocaba el suelo. Cuanto mayor sea la
zona coloreada, mayor serd la zona de con-
ciencia tdctil. Cuanto mayor sea la superficie,
mayor serd el equilibrio. Se supone que un
mayor aprendizaje se corresponde con una
mayor superficie cubierta de color y, en conse-
cuencia, con un mayor equilibrio.

2 - Yo haciendo el “flamenco”.

Entrega: Dibuja un autorretrato en posiciéon de
“flamenco”. Destaca las articulaciones entre
el torso y la pelvis, entre el torso y el cuello,

el cuello y la cabeza, los tobillos, las rodillas,
las caderas... En un segundo momento atan
rodillas y tobillos en el dibujo con el color rojo
[que se habia utilizado para la fuerza y que
en este caso corresponde mds a una tonici-
dad eldstica]. La tercera parte de este ejercicio
consiste en dibujar el punto en el que centrar
la atencién, estdtico, interior o exterior, pro-
porcionando un punto firme al que agarrarse
al balancearnos.

En cada fase de este dibujo hay un momen-

to en el que el participante se detiene y se le
pide que piense en las cosas dibujadas como

si estuvieran en su propio cuerpo: mueve las
articulaciones por separado, trata de contro-
larlas eldsticamente, de estabilizarlas. Final-
mente se visualiza el punto de atencién, visual
o interno. La dimensién del autorretrato es
importante, como ya se ha subrayado en otros
experimentos, para identificarse con los signos
que se estdn creando y, por tanto, para que
resuenen en nosotros los alcances, las correc-
ciones y las imaginaciones.

Resultados: Los resultados cuantitati-
vos muestran un panorama variado (v. Tab.
IV 8.1). Algunos gimnastas mejoran, otros
empeoran o se mantienen en el mismo nivel.
La prueba no detecta un aprendizaje significa-
tivo aunque los que mejoraron lo hicieron por
margenes mads significativos que los que em-
peoraron si excluimos el tiempo medido para
la GC por el examinador en el primer ejercicio
ya considerado dudoso en comparacién con el
anterior.

poggio maggiore & I'equilibrio. Siipotizza che a
maggiore apprendimento corrisponda un’area
pit grande coperta di colore e di conseguenza
un maggior equilibrio.

2 - Io che faccio la “cicogna”.

Consegna: Disegna un autoritratto nella posizio-
ne della “cicogna”. Evidenzia le articolazioni tra
busto e bacino, tra busto e collo, collo e testa, ca-
viglie, ginocchia, anche... In un secondo momen-
to “fascia” gli snodi del corpo e del disegno con
il colore rosso [che era stato usato per la forza ed
in questo caso corrisponde piti ad una elastica
tonicita]. La terza fare di questo esercizio ¢ il
disegno del punto in cui concentrare I’attenzio-
ne, statico, dentro o fuori di sé, che fornisca un
punto fermo a cui appigliarci quando eseguiamo
manteniamo 1’equilibrio.

Ad ogni fase di questo disegno corrisponde un
momento in cui ci si ferma e si chiede di pensare
alla cose disegnate come se fossero sul proprio
corpo: si muovono le singole articolazioni, si ten-
ta di controllarle elasticamente, di stabilizzarle.
Infine si visualizza il punto di attenzione, visivo
o interno. E importante, come gia ribadito in
altre prove la dimensione dell’autoritratto ai fini
dell'immedesimazione nei segni che si vanno
creando e quindi al risuonare al nostro interno
delle conquiste, delle correzioni e delle immagi-
nazioni.

Risultati: Dai risultati quantitativi si
evince un panorama variegato (v. Tab. IV 8.1).
Alcune ginnaste migliorano, altre peggiorano o
restano al medesimo livello. Il test non rileva un
apprendimento significativo anche se coloro che
sono migliorate lo hanno fatto di scarti pit signi-
ficativi rispetto a coloro che hanno peggiorato se
escludiamo il tempo misurato per GC al primo
esercizio gia considerato dubbio comparato al
precedente da chi ha rilevato il risultato.
Nella tavola IV 8.2 abbiamo messo in graduato-
ria la somma dei migliori risultati dei tre esercizi
per ciascuna ginnasta per vedere se, attraverso
questo primo disegno abbastanza spontaneo
della propria posizione della cicogna nello spa-
zio emergeva una relazione tra i due esiti.
Le immagini in fig. IV 8.1 sono organizzate

Pagina siguiente: Figura IV 8.3.Autora (2022) Propriocettiva, SERIE RANKING (mejor resultado arriba) compue-
sta por AC, ID, SG, BR, GC, LS, MZ (2021), lapiz y pasteles sobre papel, 21x29,7 cm.
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En la tabla IV 8.2 hemos ordenado los dibujos
de la posicién de flamenco segtin la suma de
los mejores resultados de los tres ejercicios de
cada gimnasta para ver si surgia una relacion
entre los dos resultados sacados de media
diferentes.

Las imdgenes de la fig. IV 8.1 estdn ordenadas
de arriba a abajo de mejor a peor segtin el re-
sultado en segundos de la tabla IV 8.2. Obser-
vando los siete resultados, podemos ver una
diferencia entre la primera y la segunda mitad.
En primer lugar, en la solidez del dibujo de la
figura humana en el primer y segundo dibujos
en comparacion con los demds, en segundo lu-
gar, en el equilibrio de la estructura dibujada,
especialmente en el primero, el segundo y el
tercero, pero también en el sexto. Hay que de-
cir que el sexto de LS es muy similar al de SG.
Las chicas estdn muy unidas, se emulan entre
ellas, y la segunda estd un poco mds avanzada
técnicamente. Hicieron el dibujo en la misma
mesa y probablemente hubo una imitacién
reconfortante de una u otra. Nos parece intere-
sante observar que las diferencias entre los dos
estdn, sin embargo, en el equilibrio, la simetria

dall’alto in basso dal migliore al peggiore se-
condo il risultato in secondi della tabella IV 8.2.
Guardando i sette risultati possiamo notare

una differenza tra la prima e la seconda meta.

In primis nella solidita del disegno della figura
umana nel primo e nel secondo disegno rispetto
agli altri, in secondo luogo nell’equilibrio del-

la struttura disegnata, soprattutto nel primo,
secondo, terzo ma anche nel sesto. Va detto che il
sesto di LS risulta molto simile a quello di SG. Le
bimbe sono molto unite, si emulano a vicenda e
la seconda & un po’ pilt avanti tecnicamente. Il
disegno lo hanno svolto al medesimo tavolo e
probabilmente c’é stata una rassicurante imita-
zione dell'una o dell’altra. Troviamo interessante
notare che le differenze tra i due ci sono comun-
que nell’equilibrio, nella simmetria del pavimen-
to, nella centralita della pettinatura, maggiori in
SG, che ottiene punteggi pit1 alti.

Terzo elemento che differenzia i primi disegni
dagli ultimi e la rappresentazione del punto
dove lo sguardo o I'attenzione devono fissarsi
per mantenere la posizione di equilibrio. La
richiesta era di sceglierlo dove meglio prefe-
rivano. Nei primi disegni vediamo un flusso
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Test 1 Test 2 Test 3

antes  después A1 antes  después A2 antes  después A3

MZ 6 3 il 1 1 - 1 1 -

SG 30 34,5 T 34 60 T 5 8,5 T

ID 60 60 - 50 43 il 3 7 1

GC 46 10? l 9 4 l 2 2 -

BR 60 60 - 4 25 T 3 4 T

LS 17 13 il 9 8 1 5 4 1]

AC 60 60 - 60 60 - 29 33 il
1° AC 153"
2° 1D 117"
3° SG 103"
4° BR 89"
5° GC 75"
6° LS 31"
7° MZ 8"

Tabla IV 8.1.Resultados medios en segundos de las tres pruebas de cada gimnasta. Las variaciones positivas

y negativas se indican con flechas.

Tabla IV 8.2, Clasificacion de gimnastas basada en la suma de los mejores resultados en segundos.

Figura IV 8.4 . Autora (2022) Contacto, PAR VISUAL compuesto por una cita literal (Enokura (1972) y LS
(2021) Propiocetiva, lapiz y pasteles sobre papel, 21x29,7 cm
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del suelo, la centralidad del peinado, mayores
en SG, que puntta mads.

El tercer elemento que diferencia los primeros
dibujos de los tdltimos es la representacién

del punto en el que debe fijarse la mirada o la
atencion para mantener la posicién de equi-
librio. La peticién era que lo eligieran donde
prefirieran. En los primeros dibujos vemos

un flujo de mirada casi fluido y compacto, un
punto sabiamente apoyado en el suelo, un
punto decididamente evidente en el centro

de la cabeza, en los dibujos posteriores vemos
que el punto se encoge, se desdobla en los
dos ojos, imitando el punto de SG. El dltimo
dibujo merece especial atencién porque, por
un lado, el dibujo de esta sombra de la mirada
estd en una posiciéon que asegura el equilibrio,
por otro lado, el suelo sobre el que se apoya la
nifia es una montafia rusa. Aunque el control
del cuerpo de esta participante ha mejorado
mucho a lo largo de los afios gracias a su ini-
gualable voluntad y compromiso, sigue siendo
bastante dificil para ella.

Por otra parte, si observamos el “ranking”

de los dibujos de los pies, no notamos nin-
gin cambio significativo entre el primero y

el dltimo, salvo una diferencia evidente entre
la capacidad de representacién de la forma
del primer y del tercer participante y la de los
dos tltimos, que ademds de la forma menos
verosimil tienen un trazo inseguro. A estas
ultimas caracteristicas, pero menos pronuncia-
das, hay que afiadir el dibujo de la gimnasta
que queda en segundo lugar. Sélo una gim-
nasta llena todo el pie de color, y la mayoria
escoge pequeflos puntos y unas pocas zonas.
Resulta ser un ejercicio de “entrenamiento”
que necesita mds ensayos para ser mejorado
junto con el sentimiento relativo.

Conclusiones: Desde nuestro punto
de vista, sacar conclusiones sobre la persona
participante a partir del dibujo recibido no pa-
rece importante. De la comparacién entre los
resultados en segundos y los resultados for-
males que hemos visto en el apartado anterior,
deducimos que existe una correlacién entre
la capacidad de dibujar la figura humana, la
confianza en la colocacién de los miembros
en posicién de equilibrio y elementos menos
materiales como el enfoque con la capacidad

di sguardo che & quasi un fiume e compatto,

un punto saggiamente appoggiato a terra, un
punto decisamente evidente al centro della testa,
nei successivi vediamo il punto rimpicciolirsi,
sdoppiarsi nei due occhi, imitare il punto di SG.
L'ultimo disegno merita un attenzione particola-
re perché da un lato il disegno di questa ombra
dello sguardo & in una posizione che garantisce
l'equilibrio, dall’altro il pavimento sul quale la
bimba ¢ appoggiata € una montagna russa. Il
controllo del corpo di questa partecipante seb-
bene sia migliorato molto nel corso degli anni
grazie ad una volonta e ad un impegno senza
pari e per lei ancora abbastanza difficile.

Se guardiamo la “classifica” dei disegni del
piede di appoggio invece non notiamo cam-
biamenti significativi tra i primi e gli ultimi se

si eccettua una pur evidente differenza tra la
capacita di rendere la forma della prima e della
terza partecipante e quella delle ultime due che
oltre alla forma meno verosimile hanno un tratto
poco sicuro. Con queste ultime caratteristiche
ma meno accentuate va aggiunto il disegno della
seconda in classifica. Una sola ginnasta riempie
I'intero piede di colore e la maggior parte indivi-
duano piccoli punti e poche aree. Risulta essere
un esercizio da “allenare”, che ha bisogno di pit
prove per essere migliorato insieme alla sensa-
zioni relative.

Conclusioni: Dal nostro punto di vista
trarre conclusioni in merito alla persona parteci-
pante sulla base del disegno ricevuto non ci sem-
bra importante. Dalla comparazione tra risultati
in secondi e risultati formali che abbiamo visto
nel paragrafo precedente desumiamo che c’e
una correlazione tra la capacita di disegnare la fi-
gura umana, la sicurezza nella collocazione degli
arti in una posizione di equilibrio e di elementi
meno materiali come la focalizzazione con la ca-
pacita a mantenere una posizione di test dell’e-
quilibrio. A partire da cid si puo ipotizzare che
lavorare sul piano della rappresentazione incar-
nata possa influenzare la capacita coordinativa
specifica dell’equilibrio e lasciamo a successivi
esperimenti Ionere di verifiche pitt approfondite
ed estese.

Come punto di debolezza annovererei che I'ap-
prendimento degli esercizi del test pud avvenire
nel mentre che essi si svolgono e pud portare

a falsi positivi. Per calmierare questo possibile

| piedi devono disporsi nel senso del filo, lo squardo deve posarsi all’orizzonte.
L'orizzonte non € un punto, € un continente

Figura IV 8.5. Autora (2022), Hacia donde enfocar la mirada, IMAGEN PALABRA compuesta por Autora (2021),
documentacion de la investigacion, AC (2021) Yo haciendo la ciguefia, mis articulaciones y el foco de mi aten-
cion, lapiz y crayones de colores sobre papel, 29,7x21cm y Petit (2010, p.107)
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de mantener una posicién de equilibrio du-
rante mds segundos. A partir de esto, se puede
plantear la hipétesis de que el trabajo a nivel
de la representacién encarnada puede influir
en la capacidad de coordinacién especifica del
equilibrio dejando la carga de pruebas maés
exhaustivas y extensas para experimentos
posteriores.

Como debilidad destacaria que el aprendi-
zaje de los ejercicios de la prueba puede tener
lugar mientras se realizan y puede dar lugar a
falsos positivos. Para paliar este posible efecto,
se realizaron siempre tres pruebas, descartan-
do la primera.

También tenemos la impresion de que este
tipo de trabajo destinado a adquirir equilibrio
necesita mds tiempo y mads calma. La limita-
cién del contexto de la clase de gimnasia, que
en ese nivel basico de especializacion dedica
poco tiempo al desarrollo de esta capacidad
de coordinacién, y el ambiente del gimnasio,
a menudo agitado, han limitado la eficacia del
recorrido. Deducimos que este tipo de trabajo
es aplicable a actividades motrices més reflexi-
vas como el Pilates, el yoga, la rehabilitacién
y, por supuesto, en el &mbito del aprendizaje
artistico como veremos en trabajos futuros.
Para un estudio piloto de dibujo aplicado al
yoga, recordamos a Stewart et al. (2019) con
sus imagenes del contexto imaginario en el
que se desarrolla la practica yégica.

effetto si sono svolte sempre tre prove cadauno
scartando la prima.

L'impressione inoltre & che questo tipo di lavoro
mirato all’acquisizione dell’equilibrio necessiti
pit tempo e piti calma. Il limite del contesto del-
la lezione di ginnastica, che a quel livello basico
di specializzazione dedica solo poco tempo allo
sviluppo di questa capacita coordinativa, il clima
in palestra, che spesso & concitato, hanno limita-
to l'efficacia del percorso. Si inferisce che questo
tipo di lavoro sia applicabile ad attivita motorie
piti riflessive come Pilates, Yoga, riabilitazione

e, ovviamente, nel campo dell’apprendimento
artistico come vedremo nella parte specifica. Per
uno studio pilota del disegno applicato allo yoga
si ricordano Stewart et al. (2019) con i loro dise-
gni del contesto immaginario in cui avviene la
pratica yogica.
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9 CON LOS ATLETAS DEL SALTO CON PERT-
IGA

Titulo: El dibujo artistico como herra-
mienta de investigacién en el aprendizaje del
salto con pértiga

Coémo: Sesiones de entrenamiento di-
bujado y analisis técnico-artistico de los di-
bujos. Con la colaboracién del técnico Antonio
Orta Canton'

Cuéndo: diciembre 2021 - mayo 2022

Dénde: Complejo deportivo de los Jue-
gos del Mediterraneo, Almeria

Duracion: 30’-1h cada sesion, 3 sesiones

1 Ph.D. Ciencias de la Actividad Fisicay el Deporte
por la Universidad de Almeria. Entrenador especializado
en Salto con Pértiga y Pruebas Combinadas. Respon-
sable del sector de Saltos de la Federacion Andaluza de
Atletismo (2009-2012). Profesor Grado en Ciencias de la
Actividad Fisica y el Deporte en Universidad de Almeria
(2009-2019). Entrenador TEAM ESPANA en diferentes
eventos internacionales en la especialidad de Salto con
Pértiga.

9 CON GLI ATLETI DEL SALTO CON L"ASTA
Titolo: Il disegno artistico come stru-
mento di ricerca nell’apprendimento del salto
con l'asta
Come: Sessioni di allenamento disegna-
to e analisi tenico-artistica dei disegni. Con la

collaborazione del tecnico Antonio Orta Can-
ton!

Quando: dicembre 2021 - maggio 2022

Dove: Complesso sportivo dei Giochi
del Mediterraneo, Almeria, Spagna

Durata: 30’-1h ogni sessione, 3 sessioni

Participanti: 3 atleti di medio, alto livel-

1 Ph.D. in Scienze Motorie e Sportive per la Uni-
versita di Almeria, Spagna. Tecnico specializzato nel sal-
to con lasta e prove multiple. Responsabile del settore
salti della Federazione Andalusa di Atletica (2009-2012).
Professore alla Facolta di Scienze Motorie e Sportive
dell'Universita di Almeria (2009-1019). Allenatore della
Nazionale spagnola in vari eventi internazionali per la
specialita del salto con lasta.

Figura IV 9.1.Tidow (1989) Target pole vault technique (Sergey Bubka (URS) Height: 5.85m). En Model techni-
que analysis sheet for the vertical jumps. Part Ill: The Pole Vault. NSA, 4, 53-58 LA A.F
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Participantes: 3 atletas de medio y alto
nivel en la prueba del salto con pértiga

Introduccién y hipétesis. En esta in-
vestigacion hemos introducido unas nuevas
instrucciones investigada en las precedentes
sesiones en Bellas Artes: la estela del mo-
vimiento y el dibujo ciego. La aplicacién se
realiz6 en dos fases. En la primera hemos reco-
lectado los datos, en este caso, los dibujos. La
segunda fase, la del andlisis de los resultados,
se desarroll6 en mayo, esperando los resulta-
dos de la intervencién en Padova (v. cap. IV
10-11) a fin de plantear nuevas hipétesis para
el avance de la investigacion.

Se formularon las siguientes preguntas:

¢Se confirma la utilidad del dibujo como her-
ramienta de comunicacién entre los actores
de un deporte técnico individual: el salto con
pértiga?

(Complementan estos dibujos a la comunica-
cién verbal, imitativa o cientifica.?

(Puede, esta practica, ser una herramienta
pedagdgica para los atletas?

Metodologia. Para responder a estas
preguntas se ha optado por utilizar una me-
todologia A /r/tografica. Se han aplicado los
propios ‘lenguajes’ artisticos (v. Marin-Viadel
y Rolddn, 2019) de la autora y de los atletas y
para el andlisis de los dibujos se ha recurrido
a la comparacién visual. Los investigadores y
los atletas han sido participantes implicados
en el proyecto y han tenido un papel activo en
el proceso de investigacion. Durante y de-
spués de los dibujos se han tenido en cuenta
los comentarios de los atletas y del técnico, asi
como en la discusién de los efectos generados.
Los resultados obtenidos han de visualizarse
como “/conocimiento encarnado en las interco-
nexiones entre arte y texto [palabras n.d.a.] y
entre las identidades de artista/investigador/
docente’, por lo que podemos considerar esta
metodologia como una ‘indagacién estética
relacional” “ (Irwin, s.f.)

Disefio de estudio. A los tres atletas se
les propuso que realizardn cuatros dibujos con

las siguientes instrucciones:

D1: “Dibujate a ti mismo saltando con la

lo nella prova del salto con I’asta

Introduzione e ipotesi. In questa ricerca
abbiamo introdotto le nuove istruzioni speri-
mentate alla Facolta delle Belle Arti: il disegno
cieco e la scia del movimento. La pratica si
sviluppo0 in due fasi. Nella prima abbiamo
raccolto i dati, in questo caso, i disegni. La
seconda fase, quella dell’analisi, si € svolta in
maggio, aspettando i risultati dell'intervento
a Padova (v. cap. IV 10-11) ai fini di impostare
nuove ipotesi per I’avanzamento della ricerca.
Si formularono le seguenti domande:

Si conferma la utilita del disegno come stru-
mento di comunicazione tra gli attori di uno
sport tecnico individuale: il salto con 1’asta?
Questi disegni apportano qualcosa che la
comunicazione verbale, imitativa o scientifica
non fornisce?

Puo, questa pratica, essere uno strumento pe-
dagogico per gli atleti?

Metodologia. Per rispondere a queste
domande abbiamo optato per utilizzare una
metodologia A /r/tografica. Si sono applicati
i linguaggi propri dell’arte (v. Marin-Viadel
& Roldan, 2019) messi in pratica dall’autrice
e dagli atleti e, per I’analisi dei disegni si e
ricorso alla comparazione visiva. I ricercatori
e gli atleti sono stati partecipanti coinvolti nel
progetto e hanno avuto un ruolo attivo nel
processo investigativo. Durante e dopo i dise-
gni si e tenuto conto dei commenti degli atleti
e del tecnico, cosi come nella discussione degli
effetti generati. I risultati ottenuti sono da
interpretare come conoscenza incarnata nelle
interconnessioni tra arte e testo [parole] e tra
le identita di artista, ricercatore, docente, per
le quali possiamo considerare questa meto-
dologia come una ricerca estetica relazionale.
(Irwin, s.f.).

Disegno dello studio. Ai tre atleti abbia-
mo proposto di realizzare quattro disegni con
le seguenti istruzioni:

D1: “Disegna te stesso saltando con la tecnica
migliore possibile a tua conoscenza, fallo attra-
verso delle istantanee del movimento. Puoi
semplificare la figura umana perd devono
potersi vedere le articolazioni principali impe-

Figura IV 9.2.1L (2021) Dibujo por fotogramas 1/2, lapiz y pasteles sobre papel, 21x29,7 cm.
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mejor técnica posible que conoces, hazlo a tra-
vés de instantdneas del movimiento. Puedes
simplificar la figura humana pero debe poder-
se ver hacia donde miras y las articulaciones
principales implicadas en el movimiento”

D2: “Dibuja la fase de la recogida con pastel
suave negro, sanguina o sepia, trazando la
estela que deja tu cuerpo, o sus parte por sepa-
rado, en el aire”

D3: “Dibuja como en D2 pero con los ojos
cerrados”

D4: “Dibuja con un ldpiz la posicidon “x” del
J P p
salto con ojos cerrados”

Preguntas posteriores al primer dibujo:
(1) ;Sueles imaginar/visualizar el salto?, ;De
qué manera?, ;Te ayuda?

Respuestas:

FH:  “Si, quizds lo que imagino es la entrada,
creo que me ayuda”

IL:  “Si, desde mi propio punto de vista 'y
desde lateral. Antes de empezar, a 0jos cerra-
dos y abiertos. En este tiltimo caso me cuesta
mas”

LB:  “Si, pero es diferente del dibujo [D1],
aqui es mds como en fotograffas, como ver un
video”

(2) ;Qué fotograma del salto te ha costado mds
dibujar?

Respuestas:

FH: “El de la extension. Si, tenia en mi
cabeza lo que tenia que dibujar, pero no sabia
dibujarlo. Es decir, aunque sabia cémo era el
dibujo no tenia habilidad para hacerlo”

LB:  “La parte que me cuesta mas es la de la
recogida y el franqueo”

En el ensayo visual, se comparan los dibujos
de los atletas con los elaborados por la auto-
ra a partir del esquema de la técnica-objetivo
publicada por Tidow (1989), destacando en
el modelo los elementos representados en los
dibujos para poderlos comparar visualmente.

gnate nel movimento e il verso dove guardi”

D2: “Disegna la fase di raccolta con la quadrel-
la carboncino, sanguigna o seppia, tracciando
la scia che lascia il tuo corpo o parti di esso
nell’aria”

D3: “Disegna come in D2 pero con gli occhi
chiusi”

D4: “Disegna con la matita la posizione “x”
del salto con gli occhi chiusi”

Domande successive al primo disegno:
(1) Sei solito immaginare/ visualizzare il salto?
In che modo? Ti aiuta?

Risposte:

FH: “Si, magari quello che immagino e I'en-
trata, credo che mi aiuti”

IL:  “Si, dal mio punto di vista e lateralmen-
te. Lo faccio prima di incominciare, a occhi
chiusi e aperti. In questo ultimo caso mi riesce
piu difficile”

LB:  “Si, pero e diverso rispetto al disegno
[D1], qui & pilt come per fotografie, come ve-
dere un video”

(2) Quale fotogramma del salto ti e stato piu
faticoso disegnare?

Risposte:

FH: “Quello della estensione in verticale. Sj,
avevo in mente quello che dovevo disegnare,
perd non sapevo disegnarlo. Ciog, anche se
sapevo com’era il disegno, non avevo l'abilita
per farlo”

LB: “La parte che mi e risultata piti faticosa
e quella della raccolta ed estensione”

Nel saggio visivo, si confrontano i disegni
degli atleti coni calchi dell’autrice eseguiti

a partire dallo schema della tecnica-modello
pubblicata da Tidow (1989), evidenziando gli
elementi di volta in volta rappresentati nei
disegni per poterli comparare visualmente.

Discussione dei risultati. Tutti i parte-
cipanti disegnarono con grande interesse e

Figura IV 9.3. Autora (2022) Estudios, PAR VisuAL compuesto por LB y AO (2021) Dibujo por fotogramas y

dibujo ciego, lapiz y pasteles sobre papel, 29,7x42 cm
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Discusién de los resultados. Todos los
participantes realizaron los dibujos con gran
interés y dedicacién, encontrando en algu-
nos momentos dificultades para plasmar sus
sensaciones en imdgenes. Esto evidencia, de
hecho, el alto compromiso de los atletas con la
investigacién, dadas las carencias de habilidad
que en muchos momentos han superado.

El dibujo de fotogramas de IL se caracteriza
por tener siempre toda la instalaciéon presente:
la colchoneta, el cajetin, la pértiga... y por el
movimiento del sujeto en relacion al espacio
en que se desenvuelve. Esta alta capacidad
perceptiva s6lo apareci6 con otro atleta de la
investigacién, MB (v. fig. IV 11. 7). Ambos atle-
tas demuestran tener una sensible percepcién
dinamica de sf mismos y con respeto al punto
alrededor del cual se desarrolla todo el movi-
miento (fulcro). Llegar a reflejar el fulcro don-
de se apoya la pértiga en sus dibujos, significa
tenerlo en cuenta también a los efectos del
ejercicio (fig. IV 9.2). El fulcro es el punto don-
de la pértiga transforma la energia horizontal
del atleta en energia vertical. MB dibuja los
fotogramas a partir de la batida poniendo la
figura en proporcién con la pértiga y el fondo.
Este atleta justifica en sus comentarios que ha
tenido que reducir la imagen del saltador en lo
ultimos dibujos porque, de lo contrario, se hu-
biera salido del marco: “non trovavo lo spazio
per disegnarli”. El objetivo, evidentemente,

es conservar todo el sistema que lleva a saltar,
sin cortar factores importantes para dibujar en
gran tamafio el cuerpo que solo como tal no
podria empujarse tan arriba.

Los participantes han sido enfrentados al
problema de dar forma a través de un dibujo,
a gestos o posiciones propias que aun se estan
aprendiendo y a la necesidad de completar

la falta de movimiento del grafito sobre pa-
pel. Frente a la falta de percepciones, todos
los sentidos y el pensamiento mismo se inte-
gran para completar el dibujo con contenidos
propios. Lo vemos con la percepcién amodal
(Kanizsa, 1955 y Stern, 2011) y en el fenémeno
de la proyeccién, que implica una relacién
fuerte entre percepciones y psicologia porque
lo que creemos percibir a través de los ojos es,
en parte, lo que proyectamos de nuestra mente
(Freud en Pietroiusti, 1982). Al igual que los
pensamientos pueden sentirse como expe-

impegno, trovando in alcuni momenti difficol-
ta al plasmare le loro sensazioni in immagini.
Questo sottolinea, di fatto, ’assunzione dei
propositi della ricerca da parte degli atleti, e
grazie a questo le carenze di abilita non sono
state interpretate come un problema.

I disegno di fotogrammi di IL si caratterizza
per avere sempre tutto I'impianto presente: il
materasso, la cassetta, 1’asta... e per il movi-
mento del soggetto in relazione allo spazio in
cui si svolge. Questa alta capacita percettiva
spaziale ¢ emersa solo con un altro atleta MB
(v. fig. IV 11.7). Entrambi dimostrano avere
una raffinata percezione dinamica di sé stessi
e rispetto al punto attorno al quale si sviluppa
il movimento (fulcro). Indicare il punto dove
si appoggia I’asta nei propri disegni, significa
tenerlo in conto agli effetti dell’esercizio (fig.
IV 9.2). 1 fulcro ¢ il punto dove 'asta tra-
sforma l’energia orizzontale in verticale. MB
disegna i fotogrammi a partire dallo “stacco”
proporzionando la figura all’asta e alla cornice
che disegna sul foglio. L’atleta giustifica nei
suoi commenti che ha dovuto ridurre 'imma-
gine del saltatore negli ultimi disegni perché,
al contrario, sarebbe uscito dalla cornice: “non
trovavo lo spazio per disegnarli”. L'obiettivo,
evidentemente, € conservare tutto il sistema
che porta a saltare, senza tagliare elementi im-
portanti per disegnare in grande il corpo che,
come tale, non potrebbe spingersi tanto alto.

I participanti si sono confrontati al problema
di dar forma attraverso il disegno, a gesti e
posizioni proprie che non sono ancora domi-
nate nella pratica e alla necessita di completare
la mancanza di movimento della grafite su
carta. Di fronte alla mancanza di percezioni,
tutti i sensi e il pensiero stesso si integrano
per completare il disegno con contenuti pro-
pri. Lo vediamo con la percezione amodale
(Kanizsa, 1995 e Stern, 2011) e nel fenomeno
della proiezione, che implica una relazione
forte tra percezioni e psicologia perché quello
che crediamo percepire attraverso gli occhi &,
in parte, quello che proiettiamo della nostra
mente (Freud in Pietroiusti, 1982). Cosi come

1 pensieri possono essere percepiti come espe-
rienze reali, allo stesso modo, il resto degli
stimoli che arrivano ai nostri sensi possono
arricchire l'interpretazione della nostra espe-
rienza motoria. Cosi come chiudendo gli occhi

Figura IV 9.4 Autora (2022), L'imbarazzo del vedere [el desconcierto de la vision], PAR ViSUAL compuesto por
FH (2021), Dibujo por fotogramas, detaille, Lapiz sobre papel,y FH (2022), Dibujo ciego de la extension, bolig-
rafo sobre papel, 21x29,7cm. Sentido del salto: >
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riencias reales, de la misma forma, el resto

de estimulos que perciben nuestros sentidos
pueden enriquecer la interpretacion de nue-
stras experiencias motoras. Igual que cerran-
do los ojos podemos encontrar un bosque de
colores, de la misma forma podemos estimular
la ejecucién de un movimiento a partir de la
representacion artistica de su imagen, polvo
de grafito sobre papel.

Durante la realizacién del primer dibujo, los
atletas fueron invitados a probar posiciones

y movimientos. IL me ensefia como son las
poses que quiere dibujar, se nota que tiene una
idea muy clara del gesto que imita, a pesar

de que los dibujos le salen pequefios y con
varias correcciones (fig. IV 9.2). Esta concien-
cia del movimiento aparece con mucha mds
espontaneidad y pertinencia en los dibujos

IV 9.5y IV 9.11 en los cuales puede expresar
con menos abstraccién el gesto que posee. De
hecho, en este caso, se da la paradoja de que el
dibujo figurativo es mds abstracto (mds aleja-
do de la representacién real) que el dibujo de
estela, porque este dltimo es una traduccién
mads directa del movimiento. Esta tipologia de
dibujo reduce las limitaciones técnico-graficas
de los autores y complica el proceso de anélis-
is y evaluacién. Y, en algunos casos, imagenes
producidas por dibujantes inexpertos son tan
eficaces que se pueden comparar al expresio-
nismo abstracto o a los bocetos arquitecténic-
0s.

En la sintesis a/r/togréfica acercamos los
dibujos de los atletas a los datos cientificos, asi
como a la elaboracién gréfica de los mismos,
incluso a las fotografias de archivo.

