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«Puesla líneadelcontornodebeenvolverseasímisma

y terminardemodoquedejeadivinarotrascosasdetrás
de sí y enseñeincluso lo que oculta»

(PLINIO>

El dibujo seconvierteenobjetodereflexiónteóricaconel hombremoderno,
a la vezqueadquiereentidadpropia como obrade arte y no sólo como estadio
preparatorioy didáctico. Desdeel Renacimiento,el dibujo, expresadomás
plenamenteen el término italiano disegno,pasaa ser, ademásde una imagen

exploratoria,todoun conceptoformal y estético,fundamentoy basede lasartes
y opción que Wólfflin caracterizaríacomo uno de los grandes «principios

fundamentales»del arte: lo lineal, frentea su contrario, lo «pictórico»t.
Estapolaridad se habíaido definiendocon toda claridad en el contexto

teóricoy, desdeluego,en laprácticaartística,apartirde laconsideracióndelos
renacentistasdelasdosvíasprincipales:el primadodeldisegnopropiodelapintura
centroitaliana—fundamentalmentetoscano-romana—,y eldel colore, másca-
racterísticode la lombardo-véneta.En el siglo xvii, lapolémicaentrelos parti-
dariosdel dibujo y los del colorseencarnóenlosseguidoresde Poussiny los de

Rubensy, mástarde,ya ene!xix, entrelos partidariosdela estéticadeIngresy
los de Delacroix.

En realidad, ha sido asombrosala progresióndel dibujo, si pensamosque
durantela EdadMedia ésteerautilizado sólo comomeraguíaoperativa,basada
en códigos formalesestablecidos,y queen la épocamodernapasóa constituir

todo un planteamientoestético,basadoen la definición e inteligibilidad de la
forma, muchasvecesligadaal modeloclásicogreco-latino.

¡ H. WOLFFLiN: f’rincipiosfrndarnentalesde la histo,-iadel arte. EspasaArte, Madrid.

AnalesdeHistoria delArte, nY 3,95-116,Editorial Complutense,Madrid, 1991-92



96 Carmen BernáidezSancliís

Y es queel dibujo no es sólo un conjunto detrazossobreun papel,sino un
procesode descubrimientoe indagaciónde la realidad objetiva y, al mismo
tiempo,del propiodesarrollarsedel pensamientoy la creatividaddel artista.Es

el dibujoesesignoquetraduceo tanteadeformainmediatala imaginación,y el
dibujanteescomo el poetade Shakespearequebuscaparaesasformas«desco-

nocidas»«un alberguey un nombre»2(fig. 1).
ParaPaulKlee, el dibujo serálasendaparallegara lapinturay, cómono. al

conocimiento: es el objeto de un recorrido imaginario en el que la línea-
movimiento suponela iniciación del artista en el mundode las multiformes

imágenes-línea:

<Situadosmásallá del pimio muertocomienzael primer acto dc movini ento(la
linoa)- Trasun breveir) stao te, p¿mSa, recogeraliento(línea i oterru mpida u artico!ada
atravésderepetidasdetenciones).Miradaretrospectivaparaexaminardóndehemos
llegado(movimientocontrario).Reflexionarmentulmentee,imjnosenesao aquella
dirección(haceslineales).Un riocortael paso:nosservimosdeu n bote(movini ientu
ondulado)...» (hg. 2).

El componenteintelectualo, másgenéricamente,espiritual,del dibujo ya
habíaquedadoexpresadode formaclarapor Leonardoda Vinci:

La 1 inca no c¿ onceen sí mismamateriao sustancia a puna. x así,másdeberíamos
tenerlapor cosaespiritualque porsostancia.- =0.