Los dibujos cientificos son hechos por esque-
mas o calcados de grabados de competiciones
del atleta mds fuerte en la época de la publi-
cacién: Sergey Bubka (fig. IV 9.1), designado
como el target pole vault technique (Tidow,
1989). La técnica de salto ha cambiado mu-
cho es los tltimos 40 afios y hoy no se pue-

de hablar de una ejecucién ideal sino de un
conjunto de pardmetros que pueden explicar
la altura del salto (Hanley et al., 2019).

possiamo vedere una foresta di colori, allo
stesso modo possiamo stimolare 1'esecuzione
di un movimento a partire della rappresenta-
zione artistica della sua immagine, polvere di
grafite, argilla, carbone, su carta.

Durante la realizzazione del primo disegno,
gli atleti furono invitati a provare posizioni e
movimenti. IL. mi fa vedere come sono le pose
che desidera disegnare, si nota che ha un’idea
molto chiara del gesto che imita, nonostante

i disegni gli escano piccoli e con molte can-
cellature (fig. IV 9.2). Questa coscienza del
movimento emerge con molta pitt spontaneita
e pertinenza nei disegni IV 9.5 e IV 9.11 nei
quali puo esprimere con meno astrazione il
gesto che possiede. Di fatto, in questo caso, si
da il paradosso che il disegno figurativo e pitt
astratto (cioe piti lontano dal reale) rispetto al
disegno della scia, perché quest’ultimo & una
traduzione pit diretta del movimento. Questo
tipo di disegno riduce il problema della limita-
zione tecnico-grafica degli autori. E, in alcuni
casi, immagini prodotte da disegnatori princi-
pianti sono tanto efficaci che si possono com-
parare all’espressionismo astratto o a bozzetti
architettonici.

Nella sintesi a/r/tografica avviciniamo i
disegni degli atleti ai dati scientifici, cosi come
alla elaboraborazione grafica degli stessi e alle
immagini fotografiche d’archivio.

I disegni scientifici sono eseguiti attraverso
calchi di filmati dell’allenamento dei partci-
panti o dalle gare dell’atleta pit forte all’epoca
della pubblicazione: Sergey Bubka (fig. IV 9.1),
scelto per essere la target pole vault tecnique
(Tidow, 1989).

La tecnica di salto € cambiata molto negli ul-
timi quarant’anni e oggi non si puo parlare di
una tecnica ideale ma di un insieme di para-
metri che portano all’altezza del salto (Hanley
et al., 2019).

LB nel disegno cieco (D4) rappresenta la figura
che mancava nei fermo-immagine del disegno
D1: il punto estremo del pendolo prima della
raccolta (fig. IV 9.3). La posa appare estrema-
mente precisa soprattutto dal punto di vista

Pagina siguiente: Figura IV 9.5 (arriba) IL (2021), D3, Dibujo ciego de estela de la recogida, en negro los hom-
bros, en sanguina el busto y las piernas, tiza sanguina y carbon, 29,7x42cm. Sentido: <

Figura IV 9.6 Autora (2022), El recorrido de los brazos, calcado de Tidow (1989), poniendo como punto fijo el
cajetin, el movimiento es absoluto. Se destaca el movimiento relativo de los brazos “arriba” y “atras”, lapiz

sobre papel, 21x29,7cm. >
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LB en el dibujo ciego (D4) representa la figura
que faltaba en los fotogramas (D1): el punto
mads extremo del péndulo antes la recogida
(fig. IV 9.3). La pose aparece extremadamente
precisa sobre todo desde el punto de vista de
las direcciones del cuerpo y de los miembros
superiores y el trazo mucho mds decidido. El
hecho de que las extremidades se separen del
cuerpo es irrelevante porque depende de la
ceguera y de que no se haya hecho el dibujo
con una linea continua sino separando el ldpiz
del papel.

El dibujo ciego de FH aparece mucho mds
correcto que en la pose trazada a ojos abiertos.
Pero, lo que es mds importante y tiene con-
sistencia con los resultados de LB y de otras
aplicaciones (fig. IV 11.6) es que el cuerpo,

sus segmentos y la pértiga estan todos en una
misma direccidn, la correcta, sin incertitumbre.
Coémo se explica en la nota a la representacion
del movimiento (III5), existen contracciones
musculares, fuerzas, intenciones percibidas,
etc, que no se corresponden con nada visible
en el andlisis de los grabados de los saltos de
los participantes ni en aquellos de los ejemplos
tomados de la literatura cientifica. Sin embar-
go, estas fuerzas son bdsicas en la ejecucién
del movimiento y en los dibujos sf se revelan.
En este breve fotoensayo se infiere que la fase
de la recogida es representada por los atletas
siempre como un movimiento relativo, alrede-
dor de si mismo, sin considerar el avance ho-
rizontal del cuerpo (excepto en parte el dibujo
de FH porque retrata la entrada y la recogida
en un mismo dibujo). La reaccién eldstica de
los brazos siempre estad dibujada como un de-
splazamiento hacia delante y hacia abajo. En
proporcién con la experiencia del atleta este
arco empieza desde una pose del cuerpo maés
o menos invertida (cfr. V 2.1). En los calcos de
los brazos extraidos de la literatura no aparece
ningun trazo semicircular de forma evidente,
porque lo que se mueve es el busto en relacién
a los brazos y la dltima energia transferida al
doblaje de la pértiga (fig. IV 9.12). Esta accién
no aparece, pero es bdsica en la técnica. Lo

delle direzioni del corpo e degli arti superiori
e il segno molto piu sicuro. Il fatto che gli arti
si separino dal corpo risulta irrilevante ai fini
dell’analisi perché dipende dalla cecita e dal
fatto che non si sia disegnato con una linea
continua ma separando la matita dalla carta.
I disegno cieco di FH appare molto piti cor-
retto di quello della posa tracciata ad occhi
aperti. Perd, cid che & pitt importante, e confer-
ma i risultati di LB e di altre applicazioni (fig.
IV 11.6), & che il corpo, i suoi segmenti e I'asta
sono posti tutti secondo la stessa direzione,
quella corretta, senza incertezza.

Come si spiega nella nota alla rappresentazio-
ne del movimento (III5), esistono contrazioni
muscolari, forze, intenzioni percepite, etc, che
non corrispondono a niente di visibile nell’a-
nalisi dei filmati dei salti né negli esempi tratti
dalla letteratura scientifica. Ciononostante
queste forze sono basiche nella esecuzione del
movimento e nei disegni si rivelano. In questo
breve saggio visuale si inferisce che la fase di
raccolta € rappresentata da parte degli atleti
sempre come un movimento relativo, attorno
a se stesso, senza considerare I’avanzamento
orizzontale del corpo (eccetto in parte il dise-
gno di FH perché ritrae I’entrata e la raccolta
in uno stesso disegno). La reazione elastica
delle braccia ¢ disegnata sempre come uno
spostamento verso l’avanti e verso il basso. In
maniera proporzionale all’esperienza dell’atle-
ta questo arco inizia da una posizione del cor-
po pitt 0 meno ribaltata (cfr. V 2.1). Nei rical-
chi delle braccia estratti dalla letteratura non
appare nessun segno semicircolare di forma
evidente, perché cio che si muove & il busto in
relazione alle braccia e 1'ultima energia trasfe-
rita alla piega elastica dell’asta (fig. IV 9.12).
Questa azione non appare, pero ¢ fondamen-
tale nella tecnica.

Cio che si e rilevante ed emerge dalle elabora-
zioni che abbiamo fatto del movimento delle
braccia ¢ la fase dell’entrata e raccolta, dove le
braccia lavorano verso I’ “alto” e “indietro”.
Nonostante che lo spostamento “indietro” non
¢ propiamente un’azione ma una conseguenza

Pagina siguiente: Figura IV 9.7 LB (2021), D2, Dibujo de estela de la entrada, en negro brazo y pierna izquierda
en sanguina viceversa y de la recogida (a derecha), en sanguina los brazos y en negro hombros con flecha
hacia abajo y piernas, lapiz sobre papel, 29,7x42cm. Sentido: >

Figura IV 9.8 Autora (2022), La recogida de la pierna de batida, calcado de Tidow (1989) poniendo como
punto fijo el cajetin, lapiz sobre papel 21x29,7cm. Mov. absoluto. >




Fig. IV 9.9 FH (2021), D2, Dibujo de estela de la entrada y recogida, en azul los brazos, en rosa las piernas,
rotuladores y boligrafo sobre papel, 21x29,7cm. Sentido: >

T'l /‘1 '~:gf
i P 274 .
T ./‘ - T\i\ 4 L
K
\ l ;“—7-:‘;_‘- J [ ] Oy e
ﬂl'r | ?3 L
s 2N
il

Figura IV 9.10 Autora (2022), La estela de los muslos de un salto de IL, calcado de un grabado video, se desta-
can los muslos. El movimiento es absoluto. Para simplificar el sentido de lectura ha sido volcado derecha-iz-
quierda, lapiz sobre papel, 21x29,7cm. Sentido: >

Figura IV 9.11 IL (2021) D2, Dibujo de estela de la recogida, en negro hombros y brazos, en sanguina las pier-
nas. La flecha indica el péndulo. Sentido: <
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que si tiene su relevancia y resalta de la elabo-
racién que hemos hecho del movimiento de
los brazos, corresponde a la fase de entrada y
de recogida, donde los brazos trabajan hacia
“arriba” y “atrds”. Aunque, “atrds” no es pro-
piamente una accion, sino una consecuencia
del avance de los hombros hacia adelante (Fig.
IV 9.6). Por eso, en los dibujos nunca aparece
reflejada esta accién; no es una fuerza aplica-
da.

El movimiento de las piernas en los dibujos
es mds parecido al real, con dos diferencias
importantes. Primero la direccién final que se
aprecia es vertical y no diagonal o horizontal
hacia el liston, cémo vemos en los esquemas
(fig. IV 9.8 y .10), ya se hayan hecho estos
percibiendo el desplazamiento horizontal o,
en ausencia de éste, bloqueando los hombros
y moviendo el resto del cuerpo alrededor de
este fulcro (fig. IV 9.12). Es una diferencia
importante para comunicar y percibir hacia

donde tiene que dirigirse esta accién principal.

Los esquemas calcados de la literatura pueden
proporcionar un aprendizaje potencialmente
erréneo, porque para hacer posible la curva
que vemos en los calcos, el cuerpo tiene que
evitar precipitarse sobre el liston, siguiendo la
linea de fuerza a la que se ve expuesto por el
desdoblamiento de la pértiga, que aproxima el
cuerpo hacfa el liston. La segunda diferencia
es la mayor fluidez del movimiento dibujado
que a través de la naturaleza del signo nos
habla de intensidad, confianza, gestos...

Entre las intuiciones de los participantes de-
stacamos también en el dibujo de imaginacién
de FH la pequena esquina que hace la pierna
en el momento de recoger (fig. IV 9.9), linea en
rosa, que corresponde muy precisamente a los
calcos del real (fig. IV 9.10).

En los dibujos, los hombros son representados
con una traza hacfa el suelo bien definida (fig.
I119.5,.7, .9, .11) a pesar de que en los esque-
mas su posicién no cambia al estar reflejados
como una constante subida (fig. IV 9.6). Lo
que cambia, si es una rotacion, es la relacién
con el busto. Esta inversion es percibida por
los atletas como un movimiento de los hom-

dell’avanzamento delle spalle verso I’avanti
(fig. IV 9.6). Per questo, nei disegni non appare
mai riflessa questa azione, non & una forza che
essi esercitano.

Il movimento delle gambe nei disegni & pit vi-
cino a quello che succede nella realta con due
differenze importanti. In primis la direzione fi-
nale che vediamo & verso I’alto verticale e non
diagonale o orizzontale verso 'asticella come
vediamo negli schemi (fig. IV 9.8 e .10), sia che
siano stati fatti percependo lo spostamento
orizzontale o, in assenza di questo, bloccando
le spalle e muovendo il resto del corpo attorno
a questo fulcro (fig. IV 9.12). Questa e una dif-
ferenza importante per comunicare e percepire
verso dove deve dirigersi questa azione prin-
cipale. Gli schemi estratti dalla letteratura pos-
sono generare un apprendimento potenzial-
mente erroneo, perché per rendere possibile il
valicamento come in video, o negli schemi, il
corpo deve evitare di precipitarsi sopra 1"asti-
cella, seguendo la linea di forza alla quale si
vede soggetto per il raddrizzamento dell’asta,
che avvicina il corpo all’asticella. La seconda
differenza e la maggiore fluidita del movimen-
to disegnato che attraverso la natura del segno
ci parla di intensita, sicurezza, gesti...

Tra le intuizioni dei partecipanti va notato
anche, nel disegno di immaginazione di FH,

il piccolo angolo che fa la gamba nel momen-
to di raccogliere (fig. IV 9.9), linea rosa, che
corrisponde molto precisamento ai ricalchi dal
reale (fig. IV 9.10).

Nei disegno, le spalle sono rappresentate con
un segno che va verso il basso ben definito
(figg. 111 9.5, .7, .11) quando negli schemi la
loro posizione non cambia essendo caratteriz-
zati da una costante salita (fig. IV 9.6). Quello
che si cambia, ed & una rotazione, & la relazio-
ne con il busto. Questa inversione & percepita
dagli atleti come un movimento delle spalle
verso il basso (fig. IV 9.12).

Nella percezione-traduzione grafica del salto
nella sua totalita da parte degli atleti, sembra
che esista un movimento orizzontale fino alla
raccolta e poi solo verticale, essendo visualiz-
zato un avanzamento fino ad un certo punto e

Figura IV 9.12 Autora (2022), Estudio, Dibujo calcado de Tidow (1989) juntando las figuras del atleta una
arriba de la otra haciendo que el fulcro sean los hombros. Se destaca arriba la estela de los brazos en rojo

y abajo las de la piernas en azul. Sentido: <
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bros abajo (fig. IV 9.12).

En la percepcién-traduccién grafica del salto
en su totalidad por parte de los atletas, parece
que exista un movimiento horizontal hasta la
recogida y después solo vertical, estando cen-
trados en el primero hasta un punto y, a partir
de aqui, hasta el final (movimiento vertical).
Estas son ricas de acentos, proporcionados a
partir de la experiencia del atleta cuando, por
el contrario, la transcripcién “literal” del salto,
aparece mucho mds uniforme.

En conclusién, lo que se desprende de este
estudio comparativo es la utilidad manifie-
sta de estudiar y comprender el movimiento
a través el dibujo artistico y, de forma maés
precisa, utilizando el dibujo de la estela y el
ciego, como formas intuitivas e inmediatas de
representacion. No podemos esperar de un
dibujo cientifico que aporte todo el significado
a la interpretacion del movimiento. De forma
diferente a la escritura y a la representacion
utilizada en literatura, que de igual forma es
muy escasa, el dibujo artistico e intuitivo deja
aflorar la intencién del autor (y la forma de
esta intencién), hecho que en la observacién
de grabados no siempre se destaca. Ademads,
esta herramienta puede ayudar a trascender
los limites fisicos de la realidad y no por eso
disminuir el sentido y la veracidad de la co-
municacién. Todo esto conforma un lenguaje
producto de la expresion creativa y proyectiva
de las personas involucradas en la investi-
gacion, tal y como se plantea la metodologia
a/r/togréfica.

Los resultados obtenidos responden positiva-
mente a las preguntas iniciales de la investiga-
cién. Podemos afiadir el dibujo a los cédigos
comunicativos del contexto social en el que
estd situada la experiencia. Investigaciones
futuras podrian comparar estos resultados

en diferentes contextos de entrenamiento, a
través los dibujos y representaciones graficas
de los atletas.

poi solo una salita verticale. I disegni sono ric-
chi di accenti, dovuti all’esperienza personale
dell’atleta quando, al contrario, la trascrizione
“letterale” del salto appare piti uniforme.

In conclusione, quello che si evince da questo
studio comparativo ¢ la chiara utilita di stu-
diare e comprendere il movimento attraver-
so il disegno artistico e in forma piti precisa
utilizzando il disegno cieco e della scia, come
forme pit1 intuitive ed immediate di rappre-
sentazione. Non possiamo aspettarci da un
disegno scientifico che apporti tutto il senso
della interpretazione del movimento. Diversa-
mente dalla scrittura e dalla rappresentazione
utilizzata nella letteratura scientifica, che in
ogni caso ¢ molto scarsa, il disegno artistico e
intuitivo lascia emergere l'intenzione dell’au-
tore e la forma di questa intenzione, cosa

che, nell’osservazione di filmati non sempre
si nota, ed e difficile isolarla. Inoltre, questo
strumento puo aiutare ad oltrepassare i limiti
fisici della realta e non per questoridurre il
significato e la veridicita della comunicazione.
Tutto questo configura un linguaggio dell’e-
spressione creative a proiettiva delle persone
coinvolte nella ricerca, cosi come si propone la
metodologia a/r/tografica.

I risultati ottenuti rispondono positivamente
alle domande iniziali della ricerca. Possiamo
aggiungere il disegno condotto in questa me-
todologia ai codici comunicativi del contesto
sociale in cui & situada l'esperienza. Ricerche
future potranno comparare questi risultati,

in diversi contesti di allenamento, mediante i
disegni degli atleti.

Pagina siguiente: Figura IV 10.1 GB y entrenador (2021) Dibujo durante el entrenamiento, boligrafo y lapiz

sobre papel, detaille, 21x15cm, Collecion GAP

195

10 ExPeERIENCIAS PREVIAS EN PADUA

Cuédndo: Diciembre 2021

Participantes: Técnicos del Cor-
polibero Gymnastic Team, Padua, Italia

Contexto: Videollamada

Metodologia: Charla con los protagoni-
stas, el técnico Marco Chiarello! y el técnico y
estudiante de Master en Ciencia del Deporte
Manfred Menz?

Durante la redaccién de esta tesis pude cono-
cer la existencia de algunas experiencias de
uso del dibujo y la visualizacién mental como
apoyo al entrenamiento del atletismo ya en
uso en Italia. En diciembre mantuve una con-
versacion con los técnicos implicados y pude
resumir lo siguiente.

Resultados. Los experimentos en Pa-

1 Se vean los detalle en el proximo parrafo
2 Idem

10 EsPERIENZE RECENTI A PADOVA
Quando: dicembre 2021

Partecipanti: Tecnici del Corpolibero
Gymnastic Team, Padova

Contesto: Videochiamata

Metodologia: Conversazione con i pro-
tagonisti, il tecnico Marco Chiarello! e il tecni-
co e laureando in scienze motorie e sportive
Manfred Menz?

Durante la scrittura di questa tesi ho potuto
apprendere dell’esistenza di alcune esperien-
ze di uso del disegno e della visualizzazione
mentale come supporto all’allenamento gia in
uso in Italia. Nel mese di dicembre ho avuto
una conversazione con i tecnici protagonisti e
ho potuto riassumere quanto segue.

Risultati. Le esperienze a Padova si
sono svolte in maniera sporadica ma in un

1 Vedi dettagli in nota del capitolo seguente
2 Idem
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dua tuvieron lugar de forma esporddica, pero
durante un largo periodo de tiempo, 15 afios,
con el objetivo de ensayar una comprension
puntual de la técnica a través del dibujo (por
ejemplo, la figura II1 10.1).

Pudieron comparar el hecho de que en los
dibujos, a menudo surgen errores que el atleta
comete en la pista, sin darse cuenta de que los
estd dibujando.

Se informa de una intervencioén realizada con
la psic6loga Chiara Cappellari® que comenzé
inmediatamente antes del cierre por la pan-
demia de Covid19 a principios de 2020 y que
continué como trabajo a distancia. El grupo
de atletas trabajo6 la visualizacién mental y el
enriquecimiento de esta capacidad mediante
ejercicios y procesamiento verbal.

Hipétesis. Se valora el interés de anali-
zar la presion arterial y la frecuencia cardiaca
durante los diferentes tipos de visualizaciones
grafico-mentales, pero se descarta la investi-
gacion de estas variables por las dificultades
préacticas para encontrar y utilizar el instru-
mental.

También se evaltan las posibles diferencias
entre los dos tipos de entrenamiento analiza-
dos y su relacién con la propiocepcion.

Se hipotetiza una correlacion entre la falta de
imagen de movimiento y la falta de confianza.
A continuacién se propone la introduccién de
un cuestionario para medir la autoeficacia en
la investigacién. Este tiltimo es un factor con-
siderado importante para el aprendizaje, pero
de relacién desconocida con los efectos del
desarrollo de la capacidad de dibujar la propia
imagen corporal en movimiento.

Se hipotetiza una correlacién entre aprender a
dibujar el salto y aprender a visualizarlo inter-
namente y como uno puede enriquecer al otro
con matices internos y externos.

La autora, analizando los primeros resultados
formales aportados por los interlocutores,
constata la reduccién de dimensiones, signos,
implicacién. Esto es bastante normal en ausen-
cia de una instruccién clara, una explicacién
extensa que aclare el significado y, por tanto
los motivos, un proyecto en las instancias, un
formato y herramientas adecuadas y comunes.
No es facil expresarse bien en un d&mbito cuya
demanda proviene de personas que no provie-

3 Id.

intervallo di tempo molto esteso, 15 anni, con
la finalita di provare una tantum la compren-
sione della tecnica attraverso il disegno (p.e.
Fig. 111 10.1).

Si & potuto confrontare il fatto che nei disegni
sovente emergono gli errori che 'atleta fa in
pedana, senza che si renda conto di disegnarli.
Viene riportato di un intervento svolto con la
psicologa Chiara Cappellari® iniziato imme-
diatamente prima della chiusura dovuta alla
pandemia di Covid19 a inizio 2020 e prosegui-
to come lavoro a distanza. Il gruppo di atleti
ha lavorato sulla visualizzazione mentale e
sull’arricchimento di questa capacita attraver-
so esercizi e elaborazioni verbali.

Ipotesi. Si valuta l'interesse dell’analisi
della pressione sanguigna e del battito cardia-
co durante i diversi tipi di visualizzazione gra-
fico-mentali pero 'indagine di queste variabili
viene scartata per difficolta pratiche a reperire
ed usare la strumentazione.

Si valutano altresi le possibili differenze tra i
due tipi di allenamento in analisi e il loro rap-
porto con la propriocezione.

Viene ipotizzata una correlazione tra man-
canza di immagine del movimento e insicu-
rezza. Viene proposta quindi I'introduzione
nella ricerca di un questionario per misurare
I’autoefficacia. Fattore quest’ultimo ritenuto
importante per I’apprendimento ma di ignota
relazione con gli effetti dello sviluppo delle
capacita di disegnare il proprio schema corpo-
reo in movimento.

Si ipotizza una correlazione tra I'apprendi-
mento a disegnare il salto e quella di visua-
lizzarlo internamente e di come "'una cosa
possa arricchire I'altra di sfumature interne ed
esterne.

L’autrice, analizzando i primi risultati formali,
nota la riduzione di dimensioni, segni, studio.
Questo e abbastanza normale in assenza di
una consegna chiara, una spiegazione este-
sa che chiarisca il senso e quindi motivi, un
progetto nelle richieste, un formato e degli
strumenti adeguati e comuni. Non ¢ facile
esprimersi bene in un ambito la cui richie-

sta avviene da persone che non arrivano dal
medesimo. Per intenderci se facciamo chiedere
da un insegnante di inglese al suo studente

di risolvere un problema di matematica con

3 Id.
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nen de lo mismo. Por ejemplo, si un profesor
de inglés pide a su alumno que resuelva un
problema de matemadticas con el fin de eva-
luarlo conjuntamente, éste, a pesar de conocer
el problema matemadtico solicitado, tendra difi-
cultades para ponerse a disposiciéon y aplicar-
se, dudando de que se le entienda. Esta sera
una carencia que se resuelve inmediatamente
con el apoyo del experto en dibujo, en este
caso interpretado por la autora.

Perspectivas. Aprovechando las dife-
rentes experiencias e intereses comunes, pla-
neamos una intervencién en colaboracién diri-
gida por el técnico Manfred Menz. Se planifica
una intervencion sistemadtica (capitulo IV 11),
con la aplicacién paralela de un médulo de
visualizacién mental personalizado (dirigido
por la psicéloga Chiara Cappellari) a un grupo
y un médulo de visualizacién gréfica a otro.
Ambos y un grupo de control se correlacio-
nardn con una prueba de autoeficacia.

lo scopo di valutarlo insieme, egli, pur cono-
scendo il problema matematico richiesto, avra
difficolta a rendersi disponibile e ad applicarsi
dubitando di essere capito. Questa sara una
mancanza immediatamente risolvibile grazie
all’appoggio dell’esperto in disegno, in questo
caso svolto dall’autrice.

Prospettive. Sfruttando le esperienze
diverse e gli interessi comuni progettiamo un
intervento in collaborazione gestito dal tecnico
Manfred Menz. Si programma un intervento
sistematico (Cap. IV 11) che vede in parallelo
I'applicazione di un modulo personalizzato
di visualizzazione mentale (in capo alla psico-
loga Chiara Cappellari) a un gruppo e uno di
visualizzazione grafica ad un altro. Entrambi
verranno messi in relazione con un test relati-
vo all’autoefficacia.

Pagina siguiente: Figura IV | .1 Zampieri (2021) El Gruppo Asta Padova [grupo pértiga Padua], fotografia digi-

tal, Coleccion GAP
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11 VIsuALIZACION (GRAFICA DEL SALTO
CON PERTIGA

Titulo: Experimentacién del programa
de dibujo con el Grupo Asta Padova (Fig. III
11.1)

Cuando: enero-febrero 2022
Lugar: Palaindoor, Padua, Italia
Participantes: 23 atletas de salto con

pértiga del Grupo Asta Padova (GAP) entre
los 15 y los 22 afios de nivel de principiante a
experto.

Cémo: Intervencién entre la investiga-
cion del Master de Manfred Menz!, técnico de
Atletismo, estudiante en la Universidad de
Parma, Facultad de Ciencia del Deporte con el
proyecto fin de Méster titulado “Autoeficacia

1 Entrenador Nacional de atletismo y estudiante
Master en Ciencia del Deporte, prevencion y adaptacion
en la Universidad de Parma, Italia

11 VisuaLizzAZIONE GRAFICA DEL SALTO
CON L”AsTA

Titolo: Sperimentazione del programma
di disegno con il Gruppo Asta Padova (Fig. III
11.1)

Quando: gennaio-febbraio 2022

Luogo: Palaindoor, Padova, Italia

Partecipanti: 23 atleti di salto con l'asta del
Gruppo Asta Padova (GAP) trai 15 e i 22 anni
di livello da principiante a esperto.

Come: Intervento all’interno della
ricerca di Manfred Menz', tecnico di Atletica
Leggera, laureando all’Universita di Parma,
Facolta di Scienze Motorie con una tesi spe-
cialistica dal titolo “Autoefficacia nel salto con
I’asta. L"allenamento ideomotorio attraverso

1 Istruttore di I livello di Atletica Leggera e Laure-
ando Magistrale in Scienze e Tecniche delle attivita Mo-
torie, Preventive e Adattative dell'Universita di Padova
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en el salto con pértiga. El entrenamiento ideo-
motor a través de diferentes estrategias”. Con
la colaboracién del técnico Marco Chiarello?y,
a parte relacionada con la visualizacién mental
de la psic6loga Chiara Cappellari®, asi como
del profesor Carlo Pruneti* director de tesis.

Motivaciones: En el marco de la realiza-
cién de la parte experimental de la tesis en cue-
stién, nos encontramos compartiendo nuestra
experiencia para ensayar en el contexto de un
grupo muy estructurado de atletas y técnicos
de salto con pértiga un programa de entrena-
miento ideo-motor y sacar conclusiones sobre
su validez.

Dada la complejidad de la dimensién mental
de la disciplina en cuestién, nos encontramos
reflexionando sobre lo que podria apoyar el
entrenamiento cldsico ante dos problemas.

En la introduccién de la mencionada tesis, que
recoge esta investigacion en comun y que se
estaba redactando en ese momento, se lee:

Alcanzado un cierto limite, se hace
dificil lanzarse de cabeza, sabiendo que
uno puede no ser capaz de aterrizar con
seguridad en el otro lado, o en el caso
del atleta, en el colchén. Como en cual-
quier circulo vicioso, las dudas alimen-
tan las dudas y cuanto menos convenci-
do esté un deportista de su rendimiento,
menos eficaz sera. Al ser menos eficaz,
ocurrird lo que uno queria evitar y se
expondrd a una lesion. Si tiene dudas,
incluso el salto que antes parecia facil
ahora ya no lo serd, y tantos practicantes

2 Director técnico del Grupo Asta Padova, Entre-
nador y técnico nacional desde hace 20 afios, respon-
sable del salto con pértiga para la Federacién Regional
del Veneto, graduado en Ciencia del Deporte en la
Universidad de Padua y Master en Ciencia del Deporte,
Prevencion y Adaptacion, Asistente profesor en la mi-
sma Universidad desde 2009. Actualmente trabaja como
entrenador en ambito socio-educador para personas con
discapacidades. Es tutoér para practicas y elaboracion
tesis de Grado

3 Psicélogo escolar, psicélogo clinico (adolescen-
cia y desarrollo) y psicélogo deportivo
4 Profesor de Psicologia Clinica y Psicopatologia

General, Departamento de Medicina y Cirugia, Jefe de
los laboratorios de Psicologia Clinica, Psicofisiologia
Clinica y Neuropsicologia Clinica, Universidad de Par-
ma

diverse strategie”. Con la collaborazione del
tecnico Marco Chiarello? e per la parte relativa
alla visualizzazione mentale della psicologa
Chiara Cappellari®, nonché il professor Carlo
Pruneti* relatore della tesi.

Motivazioni: Nel contesto dello svol-
gimento della parte sperimentale della tesi
in oggetto, ci siamo ritrovati a condividere le
nostre competenze per sperimentare nel con-
testo di un gruppo molto strutturato di atleti
e tecnici di salto con I’asta un programma di
allenamento ideomotorio e trarre conclusioni
sulla sua validita.

Data la complessita della dimensione menta-
le della disciplina in oggetto ci si & trovati a
riflettere su cid che poteva supportare 1’allena-
mento classico di fronte a due problemi.
Dall’introduzione della suddetta tesi che rac-
coglie la presente ricerca comune e all’epoca
in fase di scrittura leggiamo:

Arrivati a un certo limite, diventa diffi-
cile buttarsi a capofitto, sapendo che si
potrebbe non riuscire ad atterrare in tut-
ta sicurezza sull’altra sponda o nel caso
dell’atleta, sul materasso. Come ogni
circolo vizioso, i dubbi alimentano dub-
bi e meno convinto e un atleta della sua
prestanza e meno sara efficace. Essendo
meno efficace, succedera proprio quel-
lo che uno voleva evitare e rischiera di
farsi male. Se ha delle esitazioni, anche
il salto che prima sembrava facile, ora
non lo sara piti e cosi si vedono cadere

2 Dirigente tecnico del Gruppo Asta Padova,
Istruttore e tecnico specialistico federale da 20 anni, re-
sponsabile della disciplina di salto con lasta per il Co-
mitato Regionale del Veneto, laureato in Scienze Moto-
rie all'Universita di Padova e conseguito la specialistica
in Scienze e Tecniche dell’Attivita Motoria Preventiva e
Adattata, Assistente professore all'Universita degli Studi
di Padova dal 2009, lavora come istruttore di attivitd mo-
toria adattata in ambito socio educativo per persone con
disabilita seguendo attivita di tirocinio e di elaborazione
di tesi di laurea

3 Psicologa Scolastica, Psicologa Clinica (adole-
scenza e sviluppo) e Psicologa dello Sport
4 Docente di Psicologia Clinica e Psicopatologia

Generale, Dipartimento di Medicina e Chirurgia, Re-
sponsabile dei laboratori di Psicologia Clinica, Psicofi-
siologia Clinica e Neuropsicologia Clinica, Universita di
Parma
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de este deporte caen en un abismo de
miedos y dudas. (Menz, 2022)

La primera motivacion es el refuerzo de la
seguridad y la confianza del saltador a través
de una mayor conciencia de s mismo y del
movimiento que debe realizar para evitar la
espiral de inseguridad que les ocurre a dema-
siados atletas en un momento determinado de
su carrera.

Son muchos los deportistas, entrena-
dores y técnicos que parecen tener las
manos atadas y sufren este fenémeno,
que no pocas veces lleva al abandono de
la disciplina. Se han escrito estudios y
articulos que describen el fenémeno del
“reusar” o del “run through”, pero no
existen protocolos ni metodologias para
llegar al fondo del asunto. A veces los
deportistas salen de ella, como si fuera
un milagro, otros no saben qué es este
fenémeno de la duda y otros caen en

él con cierta periodicidad. ;Qué hacer
entonces, dado que no hay ni una receta
ni una causa cierta para el fenémeno? En
nuestro centro de formacién nos hemos
fijado el objetivo de intentar evitar que
se produzca este problema, en la crea-
cién de certezas. Ciertas certezas dentro
del gesto técnico. Conociendo ciertos
puntos fijos, salientes y claros de su
gesto, el atleta no deberia fracasar en su
empefio. [...]

Un certo modo di training alternativo
puo avere effetti positivi sulla prestazio-
ne? (Menz, 2022)

La segunda motivacién procede del conoci-
miento de que el niimero de saltos que realiza
un atleta durante el entrenamiento determina
su aprendizaje técnico y su experiencia, ele-
mentos fundamentales de la disciplina. Frente
a las limitaciones objetivas, fisicas, de fatiga y
de salud, un tipo de entrenamiento “de mesa”
que implique de forma psicofisica y cognitiva
al deportista puede contribuir, incluso duran-
te los periodos de recuperacion, a aumentar
el nimero de saltos “experimentados” y, por
tanto, su conciencia del gesto técnico.

in un baratro di paure e dubbi moltis-
simi praticanti di questo sport. (Menz,
2022)

La prima motivazione ¢ il rafforzamento della
sicurezza e della fiducia del saltatore attraver-
so una maggiore consapevolezza di sé e del
movimento da eseguire per evitare la spirale
di insicurezza che a troppi atleti accade ad un
certo punto della carriera.

Ci sono moltissimi atleti, allenatori

e tecnici che sembrano avere le mani
legate e che soffrono di questo fenome-
no, che non poche volte porta all’ab-
bandono della disciplina. Studi su studi
e articoli sono stati scritti, descrivendo
il fenomeno del “Salto dritto” o “Run
through”, ma non ci sono protocolli o
metodologie che permettono di venirne
a capo. Alcune volte gli atleti si tirano
fuori da soli, come per miracolo, altri
non sanno cosa sia questo fenomeno dei
dubbi e altri ci ricadono con una certa
periodicita. Cosa fare allora, visto che
non esiste né ricetta, né una causa certa
del fenomeno? Noi del nostro centro di
allenamento ci siamo dati I'obiettivo di
provare a prevenire I'eventuale insorge-
re di questo problema, nel creare delle
sicurezze. Delle sicurezze all’interno del
gesto tecnico. Conoscendo certi punti
fissi, salienti e ben chiari del suo gesto,
I’atleta non dovrebbe fallire nel suo
intento. (...)

Un certo modo di training alternativo

pud avere effetti positivi sulla presta-
zione? (Menz, 2022)

La seconda motivazione deriva dalla consa-
pevolezza che il numero di salti che un atleta
fa durante I’allenamento determina il suo
apprendimento tecnico e la sua esperienza,
elementi fondamentali della disciplina. Di
fronte alle limitazioni oggettive, fisiche, di
stanchezza e di salute, un tipo di allenamento
“a tavolino” che coinvolga in maniera psicofi-
sica e cognitiva 1’atleta pud contribuire, anche
in periodi di recupero, ad aumentare il nume-
ro di salti “vissuti” e quindi la sua consapevo-
lezza del gesto tecnico.
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El salto con pértiga es un gesto muy
técnico, complejo, que consume ener-
gia, es muy rdpido, dura poco y hay
que interactuar con un implemento que
puede variar en cada intento. Nuestro
razonamiento parte del hecho de que si
pudieras ver, sentir o percibir més cla-
ramente ciertos movimientos, sin tener
la limitacién fisica de los pocos ensayos
que puedes hacer en la pista, podrias
mejorar mucho tu ejecucion técnica.
Entrenando a los jévenes para que
ralenticen mentalmente el gesto, para
que manejen mejor la pértiga, para que
sufran menos los llamados “momentos
de oscuridad” o de fatiga fisica, y para
que sean capaces de multiplicar las
pruebas de salto con respecto a las que
se realizan habitualmente en los entre-
namientos, podriamos buscar un gesto
mas eficaz y técnicamente correcto. Si un
atleta tiene certezas técnicas, momentos
clave que le dan seguridad, es mucho
mas dificil que después surjan dudas o
incertidumbres en la ejecucién. (Menz,
2022)

Para medir el aumento de la autoconfianza de
nuestros participantes sin limitarnos tinicam-
ente a las opiniones de los expertos y a los cue-
stionarios de autoevaluacion rellenados por los
atletas, buscamos el test publicado correspon-
diente mds cercano a nuestras necesidades: el
que mide la autoeficacia (Farnese et Al., 2007).
Este concepto, elaborado por el psicélogo
canadiense Albert Bandura en los afios 70 y
desarrollado y difundido en las décadas si-
guientes, ha supuesto una importante contri-
bucién en muchos dmbitos, desde el profesio-
nal al personal y, por supuesto, el deportivo,
en los temas de rendimiento y motivacién. La
autoeficacia suele traducirse como “sentido

de autoeficacia”, pero también se denomina
creencia de eficacia personal o confianza en si
mismo. Bandura (2000) define la autoeficacia
como la percepcién y el conjunto de creencias y
expectativas relacionadas con la propia capa-
cidad para organizar y poner en préctica las
acciones necesarias para gestionar situaciones
en un contexto determinado. Para decirlo de
forma mads sencilla, es aquello que me impulsa

Il salto con I'asta e un gesto molto tec-
nico, complesso, dispendioso a livello
energetico, molto rapido, di breve dura-
ta e ci si trova a dover interagire con un
attrezzo che puo variare ad ogni prova.
Il nostro ragionamento nasce dal fatto
che se si riuscisse a vedere, sentire o
percepire pitt chiaramente determinati
movimenti, senza avere il limite fisico
delle poche prove che si riescono a fare
in campo, si potrebbe migliorare molto
I'esecuzione tecnica.

Allenando i ragazzi /e a rallentare men-
talmente il gesto, a manovrare meglio
’attrezzo, a subire meno i cosiddetti
“momenti di buio”o la stanchezza fisica
e a poter moltiplicare le prove di salto
rispetto a quelle che di solito si fanno
durante un allenamento, potremmo
ricercare un gesto piu efficace e tecnica-
mente pill corretto. Se un atleta ha delle
certezze tecniche, dei momenti chiave
che gli danno sicurezza, & molto piit
difficile che si creino dei dubbi o delle
incertezze nell’esecuzione poi. (Menz,
2022)

Per misurare un aumento della sicurezza dei
nostri atleti senza limitarci soltanto ai pareri
degli esperti e ai questionari di autovaluta-
zione compilati dagli atleti abbiamo cercato il
corrispondente test pubblicato pitt prossimo
alle nostre necessita: quello che misura la self
efficacy (Farnese et Al., 2007).

Questo concetto elaborato dallo psicologo
canadese Albert Bandura negli anni Settanta e
sviluppato e diffuso nei decenni successivi, ha
fornito in molti campi, da quello professionale
a quello personale e naturalmente sportivo,
un importante contributo sui temi della per-
formance e della motivazione. Self-efficacy
spesso si traduce con “senso di autoefficacia”,
ma si parla anche di convinzione di efficacia
personale o self-confidence, ovvero fiducia

in sé stessi. Bandura (2000) definisce 1’auto-
efficacia come la percezione e l'insieme delle
convinzioni ed aspettative riferite alle proprie
capacita di organizzare e realizzare azioni
necessarie alla gestione delle situazioni di un
particolare contesto. Per dirla pitt semplice-
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a decirme a mi mismo “sé que puedo hacerlo y
voy a actuar para conseguirlo”.

Nos interesa la asociacién que hace Bandura
entre imitacién y autoeficacia. Explica que
entre las cosas que influyen en la construccién
de las creencias estd la observacion directa

o mediada de un modelo, siendo el ejemplo
proporcionado a través de una cinta de video
o el uso de tecnologias digitales. El salto que
exigimos a este proceso de creencia a través de
la imitacion es que se pueda crear y alimentar
a través del dibujo de nosotros mismos, confir-
mando y corrigiendo los autorretratos en movi-
miento. Nuestra hipétesis se basa en el hecho
de que el autorretrato invade al sujeto con el
sentimiento de reconocimiento, y la imagen de
la figura humana es algo que atin hoy, a pesar
de que sus limites estdn menos definidos como
nos ensefia la filosoffa posthumana, tiene sus
propias caracteristicas peculiares.

Hipétesis y definicion de los objetivos: Nos
detenemos en la copia del natural porque en
nuestra secuencia de elaboraciones, queremos
que el dibujo de la imaginacién se experimente
como un retrato de las propias formas a través
de la identificacién con las ya representadas.
Imaginar y ver son procesos que tienen mucho
en comun y ambos conducen al desarrollo de
esa imagen de nosotros mismos que nos ayuda
a movernos por el espacio con gracia y adecua-
cion.

En nuestros primeros experimentos, pudi-
mos extraer informacién sobre nuestro propio
autorretrato involuntario, como veremos mads
adelante en la discusién de los resultados. En
nuestra practica empirica, sin embargo, damos
mads instrucciones que simplemente “dibujar
una persona” (DAP), es decir, pedimos al atleta
que se represente a si mismo en movimiento
“como deberia ser el mejor movimiento po-
sible”. Para ello nos basamos en la literatura
que nos informa del importante papel que
desemperia el “hacer” en la percepcion de los
objetos y también de los conceptos (Gallese y
Lakoff, 2005). Introducimos asi una funcién en
el autorretrato y una exigencia de atenerse a la
mejor técnica imaginable.

Basdndonos en nuestros contextos en Bellas
Artes y Ciencias del Deporte, el grado de im-
plicacién sélo se medird a través de una autoe-
valuacién de los participantes.

mente & quella cosa che mi spinge a dire a me
stesso “so di potercela fare e agisco in modo
da realizzarlo”. Ci interessa l’associazione che
Bandura fa tra imitazione e autoefficacia. Egli
spiega che tra le cose che influenzano la co-
struzione delle convinzioni c’¢ I'osservazione
diretta o mediata di un modello, 'esempio che
viene fornito ¢ attraverso videotape o I'impie-
go di tecnologie digitali. Il salto che noi chie-
diamo a questo processo di convincimento
attraverso I'imitazione & che esso possa essere
creato e alimentato attraverso il disegno di
noi stessi, la conferma e la correzione di au-
toritratti in movimento. Lo ipotizziamo forti
del fatto che I’autoritratto investe il soggetto
della sensazione di riconoscimento e I'imma-
gine della figura umana & qualcosa che ancora
oggi, nonostante i suoi confini siano meno
definiti come ci insegna la filosofia postuma-
na, ha delle caratteristiche peculiari.

Ipotesi e definizione degli obiettivi: Ci
soffermiamo sulla copia dal vero perché nella
nostra sequenza di elaborati desideriamo che
il disegno di immaginazione sia vissuto come
un ritratto delle proprie forme attraverso
I'immedesimazione in quelle rappresentate.
Immaginare e vedere sono processi che hanno
molto in comune ed entrambi portano allo
sviluppo di quella immagine di noi stessi che
ci aiuta a muoverci nello spazio con grazia e
appropriatezza.

Nei nostri primi esperimenti abbiamo potuto
trarre delle informazioni concernenti il pro-
prio autoritratto involontario, come vedremo
pitt avanti nella discussione dei risultati. Nella
nostra pratica empirica perdo diamo un’istru-
zione in pitu del semplice “drawing a person”
(DAP), chiediamo cioe all’atleta di ritrarre se
stesso in movimento “come dovrebbe essere il
miglior movimento possibile”. Nel fare que-
sto ci basiamo sulla letteratura che ci informa
della parte importante che ha il “fare” nella
percezione di oggetti e anche concetti (Galle-
se e Lakoff, 2005). Introduciamo quindi una
funzione nell’autoritratto e una richiesta di
aderire alla migliore tecnica immaginabile.
Partendo dai nostri contesti in seno alle Belle
Arti e a Scienze Motorie la misura del coin-
volgimento sara rilevata solamente attraverso
un’autovalutazione dei partecipanti.
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La posibilidad de mantener el tono muscular a
través del dibujo, suponiendo que las investi-
gaciones positivas en el campo de la visualiza-
cién mental puedan trasladarse con realismo

a esta préctica, no es objeto de andlisis en el
presente estudio.

En el contexto de lo méds claramente evaluable
por nuestro grupo de investigacién, la hipétes-
is esque el programa de dibujo influya en:

. Implicacién y motivacion de los
atletas

o Mejora del sentido de
autoeficacia en los atletas

. La informacién que se intercambia en
tre técnicos y atletas

. Comprension de los errores técnicos del
movimiento estudiado

o Conciencia de los errores

° Correccion del movimiento

° Acceso a las incoherencias técnicas

° Para los experimentadores, el
refinamiento del modelo de
intervencion

Disefio del estudio: La idea que resume este
tipo de aprendizaje que vamos a experimentar
es el concepto de “ideomotor”. En la literatura,
ideomotor se entiende como una reaccién in-
consciente producida por la mente que provoca
un efecto en el cuerpo de naturaleza mecdnica
de otro modo inexplicable, dicho de forma sen-
cilla, pensar en un movimiento concreto desen-
cadena la tendencia a realizar ese movimiento.
El término tiene dos significados: el primero es
“idea”, relativo a la idea, el segundo “motor”,
relativo a la transmisién del movimiento. El
cientifico inglés William Benjamin Carpenter
(1813-1885) lo describi6 por primera vez (Car-
penter, 1852).

Hemos pensado en este término para descri-
bir el método con el que esperamos crear una
conciencia motora inconsciente mediante la
creacién de imdgenes motoras con diferentes
estrategias. La idea de la investigacion es am-
pliar la propiocepcién de los sujetos y darles la
posibilidad de modificar o intervenir en gestos
que les resultan dificiles de percibir en la reali-
dad.

Participaron 23 atletas de GAP, con una expe-
riencia que oscilaba entre 1,5 y 8 afios, divi-

La possibilita di mantenere il tono muscolare
attraverso il disegno ipotizzando che le ricer-
che positive nell’ambito della visualizzazione
mentale possano essere con buon ottimismo
trasferite a questa pratica non sono sotto esa-
me nel presente studio.

Nel contesto del pitt chiaramente valutabile
dal nostro gruppo di ricerca ipotizziamo che il
programma di disegno influisca su:

. Coinvolgimento e motivazione degli
atleti

. Miglioramento del senso di
autoefficacia negli atleti

. Informazioni scambiate tra tecnici e
atleti

. Comprensione degli errori tecnici del
movimento oggetto di studio

. Consapevolezza degli errori

. Correzione del movimento

. Accesso a delle incongruenze tecniche

. Per gli sperimentatori il
perfezionamento del modello di
intervento

Disegno dello studio: L'idea che riassu-
me questo tipo di allenamento che andiamo
a sperimentare ¢ il concetto di ideomotorio.
In letteratura si intende I'effetto ideomotorio
come una reazione inconscia prodotta dalla
mente che produce un effetto sul corpo di
natura meccanica altrimenti inspiegabile, in
parole povere come pensare a un particolare
movimento innesca la tendenza a eseguire
quel movimento. Il termine si compone di due
significati: il primo ¢ “idea”, relativo all’idea,
il secondo “motorio”, riguarda la trasmissione
del moto. Lo scienziato inglese William Benja-
min Carpenter (1813-1885) lo descrisse per la
prima volta (Carpenter, 1852).
Abbiamo pensato a questo termine per descri-
vere il metodo con il quale speriamo di creare
una consapevolezza motoria inconscia, cre-
ando immagini motorie con diverse strategie.
L’idea della ricerca & di ampliare la proprioce-
zione dei soggetti e di dare a questi la possibi-
lita di modificare o intervenire su dei gesti che
per loro sono difficili da percepire in realta.
Sono stati coinvolti 23 atleti facenti parte del
GAPD, con esperienza variabile da 1,5 a 8 anni,
suddivisi in tre gruppi: controllo (6), disegno,
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didos en tres grupos: control (6), dibujo, (7),
visualizacién mental (9).

La decisién de participar en el proyecto y de in-
tegrarse en uno u otro grupo se tomoé conocien-
do a los sujetos, pero también preguntandoles
por su preferencia personal. A todos los parti-
cipantes se les hizo completar el cuestionario
de autoeficacia “Escala de autoeficacia perci-
bida en la gestion de problemas complejos”
(Farnese, et al., 2007) al principio y al final de
la intervencién de dos meses. Para el grupo

de control, el compromiso terminé aqui. Al
grupo de visualizacién mental se le pidi6 que
realizara una tarea inicial y final y un ciclo de
ejercicios de visualizacién y enriquecimiento
de sensaciones organizado en 3 sesiones de 10
cada una por semana. El grupo que trabaj6 en
la visualizacién gréfica realiz6 una tarea inicial
y final similar y el compromiso semanal en el
ciclo de dibujos fue de 30" en 1-2 sesiones.

Metodologia: Nos referimos aqui a la
metodologia propia del grupo de dibujo, por la
que el estudio fue incluido en esta tesis. Se basa
en al menos dos de las posibilidades enuncia-
das por Weber (2008) como uso de las imdgen-
es en la investigacion cientifica:

- La produccién de datos por parte de los parti-
cipantes, que en nuestro caso intervienen como
sujetos activos en todas las fases posteriores a
cada dibujo.

- Su uso como forma de representar e interpre-
tar el esquema motor y corporal del deportista.
Los participantes dibujan sin modelo siguien-
do las instrucciones especificas que se transcri-
ben a continuacién y describen el resultado o
responden a preguntas ad hoc.

El material es analizado por los entrenadores

y el autor, como experto en dibujo, y sirve de
base para una discusién verbal centrada en la
comprension del gesto y la conciencia atlética
de los atletas.

Los expertos que participaron fueron Marco
Chiarello y Manfred Menz como técnicos de
atletismo y este tltimo como autor de la tesis
especializada que retine este estudio, la psi-
c6loga Chiara Cappellari para la parte relativa
a la visualizacién mental que se mencionara
en la discusion, y la autora como profesora de
dibujo.

(7), visualizzazione mentale (9).

La scelta di partecipazione al progetto e di
associazione ad un gruppo o all’altro e av-
venuta attraverso la conoscenza dei soggetti
ma anche interpellandoli sulla loro prefe-
renza personale. A tutti i partecipanti ¢ stato
fatto compilare il questionario di autoeffi-
cacia “Scala di autoefficacia percepita nella
gestione di problemi complessi” (Farnese, et
al., 2007) all’inizio e alla fine dei due mesi di
intervento. Per il gruppo di controllo I'impe-
gno finiva qui. Al gruppo di visualizzazione
mentale e stato chiesto di eseguire un compito
iniziale e finale e un percorso di esercizi di
visualizzazione e arricchimento delle sensa-
zioni organizzato in 3 sessioni a settimana da
10’ ciascuna. Il gruppo che ha lavorato sulla
visualizzazione grafica ha svolto un compito
iniziale e uno finale simili e I'impegno setti-
manale era di 30" in 1-2 sessioni.

Metodologia: Ci riferiamo qui alla
metodologia specifica del gruppo di disegno,
motivo per cui lo studio e stato inserito in
questa tesi. Essa si fonda su almeno due delle
possibilita enunciate da Weber (2008) come
uso delle immagini nella ricerca scientifica:

- la produzione di dati da parte dei par-
tecipanti, che nel nostro caso sono coinvolti
come soggetti attivi in tutte le fasi seguenti a
ciascun disegno.

- Il loro uso come modo di rappresenta-
zione e interpretazione dello schema motorio
e corporeo dell’atleta.

I partecipanti disegnano senza modello se-
guendo specifiche consegne trascritte qui di
seguito e descrivono il risultato o rispondono
a domande ad hoc.

Il materiale viene analizzato dai tecnici e
dall’autrice in qualita di esperta in disegno e
viene usato come base per un confronto ver-
bale centrato sulla comprensione del gesto
atletico e la consapevolezza degli atleti.

Gli esperti coinvolti sono stati Marco Chiarello
e Manfred Menz come tecnici di Atletica Leg-
gera e quest’ultimo autore della tesi speciali-
stica che raccoglie questo studio, la psicologa
Chiara Cappellari per la parte relativa alla
visualizzazione mentale di cui si accennera
nella discussione, e I’autrice in qualita di inse-
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Habiendo aprendido de estudios anteriores
cémo la interpretacion del dibujo se enriquece
con la produccién verbal de los participantes,
en esta investigacién introdujimos las respue-
stas a algunas preguntas in itinere y a un cue-
stionario al final del curso.

Alo largo del curso, los participantes estu-
vieron en contacto diario cara a cara con sus
entrenadores y el autor se comunicé con ellos
por chat directo o en grupo. Se recuerda si-
stemdticamente a los atletas que el dibujo no se
juzga como feo o bonito, correcto o incorrecto,
sino como una herramienta para entender la
técnica, la conciencia de sus cuerpos en movi-
miento y una herramienta de comunicacién no
verbal.

Todos los entrenadores y expertos tenfan acce-
so a una carpeta compartida en una plataforma
“cloud” y podian introducir o editar determi-
nados objetivos o simplemente afiadir notas a
los archivos individuales de cada atleta. Con
este tipo de red, pudimos colaborar y coordinar
nuestras intervenciones.

Planificacion temporal de las actividades:

1. Identificacion de la muestra, de la
organizacion y de los expertos

2. Realizacién de un test que mide
el sentido de autoeficacia de los participantes

3. Dibujo de imagenes con tareas
precisas tomadas del aprendizaje del dibujo
figurativo y recopilacién de comentarios sobre
el propio dibujo. Después de la primera prueba
gréfica:

4. Definicién de los objetivos técnic-
os de cada participante.

5. Andlisis del dibujo por parte de
los técnicos con comparacién entre la ejecucion
del movimiento por parte del participante y lo
que surge del dibujo.

6. Andlisis del dibujo por parte de
la experta y comunicacién con los atletas.

7. Comparacién verbal entre el
atleta y el técnico con “correccién” del dibujo
también a través de lineas de otro color sobre el
dibujo en discusion.

8. Dibujo por imaginacién con otra
instruccién o con una solicitud de revisién de
un dibujo anterior. Siguen los puntos 4-5-6 para
todos los trabajos realizados por los atletas.

9. Cumplimentacién de un cuestio-

gnante di disegno.

Avendo appreso dai precedenti studi come
l'interpretazione del disegno si arricchisca
della produzione verbale dei partecipanti in
questa ricerca abbiamo introdotto le risposte
ad alcune domande in itinere e ad un questio-
nario di fine percorso.

Durante tutto il percorso i partecipanti sono in
contatto quotidiano vis a vis con i loro tecnici
e 'autrice comunica con loro attraverso chat
diretta o collettiva. Agli atleti viene sistema-
ticamente ribadito che il disegno non viene
giudicato in quanto brutto o bello, giusto o
sbagliato ma come strumento per la compren-
sione della tecnica, consapevolezza del loro
corpo in movimento e strumento di comunica-
zione non esclusivamente verbale.

Tutti gli allenatori e gli esperti hanno avuto la
possibilita di accedere a una cartella condivisa
su una piattaforma “cloud” e hanno potuto
inserire o modificare certi obiettivi o semplice-
mente aggiungere note ai file dei singoli atleti.
Con questa tipologia di rete siamo riusciti a
collaborare e coordinare i nostri interventi.

Scansione temporale delle attivita:

1. Individuazione del campione,
dell’organizzazione e degli esperti
2. Compilazione di un test relativo

alla misurazione del senso di autoefficacia da
parte dei partecipanti.

3. Disegno di immaginazione con
precise consegne mutuate dall’apprendimento
del disegno figurativo e raccolta di commenti
relativi al proprio disegno. Dopo il primo test
grafico:

4. Definizione degli obiettivi tecni-
ci per ciascun partecipante.

5. Analisi del disegno da parte dei
tecnici con comparazione tra I'esecuzione del
movimento da parte del partecipante e cid che
emerge nel disegno.

6. Analisi del disegno da parte
dell’esperta e comunicazione con gli atleti.

7. Confronto verbale tra atleta e
tecnico con “correzione” del disegno anche
attraverso linee di altro colore sul disegno
oggetto di discussione.

8. Disegno di immaginazione con
altra consegna o con richiesta di rivisualizzare
un disegno precedente. Seguono i punti 4-5-6
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nario final por parte de los atletas y los técnic-
0S.

10.  Recopilacién de la prueba que
mide el sentido de autoeficacia de los partici-
pantes.

11.  Comparacién de los andlisis de
los expertos y de los deportistas a partir de las
categorias extraidas de las hipétesis.

El programa de disefio puntuado por las in-
strucciones y ejemplos en imagenes, comenta-
rios y analisis:

(1)

Los fotogramas del salto (Fig. IV 11.2 y .4)
Ejercicio preliminar:

[Dibuja tu salto completo dividiéndolo en “ fo-
togramas “. Dibuja en papel blanco y sin copiar
de ninguna imagen.

Se puede utilizar el llamado “stick man”, pero
las articulaciones como la rodilla, el codo y el
tobillo son importantes para entender la direc-
cién de las extremidades. Indique también la
nariz para mostrar la posiciéon de la cabeza.

Al final del dibujo, subraya en rojo las partes
del cuerpo en las que crees que debes ejercer
fuerza y en amarillo las partes que deben de-
splazarse rdpidamente.

Recuerda: el que salta eres tu realizando la
mejor técnica que puedas imaginar. En este
caso te miras de perfil.

Puedes elegir hacer el ejercicio de una sola vez,
o un dibujo a la vez, incluso en diferentes dias,
dependiendo del tiempo que tengas disponi-
ble.

¢Cudnto tiempo te llevé?]

Materiales: papel A4, lapiz, lapices de colores

Comentario gréfico: NF (Fig. Il 11.1) dibuja
s6lo su salto final, el empuje final de la derecha
y el cuerpo envolviendo la barra, s6lo que maés
alto, que su salto real. El nimero de fotogra-
mas es alto, quizds haya algo de falta de clari-
dad en la entrada pero espero el juicio técnico
para valorar el por qué. Y [afiadido después]
creo que seria importante colocar al atleta en el
terreno, con una referencia constante al suelo
que permita el empuje. De este modo, el atleta
“vuela” incluso cuando corre.

per tutte le consegne date agli atleti.

9. Compilazione di un questionario
finale da parte di atleti e tecnici.
10.  Ricompilazione del test relativo

alla misurazione del senso di autoefficacia da
parte dei partecipanti.

11.  Comparazione delle analisi degli
esperti e degli atleti sulla base di categorie
estratte dalle ipotesi.

Il programma di disegno scandito dalle
consegne ed esempi in immagini, commenti e
analisi:

(1)

I fotogrammi del salto (Fig. IV 11.2 e .4)
Esercizio preliminare:

[Disegna un tuo salto completo suddividendo-
lo per “fotogrammi”. Disegna su carta bianca
e senza copiare da nessuna immagine.

Puoi usare il cosiddetto “stick man” ma sono
importanti le articolazioni come ginocchio,
gomito caviglie per capire la direzione degli
arti. Indica anche il naso per farci capire come
e posizionata la testa.

Al termine del disegno evidenzia con il rosso
le parti del corpo in cui secondo te devi eserci-
tare forza e in giallo le parti che devono viag-
giare velocemente.

Ricorda: Quello che salta sei tu realizzando

la tecnica migliore che puoi immaginarti. In
questo caso ti guardi lateralmente.

Puoi scegliere di svolgere I'esercizio in una
volta sola, oppure un disegno alla volta, anche
in giorni diversi, in base al tempo che hai a
disposizione.

Quanto tempo hai impiegato?]

Materiali: foglio A4, matite, pastelli colorati

Commento Grafico: NF (Fig. Il 11.1) disegna
proprio il suo finale di salto, la spinta finale
del destro e il corpo che avvolge 'asticella,
solo pit1 in alto, giustamente, del suo salto rea-
le. Il numero di fotogrammi e alto, manca for-
se un po’ di chiarezza sull’entrata ma aspetto
il giudizio tecnico per valutarne il motivo. E
[aggiunto in seguito] penso sarebbe importan-
te collocare I’atleta a terra, con un riferimento
costante al suolo che consente la spinta. Cosi

Figura IV 11.2. NF (2022) Dibujo por fotogramas |, dibujo digital, archivo
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Comentario técnico:

-Cae en la presentacién porque llega tarde

-No entra de hombros y como consecuencia tie-
ne el culo demasiado bajo luego en la inversion
-Durante la fase de vuelo ha abandonado las
piernas

-No hay fuerza en el core

Objetivo: Pies reactivos en los tltimos apoyos y
en la batida. Debe entrar de hombros.
Respuesta del atleta a la siguiente pregunta
sobre la involucracién: “Senti la participacién
de la parte superior (también porque tuve que
imitarla para entender mds o menos cémo ha-
cerla) en particular los hombros. Parte inferior
cero”.

Notas retrospectivas: En los dos comentarios
nos encontramos por diferentes motivos con
una carencia en la misma parte del salto: la en-
trada. Entre los objetivos vemos el empuje de
los pies y es significativo que el atleta, sin saber
cudl serd entonces su objetivo establecido por
sus técnicos, se encuentre dibujando sin suelo
y sin que las figuras sigan la misma linea de
suelo y tamafio.

()

Autorretrato como pertiguista

[Pregunta sobre el dibujo anterior: ;Hay alguna
parte del dibujo por fotogramas que hayas he-
cho que te haya resultado mds dificil de enten-
der/dibujar ;Cudl?

Este segundo dibujo es un trabajo sobre la ca-
pacidad de imaginar y traducirse en un dibujo
con mds detalles que el anterior.

Dibuja un autorretrato como pertiguista, de
pie, visto de frente y también de perfil del
tamafo de tu mano en una hoja A4. Elige una
pose sencilla y estdtica y esta vez intenta afiadir
todos los detalles que puedas, por ejemplo, tus
zapatos, tus hombros, tu pelo. Al tratarse de un
trabajo sobre la capacidad de vernos a nosotros
mismos a través de las sensaciones que nos
proporciona nuestro cuerpo, la recomenda-
cién mds importante es no mirarse en el espejo
para copiar nuestras propias formas, ni utilizar
fotografias nuestras o de otras personas como
modelo.

Sugiero mirarse a si mismo, posar para sentir
las posiciones que se van a dibujar, cerrar o

I’atleta sta volando anche quando corre.
Commento Tecnico:

-Casca in avanti in presentazione perché e in
ritardo

-Non entra di spalle e come conseguenza ha il
sedere troppo basso in rovesciata poi
-Durante la fase di volo ha le gambe abbando-
nate

-Non esiste forza sul core

Obiettivo: Reattivita piedi in presentazione e
stacco. Deve entrare di spalle.

Risposta dell’atleta alla domanda successiva
relativa al coinvolgimento: “Ho sentito il coin-
volgimento della parte alta (anche perché ho
dovuto mimarla per capire pitt 0 meno come
farla) in particolare le spalle. Parte bassa zero”
Note a posteriori: Nei due commenti ci si
ritrova per motivi diversi a notare una man-
canza nella stessa parte del salto: I'entrata. Tra
gli obiettivi vediamo la spinta dei piedi ed &
significativo che I’atleta, senza sapere quello
che sara poi il suo obiettivo stabilito dai suoi
tecnici si trova a disegnare se stesso senza
suolo e senza che le figure seguano la stessa
linea di terra e dimensioni.

)

Autoritratto come astista

[Domanda sul disegno precedente: C’e una
parte del disegno per fotogrammi che hai ese-
guito che ti e risultata piti faticosa da capire/
disegnare? Quale?

Questo secondo disegno ¢ un lavoro sulla
capacita di immaginarsi e tradursi in disegno
con maggiore dettaglio del precedente.
Disegna un autoritratto come astista, in piedi,
visto di fronte e anche di profilo grande quan-
to la tua mano su un foglio A4. Scegli una
posa semplice, statica e questa volta cerca di
aggiungere pitt dettagli che riesci, per esem-
pio le tue scarpe, le tue spalle, i tuoi capelli.
Essendo un lavoro sulla capacita di vedersi
grazie alle sensazioni che ci fornisce il nostro
corpo la raccomandazione pit importante

e quella di non guardarsi allo specchio per
copiare le proprie forme, né di usare immagini
proprie o di altri come modello.