Para Leonardo, la línea es un elemento intelectual: un instrumento de
conocimientoque se generaen la mente y que analiza la experienciade la
naturaleza.La líneaes unabúsqueda.perotambiénes un encuentroLa línease
posesionadela sabiduríadel artista,y sehacesabia,aunquetambiénocurrea la

inversa.La líneafue precisamentela quedefinió la incomparablemaestríadc
Apelesen el cuadrode la famosaanécdotarelatadapor Plinio: Apeles,de paso

por Rodas,acudióavisitarasucolegaProtógenes.Ausenteéste,trazóunalínea
sobreun cuadroque estabapreparadopara pintar, y se marchó.Al regresar

«The pocis eye, in a fine frenzy rolling.
lioth glance ruin heaven it> earth. tron> earthtu heaven.
And. as imagination bod¡es forth
The formsof thiogs unknuwn.Ihe putís pen
Turns then, lo shapes. and givesto airy nuthing
A local hobitotion nod a naine.”

William SHAKESPEARE: =4Mids,on,ncrNight<s Drean,, actoy, escena1.
Paul KLf<~ E: Confisiónc,’cadora.ci tad¿ 1 por Ch.CjE ELEAAR PaulKlee.l)ibu¡os. Ci ustayo

Gili, Barcelona. 1980,p. 9.
LeonardoDA VINCI: Tratado dePintura, edición a cargo de Angel González(marcia,

Editora Nacional,Madrid, 1976,p. It.
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Protógenes,rápidamentereconocióla líneadeApeles,y trazó,a suvez,otra aún
más fina. De vuelta,Apelescubrió el cuadrocon líneas,de forma queno dejó
espacioparamásintervencionesdesucolegarodio,quereconociófinalmentesu
derrota.Plinio concluyesuanécdotacon un comentarioque podríahacernos
pensaren un cuadroabstracto-geométricodel siglo xx:

«... de gran superficie, no conteníamás quelíneasquese escapabana la vista;
aparentementevacío de contenidoen comparacióncon las obras maestrasde
muchosotros,eraporestomismoobjetodeatencióny másfamosoquecualquier
otro»>.

La líneacomoexpresiónsintetizadadepericiaestáexpresadatambiénporel
curiosodibujo de un circulo que,segúnVasari,realizóGiotto amanoalzadaen
elconcursodecandidatosparaunaobraenel antiguoSanPedro:tanperfectoera
queelPapasuporeconoceralinstantelasuperiormaestríadeGiotto y leconcedió
la obraó.

Ademásde su estrecharelación con la Idea, el dibujo estuvo siempre

vinculadoa la pericia,la agilidad y firmezaen el trazo: esaresoluciónquees
demostraciónde un total acuerdoentrelo quesequiere representary lo quede
hechoserepresenta:Leonardolo expresabaasí: «quetu dibujo muestrealojo tu
intención»7.Siglos mástarde, Ingresrecomendaba:

«.. dibujaconlosojos cuandono puedasdibujarconeí pincel.Mientrasno puedas
mantenerel equilibrio entretu visión de lascosasy tu ejecución,noharásnadaque
searealmentebueno»>.

Esta«intención»puedematerializarsedemuy distintasformas.Lastécnicas
dibujísticas ofrecenuna amplia gamade posibilidades:desdeel dibujo más
«pictórico» de manchasy claroscuro,al lineal másdepurado,pasandopor la
calidaddel lápiz y el carboncillo,o la transparenciadela acuarela.Sin embargo,
en estebreveestudionosvamosa centrarenla línea,deteniéndonosen dibujos

Las líneasde Apelesy Protógenesson líneascoloreadas,queGOMBRICI-l estudiaen su
relacióncon el origendelclaroscuroenElLegadodeApeles.Madrid, AlianzaForma,1982. FI
texto de Plinioprocedede Historia Natura4 XXXV, 81-83,en TextosdeHistoria delArte.Ed. de
E. Torrego,Visor-La Balsade la Medusa,Madrid, 1987,pp. 98-9.

«Ondeil Papae molti eort¡gianiintendenti,cnnobberoper cié quantoGiotto avanzasse
deccellenzatutti glaltri pittori delslío tempo. Divolgatasipoi questacosa,nc nacqueit proverbio
che ancoraé in uso dirsi agIunn,ini de grossapasta:“Tu sei p¡ít tondochelO di Giotto’.»

Giorgio VASAR!: Le Vite depiáeccelleutipittori, scultori e archite(tori, Vita di Giotto.
Istituto GeograficodeAgostini, Novara,1967. vol. 1, p. 309.

LeonardoDA VINCI: Op. It, p. 360.
Textode Ingresen R. GOLDWATERyM. TREVES:Elartevistopor losartistas.SeíxBarral,

Barcelona,i953,p. 161.
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y en algunosgrabadoslinealesy, en virtud de ello, en el conceptoplástico de
definición o —en palabrasdeFrancoBorsi— «inteligenciadc la forma»>.

Hayquetenerencuenta,además,losdistintosestadiosenlosqueapareceel

dibujo: desdeuna copiaescolar;un primer apuntefragmentarioy sin definir,
pasandopordiversosbocetos,hastaun dibujo o cartón terminado,listo paraser
transferidoalmuroo la tablay, desdeluego,cl dibujo autónomo,realizadocomo
obraqueparaelautorposeeinterésensimismocomoconsecuciónparcialo total.
A menudo,los bocetosrápidosde estudiode posturaso de composiciónde
figurassuponenunasorprendentemarañade lineasconfusasy rectificadasque
muchosartistasdestruíanunavez resueltos.No obstante,estetipo de dibujos
llenosde dudas,quesonla materializaciónde unabúsquedafebril, 500 precisa-

mentesignode auténticacapacidadcreadora:el artistano operasegúncódigos
preestablecidospor la tradición,sinosegúnel impulsode sumenteúnica:es,en

suma,el artistacreadormoderno,como lo definieraatinadamenteGombrichal
tratardel componimento¡¡¡tullo de Leonardo’’.

Setratadel artistaquedespliegalibrementesu inventiva y definesusideas

atravésdeun procesodeensayo,búsqueday rectificaciónbiendistintodel dibujo
codificadoen patroneso fórmulas«universales»de—porejemplo,y siguiendo
aGombrich—,el repertoriodeVillard de Honnecourt,degrafíaperfecta,con el
pulsosegurodequienreproducelaformaarquetípicay aprendidadc un modelo’’.

Peroel trazo seguro, sin rectificaciones,poseeotras implicacionesque lo
alejandel dibujo medievaly lo sitúanen una larga tradición modernadesde
Miguel Angel a Picasso,y desdeFlaxrnana Ingres.En primerlugar, planteala
pregunta:¿Esmejor un dibujo firme y resueltoqueuno rectificado,insistidoy
dubitativo?;¿esel dibujo medieval,generalmentede trazolimpio y continuo,
comparablecon el dibujo de contorno lineal moderno?;¿el dibujo lineal y

sintéticopuedeentendersesólocomoejerciciodereducciónintelectual,abstrac-
ta y purista,o poseeotros componentesdc tipo mássubjetivoo «poético»?

FrancoBORSI: Cultura eDisegno.Florencia.1964-65.
«Lo quepreocupaal artistaantey porencimadetodo esla capacidadde inventar,no la de

ejecutar,y paraconvertirseenvehículoy sosténde la invenciónel dibujo ha deadoptar110 carácter
por completodistinto, querecuerdano ya al patróndel artesano.sino al borradorinspiradoy
desaliñadodel poeta.Sóloentonceseslibre el artistadeseguirasuimaginacióndondele lleve...».
E. II. GOMBRICFI «El métododc elaborarcomposicionescíe 1 =eonardo’s,en Norma y Forma.
Alianza Forma,Madrid, 1984,pp. 133-151>.

¡ «El dibujo servíaen realidadaunosfinesdistintosenun mundoen el queel artistaestaba
tan dirigidoporlastradicionesy los patrones.Cuandonoseesperani seexigedelartistacreación,
esprecisoponerel acentoen su Íaci lidad paradominarel sio,ilc. la fórmula y desaprobarlos ex-
perimentos».E. H. GOMBRICH: op. ch>, p. 134.
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LA «INVENZIONE», LA CREACION DIBUJADA Y LOS MODELOS