Suggerisco di guardare se stessi, mettersi in
posa per sentire le posizioni che si vanno a

Figura IV 11.3. LB (2022) Autorretrato como pertiguista, lapiz sobre papel, 21x29,7 cm
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no los ojos para imaginar una mirada que nos
observa desde el exterior.

Al igual que con el dibujo anterior, no hay di-
bujos erréneos, sélo hay que respetar la entre-

ga.

Respondes a la pregunta: Mientras dibujas esta
vez y la anterior, ;jsientes una implicacion de
ciertas partes del cuerpo, tensién muscular, su-
doracién, ansiedad, respiracién, otros? En caso
afirmativo, trata de describir cudndo, cudnto y
qué.

P.D.: Para la préxima sesién corregirds algunos
pasajes del primer dibujo].

Plazo: A realizar durante una semana y media,
con el tiempo que necesitas, equivalente a tres
sesiones (hipotéticamente 30")

Materiales: hoja de papel A4, lapiz, ldpices de
colores

Comentario del atleta LB (Fig. IV 11.2): Las dos
veces que dibujé me senti muy implicado men-
talmente porque me esforzaba al méximo por
imaginarme en las distintas poses que estaba
dibujando.

Comentario conjunto: Por lo que escribes y lo
que ven tus técnicos, tengo que decirte que has
hecho el trabajo tal y como habia que hacerlo
y has sacado algo que creo que es ttil. El re-
sultado es un autorretrato que se parece a ti.
Incluyendo el deseo de ser mas musculoso.

Un error tipico al retratar una figura humana
es hacer los pies mds pequerios. Tt no eres
una excepcion y los has retratado mucho mds
pequeiios que la proporcién correcta con el
cuerpo. Intenta compararlos con tu vientre o
tu cabeza y piensa en su funcién en nuestro
deporte y verds que seran mds grandes.

(3)

La estela del gesto.

[Tercer dibujo: En las obras anteriores faltaba
un ingrediente fundamental si hablamos de
movimiento, es decir, la fluidez del gesto. En
este nuevo dibujo se le pide que supere los
limites de las poses tinicas bloqueadas, y que
dibuje una especie de rastro continuo o més de
uno que siga el movimiento de las partes del

disegnare, chiudere o non chiudere gli occhi
per immaginare uno sguardo che ci guarda
dall’esterno.

Come per il disegno precedente non ci sono
disegni sbagliati serve soltanto seguire la con-
segna.

Rispondi alla domanda: Disegnando questa
volta e la precedente senti un coinvolgimento
di alcune parti del corpo, tensioni muscolari,
sudorazione, agitazione, respiro, altro? Se si,
prova a descrivere quando, quanto e cosa?

P.S.: Per la prossima sessione ti verranno cor-
retti alcuni passaggi del primo disegno.]

Tempi: da realizzare nell’arco di una settima-
na e mezza, con i tuoi tempi, equivalente a tre
sessioni (ipoteticamente da 30”)

Materiali: foglio A4, matite, pastelli colorati

Commento dell’atleta LB (Fig. IV 11.2): En-
trambe le volte che ho disegnato mi sono
sentito parecchio coinvolto mentalmente
perché cercavo di sforzarmi il piti possibile
nell'immaginarmi nelle varie pose in cui mi
disegnavo.

Commento congiunto: Da quello che scrivi e
da quello che vedono i tuoi tecnici devo dirti
che hai fatto il lavoro esattamente come an-
dava fatto tirandoci fuori qualcosa che a mio
parere ¢ utile. Il risultato & un autoritratto che
ti assomiglia. Compreso il desiderio di esse-
re pitt muscolato. Un errore tipico quando si
ritrae una figura umana e quello di rimpiccio-
lire i piedi. Tu non fai eccezione e li hai ritratti
molto piti piccoli rispetto alla proporzione
corretta con il corpo. Prova a compararli alla
tua pancia o alla tua testa e a pensare alla loro
funzione nel nostro sport e vedrai che saranno
piu grandi.

(3)

La traccia del gesto.

[Terzo disegno: Nei lavori precedenti € manca-
to un ingrediente fondamentale se parliamo di
movimento cioe la fluidita del gesto, In questo
nuovo disegno si chiede di superare i limiti
delle singole pose bloccate, e di disegnare una
sorta di traccia continua o pitt di una che se-
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Figura IV 11.4. LB (2022) Dibujos por fotogramas |, lapiz y pasteles de colores sobre papel, cuatro hoyas,
21x29,7 cm cadauna
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cuerpo en el salto. La estela en el papel puede
ser el torso, las piernas, los brazos juntos o por
separado, es decir, lo que consideres significa-
tivo para esa fase del salto. También puedes
indicar las diferentes partes con diferentes co-
lores. Para simplificar, se te pide que elijas una
parte del salto, previamente identificada con el
técnico, y que dibujes s6lo eso. Una parte del
movimiento puede ser la carrera y la batida, la
recogida y la inversién, la tirada y el franqueo,
por ejemplo.

Al final, describe brevemente a qué correspon-
den los signos para facilitar la comprensién a
quienes vayan a leer los dibujos.
Probablemente sea un tipo de dibujo poco ha-
bitual y por eso te pido que, como es rapido de
hacer, una vez que lo hayas hecho, si crees que
se pueda mejorar en algo, hagas otras versio-
nes. También en este dibujo se aplica la norma
de no tomar como inspiracién videos de ti o de
terceros o imagen de espejos.

Os dejaré dos ejemplos [ver cap. III 6] uno pro-
cedente del tenis (los distintos movimientos en
subjetiva de la raqueta) y otro de la gimnasia
(el flic tempo) intentando ser de aclaracién sin
influir demasiado. De la conversacién con sus
entrenadores se desprende que para todos ellos
la parte a dibujar es: los tltimos pasos de la
carrera, la batida y la entrada.

Pregunta: ;te ha resultado mds dificil dibujar
de esta manera, mds fdcil, tienes alguna impre-
sién que comunicar]?

Tiempo: una sesion, 30" 0 menos.
Materiales: hoja A4 o collage de varias hojas
A4, 1apiz, ldpices de colores, tizas o barras

Descripcion del atleta ST (Fig. IV 11.5): Brazo
derecho rosa

Brazo izquierdo azul

Piernas marrones

Durante la presentacion y la inversion

Los circulos marrones representan la carrera
circular y alta de los tltimos pasos

Trazo definido de color marrén: el movimien-
to brusco y rdpido de las piernas durante la
inversion.

También las marcas cortantes de los brazos

se hacen asf para impartir fuerza, velocidad y
decision.

Comentario gréfico: La carrera representada de

guano il movimento delle parti del corpo nel
salto. A lasciare la traccia sul foglio possono
essere il busto, le gambe, le braccia insieme o
separate, cioé quello che ritenete significativo
per quella fase del salto. Puoi indicare parti
diverse anche con colori diversi. Per sempli-
cita si chiede di scegliere una parte del salto,
individuata precedentemente con il tecnico, e
di disegnare solo quella. Una parte del movi-
mento puo essere rincorsa e stacco, raccolta e
infilata, tirata e valicamento per esempio.
Alla fine descrivete brevemente a cosa corri-
spondono i segni per facilitare la comprensio-
ne di chi leggera i disegni.

E probabilmente un tipo di disegno poco
usuale e allora vi chiedo, essendo di rapida
esecuzione, una volta fatto, se valutate che si
pud migliorare in qualche modo, di farne altre
versioni.

Anche in questo disegno vige la regola di non
prendere ad ispirazione video propri o di altri
né specchi.

Vi lascio due esempi [si veda cap. III 6] uno
del tennis (i vari movimenti in soggettiva
della racchetta) e uno della ginnastica (il flic
tempo) provando ad essere di chiarimento
senza influenzarvi troppo.

Dal colloquio con i vostri tecnici &€ emerso che
per tutti la parte da disegnare e: ultimi passi
della rincorsa stacco ed entrata.

Domanda: disegnare in questo modo ti ¢ stato
piu difficile, pit facile, hai impressioni da
comunicare?]

Tempi: una sessione, 30" 0 meno.
Materiali: foglio A4 o collage di pitu fogli A4,
matite, pastelli colorati, gessetti o quadrelle

Descrizione dell’atleta ST (Fig. IV 11.5): Rosa
braccio dx

Blu braccio sx

Marrone gambe

Durante presentazione rovesciamento

I cerchi marroni rappresentano corsa circolare
e alta degli ultimi appoggi

Striscia definita marrone: il movimento netto e
veloce delle gambe durante rovesciamento.
Anche i segni netti delle braccia sono fatti cosi
per imprimere forza e velocita e decisione.
Commento grafico: La corsa cosi rappre-
sentata € un po’ fumosa, non mi da l'idea di

Figura IV 1 1.5.ST (2022) El rastro del movimiento, tizas de colores sobre papel, 21x29,7 cm



214

esta manera es un poco turbia, no me dala idea
de elasticidad, ni de empuje, ni de “mantenerse
altos”. El comentario técnico sobre la batida

es interesante. El empuje de los brazos es muy
pronunciado, tanto que los cierra al suelo, ma-
gnificando el movimiento de la “remada”. Lee
la flexién de la izquierda en la tltima esquina
azul, aunque mds como forma que como po-
tencia (pero es una fase posterior del salto).
Parece que pasa por encima de la recogida y
despega directamente hacia la vertical.
Comentario técnico: Da mucha importancia a
los brazos (colores vivos y decididos) donde las
piernas son méds apagadas y difuminadas.

La batida la dibuja con la pierna levantada y
no desde el suelo, otra confirmacién de que no
siente las piernas

La carrera se dibuja en espiral y no en arcos
como deberia ser. Esto podria significar que
siente que sus pies se acercan por detras.
Cuando comienza la remada del brazo (es un
punto muy preciso, tanto en la descripcién
como en el dibujo) deberfa comenzar el pénd-
ulo de las piernas. La linea de tiempo no coin-
cide entre las piernas y los brazos

Los brazos nunca se cruzan y siempre estan
juntos, donde deberia haber un espacio entre
ellos de todos modos.

Siente los brazos con tanta fuerza que la “rema-
da” ocupa una buena parte del dibujo. Incluso
desciende mds bajo que las piernas después de
la batida...

Notas retrospectivas: 14-02 Llega a la investi-
gadora un dibujo adicional al primer dibujo de
ST, que representa las partes que faltan y que
le fueron sefialadas en su momento. Subraya
que no lo hizo por el “programa” sino por ella
misma. Esto denota haber asumido la utilidad
del ejercicio.

Al ver este dibujo, nos sorprendi6 la cantidad
de informacién que contenia. Al principio,

la entrega fue compleja para los chicos, que
tardaron en enviar sus dibujos. Seguramente
una mayor proximidad del autor les habria
dado mds confianza para hacerlo. Véase a este
respecto el dibujo (Fig. IV 9.11) realizado en Al-
meria con mi presencia y siendo también una
novedad para los participantes.

(4)

elasticita, o spinta, né dello “stare alti”. Inte-
ressante il commento tecnico sullo stacco. La
spinta delle braccia & molto accentuata, tanto
da chiuderle a terra ingigantendo il movimen-
to della “remata”. Legge la flessione del sx
nell’angolo blu finale, anche se piit come for-
ma che come potenza (ma & una fase successi-
va del salto). Sembra passare oltre la chiusura
a raccolta e decollare direttamente verso la
verticale.

Commento tecnico: Da moltissima importan-
za alle braccia (colori accesi e decisi) dove le
gambe sono pill spente e sfumate.

Lo stacco ¢ fatto a gamba alzata e non da ter-
ra, altra conferma che non sente le gambe

La corsa & disegnata a spirale e non ad archi
come dovrebbe essere. Potrebbe significare
che sente i piedi arrivare su da dietro.
Quando inizia la remata di braccia (¢ un pun-
to ben preciso, sia nella descrizione che nel
disegno) dovrebbe iniziare il pendolo delle
gambe. La linea temporale non coincide tra
gambe e braccia

Le braccia non si incrociano mai e stanno
sempre insieme, dove comunque ci dovrebbe
essere uno spazio tra loro.

Sente talmente forte le braccia, che la “remata
occupa buona parte del disegno. Addirittura
scende piu gitt delle gambe dopo lo stacco...
Note a posteriori: 14-02 Da parte di ST arriva
al ricercatore un disegno aggiuntivo al primo
disegno che rappresenta le parti mancanti di
allora che le erano state segnalate come tali.
Sottolinea che non I'ha fatto per il “program-
ma” ma per sé. Il ché denota aver assunto
I'utilita dell’esercizio.

Guardando a questo disegno ci siamo sorpresi
della quantita di informazioni che portava.
Inizialmente la consegna ¢ stata complessa
per i ragazzi che hanno tardato ad inviare i
disegni. Sicuramente una maggiore vicinanza
dell’autrice avrebbe dato loro piu sicurezza
nel farlo. Si veda a questo proposito il disegno
(Fig. IV 9.11) svolto ad Almeria con la mia pre-
senza ed essendo anch’esso una prima volta.

4

(4)

Disegno cieco

[Nel quarto disegno cerchiamo di impedire
tutti i nostri giudizi su come stiamo disegnan-

Figura IV 11.6. Autora (2022) Buscando la forma propia, PAR VisuaL compuesto por NF (2022) Dibujo ciego,
rotulador sobre papel, 21x29,7cm y una cita visual literal, Numero Cromatico (2017). Percorso urbano in
deprivazione visiva
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Dibujo ciego

[En el cuarto dibujo tratamos de evitar todos
nuestros juicios sobre cémo estamos dibujan-
do. Para ello, imaginamos, cerramos los ojos

y dibujamos. Elegimos una o dos posiciones
que nos resultaron dificiles de representar, o en
las que se nos sefialaron errores técnicos, pen-
samos en ellas (sin mirar referencias visuales
ni nuestros propios dibujos) y luego, una por
una, las reproducimos en el papel con los ojos
cerrados. Nuestra mano no dominantepuede
ayudarnos, tocando el papel, a mantener el
punto desde el que empezamos a orientarnos.
De nuevo, al ser un dibujo bastante rdpido
podemos hacer dos versiones. Asf que un total
de cuatro, dos por posicién.

Preguntas:

1 La primera fase, aquella en la que piensas
cémo dibujar, ;1a hiciste con los ojos cerrados o
abiertos?

2 ;Cbémo te parece el dibujo una vez que abres
los 0jos?].

Tiempo: una sesion, 30”

Materiales: hoja de papel A4, lapiz, ldpices de
colores

Después, comentarios técnicos / graficos a los
participantes

Respuestas NF (véase la Fig. IV 11.6):

1) Pensé con los ojos cerrados

2) Estéticamente bonitos... aunque no eran
exactamente como me los habia imaginado
Comentario gréfico: Dibujos con muy bue-
nas proporciones para ser realizados sin ver.
Las posiciones/ direcciones de los miembros
también son muy claras. El primero también
es dindmico. En la segunda, que representa
una pose mds compleja, dos lineas del brazo

y la pierna izquierda coinciden en una linea
diagonal con una precisién sorprendente. Esto
tiene valor desde un punto de vista dindmico,
es decir, una clara direccién de empuje. Sin
embargo, lo que no cuadra es que en tu dibujo
los brazos estdn desconectados del cuerpo. Es
normal que esto ocurra al dibujar la figura por
partes con los ojos cerrados. No obstante, lo
que yo sefialaria es que no conectar las extremi-
dades con el cuerpo con una sola linea es una

do. Per farlo immaginiamo, chiudiamo gli
occhi e disegniamo. Scegliamo una posizione
o due che ci sono risultate faticose da rappre-
sentare, o nelle quali ci sono stati evidenziati
errori tecnici, le pensiamo (senza guardare ri-
ferimenti visivi o i nostri propri disegni) e poi,
una per volta, le riproduciamo sulla carta ad
occhi chiusi. La nostra mano sbagliata ci pud
aiutare, toccando il foglio, a tenere il punto da
dove siamo partiti per orientarci. Anche qui,
essendo un disegno abbastanza veloce possia-
mo farne due versioni. Quindi in totale quat-
tro disegni, due per posizione.

Domande:

1 La prima fase, quella in cui si pensa a come
disegnare, I'hai svolta ad occhi chiusi o aperti?
2 Come ti sembra il disegno una volta aperti
gli occhi?]

Tempi: una sessione, 30

Materiali: foglio A4, matite, pastelli colorati
In seguito commenti tecnico/ grafici ai parte-
cipanti

Risposte di NF (si veda la Fig. IV 11.6):

1) Ho pensato ad occhi chiusi

2) Esteticamente belli... anche se non erano
proprio cosi che me li ero immaginati
Commento Grafico: Disegni con proporzioni
molto buone per essere svolti alla cieca. Le po-
sizioni/direzioni degli arti sono anch’esse ben
chiare. Il primo & anche dinamico. Nel secon-
do, che ritrae una posa pitt complessa, coinci-
dono in una linea diagonale con sorprendente
esattezza due linee del braccio e della gamba
sx. Il che ha un valore dal punto di vista dina-
mico cioé di una direzione chiara della spin-
ta. Invece quello che non torna & che nel tuo
disegno le braccia sono scollegate dal corpo.
E normale che succeda disegnando la figura a
pezzi ad occhi chiusi, quello che segnalo perd
e che il non collegare con unica linea gli arti al
corpo & una scelta, che per es. non fa AZ, e nel
tuo caso coincide con la stesso commento che
ti e stato fatto nel disegno precedente: Gambe
e braccia seguivano ciascuna un proprio viag-
gio ma non erano coordinate tra loro.

En las siguientes tres paginas: Figura IV | 1.7.MB (2022) Dibujo por fotogramas con baricentro, lapiz y pasteles

de colores sobre papel, 21x29,7 cm
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opcidén, que AZ no hace, por ejemplo, y en tu
caso coincide con el mismo comentario que se
hizo en el dibujo anterior: las piernas y los bra-
z0s seguian cada uno su propio camino pero
no estaban coordinados entre si.

(6)

Dibujo por fotogramas con evidencia del centro
de gravedad.

[Con este dibujo rehacemos el primer dibujo,
es decir, el de la vista lateral por fotogramas de
vuestro salto, con una atencién renovada a las
cosas que habéis comentado con los entrenado-
res.

Ademds resaltamos o marcamos el centro de
gravedad de nuestro cuerpo, el centro de masa,
con otro color.

Preguntas:

1) ;Hay alguna parte del disefio de los “ foto-
gramas “ que haya realizado que le haya resul-
tado maés dificil de entender/dibujar?

2) ;Cudl?

3) ;Siente una implicacion de ciertas partes del

(6)

Disegno per fotogrammi con evidenza del
baricentro.

[Con questo disegno rifacciamo il primo
disegno, cioe quello della visione laterale per
fotogrammi del vostro salto, con rinnovata
attenzione alle cose di cui avete parlato in
campo.

In aggiunta evidenziamo o segnaliamo il bari-
centro del nostro corpo, il centro di massa, con
un altro colore.

Domande:

1) C’¢ una parte del disegno “fotogrammi”
che hai eseguito che ti & risultata pit faticosa
da capire/disegnare?

2) Quale?

3) Senti un coinvolgimento di alcune parti del
corpo, tensioni muscolari, sudorazione, agita-
zione, respiro, altro? Se si, prova a descrivere
quando, quanto e cosa?

4) Ti senti migliorato/a?

Tempi: due sessioni, da 20"-40’
Materiali: foglio A4, matite, pastelli colorati]
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cuerpo, tensién muscular, sudoracién, temblo-
res, respiracion, otros? En caso afirmativo, trate
de describir cudndo, cudnto y qué.

4) ;Sientes mejora?

Tiempo: dos sesiones, 20"-40
Materiales: papel A4, lapiz, lapices de colores].

Las respuestas de MB (véase la Fig. IV 11.7):
Estos son los dibujos, siento mejora en la parte
de la batida y tengo mucho més claro lo que
estoy haciendo en ese momento, los “hombre-
citos” se van encogiendo poco a poco porque
no encontraba el espacio para dibujarlos, no sé
si el centro de gravedad estd bien porque jno sé
lo que es!

Comentario técnico: Las posiciones son muy
bonitas ahora, presenta con 1 paso de ante-
lacién, hay demasiados cuadros en la fase de
inversion, de hecho en el dibujo se atasca con
las dos piernas en la pértiga, donde estaria bien
que se deslizara con el cuerpo casi tenso
Comentario grafico: Hay muchos mds fotogra-
mas que en el primer dibujo, en la busqueda
de las posiciones mds complejas. En la mayoria

Risposte di MB (si veda la Fig. IV 11.7):
Questi sono i disegni, mi sento migliorato
nella parte dello stacco e ho molto pitt chiaro
quello che faccio in quel momento, gli omini
si vanno piano piano a restringere perché non
trovavo lo spazio per disegnarli, non so se il
baricentro sia giusto perché non so bene cosa
sia!

Commento Tecnico: Le posizioni sono molto
belle ora, presenta con 1 passo in anticipo, ci
sono troppi fotogrammi nella fase di rovescia-
ta, infatti nel disegno si incastra con entrambe
le gambe nell’asta, dove sarebbe bello se infi-
lasse a corpo quasi teso

Commento Grafico: Molti fotogrammi in pit
rispetto al primo disegno, nella ricerca delle
posizioni pitt complesse. Sono sostanzialmen-
te presenti tutte le parti del corpo con un limi-
te nel busto schiena (caratteristica abbastanza
comune anche ad altri) che non & mai né ar-
cato né ingobbito, cosa che nel movimento ha
invece una certa rilevanza. Infine, rispetto alle
forme le braccia della parte finale dell’infilata
sono poco chiare e sembra che non ci sia o sia
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de los casos, todas las partes del cuerpo estdn
presentes con un limite en la espalda del torso
(una caracteristica bastante comun a otros tam-
bién) que nunca estd arqueada o encorvada, lo
que en el movimiento tiene una cierta relevan-
cia. Por dltimo, en comparacién con las formas,
los brazos de la parte final de la inversién son
poco claros y parece que el momento de la
tirada no existe o estd oculto. Te aconsejo que
veas este dibujo con tus técnicos para destacar
la transicién de la tercera a la pendltima pose
con ellos. He leido que especifica por qué los
dibujos se hacen més pequefios. [...] Por lo que
veo tu eleccion es alejar el punto de vista, para
tener la posibilidad de estirar hacia arriba, para
conservar bastante la proporcién entre la pért-
iga y la figura y la posicién en la parte superior
del encuadre en lugar de bajar la figura, encua-
drar menos pértiga y conservar el tamafio. De-
sde mi punto de vista es una prueba del signifi-
cado de este tipo de dibujo que va mds alla del
“dibujo bonito” sino que quiere que esa figura
con esa secuencia de pasos vaya “hacia arriba”.
Ni siquiera es necesario dibujar el listén!

nascosto il momento della tirata. Ti consiglio
di vedere questo disegno con i tuoi tecnici per
mettere con loro in evidenza il passaggio dalla
terz’ultima alla penultima posa. Leggo il tuo
specificare il perché i disegni si rimpiccioli-
scono. [...] Per quello che posso vedere la tua
scelta preferisce allontanare il punto di vista,
avere la possibilita di allungarsi verso l'alto,
conservare abbastanza la proporzione tra asta
e figura e la posizione in alto al riquadro in-
vece di abbassare la figura, inquadrare meno
asta e conservare la grandezza. Dal mio punto
di vista questa € una prova del senso di questo
tipo di disegno che va oltre al “bel disegno”
ma vuole che quella figura con quella sequen-
za di passaggi arrivi a valicare “in alto”. Non
ti serve nemmeno disegnarla l"asticella!

Per limiti di tempo alcuni esercizi non sono
stati fatti fare. Li riportiamo qui sotto con rela-
tive motivazioni e speriamo di poterli applica-
re nelle prossime sperimentazioni.

(5)
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Por falta de tiempo, algunos ejercicios no se
realizaron. Los enumeramos a continuacién
con las razones que lo justifican y esperamos
aplicarlos en futuros experimentos.

(5)

Los espacios vacios (Fig. IV 11.8).

[“Hacer espacio” entre nosotros y la pértiga

es sin duda un concepto que se nos propone
tarde o temprano durante el entrenamiento. Es
dificil concretar este espacio y aqui intentamos
hacerlo con un ldpiz. Tomamos de dos a cuatro
fotogramas de nuestro salto y dibujamos el
hueco como si fuera el sujeto del dibujo, la par-
te mds importante. Me explico, por ejemplo a la
hora de la batida, dejamos de concentrarnos en
nosotros saltando, sino que intentamos dibujar
los contornos del hueco entre nuestros brazos
y el palo, entre nuestro cuerpo, nuestro brazo
izquierdo si somos diestros, el palo y el tartan.
A continuacién, los rellenamos como si fuera
una superficie sélida, a 14piz o a color a vuestro
gusto. Si este vacio es una forma abierta, por
ejemplo cuando nos levantamos del suelo, no
es necesario dibujar el resto del cuerpo, que
quedaria entero, puede quedar difuminado.
Los espacios que nos interesan son los que

hay entre nosotros y la pértiga en las distintas
fases del salto. Os dejaré un ejemplo para que
os pueda inspirar, pero no para que lo copiéis
después. Si quieres hacernos llegar tus impre-
siones sobre este dibujo o tienes alguna duda,
escribenos y pregunta.

Pregunta fuera de tema: ;Puedes transcri-

bir una tras otra cudles son tus intenciones o
tus 6rdenes que repasas o repasaste antes de
empezar, esas 6rdenes cortas como “empuja
los brazos hacia arriba”, o “6+6 en aceleracion
ta, ta-ta”, “aprieta los hombros hacia atréds”, o
incluso las motivacionales como “;Vamos X sal-
ta!” que dependen un poco de los imputs que
te dan, un poco de tus sentimientos que han
funcionado con el tiempo]?

Tiempo: dos sesiones, 30’

Materiales: hoja de papel A4, lapices, ceras de
colores

Correccién del dibujo por parte del técnico con
comunicacion a los participantes.

Gli spazi vuoti (Fig. IV 11.8).

[“Fare spazio” tra noi e I’asta e sicuramente
un concetto che prima o poi ci viene proposto
durante I'allenamento. E difficile concretizzare
questo spazio e qui proviamo farlo con la ma-
tita. Prendiamo da due a quattro fotogrammi
del nostro salto e disegniamo il vuoto come

se fosse lui il soggetto del disegno, la parte
pitt importante. Mi spiego, per esempio allo
stacco, smettiamo di concentrarci su di noi che
saltiamo ma proviamo a disegnare i contorni
del vuoto che rimane tra le nostre braccia e
I’asta, tra il nostro corpo, il braccio sx se sia-
mo destri, 1’asta e il tartan. Successivamente li
riempiamo come fosse una superficie piena, di
matita o colore a vostro piacimento. Se questo
vuoto ¢ una forma aperta, per esempio quan-
do ci stacchiamo da terra, non serve disegnare
tutto il resto del corpo, che diventerebbe inte-
10, si pud sfumare. Gli spazi che ci interessano
sono quelli tra noi e I'asta nelle varie fasi del
salto. Vi lascio un esempio da cui eventual-
mente ispirarvi ora ma non da copiare poi. Se
vuoi farci sapere le tue impressioni su questo
disegno o hai domande, scrivi e chiedi.
Domanda fuori tema: Puoi trascrivere uno
dopo I'altro quali sono le tue intenzioni o i
tuoi comandi che ripassi o ripassavi prima

di partire, quei comandi brevi tipo “spingi le
braccia in alto”, o “6+6 in accelerazione ta,
ta-ta”, “schiaccia le spalle indietro”, o anche
motivazionali tipo “Dai X salta!” che dipendo-
no un po’ dagli input che ti vengono dati, un
po’ dalle tue sensazioni che hanno funzionato
nel tempo?]

Tempi: due sessioni, 30’

Materiali: foglio A4, matite, pastelli colorati
Correzione del disegno da parte del tecnico
con comunicazione ai partecipanti.

(7)

Il punto di vista in “quasi soggettiva” (Fig. IV
11.9)

[In questo settimo lavoro cerchiamo il disegno
di cid che vede un occhio che ci guarda da
dietro, sopra la nostra testa. Ciascuno ritrae se
stesso saltando con la migliore tecnica im-
maginabile da questo speciale punto di vista.
Sara un lavoro quasi in “soggettiva”, cioe

Figura IV 11.8.Autora (2022) Dibujando el vacio, carboncillo y tizas blanca sobre papel, 29,7x42 c¢m, colec-
cion de la autora.
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(7)

El punto de vista en “ cuasi-subjetiva “ (Fig. IV
11.9)

[En este séptimo trabajo, buscamos un dibujo
de lo que ve un ojo que nos mira desde atrds,
por encima de nuestras cabezas. Cada per-
sona se retrata saltando con la mejor técnica
imaginable desde este especial punto de vista.
Serd un trabajo casi en “subjetivo”, es decir,
casi como ven nuestros ojos y mas alejado de
nuestra experiencia como espectadores. Nos
servird para dar profundidad al Stickman. Al
final, afiade los dos colores que hemos utiliza-
do para el primer dibujo, el rojo para la fuerza
y el amarillo para la velocidad. Los espejos o
las imdgenes grabadas para copiar estdan siem-
pre prohibidos.

Preguntas:

1) ¢ Te pareci6é mas dificil, mds facil o igual de
imaginar este punto de vista en comparacién
con el punto de vista lateral?

2) ;Coémo valora este punto de vista? (Cémodo,
incomodo, personal, inusual, propio, distante,
etc.)? Elije los adjetivos adecuados para descri-
birlo)].

Duracién: dos sesiones

Materiales: papel A4, ldpiz, crayones de colores
Correccién del dibujo por parte del técnico con
comunicacion a los participantes.

(8)

La linea continua.

[Aqui se practica un tipo de dibujo que, por su
propia constitucién, “ata” el cuerpo humano
con una sola linea sinuosa. La tarea consiste en
intentar dibujar nuestro cuerpo en una fase de
salto de su eleccién partiendo de un punto, por
ejemplo una mano, y siguiendo el contorno ha-
sta otro punto del cuerpo distante, por ejemplo
un pie. S6lo entonces se puede retirar el lapiz
del papel. Se trata de un ejercicio técnicam-
ente complejo en el que el objetivo principal es
percibir la continuidad de nuestro cuerpo a lo
largo de lo que en fisioterapia puede coincidir
a veces con las cadenas musculares. De nuevo,
como es un ejercicio rapido, si no estds conten-
to con el resultado puedes hacer mds de uno o
elegir mds de un momento del salto].

quasi come vedono i nostri occhi e pit slegato
dalla nostra esperienza di spettatori. Ci sara
utile dare uno spessore allo Stickman. Alla
fine aggiungi i due colori che abbiamo usato
per il primo disegno, il rosso per la forza e

il giallo per la velocita. Sono sempre vietati
specchi o immagini registrate da cui copiare.
Domande:

1) Questo punto di vista ti e risultato pitt diffi-
cile, pit1 facile o uguale da immaginare rispet-
to a quello laterale?

2) Come valuti questo punto di vista? (Co-
modo, scomodo, personale, insolito, proprio,
lontano, ecc... Scegli tu gli aggettivi adatti a
descriverlo)]

Tempi: due sessioni

Materiali: foglio A4, matite, pastelli colorati
Correzione del disegno da parte del tecnico
con comunicazione ai partecipanti.

(8)

La linea continua.

[Qui pratichiamo un tipo di disegno che, per
sua costituzione, “lega” il corpo umano con
un’unica linea sinuosa. La consegna ¢ di pro-
vare a disegnare il nostro corpo in una fase del
salto a scelta partendo da un punto, per esem-
pio una mano, e seguendo il contorno arriva-
re ad un altro punto del corpo, lontano, per
esempio un piede. Solo allora si potra staccare
la matita dal foglio. E un esercizio tecnicamen-
te complesso nel quale lo scopo principale e
percepire la continuita del nostro corpo lungo
quelle che nella fisioterapia a volte possono
coincidere con le catene muscolari. Anche

qui, essendo un esercizio rapido, se non siete
contenti del risultato potete farne pitt d’'uno o
scegliere pitt momenti del salto.]

Tempi: una sessione

Materiali: foglio A4, matite, pastelli colorati
Commento in presenza degli allenatori

)

Il percorso delle mani in “quasi soggettiva” e
di piedi e mani in laterale

[1l nono disegno si divide in due:

- La traccia del percorso delle mani mentre si
salta. Punto di vista da dietro.

Figura IV | 1.9.Autora (2022), El ojo detrds nuestro, Foto ENsaro compuesto por:Autora (2022), Plano pseudo
subjetivo, tinta verde sobre papel, 21x29,7 cm, colecion de la autora y una cita literal, Friedrich (1918) El
caminante sobre el mar de nubes, oleo sobre lienzo, 75x95cm
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Duracién: una sesion
Materiales: papel A4, ldpices, ceras de colores
Comentario en presencia de los entrenadores

©)

El recorrido de las manos en “cuasi-subjetivo”
y de pies y manos en lateral

[El noveno dibujo esta dividido en dos:

- La trayectoria de las manos al saltar. Punto de
vista desde atras.

- Y el trazado del recorrido de las manos y de
los pies visto desde un punto de vista lateral]
Tiempo: una sesion

Materiales: papel A4, lapiz, l1dpices de colores

Criterios de evaluacién: la capacidad de
visualizar graficamente el movimiento puede
evaluarse mediante una valoracién cuantitati-
vade 1 a5, siendo 5 la valoraciéon maxima. Al
comparar una evaluacién anterior y otra po-
sterior, es posible medir la mejora en la capaci-
dad de visualizar la figura en movimiento y la
técnica.

Criterios tomados del arte:

- (Cd1) Exhaustividad del dibujo figura-
tivo, es decir, la presencia de cada miembro y
su articulacion aunque sea esquemdtica, y de la
representacion del aparato.

- (Cd2) Riqueza de fotogramas, es decir,
la presencia de todos los momentos clave del
movimiento

Los criterios tomados del deporte:

- (Ct1) Correccién técnica del movimien-
to representado teniendo en cuenta las diferen-
tes intenciones del dibujo

- (Ct2) Correccién técnica en la aplica-
cion del color

Los dibujos son evaluados cuantitativamente
en el primer y tltimo dibujo sin que los atletas
sepan por el camino que han sido evaluados ni
seglin qué criterios aparte de los objetivos que
se desprenden de la propia entrega.

A continuacidn, se evaltian cualitativamente en
relacién con el andlisis técnico del disefio y el

- E La traccia del percorso delle mani e dei
piedi visti da un punto di vista laterale]
Tempi: una sessione

Materiali: foglio A4, matite, pastelli colorati

Criteri di valutazione: E possibile valu-
tare la capacita di visualizzare graficamente il
movimento attraverso una valutazione quan-
titativa da 1-5 dove il valore 5 ¢ la valutazio-
ne massima. Attraverso il confronto tra una
valutazione previa e una successiva ¢ possibi-
le misurare il miglioramento nella capacita di
visualizzare la figura in movimento e la tecni-
ca.

I criteri mutuati dall’arte:

- (Cd1) Completezza del disegno figu-
rativo ovvero la presenza di ogni arto e della
sua articolazione anche se schematica, e della
rappresentazione dell’attrezzo.

- (Cd2) La ricchezza in termini di foto-
grammi, cioe la presenza di tutti i momenti
chiave del movimento

I criteri mutuati dallo sport:

- (Ct1) Correttezza tecnica del movi-
mento rappresentato tenendo conto delle
differenti intenzioni nel disegno

- (Ct2) Correttezza tecnica nell’applica-
zione del colore

Gli atleti sono valutati in modo quantitativo
nel primo e nell’ultimo disegno senza che
durante il percorso essi sappiano di essere
stati valutati attraverso un numero né secondo
quali criteri a parte gli obiettivi che emergono
dalla stessa consegna.

Vengono poi valutati dal punto di vista quali-
tativo per quanto riguarda I'analisi tecnica del
disegno e della prestazione sportiva.

Il confronto a posteriori di tutti i commen-

ti grafici e tecnici ai disegni e le risposte al
questionario ci servono per valutare questo
percorso in sede scientifica insieme ai risultati
quantitativi.

Risultati e Discussione (riportati nella
loro integrita negli allegati):

Tabla IV | 1.1.Resultados de la evaluacion del dibujo por fotogramas al principio y al termine de la actividad

de cadauno de los participantes.
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Atleta |Ed M Cd1 Cd2 Ct1 Ct2 ACd ACt ATot
ad / Media Media Media
v F 15

NF 22 M Antes 3 2 4

Después 4 4 5 0,5 1,5 1
AZ 18 | F Antes 3 2 4

Después 5 3 5 1,5 1 1,25
MB 15 M | Antes 3 2 2

Después 4 4 5 1,5 2,5 2
ST 21 F Antes 2 4 4

Después 4 4 4 2,5 0 1,25
GB 16 F Antes 3 2 3

Después 3 3 4 0 1 0,5
LB 15 M | Antes 4 3 3

Después 4 3 3 1 0 0,5
MR 18 F Antes 2 2 5

Después 3 3 5 0,5 0,5 0,5
A 1
Media
A 1 = l 20%
Media %

rendimiento deportivo.

La comparacién a posteriori de todos los co-
mentarios graficos y técnicos a los dibujos y
las respuestas al cuestionario nos sirven para
evaluar cientificamente esta via junto con los
resultados cuantitativos.

Resultados y discusién (se muestran en
su totalidad en los apéndices):
La evaluacién cuantitativa muestra que del
primer al dltimo disefio todos los participantes
mejoraron en al menos uno de los cuatro crite-
rios y el aumento medio de las puntuaciones
es exactamente de 1 punto en una escala que
iba de 1 a 5 para cada pardmetro de los cuatro
evaluados. Por consiguiente, la mejora corre-
sponde al 20% del total de puntos acumulados.
Como media, se produjeron mejoras tanto en la
capacidad de dibujar la figura en movimiento
como en la capacidad de dibujar los pasos técn-
icamente correctos del cuerpo del saltador de

Dalla valutazione quantitativa emerge che dal
primo all’ultimo disegno tutti i partecipanti

si sono migliorati almeno in uno dei quattro
criteri e 'aumento medio dei punteggi & di 1
punto esatto in una scala che andavadala5
per ciascun parametro dei quattro valutati. Di
conseguenza il miglioramento corrisponde ad
un 20% del totale dei punti cumulabili. Media-
mente i miglioramenti sono avvenuti sia nella
capacita di disegnare la figura in movimen-
to che nella capacita di disegnare i passaggi
tecnicamente corretti del corpo che salta con
l’asta. Il fatto che i miglioramenti siano stati
equilibrati tra la parte piti rappresentativa e
quella piu tecnica pud voler dire che il per-
corso non solo ha funzionato in linea generale
“sulla carta” ma anche che le due capacita che
si sono alimentate I'un altra.

La somministrazione del test sulla “autoeffi-
cacia nella gestione di problemi complessi”

e risultato essere di poco aiuto in quanto i
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pértiga. El hecho de que las mejoras estuvieran
equilibradas entre la parte mds representativa y
la més técnica puede significar que el curso no
s6lo ha funcionado en general “sobre el papel”,
sino que ambas habilidades se han alimentado
mutuamente.

El resultadodel test de “autoeficacia para
afrontar problemas complejos” resulté ser de
poca ayuda, ya que los resultados son muy
similares entre el test inicial y el final. Hay un
ligero descenso en la puntuacién de autoefica-
cia para ambos grupos y un descenso del 4%
para el grupo de dibujo, pero no considera-
mos que sea un valor significativo para poder
decir que el curso para ese grupo perjudicé el
sentido de autoeficacia de los participantes.
Incluso desglosando la prueba en las cuatro
macrodreas relativas a la “Madurez emocional”
“Finalidad de la accién” “Fluidez relacional”
“Analisis del contexto” no surgen diferencias
particulares aunque habfamos asumido que la
segunda drea era la mds pertinente para nue-
stro curso. También se supone que el resultado
de esta prueba puede haber sido influenciado
por el curso de los exdmenes escolares y uni-
versitarios y las competiciones, que eran den-
sas durante este periodo. Aunque el concepto
de autoeficacia nos sigue pareciendo impor-
tante, pensamos que el test en cuestion no es

lo suficientemente especifico para el &mbito
deportivo que se quiere medir, que la cantidad
de factores que contribuyen a la sensacion de
autoeficacia que se mide en él relegan el curso
realizado a una baja incidencia, por tltimo,

un mayor tiempo de ayuda a los deportistas
puede inducir cambios mds estables que se
puedan detectar con los test pero que, por el
contrario, en un periodo de tiempo tan corto es
posible incluso que los participantes recuerden
las respuestas iniciales.

De la evaluacion cualitativa se extrae una esen-
cia mas interesante.

Los expertos reconocieron al atleta por cémo
dibujaba su “técnica perfecta” (o que confirma
lo que la autora ya ha experimentado al pre-
sentar sus dibujos a técnicos y atletas incluso
de forma anénima). jEs decir, el atleta, aunque
se dedique a dibujarse a si mismo haciendo la
técnica perfecta, es precisamente por la técnica
imperfecta (jy no por el corte de pelo o la ropa!)
por lo que se le identifica. La aparicién del

risultati sono sostanzialmente simili tra il test
iniziale e quello finale. Si nota un lieve de-
cremento del punteggio di autoefficacia per
entrambi i gruppi e del 4% per il gruppo di
disegno ma non lo riteniamo un valore signi-
ficativo per poter dire che il percorso di quel
gruppo ha nociuto al senso di autoefficacia
dei partecipanti. Anche scomponendo il test
nelle quattro macro aree relative a “Matu-
rita emotiva” “Finalizzazione dell’azione”
“Fluidita relazionale” “Analisi del contesto”
non emergono particolari differenze benché
avessimo ipotizzato che la seconda area fosse
quella pit pertinente al nostro percorso. Si
suppone anche che il risultato di questo test
possa essere stato influenzato dall’andamen-
to di esami e gare, densi in questo periodo.
Benché il concetto di autoefficacia continua a
sembrarci importante pensiamo che il test in
questione non sia sufficientemente specifico
per I’'ambito sportivo che vogliamo misurare,
che la quantita di fattori che contribuiscono al
senso di autoefficacia ivi misurato releghino il
percorso fatto ad una incisivita bassa e infine
che un tempo pitt lungo con cui supportare gli
atleti possa indurre modificazioni pit stabili
e riscontrabili con dei test ma che al contrario
in un lasso di tempo cosi breve e addirittura
possibile che i partecipanti ricordassero le
risposte iniziali.

Dalla valutazione qualitativa si estrae in que-
sto caso un succo piu interessante.

Gli esperti hanno riconoscono I’atleta da come
ha disegnato la sua “tecnica perfetta” (il che
conferma quanto gia esperito dall’autrice pre-
sentando i suoi disegni a tecnici e atleti anche
anonimamente). L’atleta cioe, pur essendo
impegnato a disegnare se stesso facente la
tecnica perfetta & proprio dalla tecnica imper-
fetta (e non dal taglio di capelli o dalla divisa!)
che viene identificato! L'emersione dell’errore
sembra essere sul piano dei commenti I’ele-
mento di dialogo e di scoperta pit1 interessan-
te. E chiaro che I'errore non si pud chiedere
nella consegna ma arriva in maniera sponta-
nea proprio quando si concentra I’attenzione
su un compito che va oltre per certi versi alle
nostre capacita. Difficile e sconsiderato nello
sport provocare l’errore dando all’atleta un
compito al di sopra delle sue capacita, cosa
che invece nel disegno si pud fare e con pro-
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error parece ser el elemento mds interesante de
didlogo y descubrimiento en los comentarios.
Estd claro que el error no se puede exigir en la
entrega, sino que llega de forma espontanea
precisamente cuando centramos nuestra aten-
cién en una tarea que, en cierto modo, esta por
encima de nuestras capacidades. Es dificil y
desconsiderado en el deporte provocar el error
dando al deportista una tarea por encima de
sus capacidades, algo que se puede hacer en

el dibujo, y con provecho. Estd claro que hay
que compartir el reto con el participante que
pondrd en juego sus habilidades hasta donde
pueda. Hay que estar de acuerdo en que el
comentario técnico no es un juicio sobre las
habilidades artisticas, sin embargo, a través de
ellos intentamos comprender la imagen interio-
rizada de nuestro cuerpo y el gesto técnico.

En los comentarios escritos sobre los dibujos
por el experto técnico y el experto grafico,
independientemente uno del otro, surgieron
sincronias de significado a pesar de que descri-
bian elementos comunicativos diferentes.

El cuestionario final entregado a los partici-
pantes revel? lo siguiente. Era especifico del
proyecto realizado y daba a cada uno la opor-
tunidad de comentar libremente las decisiones
tomadas o de describir su propia experiencia,
asi como si se habia sentido mds o menos

bien durante esta investigacién. Completarlo
también dio la oportunidad de expresar sus
preferencias sobre cémo lo habian hecho o si
les hubiera gustado continuar con este tipo de
formacién en el futuro.

A cada pregunta adjuntamos también una o
varias de las respuestas de los jovenes que con-
sideramos significativas.

(Disfrutaste experimentando con este tipo de
ejercicio combinado con el entrenamiento?
(Todas las evaluaciones son positivas)

R: Si, sobre todo en los que habia que concen-
trarse en un solo fotograma.

R: 51, una cosa nueva que era agradable y fun-
cional

¢Le parece ttil el trabajo de visualizacién y di-
bujo artistico, ademads de la formacién clésica?
(Todas las respuestas son positivas)

R: He notado que, sobre todo en la carrera, soy
mds consciente de lo que hace mi cuerpoy,

fitto. Chiaramente si dovra condividere la
sfida con il partecipante che mettera in gioco
le sue abilita fin dove puo. Ci dovra essere un
accordo sul fatto che il commento tecnico non
& un giudizio sulle abilita artistiche pero si che
attraverso di esse si cerchera di capire I'imma-
gine interiorizzata del nostro corpo e del gesto
tecnico.

Nei commenti scritti sui disegni dall’esperto
tecnico e I'esperto grafico di forma indipen-
dente I'uno dall’altro sono emerse sincronie di
significato nonostante descrivessero elementi
comunicativi diversi.

Dal questionario finale dato ai partecipanti
emerge quanto segue. Esso era specifico per il
progetto svolto e ha dato la possibilita a tutti
di commentare liberamente le scelte fatte o di
descrivere la propria esperienza, oltre al fatto
se si erano sentiti pitt 0 meno bene durante
questa ricerca. La sua compilazione ha dato
anche la possibilita di esprimere preferenze
sulle modalita di svolgimento o se avrebbero
voluto continuare questa tipologia di allena-
menti anche in futuro.

Ad ogni domanda alleghiamo anche una o
pit delle risposte da parte dei ragazzi/e che
abbiamo ritenuto significative.

Ti & piaciuto sperimentare questa tipologia di
esercizi abbinati agli allenamenti?

(La totalita di valutazioni e positiva)

R: Si in particolare quelli in cui bisognava con-
centrarsi su un solo fotogramma.

R: Si, una cosa nuova che e stata piacevole e
funzionale

Il lavoro di visualizzazione e realizzazione
grafica, affiancato all’allenamento classico, ti
sembra essere stato utile?

(La totalita delle risposte & positiva)

R: Ho notato che, in particolare nella ricorsa,
ho pitt consapevolezza di quello che fa il mio
corpo e in generale durante tutti gli allena-
menti riesco a “comandarlo” meglio. Non so
se questo sia dovuto appunto a questi lavori
di realizzazione grafica.

R: Si, dato che nei disegni ripetevo gli stessi
errori che faccio in allenamento e di conse-
guenza i miei allenatori hanno potuto capire
al meglio in quale parte del salto faccio piu
fatica
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en general, durante todos los entrenamientos
puedo “ dirigirlo “ mejor. No sé si esto se debe
al trabajo de disefio gréfico.

R: Si, porque en los dibujos repetia los mismos
errores que cometia en los entrenamientos y, en
consecuencia, mis entrenadores pudieron en-
tender mejor en qué parte del salto me cuesta
mas.

En lo que respecta a la comunicacién entre tt
y tus técnicos, jel uso del dibujo o de la visua-
lizacién hizo que surgiera alguna informacién
diferente, que nunca habia surgido verbalmen-
te?

(3/7 de las respuestas son positivas)

R: Si, es decir, que en la presentaciéon no tengo
percepcioén de lo que hacen mis piernas

Hablando de la comprension técnica del salto,
el uso del dibujo y su discusién, asi como el
trabajo imaginativo, le proporcionaron alguna
informacién nueva?

R: Me han hecho mds consciente de los errores
que cometo y de las diferentes sensaciones

R: Al dibujar, entendi mejor las lineas de fuerza
y la transferencia de energia a la pértiga y algu-
nas posiciones de brazos y piernas.

¢(Notas diferentes sensaciones entre imaginar
mentalmente el salto y dibujarlo (en términos
de implicacion fisiolégica, integridad de la
forma, punto de vista, etc.)?

R: Ciertamente hay una pequena diferencia: es
decir, en el dibujo se ve todo mads claramente,
mientras que en la mente no tanto

R: 51, al dibujar tengo que estar mds presente y
también me siento mds implicado fisicamente,
para intentar dibujar cada posicién de cada
parte del cuerpo lo mejor posible.

¢Sentiste alguna implicacion fisica/fisiol6gica
mientras imaginabas o hacias estos ejercicios?
(6/7 de las respuestas son afirmativas)

R: Cuando imaginaba las distintas posiciones,
era como si saltara pero a cdmara lenta, y tra-
taba de sentir dénde hacian fuerza las distintas
partes del cuerpo.

¢(Le gustaria continuar con este tipo de forma-
cién alternativa o incorporarla de forma mds
permanente a la formacién clasica?

In merito alla comunicazione tra te i tuoi tec-
nici I'uso del disegno o della visualizzazione
hanno fatto emergere qualche informazione
diversa, che a voce non era mai emersa?

(3/7 delle risposte sono positive)

R: Si, ovvero che in presentazione io non ho la
percezione di cosa fanno le mie gambe

Parlando di comprensione tecnica del salto,
'uso del disegno e la sua discussione, come
anche il lavoro di immaginazione ti hanno
fornito qualche informazione nuova?

R: Mi hanno reso maggiormente consapevole
degli errori che compio e delle diverse sensa-
zioni

R: Disegnando, ho compreso meglio le linee di
forza e di trasferimento dell’energia all’asta e
alcune posizioni delle braccia e gambe.

Noti sensazioni diverse tra I'immaginare
mentalmente il salto e disegnarlo (in termini
per esempio di coinvolgimento fisiologico, di
completezza della forma, di punto di vista...)?
R: Certamente una piccola differenza c’e: ov-
vero nel disegno si vede tutto pitt chiaramen-
te, mentre nella mente non cosi tanto

R: Si, disegnando devo essere piti presente e
mi sento pill coinvolta anche fisicamente, per
cercare di disegnare al meglio ogni posizione
di ogni parte del corpo.

Hai sentito coinvolgimenti fisici-fisiologici
mentre ti immaginavi o facevi questi esercizi?
(6/7 delle risposte sono affermative)

R: Quando mi immaginavo le varie posizioni
era come se stessi saltando ma al rallentatore e
cercavo di sentire dove le varie parti del corpo
facessero forza.

Vorresti continuare con questa tipologia di
allenamento alternativo o inserirla in maniera
piu stabile negli allenamenti classici?

R: Sarebbe una cosa interessante che probabil-
mente aiuterebbe molto, quindi si

Credi che sia necessario altro tempo per
approfondire questo percorso o ti € sembrato
sufficiente come periodo?

(4/7 delle risposte optano per continuare il
percorso)
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R: Serfa algo interesante que probablemente
ayudaria mucho, asi que si

(Cree que se necesita mds tiempo para profun-
dizar en este camino o te ha parecido suficiente
como periodo?

(4/7 de las respuestas optan por continuar el
camino)

R: Creo que deberia ser algo continuo y que
podria ayudar a entender mejor y a figurar su
salto

¢Sinti6 alguna diferencia en la percepcién o
gestion de su salto como resultado de las acti-
vidades realizadas?

(6/7 de las respuestas son positivas)

R: Digamos que antes de saltar me imagino
mis dibujos y trato de entender en qué podria
mejorar en ese salto en particular

¢Recomendaria esta via a otros colegas perti-
guistas?

(todas las respuestas son positivas)

R1: Para todos, es muy ttil

R2: Si, en mi opinién muchos errores se co-
meten precisamente porque no se sabe que se
estdn cometiendo.

(Alguna sugerencia o idea que quiera compar-
tir?

R: Me gustaria trabajar ciertas fases del salto
junto con el entrenamiento en pista, asi que si
ahora tengo que cambiar la presentacion, tal
vez me gustarfa centrarme mads en eso en el
dibujo, también utilizando diferentes ejercicios

Al leer la totalidad de las respuestas, se obser-
va una apreciacién general del camino recorri-
do.

En cuanto a la “comunicaciéon”, los atletas
informan de una confirmacién de lo que ya
escuchan en el campo.

En cuanto a la comprension técnica del salto,
una gran mayoria cree que ha mejorado gracias
a los dibujos y a la comparacién con los técnic-
0s.

Ala cuestiéon honestamente compleja de
comparar el acto de imaginar el salto y el de
materializarlo en el papel, las respuestas son
prometedoras. De hecho, surgen algunas pala-
bras que son iguales o cercanas a las “palabras

R: Penso che dovrebbe essere una cosa conti-
nuativa e che potrebbe aiutare a comprendere
e figurare meglio il proprio salto

Hai sentito differenze nella percezione o
gestione del tuo salto in pedana grazie alle
attivita svolte?

(6/7 delle risposte sono positive)

R: Diciamo che prima di saltare mi immagji-
navo i miei disegni e cercavo di capire dove
potessi fare meglio in quel determinato salto

Consiglieresti questo percorso ad altri colleghi
astisti?

(la totalita delle risposte & positiva)

R1: A tutti, € una cosa molto utile

R2: Si, secondo me molti degli errori vengono
commessi proprio perché non si sa di farli.

Suggerimenti o riflessioni che ti andrebbe di
condividere?

R: Mi piacerebbe lavorare su determinate fasi
del salto contestualmente all’allenamento in
pedana, quindi se adesso devo modificare la
presentazione, magari mi piacerebbe concen-
trarmi di pitt su quella che nel disegno, usan-
do anche diversi esercizi

Nel leggere la totalita delle risposte si nota un
generale apprezzamento del percorso svolto.
In merito alla “comunicazione” si segnala da
parte degli atleti una conferma di cio che gia
ascoltano in campo.

In merito alla comprensione tecnica del salto
una grande maggioranza ritiene di aver mi-
gliorato grazie ai disegni e al confronto con i
tecnici.

Alla domanda, onestamente complessa, di
comparare l'atto di immaginare il salto e
quello di tradurlo su carta le risposte sono
incoraggianti. Emergono infatti alcune parole
uguali o prossime alle “parole chiave” che ab-
biamo ipotizzato in premessa. Si riporta una
maggiore “presenza”, un maggiore “sforzo”

e “difficolta” nel tradurre le pose e un “coin-
volgimento” maggiore. I meno convinti sul
portato di “novita” di questo lavoro rilevano
comunque una maggiore “chiarezza” del dise-
gno rispetto alla visualizzazione mentale.
Una particolare categoria di analisi delle
risposte degli atleti era quella del coinvolgi-
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clave” que hipotetizamos en la introduccién.
Se sefiala una mayor “presencia”, un mayor
“esfuerzo” y “dificultad” para traducir las
poses y una mayor “implicaciéon”. Los menos
convencidos de la “novedad” de esta obra, sin
embargo, sefialan una mayor “claridad” del
dibujo en comparacién con la visualizacion
mental.

Una categoria particular de andlisis de las re-
spuestas de los atletas fue la de la implicacién
fisico-fisioldgica, a la que se dedica una pre-
gunta especifica: casi todos los atletas confir-
man haber experimentado sensaciones de este
tipo mientras dibujaban.

Todos los participantes expresaron su deseo

de continuar durante mds tiempo, es decir, de
acompanfar su formacién de forma permanen-
te.

En cuanto a la duracién concreta de este curso,
sin embargo, el deseo de continuar desciende
de 3/7, es decir, sigue siendo apoyado por una
mayoria, pero algunos consideran que este
primer curso ha terminado. Tengo la impresién
de que esta caida se debe a un cierto distancia-
miento entre el entrenamiento en el gimnasio y
el entrenamiento gréfico realizado en casa per-
cibido en cierto punto como una tarea y menos
como una herramienta formativa.
Confirmando esto, en las sugerencias que pedi-
mos a los participantes, tal y como se informé
anteriormente, se siente la necesidad de incluir
el dibujo contextualmente a la formacién, un
resultado que también informaron los partici-
pantes en la sesién de visualizacién mental. Por
lo tanto, se pide una comparacién con el técn-
ico y con la propia técnica, de forma inmediata.
En este dltimo punto quiero coincidir plena-
mente con los participantes, sefialando desde
el principio como una ligera critica ausenciaen
el campo para apoyar la representacién y el
hecho de que los ejercicios tuvieran lugar en
casa. Es muy frecuente la sensaciéon de desmo-
ralizacion ante una produccién grafica quiza
autoevaluada como insatisfactoria por el autor.
Si bien es cierto que los sujetos que trabajan
con un dibujo se inhiben por la presencia del
instructor (Cassel et Al. 1958 en Swensen 1968),
esto también depende del papel que un técnico
o experto establece con el sujeto. En este caso,
la parte se aleja de la del “suministrador” y los
participantes estdn lejos de ser definidos como

mento fisico-fisiologico a cui si dedica una
domanda specifica: la quasi totalita degli atleti
confermano di aver provato sensazioni di que-
sto tipo disegnando.

Da parte di tutti i partecipanti e espresso il
desiderio di proseguire per un tempo pitt
lungo cioe di affiancarlo in modo continuativo
all’allenamento.

In merito alla durata specifica di questo per-
corso invece la voglia di continuare scende di
3/7, rimane cioeé sostenuto da una maggioran-
za ma alcuni ritengono concluso questo primo
percorso. Ho I'impressione che questa caduta
sia dovuta ad una certa distanza tra I’allena-
mento in palestra e quello grafico svolto a casa
recepito ad un certo punto come un compito e
meno come uno strumento dell’allenamento.
A conferma di questo, nei suggerimenti che
chiediamo ai partecipanti, come si riporta pit
in alto, € sentita I'esigenza di inserire il dise-
gno contestualmente all’allenamento, risultato
riportato anche dai partecipanti alla sessione
di visualizzazione mentale. Si chiede quindi
un confronto con il tecnico e con la propria
tecnica, immediato. Su quest’ultimo punto mi
permetto di essere pienamente d’accordo con i
partecipanti evidenziando fin da subito come
lieve criticita la mia non presenza sul campo
come supporto alla rappresentazione e il fatto
che gli esercizi si sarebbero svolti a casa. Il
senso di demoralizzazione di fronte ad una
produzione grafica che viene magari auto-
valutata insoddisfacente dall’autore & molto
frequente. Se & vero che i soggetti all’opera
con un disegno risultano inibiti dalla presen-
za del somministratore (Cassel et Al. 1958 in
Swensen 1968), questa cosa dipende anche dal
ruolo che un tecnico o un esperto instaurano
con il soggetto. In questo caso la parte € molto
lontana da quella del “somministratore” ed i
partecipanti lontano dall’essere definiti “sog-
getti”.

Gli allenatori del GAP confermano (si vedano
le conclusioni a quattro mani citate piti avanti)
la necessita dal loro punto di vista di pit tem-
po per apprendere la tecnica e la lettura delle
immagini e una maggiore vicinanza tra atto di
disegnare e confronto tecnico.

Per alcuni il disegno ha aiutato a focalizzarsi
su alcuni errori, quindi e intervenuto sulla
motivazione a risolvere un problema speci-
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“sujetos anonimos”.

Los entrenadores del GAP confirman (véanse
las conclusiones a cuatro manos citadas més
abajo) la necesidad, desde su punto de vista, de
mads tiempo para aprender la técnica y la lectu-
ra de imdgenes y de una mayor cercania entre
el acto de dibujar y la comparacién técnica.
Para algunos, el dibujo ayudé a centrarse en
determinados errores, interviniendo asi en la
motivacién para resolver un problema concre-
to, en este caso con herramientas parcialmente
diferentes a las habituales. Este resultado es
coherente con lo visto en la aplicacién IV 5.
Para otros, sirvié, mds que para él, el técnico
para “entender en qué parte del salto me cue-
sta mds”. Veamos, pues, lo que dicen los técn-
icos al respecto informando de tres de los siete
objetivos técnicos.

Objetivo técnico de A.: mejorar la presentacion.
Tanto en lo que respecta a su ritmo como a la
posicién del torso y la carrera, que debe ser
alta.

¢Objetivo cumplido?

Si, el torso estd ahora mds recto y se apoya
menos en el cajetin. En cuanto al ritmo, si, ha
mejorado.

Objetivo técnico de S.: Crear una mayor con-
ciencia de las distintas fases de la presentacién
¢Objetivo cumplido?

A menor velocidad puede percibir las fases. La
concienciacion le ha dado mucha confianza en
la pista.

El objetivo técnico de M.: Presentacién de abajo
hacia arriba y correr alto y suelto.

¢Objetivo cumplido?

La presentacién ha mejorado mucho, al igual
que la carrera, aunque tltimamente no haya
entrenado mucho. Nos gusta pensar que es el
resultado de este trabajo.

Los objetivos se acordaron y compartieron
desde el principio del periodo de investiga-
cién entre todos los entrenadores y luego con
los atletas. Algunos objetivos evolucionaron o
s6lo se crearon después de ver algunos de sus
dibujos.

Conclusiones: Experimentamos con

fico, in questo caso con strumenti in parte
diversi dal solito. Questo risultato e coerente
con quanto visto nella applicazione IV 5. Per
altri & servito, piti che a se stesso, al tecnico
per “capire in quale parte del salto faccio pit
fatica”. Andiamo quindi a vedere cosa dicono
i tecnici a riguardo riportando tre dei sette
obiettivi tecnici.

Obiettivo tecnico di A.: Migliorare la presenta-
zione. Sia a livello di tempistica che di posi-
zione del busto e della corsa, che deve essere
alta.

Obiettivo raggiunto?

S, il busto ora e piu dritto e si appoggia meno
alla buca. A livello di tempistica si, € migliora-
ta.

Obiettivo tecnico di S.: Creare maggiore con-
sapevolezza dei singoli passaggi della presen-
tazione

Obiettivo raggiunto?

A velocita ridotte riesce a percepire i passaggi.
La consapevolezza le ha dato molta sicurezza
in pedana.

Obiettivo tecnico di M.: Presentazione da sotto
in su e corsa alta e sciolta.

Obiettivo raggiunto?

La presentazione ¢ migliorata molto, come
anche la corsa, pur non essendo stata molto
presente negli allenamenti ultimamente. Ci
piace pensare che sia frutto di questo lavoro.

Gli obiettivi erano stati concordati e condivisi
fin dall’inizio del periodo di ricerca tra tutti gli
allenatori e poi con gli atleti. Alcuni obiettivi
si sono evoluti o creati solo dopo aver visto
alcuni dei loro disegni.

Conclusioni: Abbiamo sperimentato dei
metodi innovativi a lato degli allenamenti cui
il gruppo era abituato.

In alcuni casi i partecipanti hanno avuto diffi-
colta a garantire la costanza sia in pedana, sia
a svolgere i “compiti” a casa perché il periodo
nel quale si & svolta questa ricerca (dicembre
2021 - febbraio 2022), ha coinciso con la stagio-
ne di gare al coperto.

La grande maggioranza degli atleti ¢ studen-
te e per molti, questo periodo & anche quello
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métodos innovadores junto a los entrenamien-
tos a los que el grupo estaba acostumbrado.

En algunos casos, los participantes tuvieron
dificultades para garantizar la constancia tanto
en la pista como en la realizacién de sus “ tare-
as “ debido a que el periodo en el que se de-
sarroll6 esta investigacion (diciembre de 2021

- febrero de 2022) coincidi6 con la temporada
de competicién en pista cubierta.

La gran mayoria de los atletas son estudiantes
y para muchos, este periodo es también el de
exdmenes delcierre del cuatrimestre con las
pruebas correspondientes.

Ademads, el recrudecimiento de la pandemia de
Covid 19 este mes de enero hizo que no siem-
pre pudiéramos encontrar a todo el mundo.

A pesar de ello, ningtin participante abandoné
el proyecto.

Podemos concluir que la eleccion del test
“Escala de autoeficacia percibida para afrontar
problemas complejos” resulté ser poco adecua-
da para nuestra situaciéon y no permitioé seguir
ningun progreso.

Un hecho absolutamente positivo es que se han
alcanzado muchos de los objetivos técnicos
fijados. De todos los participantes, sélo vimos
a tres atletas, correspondientes a aproximada-
mente el 15% de todos los sujetos de la prueba,
que no tuvieron una evolucién técnica en la
direccién que esperabamos.