A la primerapreguntatal vezno serianecesarioresponder.Desdenuestra
perspectivacontemporánea,ambos procedimientosson igualmenteválidos
cuandola calidadestápresente.Sin embargo,la literaturaartísticaestállena de

pasajesqueaboganpor unau otrafórmula. Carducho,por ejemplo,nostransmite
una anécdotasignificativa que incide en la superioridadcreativadel boceto

rectificadounay otra vez: un enviadode Miguel Angel al estudiode Rafaelse
sorprendióal comprobarqueel joven maestrono parabadetrabajar,borrandoy

rehaciendomuchasvecesunaimagendeAníbal. Miguel Angel, alsaberlo,dijo:

«¿Hacey borra,quita y pone?Esesabe,y a ésetemo»’2.Comocontrapartida,
Ingresreclamaacabadoy precíston:

«Laexpresiónen pintura exigeunagranciencia deldibujo, puesla expresiónno
puedeserbuenasi no seformulacontodaexactitud.Captarsólo poraproximación
esperderla;equivalearepresentarpersonasfalsas,aplicadasasimularsentimientos
queno tienen.Esta precisiónextremasólo puedelograrsegraciasal másSeguro
talentopara el dibujo»

El componimentoincubonosremitea un viejo concepto:eldela Invenzione.
Generadaen el espíritu,La invención—queparalosteóricosmanieristasviene
a seruna imagen-en-acto—,sedesarrollaa travésdelamano,queactúacomofiel

servidorade la mente.La pericia del artistapermitiráqueesasformasquevan
surgiendose ajustena la idea.En la teoríamanieristadel Disegnola naturaleza
no esconsideradayacomofuentede la imitación —si bienVasari todavíaparte

de ella en sudefinición del dibujo—’>; sólo la idea. Pero,como es natural, la
controvertidarelaciónentrela materiay el espíritusedatambiénaquí: espatente

la dificultad para«materializar»enlíneasy manchasuna idea,y no siemprees
posible,sobretodocuandoseesprolífico eninventivay el plomo,pincelo pluma
no discurrena la mismavelocidad.La luchaa vecesno seresuelve:la potencia
dela ideacióndel artistano secorrespondeconla formaenelpapel,y el resultado

esel llamadonon-finito,elinacabado,algoqueocurríaconfrecuenciaaLeonardo
y MiguelAngel. Del inacabadoa la fronteradel bocetocomoelementoestético:

VicenteCARDUCRO:Diálogosdela Pintura. DiálogoCuarto,ediciónacargodeFran-
Cisco Calvo Serraller.Turner,Madrid, 1979, p. 202.

Textode IngresenR. GOLDWATER y M. TREVES: op. cii., p. 161.
‘> «Perché 1 disegno,padredelle tre arti nostre,architettura,seulturaepittura, procedendo

dallintelletto cavadi moltecoseun giudizio universale,simile aunaformao vero ideadi tutte le
cosedella natura, la quale é singolarissimanelle suc misure a. Giorgio VASARt: Op. ch>,
«Introduzionealíetre Arti: della Pitturas,,cd. cit., t, p. 115.
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eseapunteapenassugerido,trazadoconcierta bravuray «facilidad»,queposee
la fascinaciónde lo germinal, en pleno procesode desarrolloque fertiliza la
imaginacióndel observadorsensible,seriaenormementeapreciadopor el gusto
romántico.

Delacroixdestacóla capacidaddel bocetoparacrearefectosy sugerircon
todala fuerzade la inmediatez:

«Lo mismoocurrecon los poemasqueconlos cuadros.No debenserdemasiado
acabados:el granarteesel efecto,no importacómoseproduzca...»

En cierto modo,el actode la invención-dibujoera unaespeciede trancedel

quebrotabana borbotoneslas ideasconfusasquehabíande serdefinidassobre
el papel. A pesarde la orientaciónintelectualistade la teoríamanieristade la
Invención,algunosautores—siguiendoa Leonardoy, en última instancia,el

FedrodePlatón—,interpretabanel momentocreativocomoun raptopoético:un
momentode irracionalidadqueha de sercanalizaday queG. Armenini definía
así en 1587:

«Deestemodo,el intelectoquealbergay crealas invencionesen nuestroespíritu
empleadiversosmodosparaencontrarlas,ya queporsu naturalimperfecciónmal
puedeformarplenamentela composicióndeaquéllas,por lo queosforzosoquela
materiasevayaexpresandovariasveces,uraunaparte,ura doso todaella, segúnla
cualidady la grandeza,y estosevahaciendotajo el efectodel furorde eseconcepto
quesúbitamentesc expresaaguisade mancha,quenosotrosllamamosesquicioo
esbozo,de suertequeseapuntanlasdiversasactitudesde lasfigurasy otrasmaterias
en tiempobrevísimo,segúnvayansurgiendoconfusamente,Ial comoacaecealos
buenospoetasensus composicionesimprovisadas,sobrelasquedespuésvuelven
muchasvecesy, haciendodiversoscambiosy quitando todo o parte, se liman y
quedanincomparablesenperfeccióny belleza»’.

El momentode la creación,en el que el dibujo se instauraen posición
privilegiada,esel deun ciertovértigoanteel papelen blanco:¿quéactitudha de
adoptarel dibujante?¿Dejarseposeerpor las Musas,o adentrarseenla infinitud
del vacio y la concentraciónquecaracterizanal calígrafo-pintorchino?:

«La muñecavacíano significa de ningunamanoraunamanosin fuerza cuandoel
pintorsostieneel pincel.Por el contrario,esel resultadode unagran concentración,

~•< EugeneDEL.ACROiX: Elpuentedcla visión.Teenos.Madrid. 1987,p.92; L. GRASSI:«1

conccttidi schizzo,abbozzo,maechiae“nonfinito’ e la costruzionedellacritica darte».Studiin
onoredi PietroSilva. Florencia, 1957; 1=.GRASSiy M. PEPE:Diziona,’io della critico dArte.
Utct, Milán, 1978,2vols.

GiovanniBattistaARMENINI: De losverdaderospreceptosdela Pintura.Ediciónacargo
de la autora.Visor, Madrid. libro 1. capítuloIX.
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de lo Plenollevado asu extremo.El pintorno debecomenzarapintarhastaquelo
Plenodesu manollegueasupuntoculminantey cedade repentesulugaralVacío»~.

Pero,tantolapinturacomolacaligrafíachinas,tanestrechamenteunidas,nos
remitendenuevoauntipo detrazoseguroy sinrectificaciones,deextraordinario
ritmoy vitalidadinterior. La primeralíneatrazadaporelpincelembebidodetinta
es la línea-umbralquehabráde caracterizarla totalidadde la obra.Esay otras
líneastenderánacaptarno lasapariencias,sinoel II, o línea-de-fuerzavital delas

cosas1t(fig. 3).
Delos doscasosquehemosexpuestosurgendosposiciones:eldibujo rápido,

de líneasmúltiples y rectificadasquebuscanformas, guidaspor un estímulo
dinámicoen procesodedefinición—ya seanoriginadoen la naturalezao enel
bello ideal—,y el dibujo-ideogramadetrazoseguroy sintitubeosqueplasmade
forma sintetizadalo que, de alguna manera,ya ha sido preconcebidoen el

espíritu,deformaquepodríasituarseentreel signoy el símbolo.En estesentido
seexpresanteóricosdel siglo xvííí, como GregorioMayans:

<Antesdepintar,cualquieratieneen suentendimientolaimagendeaquelobjetoque
deseaimitar: y aquellaimagenidealdelobjetoexterioreslaquee!pintor hacevisible
por mediode un artificiosousodelíneasquesellamadibujo odiseño,y ese’que
da forma y alma a la pintura, llevándoloa efecto con el pincel o pluma u otro
instrumento,aunqueseaun palo»’5.

En términosmuysimilares,Ingresrecomienda:

«Tenen tusojosy entu mentelatotalidaddela figuraquequieresrepresentar,y deja
quelaejecuciónseasólo la corporeizaciónde esaimagenquepreviamentehashecho
tuyaal preconcebida»>’.