Cabe destacar que incluso estos tres casos, que
no alcanzaron el objetivo fijado o no mejoraron
en ese sentido, estaban contentos con el camino
que habian seguido y sentfan su beneficio.

Las opiniones expresadas en los cuestionarios
de satisfaccion finales fueron inequivocamente
positivas sobre el proyecto.

En cuanto al programa de disefio, reproduzco
un extracto de las conclusiones de la tesis de
Menz (2022) en el que se analizan los puntos
fuertes, los puntos débiles y las perspectivas
desde el punto de vista de los entrenadores:

El dibujo, tal y como lo hemos utilizado
en este trabajo, ha sido la técnica que
mds me ha gustado, y como apenas hay
investigaciones en este campo, estoy
convencido de que haremos mds expe-
riencias con este método.

La mayor dificultad fue convencer a los
atletas de que no los juzgariamos por la

della sessione di esami e la chiusura del qua-
drimestre con relative verifiche.

Non ultimo, I'inasprirsi della pandemia di Co-
vid 19 questo gennaio ha portato a non poter
reperire sempre tutti.

Nonostante quanto premesso nessun parteci-
pante ha abbandonato il progetto.

Possiamo concludere che la scelta del test
“Scala di autoefficacia percepita nella gestio-
ne di problemi complessi” si e rivelata poco
adatta alla nostra situazione e non ha tracciato
nessuna evoluzione.

Un dato assolutamente positivo ¢ il raggiun-
gimento di molti degli obiettivi tecnici sta-
biliti. Tra tutti i partecipanti abbiamo visto
solo tre atleti, corrispondente circa al 15% di
tutti i soggetti in esame, che non hanno avuto
un’evoluzione tecnica nella direzione da noi
sperata.

Va sottolineato che anche questi tre casi che
non hanno raggiunto I'obiettivo predisposto
o non hanno migliorato in quella direzione,
sono stati contenti del percorso fatto e ne han-
no sentito beneficio.

I giudizi espressi nei questionari di gradi-
mento finali sono stati univocamente positivi
riguardo il progetto.

In merito al programma di disegno repli-

co uno stralcio delle conclusioni della tesi

di Menz (2022) in cui si analizzano punti di
forza, di debolezza e prospettive dal punto di
vista degli allenatori:

Il Disegno, per come lo abbiamo usato
noi in questo elaborato, ¢ stata la tecni-
ca che mi e piaciuta di piit e visto che
quasi non si trovano ricerche in questo
ambito, sono convinto che faremo altre
sperimentazioni con questo metodo.

La pitt grande difficolta e stata quella di
convincere gli atleti che non sarebbero
stati giudicati da noi per la qualita del
loro disegno, ma sarebbero stati corretti
per una maggiore comprensione del
compito da svolgere. Con pochissimi
aggiustamenti cambia moltissimo il di-
segno, l'interpretazione del gesto e della
visione di una cosa, nel nostro caso, un
gesto tecnico.

Lo svantaggio di questa tecnica & che
anche qua ci vuole del tempo, soprat-
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calidad de su dibujo, sino que los corre-
girfamos para que comprendieran mejor
la tarea que se les encomendaba. Con
muy pocos ajustes, el dibujo, la interpre-
tacion del gesto y la visién de algo, en
nuestro caso, un gesto técnico, cambia
mucho.

La desventaja de esta técnica es que tam-
bién en este caso se necesita tiempo, so-
bre todo en la realizacién, asi como en el
aprendizaje del gesto. Ademads, creo que
es muy dificil empezar o progresar en
este dmbito sin la orientacion de alguien
con experiencia en este campo. Muchos
detalles escapan al ojo inexperto, pero
pueden ser significativos en la lectu-

ra del dibujo o pueden revelar mucho
sobre la propia vision del artista. Esta
evaluacion sélo tiene lugar en una fase
posterior, es decir, después de la entrega
del trabajo. Si un sujeto decidiera que
quiere copiar su dibujo o hacer trampa
de alguna manera [...] no tendriamos
forma de saberlo, ya que el dibujo se
habria hecho en casa o en otro lugar en
soledad. Sin embargo, a diferencia de la
imaginacion, el dibujo permanece fisic-
amente visible y podemos trabajar en él
tanto ahora como en el futuro. Muchas
veces [...] un atleta ha mostrado mas de
lo que crefa que estaba ilustrando. Un
ojo experto ve mucho mds de lo que
aparece en ese papel y lo mismo ocurre
con el psicélogo. En cambio, en el plano
técnico, podemos decir que se entra en
una especie de sintonia con el artista del
dibujo. La representacién es como un
verdadero “lenguaje intimo” de la perso-
na. (Menz, 2022)

En dos casos los entrenadores durante los
dialogos con los deportistas se encontraron con
un efecto “eureka” o “pero mira, nunca habia
pensado en eso” por parte de los atletas, que

a través de lo que dibujaron, comentado por
los entrenadores vieron/comprendieron cosas
que antes no eran conscientes en sus mentes. El
dibujo proporcioné un punto de vista diferente
desde el que abordar el problema de la comu-
nicacion, interrumpiendo las instrucciones
verbales que a veces se repiten y ya no pueden

tutto nella realizzazione, oltre che
all’apprendimento del gesto. In aggiun-
ta credo che sia difficilissimo partire o
progredire in questo ambito, senza la
guida di una persona esperta in que-
sto settore. Molti dettagli sfuggono
all’occhio inesperto, ma possono essere
significativi nella lettura del disegno o
possono rivelarci molto della visione
dell’artista stesso. Questa valutazione
avviene solo in un secondo momento,
cioe dopo la consegna dell’artefatto.
Dovesse un soggetto decidere di vo-

ler copiare il suo disegno o in qualche
modo imbrogliare [...] non avremmo
modo di saperlo, visto che il disegno
sarebbe stato fatto a casa o altrove in so-
litudine. A differenza della sola imma-
ginazione pero il disegno rimane fisi-
camente visibile e su quello che é stato
prodotto ci possiamo lavorare ora come
anche in un futuro. Molte volte [...] un
atleta ha fatto vedere di pitt di quello
che pensava di illustrare. Un occhio
esperto vede molto di pit di quello che
e rappresentato su quel foglio di carta e
lo stesso vale per lo psicologo. A livel-
lo tecnico invece possiamo dire che si
entra in una specie di sintonia con 'ar-
tista del disegno. La rappresentazione
€ come un vero e proprio “linguaggio
intimo” della persona. (Menz, 2022)

In due casi i tecnici durante i dialoghi con gli
atleti si sono trovati di fronte ad un effetto
“eureka” o “ma guarda te, non ci avevo mai
pensato” da parte degli atleti che attraverso
quello che disegnavano, commentato dagli
allenatori hanno visto/ capito cose che prima
nella loro mente non erano coscienti. Il dise-
gno ha fornito un punto di vista diverso dal
quale approcciare il problema comunicativo,
interrompendo le istruzioni verbali che, a vol-
te, si ripetono uguali a se stesse e non possono
piu essere colte dall’atleta.

Ci siamo accorti in alcuni disegni

che abbiamo cercato per mesi di correg-
gere degli errori, fatti dal soggetto, sen-
za mai aver capito che l'interpretazione
del gesto dell’atleta fosse totalmente
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ser captadas por el atleta.

En algunos dibujos nos dimos cuenta de
que llevdbamos meses intentando corre-
gir errores, cometidos por el sujeto, sin
darnos cuenta de que la interpretacién
del gesto del atleta era totalmente dife-
rente a la que nosotros pretendiamos.
Estdbamos indicando correcciones, que
[el atleta], en su lectura estaba haciendo
perfectamente y nunca podriamos haber
cambiado esto, sin ver su dibujo. Si para
el atleta el gesto es completo tal y como
lo estaba entendiendo o ejecutando, no
puede cambiarlo y podriamos insistir
indtilmente en que lo hiciera de otra
manera. La representacién grafica de la
comprension de un gesto es una forma
de comunicacién muy eficaz, por no de-
cir imprescindible, para la armonia [...]
que debe crearse entre el deportista y el
entrenador. (Menz 2022)

El punto en el que parece haber total unifor-
midad es que, de forma un tanto inesperada,
ambos métodos de investigacion, el mental y
el grafico, resultaron dtiles en la comunicacién
entre el entrenador y el deportista y echaron
una gran mano en el desarrollo cognitivo de la
comprension técnica del gesto.

Esta podria ser la baza para abordar la cuestion
principal planteada en la tesis de Menz (2022):
(Coémo puedo aumentar la autoeficacia de mis
deportistas o0 como puedo evitar que caigan
en el abismo de la duda y la incertidumbre en
la pista? Proporciondndoles los medios y los
conocimientos necesarios para encontrar la
seguridad técnica en lo que hacen.

Otro aspecto que queda en el contexto de este
estudio es que se ha creado un modus operan-
di que puede ser ttil en el futuro para mejorar
como técnicos en la ensefianza de esta disci-
plina. E1 GAP lo expresé asi: sabemos que es
factible, pero que hace falta mucha gente que
se dedique a este método y también tiempo.
Estamos convencidos de que las metodologias
de las que hemos sido pioneros deben encon-
trar la forma de entrar permanentemente en la

diversa da quella che intendevamo noi.
Stavamo dicendo delle correzioni, che
[I’atleta, ndA], nella sua lettura stava
tacendo alla perfezione e non avremmo
mai potuto cambiare questa situazio-
ne, senza vedere il suo disegno. Se per
I’atleta il gesto € completo cosi come lo
stava capendo o eseguendo, non puo
modificarlo e noi potremmo insistere
inutilmente nell’intento di farglielo fare
in maniera diversa. La rappresentazione
grafica della comprensione di un gesto
e un modo molto efficace, se non addi-
rittura essenziale, per la comunicazione,
per la sintonia [...] che si deve creare tra
atleta e allenatore. (Menz 2022)

Il punto sul quale sembra esserci totale unifor-
mita di vedute & quello, in qualche modo ina-
spettato, che tutti e due i metodi della ricerca,
mentale e grafico,si sono rivelati utili nella
comunicazione tra tecnico e atleta e hanno
dato una grande mano nello sviluppo cogniti-
vo della comprensione tecnica del gesto.
Questa potrebbe essere la carta vincente per
fare fronte al quesito principale che si propo-
neva la tesi di Menz (2022): Come posso au-
mentare |"autoefficacia dei miei atleti o come
posso evitare che questi cadano nel baratro
dei dubbi e delle incertezze in pedana? For-
nendogli i mezzi e le conoscenze per trovare
delle sicurezze tecniche in quello che fanno.
Un altro aspetto che resta al contesto in cui

si svolto questo studio & che & stato creato

un modus operandi che potra essere utile in
futuro per migliorare come tecnici nell’in-
segnamento di questa disciplina. Il GAP si
esprime cosi: Sappiamo che & fattibile, ma che
ci vogliono molte persone che si dedicano a
questo metodo e anche tempo. Noi siamo con-
vinti che le metodologie da noi sperimentate
debbano trovare un modo per entrare perma-
nentemente nella programmazione dei futuri
macro e micro cicli (Menz, 2022).

Il punto di debolezza evidenziato dagli allena-
tori, la necessita di “tempo” da diversi punti
di vista, & una delle caratteristiche imprescin-
dibili dell’educazione artistica. Per disegnare ¢

Pagina siguiente: Figura IV 12.1:Autora (2022) La Apuesta, Foto CoLLAGE compuesto por dos citas literales:
Muybridge (1872-1885) Caballos. Galope; yegua alazana pura sangre (Annie G) con jinete y Géricault (1821)

Le derby d’Epsom
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programacion de los futuros macro y microci-
clos (Menz, 2022).

El punto débil destacado por los entrenado-
res, la necesidad de “tiempo” desde diferen-
tes perspectivas, es una de las caracteristicas
indispensables de la educacién artistica. Di-
bujar requiere un tiempo de procesamiento y
concentracion mucho mds largo que en otras
disciplinas; se necesitan pausas y reflexiéon para
mirar y revisar. Aqui nos limitamos a mencio-
narlo para convencer al lector de que esta “de-
bilidad” es una parte constitutiva del método y
no se puede obviar, pero volveremos a tratar el
tema en el capitulo mds exquisitamente meto-
doldgico.

Se supone que el entrenamiento ideomotor

se programard permanentemente en el futuro
junto a la practica o en las semanas de descar-
ga cuando el fisico necesite recuperarse por
supercompensacion. Una mejor comunicacion
también puede conducir a una definicién mds
compartida de los cambios técnicos y los objeti-
vos futuros.

necessario un tempo di elaborazione e concen-
trazione che rispetto ad altre discipline & mol-
to pitt lungo; sono necessarie pause e riflessio-
ni per guardare e rivedere. Qui ci limitiamo ad
accennarlo per convincere il lettore che questa
“debolezza” e parte costituente del metodo e
non vi si potra prescindere, ma riprenderemo
il tema nel capitolo piu squisitamente pedago-
gico.

Siipotizza di programmare in futuro in modo
stabile allenamenti ideo-motori a fianco della
pratica o nelle settimane di scarico quando il
fisico ha bisogno di recuperare per via della
super compensazione. Il miglioramento della
comunicazione pud portare anche alla defini-
zione pitt condivisa delle modifiche tecniche e
degli obiettivi futuri.
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12 REFLEXIONES SOBRE LA REPRESENTACION DE
LA CARRERA

Cuando: Mayo-junio 2022
Participantes: Técnicos y autora

Contexto: ~ Sesiones virtuales y presen-
ciales de andlisis entre expertos

Materiales:  Dibujos de las experien-
cias precedentes, elaboraciones virtuales desde
modelos fotografico, biomecanico y deportivo,
imdgenes de catdlogos virtuales

Metodologia: Visuo-ensayo

En la década de 1870, el impulso creativo que
cambi6 la historia de la representacién parti6

de las carreras de caballos. El fotégrafo inglés
Muybridge fue invitado por el propietario de
una cuadra de caballos de carreras, Leland Stan-
ford, a capturar el movimiento de su favorido,
Occident, con el objetivo de comunicar la belle-
za de su andar a los amigos lejanos (Newhall,
2004). Las fotografias resultantes, nacidas bajo
el impulso del retrato hasta entonces imposible,
algo que Muybridge declaré desde el principio,
llegaron no sélo a los amigos de Stanford, sino

a todo el mundo. El fotégrafo tuvo que inventar
una forma de realizar el suefio de su cliente y
con esta tecnologia puso a disposicién de la ima-
ginacion de todos lo que no se podia percibir con
los sentidos. Un breve resumen. Hasta entonces,
los pintores habian representado el movimiento
de los caballos que corren suponiendo la fase

de vuelo con las patas distantes (Fig. IV 12.1),

y lo que sus fotografias revelaban era, por el
contrario, que el animal tenia las cuatro patas
levantadas s6lo cuando estaban recogidas bajo
el torso. En su momento, las imdgenes fueron
probablemente recibidas con extrema sorpresa
y vistas como desgarradas, como nos recuerda
el médico protésico Wendell Holmes sobre las
primeras fotograffas instantdneas de la marcha:
“ningtn artista se atreveria a dibujar a una per-
sona caminando en actitudes como éstas” (cita-

12 RIFLESSIONI SULLA RAPPRESENTAZIONE
DELLA CORSA

Quando: Maggio-Giugno 2022
Partecipanti: Manfred Menz (vedi cap.
IV 11) e I'autrice

Contesto: Sessioni virtuali e presen-
ziali di analisi con esperti

Materiali: ~ Disegni delle applicazioni
precedenti, elaborazioni virtuali da modelli
fotografici, biomeccanici e sportivi, cataloghi
virtuali di immagini

Metodologia: Visuoensayo

Negli anni Settanta dell’Ottocento parti dalle
corse dei cavalli I'impulso creativo che cambid
la storia della rappresentazione. Il fotografo
inglese Muybridge fu invitato dal proprieta-
rio di una scuderia di cavalli da corsa, Leland
Stanford, a immortalare il moto del suo pre-
ferito Occident, con lo scopo di comunicare la
bellezza della sua andatura agli amici lontani
(Newhall, 2004). Le fotografie che ne uscirono,
nate sotto I'impulso del ritratto fino ad allora
impossibile, cosa che Muybridge dichiaro fin
da subito, non raggiunsero solo gli amici di
Stanford, ma il mondo intero. Il fotografo do-
vette inventare un modo per realizzare il sogno
del suo committente e grazie a questa tecnolo-
gia forni all'immaginario di tutti cid che non si
poteva percepire con i sensi. Un breve riepilo-
go. Fino a quel momento il moto dei cavalli in
corsa era rappresentato dai pittori ipotizzando
la fase di volo a zampe distanti (Fig. [V 12.1),

e quello che rivelarono le sue fotografie fu, al
contrario, che ’animale aveva le quattro zampe
sollevate solo quando erano raccolte sotto il bu-
sto. Li per li le immagini furono probabilmen-
te accolte con estrema sorpresa e viste come
sgraziate, come ci ricorda il medico esperto in
protesi Wendell Holmes in merito alle prime
fotografie istantanee sulla deambulazione:
“nessun artista avrebbe osato disegnare una

Pagina siguiente: Figura IV 12.2. Muybridge, E. (1872-1885). Running at full speed [carrera a la maxima velo-
cidad], detalle, colotipia sobre papel,228 mm x 335 mm y

do en Newhall, 2004, p. 162). Pero la aportacion
documental de la fotografia pronto cambi¢ la
imaginacién de la “pose”, con la memorizacién
del “ fotograma”. Aqui se encuentra el centro
de la conexién entre el estudio de Muybridge y
nuestro trabajo. Se entiende cémo en nuestros
estudios hay que separar de alguna manera lo
que es memoria de los videos vistos y lo que

es imaginacién. Con este invento Muybridge
realiz6, afios mds tarde, un estudio pionero de la
biomecédnica Animal Locomotion (1957 [1887]).
Curiosamente, para profundizar en el estudio
del movimiento, él mismo fue detenido.

A partir de sus estudios sobre la carrera (Fig. IV
12.2) volvimos a compararlos con los dibujos de
nuestros participantes en la investigacion IIT11.
En la Fig. IV 12.3 vemos la carrera entendida
como un movimiento relativo, es decir, repeti-
mos, con la cdmara siguiéndonos en paralelo a
nuestra direccién. En esta reelaboracién, aparece
la instruccién que los entrenadores suelen dar a
los atletas para que corran de forma “circular”.
Como podemos ver, de hecho el movimiento de
los pies tiene algo de circular, pero es mds bien
una forma aplastada y orientada hacia atrds. La

persona che cammina in atteggiamenti simili

a questi” (cit. in Newhall, 2004, pag. 162). Ma

il portato documentale della fotografia corres-
se molto rapidamente I'immaginazione della
“posa”, con la memorizzazione del “fotogram-
ma”. Qui e il centro della connessione tra lo stu-
dio di Muybridge e il nostro lavoro. Si capisce
come nei nostri studi vada in qualche maniera
scisso cid che & memoria di video visti e cid che
¢ immaginazione. Con questa invenzione egli
realizza, anni successivi, un pionieristico studio
di biomeccanica Animal Locomotion (Muybrid-
ge, 1957 [1887]). E interessante come, per ap-
profondire lo studio del movimento esso stesso
venne fermato.

A partire dai suoi studi sulla corsa (Fig. IV 12.2)
siamo ritornati a a confrontarli con i disegni
dei nostri partecipanti alla ricerca III 11. In Fig.
IV 12.3 vediamo la corsa intesa come un movi-
mento relativo cioe, ripetiamo, con la telecame-
ra che ci segue parallelaente alla nostra direzio-
ne. In questa rielaborazione appare l'istruzione
che gli allenatori spesso danno agli atleti di cor-
rere in forma “circolare”. Come si vede, nei fatti
il movimento dei piedi ha qualcosa di circolare
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forma en si, podemos decir, no nos da una gran
idea de la velocidad, a diferencia del mismo
6valo aplastado pero inclinado hacia delante,

de lailustraciéon de Beep Beep. En la Fig. IV 12.4
hay una reelaboracion digital de los mismos
fotogramas de Muybridge, pero considerando el
desplazamiento de la figura en el espacio.

Las imdgenes tomadas siempre desde un pun-
to de vista perpendicular al lado del corredor
permiten reconstruir el movimiento absoluto sin
cambiar el punto de vista. En esta reconstruc-
cion, la “forma” del recorrido es una sucesién
de arcos. El conocimiento de la dindmica de la
carrera por parte de los entrenadores del GAP
provocé una primera objecién a los atletas que
se dedicaban a dibujar la estela. De hecho, si nos
fijamos en los dibujos de la estela de los saltos,
estos representan la carrera como una sucesién
de circulos (ST), o de anillos (NF y MB). Esto

se interpreté como un error técnico ya que al
observarlo el atleta parece “perder los pies por
detrds” reaccionando mal en el impacto con el
suelo, ademads, conociendo a ambos atletas su
entrenador (Menz, ver nota 1, parte IV 11) ve
una similitud con su respectiva técnica de carre-
ra. Tras la reflexién compartida, se encontr6 una
posible causa de este tipo de representacién en la
instruccién lingfiistica “girar las piernas”, “cor-
rer de forma circular”.

En una reflexién retrospectiva sobre la técnica
de carrera vemos que en los dibujos de MB y ST
lo que realmente falta es la batida. La subida de
las piernas comienza extrafiamente en la parte
superior del pequefio circulo. El trazo de MB,
sin embargo, tiene una cierta sensibilidad razo-
nada, ya que tanto la idea del arco como la de la
rotacion estdn presentes y la presion de la tiza

se acentiia en la parte en la que la pierna esta
pegada al suelo. De cara al futuro, la representa-
cién puede mejorar con una representacion mas
fluida del signo, por tanto del gesto en escala.
Volviendo a la visién del movimiento de correr
que nos presentan los atletas, concluimos que su
sentido del movimiento es preferentemente rela-
tivo, con las marcas circulares, por lo tanto referi-
do a ellos mismos con el contexto moviéndose a
su alrededor, pero se produce, forzosamente, en
la hoja, corriendo en sentido absoluto al exten-
der los circulos como un muelle semi extendido.
Los suyos son una sintesis de ambos enfoques y,
a pesar de ser un solo dibujo, gracias a la estela

ma e pilt una forma schiacciata e orientata in-
dietro. La forma in sé, possiamo dirlo, non ci da
una grande idea di velocita, diversamente dallo
stesso ovale schiacciato ma pendente in avanti,
della illustrazione di Beep Beep. Nella Fig. IV
12.4 c’e la rielaborazione digitale dei medesimi
fotogrammi di Muybridge, considerando pero
lo spostamento della figura nello spazio.

Le immagini scattate sempre da un punto

di vista perpendicolare a lato del corridore
permettono la ricostruzione del movimento
assoluto e senza cambiare il punto di vista. In
questa rielaborazione la “forma” della corsa

& una successione di archetti. La conoscenza

da parte degli allenatori del GAP della dina-
mica della corsa provocod una prima obiezione
agli atleti impegnati nel disegno della scia. Se
guardiamo infatti i disegni della scia del salto
essi ritraggono la corsa come una successione
di cerchi (ST), o anelli (NF e MB). Questo fu
interpretato come un errore tecnico in quanto

a vederlo sembra che I'atleta “perda i piedi
dietro” reagendo poco nell'impatto con il suolo,
inoltre, conoscendo entrambi gli atleti il loro al-
lenatore (Menz, v. nota 1, parte IV 11) vede una
somiglianza con la rispettiva tecnica di corsa. A
seguito di una riflessione condivisa si e trovata
una possibile causa di questo tipo di rappresen-
tazione nel comando linguistico “fai girare le
gambe”, “corri in modo circolare”.

Nella riflessione a posteriori sulla tecnica di
corsa vediamo che nei disegni di MB e ST cid
che davvero manca & lo stacco. La salita delle
gambe stranamente inizia dalla parte in alto
del circoletto. La corsa di MB ha perd una certa
I'idea dell’arco, sia quella della rotazione ed e
accentuata la pressione del gessetto nella parte
di attacco al terreno della gamba. In prospettiva
futura la rappresentazione puo migliorare con
la resa pit fluida del segno, quindi del gesto in
scala.

Ritornando alla visione del movimento della
corsa che ci presentano gli atleti concludiamo
che il loro senso del movimento & di preferenza
relativo, con i segni circolari, quindi riferito a

se stessi con il contesto che si muove attorno

a loro, ma si svolge, forzatamente, nel foglio,
percorrendolo in senso assoluto estendendo i
cerchi come una molla semi allungata.

La loro € una sintesi di entrambi gli approcci

Figura IV 12.3. Autora (2022), Formas dindmicas sin traslacion, Foto ensayo compuesto por Autora (2022),
Carrera en su sitio, a partir de Muybridge, dibujo digital, y una cita literal, Jones, C. & Maltese, M., (1949), (de-
talle)
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continua, son capaces de cambiar las referencias
entre ellos y el contexto “sobre la marcha”, como
también hemos visto en los dibujos del IV9.

El dibujo a mano alzada de un gesto puede tener
lugar en el tiempo y el espacio; puede represen-
tar anal6gicamente un movimiento absoluto.
Las representaciones graficas de la carrera que
hemos recogido fusionan el desplazamiento
horizontal y, simultdneamente, una concepcién
relativa del movimiento.

A pesar de que hoy en dia se ha descubierto la
imagen del instante real de la fase de vuelo del
caballo, ningtin artista lo elegirfa para plasmar
la idea de correr a la méxima velocidad porque
nuestros conceptos de dinamismo, velocidad,
empuje, derivan en su mayor parte de nue-

stras percepciones y s6lo parcialmente de las
fotografias. La tecnologia proporciona nuevas
herramientas para entender la realidad de forma
analitica, que el arte retine en una visién global.

e, pur essendo un disegno unico, grazie alla
scia continua, essi sono in grado di cambiare i
riferimenti tra se stessi e il contesto “cammin
facendo”, come abbiamo visto anche nei dise-
gni di IV 9.

Il disegno a mano libera di un gesto puo svol-
gersi nel tempo e nello spazio; pud rappresen-
tare analogicamente un movimento assoluto.
Le rappresentazioni grafiche della corsa che
abbiamo raccolto fondono lo spostamento
orizzontale e simultaneamente, una concezione
relativa del movimento.

Nonostante la scoperta del reale fotogramma
della fase di volo del cavallo oggi nessun artista
lo sceglierebbe per restituire 'idea della corsa
alla massima velocita perché i nostri concetti di
dinamicita, velocita, spinta, derivano per buo-
na parte dalle nostre percezioni e solo in parte
dalle fotografie. La tecnologia fornisce nuovi
strumenti di comprensione analitica realta, che
I’arte unisce in una visione globale.

Figura IV 12.4: Autora (2022) Sentir el empuje de los pies, PAR ViSUAL compuesto por Autora (2022), Carrera
en el contexto, a partir de Muybridge, imagen digital, y ST (2022) Dibujo ciego de estela de la entrada y recogida,
lapiz sobre papel, 21x29,7cm, coleccién de los autores

Figura IV 12.5:Autora (2022), Sin titulo, TABLAVIsUAL compuesta por MB, ST, NF (2022) El rastro del movimien-
to, rotuladores, lapiz y tizas coloradas sobre papel, 29,7x42 c¢cm, coleccion de los autores
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13 NORMOGRAFO

En este breve foto ensayo contamos la historia
de cémo surgieron algunas ideas de esta tesis,
desde los albores de mi préctica de la gimna-
sia artistica, de la experiencia y los estudios en
Bellas Artes hacia como se han evolucionado
y enriquecido y de como se unieron en un
camino coherente. Empezamos con el libro del
cédigo de puntuaciones de gimnasia artistica,
gastado a fuerza de hojearlo, que al lado de los
dibujos ya tenia otro alfabeto, hecho de signos,
para los jueces de competicién, seguimos con
los dibujos, timido producto de la imaginacién
en construcciéon durante los primeros meses
de actividad atlética. Reflexionamos sobre

la naturaleza del lenguaje con un artista que
“escribe” con la pintura pero que nos ensefia
claramente que el signo (incluso el alfabético)
es un compromiso con el soporte, un didlogo
entre lo lleno y lo vacio. Asf pues, el ejemplo
mds admirable de forma abierta hecho por
paradoja en bronce, y uno de los dibujos rena-
centistas mds extremos que intentan relacionar
lo humano y la arquitectura. A partir de aqui,
los limites del movimiento representados
sobre el papel y su suefio tridimensional y
cuatridimensional en “Planilandia”, los lim-
ites del dibujo vivido en uno de los mayores
artistas de los tltimos cuarenta afios, y la evo-
lucién de los modelos aplicados a la did4ctica
en esta investigacion. Hasta el proyecto de un
normégrafo para el movimiento humano, di-
seflado para la gimnasia artistica y sus patro-
nes para guiar la mano hacia donde el cuerpo
quiere ir. Al igual que la investigacion buscaba
una forma de condicionar el movimiento y
conducirlo hacia nuevas formas, de las que
citamos referencias procedentes del mundo
del atletismo americano, de Beauchamp-Feu-
illet, Trisha Brown y del circulo Fluxus, este
espacio a rellenar se ha convertido en un
segundo normégrafo, destinado al estudio del
movimiento del salto con pértiga. A diferencia
del primero, aqui se han recortado los huecos
dejados por la estela del cuerpo, para que éste
pueda desplazarse hasta los extremos del mo-
vimiento. La inspiracién indirecta de este tlt-
imo trabajo es el sistema FacelD de Apple con
cdmara TrueDepth (2022): Frente a la pantalla

13 NORMOGRAFO

In questo breve saggio per immagini si rac-
conta come sono arrivate alcune idee dall’alba
della mia pratica sportiva nella ginnastica
artistica, dall’esperienza e gli studi in Accade-
mia, a come si sono evolute e arricchite e come
sono state raccolte in un percorso coerente.
Partiamo dal libretto del codice dei punteggi
della ginnastica artistica, consumato a furia

di sfogliarlo, che a lato dei disegni aveva gia
un altro alfabeto, fatto di segni, per i giudici
delle competizioni, seguiamo con i disegni
timido prodotto dell'immaginazione in co-
struzione dei primi mesi di attivita atletica.
Riflettiamo sulla natura del linguaggio con un
artista che “scrive” con la pittura ma che con
tutta evidenza ci insegna che il segno (anche
quello alfabetico) & un compromesso con il
supporto, un dialogo tra pieno e vuoto. Cosi
il pitt mirabile esempio di forma aperta per
paradosso in bronzo, e uno dei disegni rinasci-
mentali pitt estremi che cercano di mettere in
rapporto umano e architettura. Da qui, i limiti
del movimento rappresentato su carta e il suo
sogno tri e quadrimensionale in Flatlandia, il
limiti del disegno in uno dei maggiori artisti
degli ultimi quarant’anni, e I'evoluzione dei
modellini applicati alla didattica in questa
ricerca. Fino al progetto di un normografo per
il movimento umano, disegnato per la gin-
nastica artistica e i suoi schemi per condurre
la mano la dove si vuole far andare il corpo.
Questo primo prodotto e realizzato per foto-
grammi e come la ricerca ha cercato un modo
cammin facendo per condizionare il movi-
mento e condurlo a nuove forme, di cui citia-
mo riferimenti dal mondo atletico americano,
da Beauchamp-Feuillet, Trisha Brown e dalla
cerchia di Fluxus, cosi questo spazio-da-ri-
empire ¢ diventato un secondo normografo,
destinato allo studio del movimento del salto
con l'asta. A differenza del primo qui si sono
ritagliati i vuoti lasciati dalla scia del corpo,
per far si che quest’ultimo possa muoversi fino
a toccare gli estremi del movimento. Stimolo
indiretto di questo lavoro ¢ il sistema FacelD
con telecamera TrueDepth di Apple (2022). Di
fronte allo schermo del telefonino si iscrive il
volto dell’utente ed & chiesto di ruotare la testa

3.103 3.203
Roll bwd to hstd with %% or 1/1tum (180°, 360°) in Roll bwd to hstd with 1 % - (540°
hstd 720°) turn in hstd

Capovolta dietro alla verticale con 2 o 1 giro
(180°,360°) in verticale

Capovolta dietro alla verticale con
1 72 0 2 giri (640°-720°) in verticale

a3 h Fantner i "r.r. i

PLAE N TN ol Ot Aned i, o -
J ki

T I R L

Figura IV 13.1:Autora (2022), Notas graficas, ENsavo VisUAL compuesto por una cita literal, Sacchi, D., Dow-
dell, K., Zhou, Q., Niklaus, |, et al. (2016) (detalle), y Autora (2009) Artista/astista [artista/pertiguista] (detal-
le), boligrafo sobre papel, coleccion de la autora



Figura IV 13.2: Autora (2022), Espacio y lenguaje, ENsAYo VisuaAL compuesto por dos citas literales, Accardi
(1962) y Patera (1950) retrato de Carla Accardi




Figura IV 13.3: Autora (2022), Forma abierta forma cerrada, ENsaYo ViSUAL compuesto por dos citas literales
Di Giorgio Martini, F. (segunda mitad del siglo XV) y Boccioni, U.y Marinetti, ET. (1949)

del movil, se inscribe la cara del usuario y se le
pide que gire la cabeza hacia arriba, abajo, de-
recha e izquierda hasta que una grafica rellene
todos los espacios del borde de la cara indi-
cando que se ha adquirido toda la informacién
necesaria.

in alto, in basso, a dx e sinistra fino a che una
grafica non riempie tutti gli spazi al confine
del volto indicando che si sono acquisite tutte
le informazioni necessarie.
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Figura IV 13.4:Autora (2022), Cuerpos bidimensionales, ENsavo VisuaL compuesto por Autora (2020), Te hago Figura IV 13.5: Autora (2022), Articulaciones y resistencias, ENsaYo VisuAL compuesto por Autora (2021), Mo-
hacerlo, fotografia, documentacion de la investigacion y una cita literal Abbott (1884) delo de figura, papel y clavos, coleccion de la Autora y una cita literal, Barney (1987- en desarrollo)
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Figura IV 13.6:Autora (2022), Signos del movimiento, PAR VISUAL compuesto por una cita literal, Laban (1975)
y Autora (2021), Proyecto para un normdgrafo, lapiz sobre papel
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Figura IV 13.7:Autora (2022), Cédigos del movimiento, SERIE MUESTRA compuesto por tres citas literales, Dance
notation Beauchamp y Feuillet (1700), Choreographie ou I'art de decrire la dance, y Brown (1975, 1973) in
Rosenberg (2017)




Figura IV 13.8:Autora (2022), collage compuesto por: Dos imdgenes estudio y Normografo I, gimnasia (2022),
metacrilato en corte laser, pasteles de cera 1/5



Figura IV 13.9: Autora (2022), El gesto en el patrén, FOTOENSAYO compuesto por dos citas literales: SERIE Se- Figura IV 13.10: Autora (2022), El gesto en el patrén 2, FOTOENSAYO compuesto por dos citas literales: SERIE
QUENCIA Team Hoot Pole Vault (2020, May 12) y Higgins (1980) SeQuUENCIA Team Hoot Pole Vault (2020, May 12) y Autora (2022)



Figura IV 13.11: Autora (2022), Alcanzar los limites de la forma, FOTOENSAYO compuesto por Autora (2022)
Normégrafo para saltar con pértiga, metacrilado, 28,5x12,5cm y una Cita Literal, Apple (2022) Face ID



Figura IV 13.12: Autora (2022), Boceto para el Normégrafo para saltar con pértiga, lapiz sobre papel, | 7x22cm
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14 DEsSDE EL SIGNO AL (GESTO

Cudndo: Septiembre 2022 (primera
sesion)

Participantes: Atletas del Grupo Asta
Padova, Italia, 17-28 afios

Contexto: Instalacion cubierta de
atlética y gimnasia

Duraciéon: ~ Una semana de prepara-
cién, media jornada de grabado

Materiales: ~Camara y herramientas
para grabar, dibujos de las experiencias empiric-
as en Bellas Artes y con los profesores de arte,
suelo de gimnasia artistica

Metodologia: Video collage

Este experimento es una primera llamada a la
creatividad en respuesta a lo que la creatividad
ha dado al deporte.

Alos participantes, atletas en activo del salto con
pértiga con formacién en gimnasia artistica, se
les pidi6 que realizaran una coreografia basada
en una partitura compuesta por 8-10 dibujos, en
el orden de su eleccién. Los dibujos proceden
de las experimentaciones IV 6 y 7 y se proponen
a los atletas sin una referencia declarada, que
nos servird para ver si habrd una interpreta-
cién coherente y sin ambigtiedades, o no y de
qué manera. La coreografia fue ideada por los
atletas, individualmente, la semana anterior a

la actuacién. El video, compuesto por la core-
ografia en un plano secuencia y los dibujos, se
presentardn con acompafiamiento musical en
directo, tal y como se solia hacer en las competi-
ciones de gimnasia artistica en el suelo.

Resultados. Los atletas participaron con entusia-
smo y no tuvieron dificultades para leer algu-
nos movimientos gimndsticos en los signos sin
referencia. Esto demuestra la facilidad con que
este tipo de visualizacién puede utilizarse en el
deporte sin necesidad de reconocer el cuerpo
humano. Probablemente, la facilidad con que

se interpretan los signos abstractos depende del
mecanismo espontdneo de la proyeccién, que

14 DAL SEGNO AL GESTO

Quando: Settembre 2022 (sessione
introduttiva)

Partecipanti: Con atleti del Gruppo Asta
Padova dai 17-28 anni

Contesto: Installazione di atletica e
ginnastica al chiuso

Duracion: Una semana de prepara-
cién, media jornada de grabado

Materiali: Telecamera e attrezzature
connesse, disegni delle applicazioni alle Belle
Arti e con i professori di arte, suelo de gimnasia
artistica

Metodologia: Racconto video

La presente sperimentazione € un primo appor-
to alla creativita in risposta a cid che la creativi-
ta ha dato allo sport.

Ai partecipanti, atlete in attivita nel salto con
l’asta con precedenti nella ginnastica artistica, e
stato chiesto di produrre una coreografia ba-
sandosi su di una partitura composta da 8-10
disegni, nell’ordine a loro scelta. I disegni pro-
vengono dalle sperimentazioni IV 6 e 7 e sono
proposti alle atlete senza il referente dichiarato,
che servira a noi per vedere se ci sara interpre-
tazione coerente e univoca, o no e in che modo.
La coreografia ¢ stata pensata dalle atlete,
individualmente, nella settimana precedente
alla performance. Il video, composto dalla co-
reografia in piano sequenza e dai disegni, sara
presentato con I’accompagnamento musicale
in diretta, come si usava nelle competizioni di
ginnastica artistica al corpolibero.

Risultati. Le atlete hanno partecipato con en-
tusiasmo e non hanno avuto nessuna difficolta
nel leggere nei segni senza referente alcuni
movimenti della ginnastica. Questo a riprova
della facilita con cui si puo utilizzare in ambi-
to sportivo un tipo di visualizzazione senza
che sia necessario il riconoscimento del corpo
umano. Probabilmente la facilita con cui si in-
terpretano segni astratti dipende dal meccani-



nos lleva a leer imdgenes que no son claramente
identificables con las categorias de nuestra cul-
tura y experiencia, y también a relacionarlas con
la figura (ya sean rostros expresivos o conocidos,
o cuerpos, o animales). En este caso, todos los
atletas proceden de este deporte y su respuesta a
los dibujos prevalece sobre la voluntad expresi-
va del autor, que se revela al final del trabajo.
Hay una gran convergencia de interpretaciones
correctas en los dibujos en los que la figura es
mas reconocible. No ocurre lo mismo cuando los
dibujos representan movimientos de otros de-
portes (16 y 17, fig. IV 7.2), muy comprensibles
sabiendo que se trata de representaciones del
tenis. Pero las creaciones de las gimnastas, cuya
procedencia no se reveld, fueron sorprendentes.
Se podria haber supuesto que estos dibujos se
descartarfan, pero en lugar de ello se reconduje-
ron a la disciplina de su propio conocimiento y
se interpretaron de forma decidida, en conso-
nancia con lo supuesto en el parrafo anterior.

El dibujo mds “simbélico” IV 6.2 (segundo
dibujo del tercer participante) se interpret6
siempre como una posicién coreogréfica fija a
pesar de ser una representacion de tres fases de
la voltereta.

La direccién del dibujo, es decir, si el movimien-
to se hacia de espaldas o de frente, se adivinaba
en la mayoria de los casos, aunque la ejecucion
difiriera de la intencién representativa del di-
bujante. Esto se debe probablemente a la natu-
raleza concava y convexa del signo y de nuestro
cuerpo, no fécil de ver, pero quizd mds facil de
intuir y de tener como experiencial.

Existe cierta confusién sobre si los movimientos
dibujados (figg. 10y 121V 7.2, fig. 11V 6.2) se
refieren a elementos con fase de vuelo o no. Las
hipétesis posibles son muchas y sin duda serfa
util recopilar més datos en futuras investigacio-
nes, pero ahora podemos afirmar que el signo
en si puede tener una fuerza auténoma y que,
aunque se intufa el trazo el suelo, pierde im-
portancia frente a la fuerza expresiva del signo
mismo, que por tanto puede colocarse a volun-
tad a cualquier altura e incluso desde cualquier
punto de vista. Otro motivo que puede ser causa
de confusién en la interpretacion de los dibujos
es que a diferencia de una fotografia en la que
el atleta esta separado claramente del suelo en
una imagen fija, la estela de un backflip parte
del suelo y vuelve a el, por lo que demuestra

smo, spontaneo, della proiezione che ci porta a
leggere con le categorie della nostra cultura ed
esperienza immagini non chiaramente identifi-
cabili ed inoltre a ricondurle alla figura (siano
facce espressive o conosciute o corpi, 0 anima-
li). In questo caso le atlete provengono tutte da
questo sport e la loro risposta ai disegni sostitu-
isce la volonta espressiva dell’autore che viene
svelata alla fine del lavoro.

Si nota una grande convergenza di interpre-
tazioni corrette nei disegni in cui si riconosce
di pit1 la figura. Con l'unica eccezione dei due
disegni (16 e 17, fig. IV 7.2) che ritraggono mo-
vimenti provenienti dal tennis, entrambi molto
comprensibili se si conosce I'origine. Al contra-
rio, i lavori delle ginnaste, alle quali non e stata
svelata la provenienza, sono stati sorprendenti.
Si poteva ipotizzare che questi disegni venisse-
ro scartati, invece sono stati riportati alla disci-
plina di propria conoscenza ed interpretati con
decisione, coerentemente con quanto supposto
nel precedente paragrafo.

I disegno maggiormente “simbolico” IV 6.2
(secondo disegno del terzo partecipante) &
stato interpretato sempre come una posizione
coreografica fissa nonostante si trattasse di una
rappresentazione in tre fasi della capovolta.

Il verso del disegno, ovvero se il movimento
era fatto di schiena o di fronte, ¢ stato indovina-
to nella maggioranza dei casi, anche se I'ese-
guito era diverso dalla volonta rappresentativa
del disegnatore. Probabilmente cid ¢ dovuto
dalla natura concava e convessa del segno e del
nostro corpo, non facile da vedere, ma magari
pit facile da intuire e possedere come bagaglio
esperienziale.

C’e una certa confusione nella scelta se alcuni
movimenti disegnati (figg. 10 e 121V 7.2, fig.
11V 6.2) si riferiscono ad elementi con fase di
volo o no. Le ipotesi possibili sono tante e sicu-
ramente saranno utili pitt dati da raccogliere in
future ricerche, ma oggi si puo dire che il segno
in sé & possibile che abbia una forza autonoma
ed espressiva che fa perdere di importanza il
suolo anche se viene accennato. Il segno, che

e il movimento, puod quindi essere collocato e
visto a piacere a qualunque altezza ed anche
da qualunque punto di vista. Un altro motivo
che pud essere causa di confusione nell’inter-
pretazione della fase di volo & che a differenza
di una fotografia in cui I'atleta & chiaramente
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que estd bien conectados. Ademds en nuestros
experimentos hemos notado una ampliacién de
lo que ocurre en vuelo que a veces se cruza con
el terreno sin que el dibujante se dé cuenta (fig.
IV95,.7,.9,1V 11.5).

Los dibujos interpretados incorrectamente con
referencia a los deseos del dibujante generaron
una serie de respuestas diferentes cada uno. Se
trata de un hallazgo doblemente interesante. En
primer lugar, denota que las chicas trabajaron de
forma independiente, sin dejarse condicionar. En
segundo lugar, que estos dibujos menos recono-
cibles son estimulos interesantes para la inven-
cién de coreografias originales.

separato dalla terra, in un immagine fissa, la
traccia della scia di un salto mortale indietro
inizia dal suolo e ritorna ad esso, quindi sono
ben collegati. Inoltre nelle nostre sperimenta-
zioni abbiamo notato un ingigantimento di cio
che succede in volo che a volte va ad incrociar-
si con in suolo senza che il disegnatore se ne
accorga (fig. IV 9.5, .7, .9, IV 11.5).

I disegni interpretati in maniera scorretta ri-
spetto alla volonta del disegnatore hanno gene-
rato un ventaglio di risposte diverse ciascuno.
Questo e un dato doppiamente interessante.

In primo luogo denota che le ragazze hanno
lavorato in modo autonomo, senza influenzar-
si. In secondo luogo che questo tipo di disegni,
meno riconoscibili, sono stimoli interessanti per
I'invenzione di coreografie originali.

UN METODO NO ES UNA CONCLUSION

UN METODO NON & UNA CONCLUSIONE
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1 REsuLTADOS

La vida es como una competicion:
algunos vienen como luchadores, otros
como negociadores, pero los mejores
como espectadores. (Pitagora en Dioge-
ne Laerzio, 1998, libros VIII)

Con esta cita el filésofo y matematico griego
debuta enmarcando la vida en un sentido
agonistico, y luego la dibuja en cambio como
esteta al desplazar el centro de atencién a la
estructura social e intencional.

Esta tesis formul6 una serie de hipétesis y
objetivos que discutiremos aqui en relacién
con los resultados obtenidos.

Empecemos diciendo que la voluntariedad y
el interés de los deportistas fueron esenciales
para el éxito del método. El interés se ve esti-
mulado ademds por el caracter interdisciplinar
de la intervencién, que conduce a un esfuerzo
de transformacién y adaptacién, y por tanto a
una mayor atencién y al ser una novedad para
los participantes. Novedad que viene de fuera,
al ser una metodologia nueva, pero también
de dentro al provocar la realizaciéon de imag-
enes originales por parte de los participantes,
sorprendiéndoles.

A partir de lo observado con la intervencién
grafica, se consiguié una mayor concentraciéon
en los objetivos deportivos.

La discusién de dibujos entre atletas y entre-
nadores, por ejemplo en Padua (IV11), gener6
momentos de efecto “eureka”, esos instantes
en los que lo que un momento antes parecia
completamente incomprensible de repente se
vuelve claro y evidente.

En consecuencia, podemos responder afirma-
tivamente a la pregunta sobre la eficacia del
dibujo aplicado al deporte para comprender
el movimiento y la conciencia del error. El
experimento IV8 sobre el equilibrio también
ha demostrado una proporcionalidad directa
entre el dibujo y la capacidad de mantener el
equilibrio; concretamente, entre el equilibrio

y la solidez de la representacién y el resultado
de la prueba del flamingo y las variantes.

Las consideraciones relativas a la comprension
estdn estrechamente vinculadas a la obser-
vacion del “problema” con otro lenguaje, el

1 RisuLTATI RIASSUNTIVI

La vita & come una gara: alcuni vengono
come lottatori, altri come commercianti,
ma i migliori come spettatori. (Pitagora
in Diogene Laerzio, 1998, libro VIII)

Con questa citazione il filosofo e matematico
greco debutta inquadrando la vita in senso
agonistico, per poi disegnarla invece da esteta
spostando I'attenzione sulla struttura sociale e
intenzionale.

Questa tesi formulava una serie di ipotesi e
obiettivi che qui discuteremo in relazione ai
risultati ottenuti.

Incominciamo a dire che la volontarieta e
l'interesse da parte degli atleti sono stati
imprescindibili per la riuscita del metodo.
L'interesse e ulteriormente stimolato dall’in-
terdisciplinarieta dell’intervento che porta ad
uno sforzo di trasformazione e adattamento,
quindi di maggiore attenzione e ad un portato
di novita. Novita che proviene dall’esterno,
essendo una metodologia nuova ma anche
dallinterno provocando la realizzazione di
immagini originali da parte dei partecipanti,
sorprendendo essi stessi.

Sulla base di quanto osservato con l'intervento
grafico si e ottenuta una maggiore focalizza-
zione sugli obiettivi sportivi.

La discussione dei disegni tra atleti e tecnici,
per esempio a Padova (IV11), ha generato mo-
menti di effetto “eureka”, quei momenti in cui
quello che un attimo prima sembrava comple-
tamente incomprensibile, d'un tratto diventa
chiaro e lampante.

Di conseguenza possiamo rispondere afferma-
tivamente alla domanda sull’efficacia del di-
segno applicato allo sport nella comprensione
del movimento e nella consapevolezza degli
errori. La sperimentazione IV8 sull’equilibrio
ha inoltre provato una proporzionalita diretta
tra disegno ed abilita a mantenere ’equilibrio;
nello specifico tra equilibrio e solidita della
rappresentazione e risultato del test della cico-
gna e varianti.

Le considerazioni relative alla comprensio-

ne sono strettamente legate al guardare il
“problema” con un altro linguaggio, quel-

lo grafico, quindi con altre categorie e altre
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lenguaje gréfico, por tanto con otras categorias
y otras correspondencias lenguaje-sensacion.
Como consecuencia de ello, leemos el dibujo
como una herramienta adicional a nivel comu-
nicativo que viste el alfabeto a/r/togréfico y
varia la comunicacién imitativa verbal o visual
cldsica predominante. La variante introducida
aqui combina imitacién, imaginacién y signo
gréfico. En el capitulo IV11 recogimos de los
técnicos la conviccién de que el dibujo, al reve-
lar algo mds de lo que el autor queria decir
sobre si mismo, contribuye a crear un lenguaje
mads “intimo” entre los participantes.

Al observar los comentarios a los dibujos,
sorprende la correspondencia entre las consi-
deraciones apuntadas por los técnicos en su
materia y las consideraciones escritas por el
autor sobre las distintas cualidades del dibujo.
Aunque uno hablaba de cosas biomecdnicas

y el otro de propiedades representativas y
expresivas, en muchos casos se complementa-
ban y confirmaban mutuamente lo esencial.
Entre las sorpresas del andlisis del movimien-
to retratado por los saltadores de pértiga se
encuentran sin duda las derivadas de las
comparaciones con los esquemas obtenidos al
calcar las ilustraciones cientificas y los videos
de saltos del capitulo IV9. En ellos, vemos
como las reelaboraciones graficas aparecen
como un trazado de intensidad constante y
pocos acentos. Aunque el salto debe ser fluido,
el cuerpo debe realizar movimientos incluso
contradictorios segtin la fase y el atleta debe
concentrarse en determinadas acciones con la
maédxima intensidad. Esto queda patente en los
dibujos de las estelas de los atletas. Las fuer-
zas que provocan un cambio en la pértiga, por
ejemplo, o que estdn en contra de una resi-
stencia, son fundamentales pero nunca apare-
cerdn en la literatura cientifica salvo a través
de complicados vectores, mientras que en los
dibujos destacan, a pesar de ser irreales en un
sentido literal. Lo que se desprende en conclu-
sién es que la imaginacién dibujada del movi-
miento aporta nuevas lecturas del gesto, de los
movimientos aparentes, de las intenciones de
los atletas que construirdn el movimiento.

La linea, como fenomenalizacién del
movimiento, visualiza la temporaliza-
cién del espacio; viceversa, la escritura,

corrispondenze linguaggio-sensazione. In
conseguenza di cio leggiamo il disegno come
uno strumento in pit a livello comunicativo
che veste l'alfabeto a/r/tografico e varia la
classica comunicazione verbale o imitativa
visiva predominante. La variante qui introdot-
ta coniuga imitazione, immaginazione e segno
grafico. Nel capitolo IV11 abbiamo raccolto dai
tecnici la convinzione che il disegno, svelando
qualcosa di pitt di cid che I'autore voleva dire
di sé, contribuisca a creare un linguaggio piu
“intimo” tra i partecipanti.

Guardando i commenti ai disegni ¢ stato
sorprendente notare la corrispondenza tra le
considerazioni rilevate dai tecnici nella loro
materia e le considerazioni scritte dall’autrice
in merito alle diverse qualita del disegno. Pur
parlando gli uni di cose biomeccaniche, e I'al-
tra di proprieta rappresentative ed espressive,
in molti casi, nella sostanza si complementa-
vano e confermavano a vicenda.

Tra le sorprese dell’analisi del movimento
ritratto dai saltatori con 'asta ci sono sicura-
mente quelle derivate dalle comparazioni con
gli schemi ottenuti ricalcando illustrazioni
scientifiche e video di salti del capitolo IV9. In
esse vediamo come le rielaborazioni grafiche
appaiano come un tracciato ad intensita co-
stante e scarso di accenti. Nonostante il salto
debba essere fluido, il corpo deve eseguire
movimenti anche contraddittori a seconda
della fase e I’atleta deve focalizzarsi su alcune
azioni con intensita massima. Questo emer-
ge dai disegni di scia degli atleti. Forze che
provocano un cambiamento nell’attrezzo, per
esempio, o che sono contro ad una resistenza,
sono fondamentali ma non appariranno mai
nella letteratura scientifica se non attraverso
complicati vettori, mentre nei disegni spicca-
no, nonostante non siano realistici in senso
letterale. Quello che in conclusione emerge &
che 'immaginazione disegnata del movimen-
to apporta nuove letture del gesto, dei movi-
menti apparenti, delle intenzioni degli atleti
che costruiranno il movimento.

La linea, in quanto fenomenizzazione
del movimento, visualizza la tempo-
ralizzazione dello spazio; viceversa la
scrittura, in quanto raggela in sequenza
il continuo sonoro, visualizza la spazia-
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al secuenciar el continuo sonoro, visua-
liza la espacializacién del tiempo. (Di
Napoli 2004, p.229)

La transicién al dibujo no figurativo sirvié
para liberar a los deportistas de la necesidad
de figuracion y alejarlos del miedo a no saber
dibujar que les resulta absolutamente normal
cuando se acercan a la figura humana en mo-
vimiento. Les pedimos, por tanto, que dibuja-
ran la estela que deja su cuerpo en el aire, lo
que llamamos dibujo de estelas. Ver una figura
moviéndose en un trazo de grafito sobre el pa-
pel era extremadamente f4cil: el signo motor
se convertfa en el propio cuerpo y, en los casos
mads logrados, en el suyo propio.

Habia pensado que para este tipo de en-
seflanza era mas importante saber dibujar que
estar familiarizado con el gesto deportivo, asf
que empecé con alumnos de Bellas Artes y
profesores de asignaturas artisticas para expe-
rimentar con ello. Los resultados demuestran
que la conciencia del propio cuerpo es priori-
taria para dibujar con éxito, no sélo el aspecto
formal, que nos importa poco, sino el estético
en general.

El dibujo ciego, como en las clases de dibujo,
sirve para centrarse en la sensacién y no en el
resultado. Mediante esta modalidad no di-
bujamos lo que tenemos en la cabeza en rela-
cién con lo que ya hemos marcado en el papel,
sino que nos basamos exclusivamente en la
primera parte, sin inhibiciones. Los resultados
sorprenden en sentido positivo porque revelan
menos precision pero mads claridad en cuanto
a direccién y decisién en la marca en compa-
racién con el trabajo a ojos abiertos y sirven
también como inyeccién de confianza en el
proceso.

En cuanto a la implicacién sensorial y el fee-
dback psicofisiolégico, tuvimos que basarnos
en los comentarios de los implicados. En este
sentido, contamos con una gran mayoria de
deportistas y artistas que confirman la reso-
nancia en sus recuerdos, de la tension mu-
scular, la agitacion, la fatiga o la sensacién de
ligereza, en la “tension hacia”, durante el acto
de dibujar.

Para responder a la cuestién del aumento de
la orientacién espacial sélo disponemos por

el momento de los resultados positivos del

lizzazione del tempo. (Di Napoli 2004,
p-229)

Il passaggio al disegno non figurativo e servito
a sbloccare gli atleti dall’esigenza di figura-
zione e allontanarli dalla paura di non saper
disegnare che & assolutamente normale essi
abbiano di fronte all’approccio con la figura
umana in movimento. Abbiamo chiesto loro,
quindi, il disegno della traccia che il loro
corpo lascia nell’aria, che chiamiamo disegno
di scia. Vedere una figura che si muove in una
linea di grafite su carta ¢ stato estremamente
facile: il segno motorio diveniva il corpo stesso
e, nei casi pit riusciti, il proprio.

Avevo pensato che per questo tipo di istru-
zioni il saper disegnare fosse piti importante
che avere familiarita con il gesto sportivo, e
per questo ho iniziato con gli studenti di Belle
Arti e professori di materie artistiche a speri-
mentarlo. I risultati provano che la coscienza
del proprio corpo & prioritaria per la riuscita
del disegno, non solo formale, che ci interessa
poco, ma estetica a tutto tondo.

I disegno cieco, come nei corsi di disegno,
serve a concentrarsi sulle sensazioni e non sul
risultato. Attraverso questa modalita non dise-
gniamo cid che abbiamo in mente in relazione
a quello che gia abbiamo segnato sul foglio ma
ci affidiamo esclusivamente alla prima parte,
senza inibizioni. I risultati sono sorprendenti
in positivo perché rivelano si minor precisione
ma maggior chiarezza in fatto di direzioni e
decisione nel segno rispetto ai lavori ad occhi
aperti e servono come un’iniezione di fiducia
nel contesto del percorso.

In merito al coinvolgimento sensoriale e al
riscontro psicofisiologico abbiamo dovuto
affidarci ai commenti degli attori in gioco. A
questo proposito abbiamo una larga maggio-
ranza di atleti e artisti che ci confermano la
risonanza nei ricordi, nella tensione musco-
lare, nell’agitazione, nella fatica o nel senso

di leggerezza, nella “tensione verso” durante
I’atto del disegnare.

Per rispondere alla domanda relativa al mag-
giore orientamento spaziale disponiamo per
ora solo dei risultati, positivi, della prima
sperimentazione in palestra, nella quale le
bambine, valutate in forma quantitativa da
esperti esterni all’esperimento, hanno ricevu-
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primer ensayo en el gimnasio, en el que las
nifias, evaluadas cuantitativamente por exper-
tos ajenos al experimento, obtuvieron puntua-
ciones mads altas en el parametro especifico de
la orientacién espacial tras la intervencién, a
diferencia del grupo de control.

La correlacién hipotetizada entre inseguridad
y falta de imagen de movimiento se evalué
con una prueba general relativa al sentimiento
de autoeficacia en Padua (capitulo IV11) de la
que, sin embargo, recogemos resultados de sa-
lida iguales a los de entrada. Al igual que en el
capitulo IV5 terminamos insatisfechos con este
tipo de evaluacién y nos conformamos con la
deduccién que extraemos de Bandura (2000),
recogida en IV11, cuando relaciona imitacién
y sentido de autoeficacia asi como Guillemin
y Drew (2010) cuando relacionan expresion a
través de metodologias visuales y capacitarse,
hacerse capaz.

La relacién entre la construccién del yo y las
percepciones coherentes de nosotros mismos
en la accién y dentro de un espacio, como
sugieren Merleau Ponty (2003 /1945) y Rug-
geri (2007 [1997]), la dejamos a deducciones
extraidas del andlisis de la literatura porque
hasta la fecha no tenemos forma de compro-
barlo fuera de nuestra experiencia personal y
no relacionada.

Dada la complejidad del problema, la virtud

y el defecto del enfoque cualitativo, no es
posible extraer resultados “en pureza”. Por
ejemplo, es obvio demostrar la eficacia de un
método de entrenamiento basado en el dibujo
comparando el grupo experimental con un
grupo de control que, al igual que el primero,
se entrend para aprender los movimientos
objetivo. ;Qué parte de la mejora se debe al di-
bujo y qué parte al entrenamiento? Sin embar-
go, todo lo que contribuye al resultado en este
andlisis nos informa sobre un soporte ttil para
la didé4ctica, la educacion de la sensibilidad, la
coherencia entre la imagen mental y la reali-
zacion préctica, la comprensién de los propios
movimientos en el espacio y la primera expli-
cacién o expresion concreta de nuestras inten-
ciones.

Los investigadores pudieron recabar informa-
cién sobre la programacion y las modalidades
de la intervencién, que podra concretarse en

to punteggi con incremento maggiore nello
specifico parametro relativo all’orientamento
spaziale dopo l'intervento e in discontinuita
con il gruppo di controllo.

L'ipotizzata correlazione tra insicurezza e
mancanza di immagine del movimento e stata
valutata con un test generale relativo al senso
di autoefficacia a Padova (cap. IV11) dal qua-
le perd raccogliamo risultati in uscita pari a
quelli in entrata. Come nel capitolo IV5 termi-
niamo insoddisfatti da questo tipo di valuta-
zione e ci accontentiamo della deduzione che
estraiamo da Bandura (2000), ripresa in IV11,
quando connette imitazione e senso di auto-
efficacia cosi come Guillemin e Drew (2010)
quando relazionano I'espressione attraverso
le metodologie visuali e il capacitarsi, rendersi
capaci.

La relazione tra costruzione dell’io e percezio-
ni coerenti di noi stessi in azione e all’interno
di uno spazio, come ci suggeriscono Merleau
Ponty (2003/1945) e Ruggeri (2007 [1997]) la
lasciamo alle deduzioni estratte dall’analisi
della letteratura perché ad oggi non abbiamo
modo di provarlo al di fuori della nostra espe-
rienza personale e irrelata.

Vista la complessita del problema, il pregio e
il difetto dell’approccio qualitativo & che non
¢ possibile estrarre dei risultati “in purezza”.
Per esempio risulta ovvio provare 1'efficacia
di un metodo di allenamento basato sul di-
segno comparando il gruppo sperimentale
con uno di controllo che, come il primo, si &
allenato per imparare i movimenti obiettivo.
Quanto miglioramento ¢ dovuto al disegno e
quanto all’allenamento? Ciononostante, tutto
quanto concorre al risultato in questa analisi
ci informa su un supporto utile alla didattica,
all’educazione alla sensibilita, alla coerenza
tra immagine mentale e realizzazione pratica,
alla comprensione dei propri movimenti nello
spazio e alla prima esplicitazione o espressio-
ne concreta delle nostre intenzioni.

Gli sperimentatori hanno potuto raccogliere
informazioni concernenti tempi e modalita di
intervento, ulteriormente precisabili in future
ricerche. Si & ascoltato dai commenti, e osser-
vato, che I'applicazione in ambito sportivo
viene recepito con maggior interesse ed effica-
cia se limitato nel tempo, possono essere due/
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futuras investigaciones. De los comentarios se
desprende, y se ha observado, que la aplica-
cién en el deporte se recibe con mayor interés
y eficacia si estd limitada en el tiempo, pueden
ser dos/ tres sesiones, 0 una serie de un mes
antes o después del entrenamiento. También
para que no se perciba como una tarea obliga-
toria o una rutina monétona. Ademds, parece
que el uso en el deporte es més relevante con
los deportistas no debutantes porque éstos
ultimos tienen muy pocas imagenes de sus
propias habilidades motrices. Los resulta-

dos cuantitativos (Cap. IV3) indican que las
mayores mejoras se producen con las chicas
que empiezan en un nivel superior. Con estos
resultados entendemos que la construccién de
nuestro esquema corporal y motor y nuestra
capacidad para movernos en las mismas par-

tituras son dos procesos que se retroalimentan.

En cuanto al tiempo necesario para cada
sesion, existia una diferencia de opinién entre
los técnicos y el autor en el sentido de que

el tiempo necesario para realizar los dibujos
segun los primeros era “mucho” y deberia
haberse cuantificado con precisién en sesio-
nes iguales mientras que para los segundos,

el tiempo a dedicar a dibujar era sélo el ne-
cesario para el autor y no era ttil, es més, era
perjudicial estrecharlo o alargarlo.

Se sefial6 la necesidad de mantener la confi-
dencialidad durante el dibujo para reducir la
inhibicién, pero a ello siguié una necesaria y
rdpida conversacion con el técnico o el experto
en dibujo. No se experiment6 con la presen-
cia de los tres actores al mismo tiempo en la
discusién de los dibujos, pero se parte de la
hipétesis de que esto puede complicar la inter-
pretacion del mensaje y la relacién de confian-
za necesaria para la comunicacion.

El mejor entorno de trabajo fue dentro de las
instalaciones deportivas, ya que nos ha permi-
tido la comprobacién inmediata de determina-
das sensaciones, estimulos y signos.
Losinvestigadores, basandose en las respue-
stas de los atletas, propusieron nuevas instruc-
ciones para los dibujos, también con la ayuda
de las sugerencias de los técnicos. Hay algu-
nas que ain no se han probado, como las que

Pagina siguiente: FiguraV 2.1 ResuLtADOs VisuaLEs: Autora (2022) Como lo hago, como lo dibujo y como lo hace
el campeon, ANALIsI VISUAL compuesta por Autora (2022) dibujo digital, y MB (2022) lapiz y pasteles sobre

papel, 21x29,7 cm.

tre sessioni, o una serie lungo un mese prima
o dopo degli allenamenti. Questo anche per
far si che non sia percepito come un obbligo

o una routine monotona. Inoltre si evince che
'impiego in ambito sportivo ha maggior rile-
vanza con atleti non debuttanti perché questi
ultimi dispongono di pochissime immagini
relative alla propria motricita, i risultati quan-
titativi (cap. IV3) indicano che i miglioramenti
maggiori si hanno con bambine che iniziano
da un livello pit alto. Grazie a questi risultati
capiamo che la costruzione del nostro schema
corporeo e motorio e la nostra abilita a muo-
verci sulle stesse partiture sono due processi
che si alimentano 1'uno con I'altro.

In merito al tempo necessario per ogni sessio-
ne c’e stata discrepanza di vedute tra i tecnici
e I'autrice in quanto il tempo necessario a
svolgere i disegni secondo i primi era “molto”
e avrebbe dovuto essere quantificato precisa-
mente in sessioni sempre uguali mentre per
la seconda il tempo da dedicare al disegno
era solo quello necessario all’autore e non era
utile, anzi dannoso stringerlo o allungarlo.

Si e rilevata I'esigenza di riservatezza durante
il disegno per ridurre l'inibizione, perod segui-
ta da un necessario e pronto confronto con il
tecnico o 'esperto in disegno. Non si e speri-
mentata la presenza dei tre attori contempo-
raneamente sulla discussione degli elaborati
ma si ipotizza che questo possa complicare
lI'interpretazione del messaggio e la relazione
di fiducia necessaria alla comunicazione.
L’ambiente di lavoro migliore e stato quello
all'interno delle strutture sportive in quanto
permette la prova immediata di alcune sensa-
zioni, stimoli, segni.

Gli sperimentatori, sulla base delle risposte
degli atleti hanno proposto nuove istruzioni
per i disegni, anche con I'aiuto dei suggeri-
menti dei tecnici. Ve ne sono altre che non
sono ancora state sperimentate, come quelle
proposte in coda al capitolo IV11, e altre che
seguiranno.

Si & ampiamente compreso che la fascia di eta
migliore per proporre questo lavoro e quel-
la che va dai 9 anni in avanti per tutta I'eta
giovanile. Nell’intervallo 9-10 bisogna con-
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se proponen al final del capitulo IV11, y otras
que vendran después.

En general, se considera que la mejor edad
para proponer este trabajo es a partir de los 9
afios y durante toda la juventud. En el interva-
lo 9-10 también hay que considerar el cambio
de paradigma en la visualizacién grdfica de
los nifios debido al desarrollo del llamado “re-
alismo intelectual” al “realismo visual”, como
nos ensefia Piaget (2016). Esto es para no co-
meter gruesos errores de adulto al interpretar
los de la infancia. En los nifios mds pequefios
y en los participantes adultos procedentes del
mundo del arte también surgi6 otra forma de
crear, la simbdlica (figs. IV 5.3, IV 6.2 el 5°, IV
7.1 el 2°). Esto nos informa de otras posibilida-
des del dibujo aplicado al deporte, que atin no
se han investigado. El simbolo es una imagen
a la que concedemos especial importancia y
significado. Como portadora de energia poten-
cial, convenientemente refinada y corregida,
puede ser ttil para reunir y desplegar energia,
del mismo modo que una incitacién eficaz,
una frase que acostumbramos a repetirnos,
una pelicula que nos inspira especialmente.

siderare anche il cambio di paradigma nella
visualizzazione grafica dei bambini dovuto
allo sviluppo, che passa dal cosiddetto “rea-
lismo intellettuale” a quello “visivo”, come

ci insegna Piaget (2016). Questo per non fare
grossolani errori adulti nell’interpretazione

di quelli infantili. Nelle bambine pit1 piccole

e nei partecipanti adulti provenienti dal mon-
do dell’arte & emerso anche un altro modo di
creare, quello simbolico (figg. IV 5.3, IV 6.2 il
5°,1V 7.1, i1 2°). Esso ci informa su ulteriori
possibilita del disegno applicato allo sport, an-
cora non indagate. Il simbolo & un immagine
alla quale conferiamo particolare importanza
e significativita. In quanto portatore di energia
potenziale, opportunamente affinato e corretto
puo essere utile al raccoglimento e impiego di
energie, alla stregua di un’incitazione efficace,
di una frase che siamo soliti ripeterci, di un
film che ci ispira particolarmente.

L'uso della “prova video” a fianco dell’alle-
namento ha dato i seguenti risultati. Usato in
parallelo al disegno € nocivo in quanto imma-
gine che concorre sullo stesso piano di quella
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El uso de la “prueba de video” junto con el
entrenamiento dio los siguientes resultados.
Utilizado en paralelo con el dibujo es perjudi-
cial como imagen que compite al mismo nivel
que el gréfico y decepciona al participante
porque lo compara con su propio dibujo y so-
bre todo porque en realidad el movimiento se
realiza a menudo un poco peor de lo que esta
dibujado y de lo que nos dicen nuestras sensa-
ciones. Dado que existe una incoherencia entre
las percepciones propias y la apariencia del
movimiento filmado, esta informacién adicio-
nal debe tratarse con el peso psicolégico que
tiene. Su uso debe tener en cuenta la credibi-
lidad que se le otorga y la distancia entre ver
y sentir. En nuestra investigacién (véanse los
capitulos IV4 y 5) encontramos la confirma-
cién de esta relacién autobiografica.

2 EL ERROR

Hemos incluido la finalidad en la represen-
tacién para dirigir el esfuerzo hacia ella y
utilizar el cuerpo humano, el propio cuerpo,
como “medio” a través del cual se habla de un
concepto o funcién. Asi, el “cémo”, la forma
de representar, se convierte en lo que més
habla al técnico y alinvestigador. En los di-
bujos de los atletas, a los que se pide la técnica
perfecta, que en palabras a veces es contada
correctamente por ellos, el error es el acciden-
te inevitable en el esfuerzo por representar lo
correcto que pasa atravesando el si. El error se
produce cuando como dibujantes encontramos
la solucién a la cuestién del dibujo: descubri-
mos como dibujarlo y aparece una imagen que
nos in-forma.

En los dibujos de la autora, atletas o artistas de
cualquier edad, se encontraron sistematicam-
ente los mismos errores al realizar los movi-
mientos. Se pidi6 a los atletas que represen-
taran la técnica correcta. Esto demuestra que,
a pesar de que los deportistas lo han visto en

grafica e delude il partecipante perché egli lo
compara al proprio disegno e soprattutto per-
ché nella realta il movimento si esegue un po’
peggio di come si disegna e di come le nostre
sensazioni ci dicono. Essendoci spesso un’in-
coerenza tra le proprie percezioni e I'apparen-
za del movimento filmato questa informazione
in pitt va gestita con il peso anche psicologico
che ha. Il suo uso deve tener conto della credi-
bilita che gli si conferisce e della distanza che
intercorre tra il vedere e il sentire. Nella nostra
ricerca (si vedano i capitoli IV4 e 5) troviamo
conferme di questa relazione autobiografica.

2 LERRORE

Abbiamo inserito lo scopo della raffigurazio-
ne in modo da direzionare lo sforzo verso di
esso e usare il corpo umano, il proprio corpo,
come “mezzo” attraverso il quale si parla di
un concetto o di una funzione. Cosj, il “come”,
il modo in cui si rappresenta, diventa cio che
parla di piu al tecnico e allo sperimentatore.
Nei disegni degli atleti, ai quali si chiede la
tecnica perfetta, che a parole, a volte, & da loro
raccontata correttamente, ’errore e I'inciden-
te inevitabile nello sforzo di rappresentare il
corretto che passa attraverso di sé. L'errore
sopraggiunge quando come disegnatori tro-
viamo la soluzione al quesito del disegno:
scopriamo il come disegnarlo e appare un’im-
magine che ci in-forma.

Nei disegni dell’autrice, degli atleti o degli
artisti di qualunque eta sono stati sistemati-
camente rilevati i medesimi errori che questi
svolgevano compiendo i movimenti. Agli
atleti era stato chiesto di rappresentare la
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peliculas y /o del natural y /o lo han estudiado
en diagramas ilustrativos y didécticos, y/o lo
han leido y /o lo han oido repetir a los entre-
nadores, no hay pruebas gréficas y concretas
de que lo hayan comprendido de tal manera
que puedan representarlo. Paradéjicamente,
es el error el que nos revela la eficacia del
método, es gracias a este fallo en la capacidad
de representar que comprendemos dénde falta
la comunicacién y/o la comprensién, y desde
luego la capacidad de realizar el movimiento
en esa parte. Lo que en teoria se entiende, a

la hora de dibujar lo vemos tergiversado en

la inmensa mayoria de los casos. Prueba de
ello es que el acto de dibujar posee una mayor
proximidad a la accién de otras lenguas. Y
deducimos que donde falta la capacidad de
imaginar, también falta la capacidad de hacer.
Sin embargo, vemos aparecer un conjunto de
intenciones algo mds avanzadas que las capa-
cidades actuales del atleta individual. Véase,
por ejemplo, la figura

V 2.1, en el que las aptitudes en el momento
del dibujo, el intento de representacién cor-
recta y la técnica del campedn se sittian en una

tecnica corretta. Questo prova che nonostante
gli atleti ’abbiano vista in filmati e /o dal vero
e/o studiata su schemi illustrativi e didattici,
e/ o letta e/ o0 ascoltata ripetuta dagli allena-
tori, non ¢’e prova grafica, concreta, che essi
I’abbiano capita in modo da rappresentarla.
Paradossalmente ¢ I’errore che ci svela I'effi-
cacia del metodo, e grazie a questo fallo nella
capacita di rappresentare che capiamo dove
manca la comunicazione e/o la comprensione
e sicuramente la capacita ad eseguire il movi-
mento in quella parte. Quello che nella teoria
si e capito, quando si disegna lo rivediamo
rappresentato erroneamente nella stragrande
maggioranza dei casi. Prova ne e che l’atto del
disegnare possiede una vicinanza maggiore
all’azione degli altri linguaggi. E deduciamo
che dove manca la capacita di immaginare,
manca anche quella di fare. Pero si che vedia-
mo apparire un corredo di intenzioni un po’
piu avanzate rispetto alle capacita attuali del
singolo atleta. Si veda per esempio la figura

V 2.1, in cui le abilita al momento del disegno,
il tentativo di rappresentazione corretto e la
tecnica del campione sono in una scala ascen-

FiguraV 2.2 Autora (2022) Lezione di pittura, PAR VisUAL compuesto por dos citas literales: Ruegg (1983)
fotografia dell’esperimento Lezione di pittura [clase de pintura] de Di Stefano y Di Stefano (1998), Prove di
memoria [pruebas de memoria] grafite e tempera su tela, 200x200
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escala ascendente con escalones equidistantes
entre si.

El secreto a voces. Lo dicho en las dltimas
lineas sobre la bondad del error no es informa-
cién que deba pregonarse a los cuatro vientos
ni ilustrarse en lenguaje llano antes de iniciar
el proceso de dibujo. Y es que hay una gran
diferencia entre saber cémo va y que vaya
como uno quiere, y como en las situaciones
de aprendizaje maés eficaces debe producirse

a través de la conciencia individual. Al igual
que el dibujo es original, el error también debe
tener este cardcter de originalidad y esponta-
neidad.

Es evidente que el juez de una competicién de
gimnasia sabe perfectamente como se hace el
movimiento correcto, o seria mejor decir qué
aspecto tiene, pero, salvo excepciones, es inca-
paz de ejecutarlo.

Se pide a los participantes que acepten las
reglas del juego y que jueguen para ganar.
Aceptar las reglas del juego implica aceptar
que uno no sabe ciertas cosas.

El artista Giovanni di Stefano construye sus
ejercicios pictdricos y graficos de modo que el
error se produzca inevitablemente como un
acontecimiento imprevisible (fig. V2.2). No es
tacil programar comandos que provoquen un
acontecimiento inesperado sin correr el riesgo
de que sea simulado, como en tantas artes
escénicas. El movimiento del que forma par-
te el artista, el eventualismo (Ferraris, 2004),

y esta caracteristica especifica del método
buscan la “creacién artistica” donde el acon-
tecimiento inesperado es producido por el
participante. Ahi es donde puede llegar nueva
informacién sobre las personas implicadas y
sus formas de funcionar.

dente con gradini equidistanti tra loro.

I segreto di pulcinella. Quanto detto nelle ul-
time righe sulla bonta dell’errore non ¢ infor-
mazione che vada declamata ai quattro venti o
illustrata a chiare lettere prima di incominciare
il percorso di disegno. Questo perché c’e un’e-
norme differenza tra il sapere come va a finire
e farlo andare come si desidera e come nelle
situazioni pit effettive di apprendimento esso
deve avvenire per presa di coscienza indivi-
duale. Cosi come il disegno & originale, anche
I'errore deve avere questo carattere di origina-
lita e spontaneita.

E evidente che il giudice di una gara di ginna-
stica sappia perfettamente come si fa, o sa-
rebbe meglio dire come appare, il movimento
corretto ma, salvo eccezioni, non ¢ in grado di
eseguirlo.

Al partecipanti si chiede di accettare le regole
del gioco e di giocare per vincere! Accettare le
regole del gioco implica accettare di non sape-
re alcune cose.

L’artista Giovanni di Stefano costruisce i suoi
esercizi pittorici e grafici affinché I'errore si
provochi, inevitabilmente, come un evento
imprevedibile (fig. V 2.2). Non & facile pro-
grammare comandi che provochino un im-
previsto senza rischiare che esso sia simulato,
come in tanta arte performativa. Il movimento
di cui I'artista fa parte, I'eventualismo (Fer-
raris, 2004) e questa specifica caratteristica

del metodo cercano la “creazione artistica” la
dove si produce 'evento inaspettato da parte
del partecipante. Li & dove possono arrivare
informazioni nuove sulle persone coinvolte e i
loro modi di funzionare.

FiguraV 3.1. ConcLusioNes VisuaLes: Autora (2022), Siendo lo que dibujamos, PAR ViSUAL compuesto por Autora
(2021), Equilibrio, documentacion de la investigacion, grabado digital y SE (2020) Autorretrato como gimnasta,
lapiz sobre papel, 21x29,7cm



276

3 CONCLUSIONES

Una historia presocratica, contada por el
psicélogo Nardone (2020, diciembre 8) habla
de un ciempiés que caminaba feliz por las
paredes y los techos con sus mil patitas cuan-
do una hormiga le pregunté: “;cémo puedes
caminar con todas esas patas sin tropezar?” El
ciempiés se detuvo a pensar en como camina-
ba realmente, y a partir de ese momento, jno
fue capaz de dar un paso maés!

Me pregunté mucho si este esfuerzo por com-
prender, este andlisis obstinado, la eleccién del
enfoque que descompone el movimiento por
fotogramas y el punto de vista externo, no ge-
neraba entonces mayor inseguridad, como en
el ciempiés, en lugar de mayor habilidad. Lo
que si comprendi es que, una vez planteada la
cuestién, ya no se podia ignorar; jy el camino
que elegi fue hacer un doctorado sobre ella!
Es decir, que fuera mi propia investigacion.
Asi que reuni fuerzas haciendo la metodolo-
gia mds compleja y el enfoque mds holistico.
Incorporé los gestos, el estar dentro de los
procesos, le quitd, a veces, la primacia a la vi-
sién; le di constancia y paciencia, como exige
la investigacion cientifica. Y para llegar a estas
conclusiones, también tuve que aprender a
confiar por dentro y por fuera. Son sobre todo
estos nuevos ingredientes los que han llevado
este trabajo un poco més lejos de donde estaba
al principio.

Hemos aceptado, como nos autorizan los
estudios citados en la literatura, que la imagi-
nacion, al ser experimentada en el cuerpo, es
ya una forma de actuar que mantiene fuerza
y coordinacién muscular. Y en conclusién,
podemos afirmar que el trabajo sobre la propia
imagen actuante es un entrenamiento no sélo
desde el punto de vista del refuerzo de lo ya
aprendido, sino también desde el punto de
vista del impulso hacia lo nuevo (fig. V 2.1).
En algunos casos, los dibujos hechos para el
aprendizaje deportivo han sido de naturaleza
muy cerca al arte por la fuerza de la intencién,
o la espontaneidad de ejecucion.

En nuestras hipétesis el deporte también iba

a influir en el sentido contrario hacia la edu-
cacioén y la creacién artistica. Lo hemos visto
en llave de invencién coreogréfica y estilo de

3 CONCLUSIONI

Una storia presocratica, raccontata dallo psico-
logo Nardone (2020, diciembre 8) narra di un
millepiedi che se ne andava bel bello cammi-
nando su muri e soffitti con le sue mille zam-
pette quando una formica le chiede: “come

fai a camminare con tutte quelle zampe senza
inciampare?”. Il millepiedi si fermo a pensare
in che modo effettivamente lui camminava e
da quel momento non fu pitt capace di muo-
vere un passo!

Molto mi sono interrogata se questo sforzo a
capire, questa testarda analisi, la scelta dell’ap-
proccio che scomponeva il movimento per
fotogrammi e il punto di vista esterno, non
generassero poi una maggiore insicurezza,
come nel millepiedi, invece che una maggiore
abilita. Quello che senz’altro capi, & che una
volta posta la domanda non vi si pud pitt pre-
scindere; e la strada che ho scelto di percorrere
e stata quella di farci un dottorato! Cioe farla
diventare la propria ricerca. Allora ho raccolto
le forze rendendo pit complessa la metodo-
logia e olistico I'approccio. Ho incorporato la
gestualita, lo stare dentro ai processi, tolto,

a volte, il primato alla visione; ho prestato
costanza e pazienza, come chiede la ricerca
scientifica. E per arrivare a queste conclusioni
ho dovuto imparare anche a prestare fiducia
nelle due direzioni interna e esterna. Sono
soprattutto questi nuovi ingredienti che hanno
portato questo lavoro un poco pit avanti di
dove era al principio.

Abbiamo accettato, come gli studi citati in
letteratura ci autorizzano a fare, che I'immagi-
nazione, essendo vissuta nel corpo e gia una
forma dell’agire che mantiene forza e coordi-
nazione muscolare. E in conclusione possiamo
affermare che lavorare sulla propria immagine
agente ¢ allenante non solo dal punto di vista
del rinforzo del gia appreso ma anche dello
slancio verso il nuovo (fig. V 2.1).

In alcuni casi, i disegni fatti per 'apprendi-
mento sportivo sono stati di natura molto
simile all’arte grazie alla forza dell'intenzione
o alla spontaneita di esecuzione.

Nelle nostre ipotesi infatti anche lo sport
avrebbe influito, in senso contrario, la didat-
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ejecucion cuando los dibujos deportivos de los
artistas han sido utilizados como partituras
para ejecutar un ejercicio de gimnasia (cap.
IV14). En la préctica educativa, en 2011 y 2012,
hemos utilizado el lenguaje filmico para pro-
poner contenidos mixtos provocando la com-
prension encarnada y la produccién de obras
enmarcadas en los dos dmbitos y luego una
muestra hecha por los alumnos. Por motivos
de espacios y de pertinencia no hemos habla-
do de este tltimo trabajo porque a ese todavia
no ha seguido una investigacién puntual.

Mi tesis se plantea probar la relacién entre el
arte y el deporte utilizando una metodologia
comun que tiene su raices en la A /1/ tografia.
Para investigar esta relacién he elegido el
dibujo, que siempre ha sido un fundamento
de mi investigacion artistica y herramienta
con la cual conocer mi entorno y mi ideas. En
esta investigacion el “ldpiz” es el medio y el
puente. En nuestras experiencias empiricas
hemos pedido a los atletas trabajar un medio
que ellos no manejaban, poniendo preguntas
que estimulaban la imaginacién y la espon-
taneidad para producir dibujos originales.
Estos productos, que llevan elementos de

la creacién artistica, nos han proporcionado
nuevos conocimientos en el &mbito del depor-
te. Conocimientos de naturaleza en minima
parte declarativos en cuanto pertenecian al ver
e entender la teoria de la técnica, en minima
parte actitudinal cuando hemos sacado re-
sultados en el &mbito de la motivacién y auto
consciencia, pero, por la mayor parte, de natu-
raleza procedimental, es decir que pertenece al
saber “c6mo” hacer una determinada accién.
Los resultados confirman y amplian aquellos
de Gravestock (2010) y Stewart et al. (2019) y
refieren a las capacidades cognitivas-motrices
y al cémo expresar una accion interiorizada.

Nuestra memoria, nuestro razonamiento,

son interacciones entre el cuerpo y el entor-
no y no pueden tomar forma fuera de él. Los
conceptos y los objetos son equidistantes del
cuerpo y se vinculan a través de él, y el inter-
cambio entre el interior y el exterior es la clave
de la construccién de la identidad (Ruggieri,
1997). “Adentro” como un todo finito pero no
exactamente y s6lo donde el limite de la piel

tica e la creazione artistica. Lo abbiamo visto
in chiave di invenzione coreografica e stile

di esecuzione quando i disegni motori degli
artisti sono stati utilizzati come partitura per
eseguire un esercizio di ginnastica (cap. IV14).
Nella pratica educativa, nel 2011 e 2012, abbia-
mo utilizzato il linguaggio filmico per intro-
durre contenuti misti per provocare una com-
prensione incarnata e la produzione di lavori
che pescassero dai due ambiti ed in seguito
una mostra degli alunni. Per motivi di spazio
e di pertinenza non abbiamo parlato di questo
ultimo lavoro perché ad esso non ha ancora
succeduto una ricerca approfondita.

La mia tesi si proponeva di provare la relazio-
ne tra I'arte e lo sport utilizzando una metodo-
logia comune que ha le sue radici nell’ A /r/ to-
grafia. Per studiare questa relazione ho scelto
il disegno che sempre & stato un fondamento
della mia ricerca artistica e strumento con il
quale conoscere lo spazio esterno e le mie idee.
In questa ricerca la “matita” & stata il mezzo

e il ponte. Nelle nostre esperienze empiriche
abbiamo chiesto agli atleti di lavorare con

un mezzo che loro non erano soliti praticare
facendo domande che stimolassero I'immagi-
nazione e la spontaneita per produrre disegni
originali. Questi prodotti, che conservano
elementi della creazione artistica, ci hanno
fornito nuova conoscenza in ambito sportivo.
Conoscenza in minima parte dichiarativa in
quanto perteneva al vedere e capire la tecnica
in senso teorico, in minima parte attitudinali
quando abbiamo ottenuto risultati circa la
motivazione e I'autocoscienza, pero, per la
maggior parte, di natura procedurale, che per-
tiene cioe al saper “come” fare una determi-
nata azione. I risultati ampliano e confermano
quelli di Gravestock (2010) e Stewart (2019) e
si riferiscono alle capacita cognitive-motorie e
al come esprimere una azione interiorizzata.

La nostra memoria, i nostri ragionamenti sono
interazioni tra il corpo e I’ambiente e non pos-
sono prendere forma lontano da esso. I con-
cetti e gli oggetti sono equidistanti dal corpo

e legati ad esso, e I'interscambio tra dentro e
fuori e la chiave della costruzione dell’identita
(Ruggieri, 1997). “Dentro” come un insieme
finito ma non esattamente e solo dove il confi-
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retiene la sangre de un lado (Deleuze, 2013), y
“afuera” que no es ni infinito ni enteramente
fuera de nosotros y estd habitado por nue-
stras sensaciones evertidas (Merleau-Ponty,
2019/1942).

En este sentido, el embodied drawing confiere
al arte la capacidad de hacernos habitar esta
conciencia en consonancia con nuestra forma
natural de disfrutar de la experiencia estética
(Ruggieri, 1997). Y, como artistas, nos da los
medios para provocarlo en el usuario del arte
en respuestas interesantes y complejas.

(Cémo podemos evaluar la bondad del tra-
bajo? Marin-Viadel y Rolddn nos ayudan
explicando:

El principal criterio de evaluacién de
una accién a/r/togréfica es su irresi-
stible y convincente capacidad para
facilitar una nueva y emocionada com-
prensién de una situacién o de un
problema particular. ;Ha conseguido
provocar o inducir nuevas compren-
siones y sentidos sobre el tema que tra-
ta? ;Ha conseguido que comprendamos
de una forma nueva y diferente, de tal
manera que ya no sea posible ignorar lo
que hemos comprendido sobre el tema?
(2017, p.889)

Estas son las preguntas que dejo a los partici-
pantes/actores que me han acompariado en
este viaje, y a los muchos que espero encontrar
en mi trabajo de ensefianza.

Volvamos por un momento a esa foto tomada
por mi padre (fig. II 3.1) en Bretafia en 1987.
Ademads de la simple imitacién entre nifias, se
puede ver cémo la imitadora se coloca lige-
ramente hacia atrds, el brazo que en el gesto
original estd desplegado, en el copiado es més
corto. Esta limitacién de la imitacion, este
estrechamiento, me hizo pensar en la imagen
que nuestro cerebro reconstruye de la ausen-
cia de informacién del punto ciego de nuestra
retina. Kanizsa (1991, p.65) nos ensefia que la
terminacién de las formas que caen en ese circ-
ulo es un 5% menor que el total de la forma.
Aqui, donde falta informacién y la copia de la
copia pierde un poco del original a cada paso,

ne della pelle trattiene il sangue da una parte
(Deleuze, 2013), e “fuori” che non & né infinito,
né interamente fuori da noi ed ¢ abitato dalle
nostre sensazioni estroflesse (Merleau-Pon-
ty, 2019/1942). In questo senso 'embodied
drawing da all’arte la capacita di farci abitare
questa coscienza coerentemente alla nostra
naturale maniera di godere dell’esperienza
estetica (Ruggieri, 1997). E, come artisti, ci da
i mezzi per provocarla nel fruitore dell’arte in
risposte interessanti e complesse.

Come potremmo valutare la bonta del lavoro?
Marin-Viadel e Roldén ci aiutano spiegando:

Il principale criterio di valutazione

di un’azione a/r/tografica & la sua
irresistibile e convincente capacita di
apportare una nuova ed emozionata
comprensione di una situazione o di
un problema particolare. E riuscita a
provocare o indurre nuovi sensi e com-
prensioni sul tema che tratta? E riuscita
a farci comprendere in una forma nuo-
va e diversa, di modo che non sia piit
possibile ignorare cid che sappiamo sul
tema? (2017, p.889).

Queste sono le domande che lascio ai parte-
cipanti/attori che mi hanno accompagnato in
questo viaggio e ai molti che spero di incon-
trare nel mio lavoro di insegnamento.

Ritorniamo un momento a quella foto scattata
da mio padre (fig. II 3.1) in Bretagna nel 1987.
Oltre alla semplice imitazione tra bimbe, si
vede come l'imitatrice sia posizionata lieve-
mente indietro, il braccio che nel gesto origi-
nale ¢ disteso, in quello copiato & pit1 corto.
Questo limite dell'imitazione, questo restrin-
gimento mi ha fatto pensare all'immagine che
il nostro cervello ricostruisce dell’assenza di
informazioni provenienti dal punto cieco pre-
sente nella nostra retina. Kanizsa (1991, p.65)
ci insegna che il completamento di forme che
cadono in quel circolo e del 5% pit1 piccolo del
totale della forma. Ecco, noi, la dove mancano
le informazioni e la copia della copia perde ad
ogni passaggio un po’ dell’originale, cerchia-
mo l'invenzione. In una conversazione con il
grande allenatore di pallanuoto Ratko Rudic¢
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buscamos la invencién. En una conversaciéon
con el gran entrenador de waterpolo Ratko
Rudié¢ (Rudi¢ M., s.f., conversacion privada), al
preguntarle cudl es la cualidad méds importan-
te para un deportista, respondi6: “el coraje”. Y
alli donde la imaginacién se debilita y retroce-
de, se extiende el valor. Nos lanzamos donde
la retina se aprieta en el nervio ocular, quisi-
mos dibujar y poner definicién en ese vacio
que nuestro cerebro completa perezosamente.

4 PERSPECTIVAS

Como el soldado de Maratén, que

se precipita hacia sus hermanos con

el corazon lleno de alegria, corre sin
descanso a comunicar la buena nueva,
se desploma en el momento de revelar
la victoria [...] asi que nosotros también
utilizaremos nuestras fuerzas activas,
no solo para disfrutar de las facultades
que hemos adquirido con nuestro tra-
bajo y de la alegria que nos han propor-
cionado, sino para comunicarle a los
demads. Dalcroze, p.91

La investigacién en dmbito diddctico del arte,
empezada en 2011 con proyectos en clases de
artes visuales del profesor Canesi en Mildn,

y luego interrumpida por afios por razones
de trabajo, se espera retomar lo antes posible
en los cursos de arte y universitarios con el
dibujo preciso de la metodologia del dibujo
encarnado.

(Rudi¢ M, s.f., conversazione privata), alla
domanda sul qual ¢ la qualita piti importante
per un’atleta egli rispose: “il coraggio”. Ecco,
li dove I'immaginazione si indebolisce e ritira
si allunga il coraggio. Ci siamo lanciati la dove
si stringe la retina nel nervo oculare, abbiamo
voluto disegnare e mettere definizione in quel
vuoto che il nostro cervello pigramente com-
pleta.

4 PROSPETTIVE

Come il soldato di Maratona, che si
slancia verso i fratelli con il cuore pie-
no di gioia, corre senza risparmiare le
forze per comunicare la buona notizia,
crolla al momento di rivelare la vittoria
[...] cosi anche noi utilizzeremo le nostre
forze attive, non soltanto per godere
delle facolta conquistate con il lavoro

e della gioia che esse hanno provocato
in noi, ma per comunicarle agli altri.
Dalcroze p.91

La sperimentazione in ambito didattico artisti-
co, iniziata nel 2011 con gli interventi al corso
di Discipline Pittoriche del professor Canesi

a Milano, poi interrotta per diversi anni per
motivi lavorativi, si auspica di poterla ripren-
dere al pit presto in corsi artistici ed universi-
tari con il disegno accurato della metodologia
dell’embodied drawing.

La presentacion de esta tesis en un congreso
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La presentacion de esta tesis en un congreso
internacional de salto con pértiga, Pole Vault
Convention 2022, (Menz, 2022b), no por mf{
misma sino por los colaboradores que la expe-
rimentaron (cap. IV11), prueba ademds que

la metodologia ha generado no sélo interés a
nivel académico sino también inquietudes a
nivel profesional.

El trabajo, ya que estdn establecidas las re-
ferencias, y que tiene su primera forma, se
presta a la experimentacion en el deporte y

la educacién con mayor detalle. Esto siempre
pensando en la implicacién en la investigacion
de los actores que participan como entrenado-
res, deportistas, técnicos. Porqué la segunda
leccién de pedagogia que quedé grabada en
mi de los afios del master es que la cosa més
importante que trasmitimos a los estudiantes
es la pasion con le que tratamos nuestro tra-
bajo.

Como el soldado de Maratén corremos y so-
mos testigos.

internacional de salto con pértiga, Pole Vault
Convention 2022, (Menz, 2022b), no por mi{
misma sino por los colaboradores que la expe-
rimentaron (cap. IV11), prueba ademads que

la metodologia ha generado no sélo interés a
nivel académico sino también inquietudes a
nivel profesional.

Il lavoro, ora che si sono stabiliti ampiamen-
te i riferimenti e che e formalizzato nella sua
prima stesura, si presta ad essere sperimentato
in ambito sportivo e didattico con maggior
dettaglio. Questo sempre pensando all'impli-
cazione nella ricerca degli attori che partecipa-
no in veste di allenatori, atleti, tecnici. Perché
la seconda lezione di pedagogia che & rimasta
impressa in me dagli anni del Master & che

la cosa pitt importante, che trasmettiamo & la
passione con la quale trattiamo il nostro lavo-
10.

Come il soldato di Maratona corriamo e siamo
testimoni.
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