Estaideapreconcebidaen Ingresy los artistasclasicistassuponelaacepta-
ciónde un ideal debellezaestablecidopreviamente:la imagenha de ajustarsea
eseideal,y el artistadebeconocerperfectamentelosrasgosde sumodelogracias
aun prolongadoestudioy copiadeéste.Noshallamosaquíantela teoríaartística
del clasicismo,que se vineulariaestrechamentecon la enseñanzaacadémica

“ TextodeShi-Tao,en E. OCAMPO:El infinito en una hoja depapeL Icaria,Barcelona,1989,
p. 33.

‘» Ibídem,pp. 34-5;ChiangYEE: ChineseCalligraphv. HarvardUniversity Press,1973; L.
RACIONERO: Textosdeestéticataoísta.AlianzaEditorial,Madrid, 1992.

‘“ GregorioMAYANS Y SISCAR:ArtedePintar (1776).Madrid, 1854,capítulo!.VéaseF.
1. LEON TELLO y MV. SANZY SANZ: Tratadosneoclásicosespañolesdepinturayescultura.
Madrid. 1980.

Texto de Ingresen J. C. TAYLOR: Ninereenth-CenturyTheorie.s’ofArt University of
CaliforniaPress,t989.
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desdeelsurgimientodelasprimerasacademias,afinesdel sigloxvi2’. Yel modelo
aseguires,por supuesto,la Antiguedadgreco-latinay losgrandesartistasdelalto
Renacimiento,consusarquetiposdebellezabasadaenunanaturalezaperfeccio-

nadapor el arte. La naturalezaes consideradaimperfecta,contingentey de
fragmentariabelleza.Porello, al artistalecompeteel esfuerzode seleccionarlas
partesmás bellas de éstay configurar con ellas una imagen de hipotética
perfeccióndepuradapor elartey a salvodelassalpicadurasdelavulgarrealidad:
el tópico,ensuma,delasvírgenesde Crotona,tan extendidoentrelostratadistas

dearte,quelo tomaronprestadode Cicerón22.
El arquetipoo modelo a imitar constituyeel centroneurálgico de toda

enseñanzadel buenhacer.Comopasoprevioa la pintura,el dibujo se convierte

en la estrelladel aprendizajepara conocere interiorizar un repertorioformal
modélico.La copiadelasestatuasantiguastieneeseobjeto.El granmaestroserá

aquelqueposeaen su interior la imagen,asimiladaperfectamentea travésdel
continuoestudio.Porello, no esextrañoqueun granartistapuedareproducirde
memoria,sinesfuerzoaparente,la formay proporcionesdeunafigura clásicasin
tenerdelantesumodeloy sinutilizar ningúnartificiomecánico,ya que,segúnlos
teóricosmanieristas,el compásdebeestar«en los ojos,y no en la mano».Esta
ideaseráexpresadarepetidamente,y estápresenteen la anécdotaquedeMiguel
Angel nostransmiteArmenini: el maestro,en agradecimientoa un joven que
habíarealizadoalgunostrabajospara él, dibujó la figura de un Hérculesde
perfectasproporcionesy talanteestatuariotan sólo de memoriay en muybreve
tiempo2>.El mismosentidotieneotranoticiatransmitidaporel tratadistafaentino
respectoa lahabilidaddeGiulio Romano,queposteriormenteAgucchi y Bellori
atribuiríana AnnibaleCarracci:

Sobreel temade la formaciónacadémicadelartista,ver AA.VV.: Lajbrinación delartista

deLeonardoa Picasso.RealAcademiadeBellasArtesdeSan Fernandoy CalcografíaNacional,
Madrid, 1989; AAVV.: (‘h.ildreo of Met’eury. Tle Edueationof Artiss in tl,e s¿vieentl,«ad
.se,’enteenthcenlaties.Brown ti niversitv. 1984: Ch. DEMPSEY: «SonieObservations00 the
Educationof Art ists i n ForeneeandBolognaduringthe taler Sixteenth Centurv<>. A ,‘t Bulleuin,
LX!>, >980,pp. 55214; N. PEVSNLR:LasAcademiasdeA,”e. Cátedra.Madrid, 1982.

22 El pintor griegoZeuxis teníaquepintaruna imagende Helenapara los ciudadanosde
Crotona. Paraello pidió ver desnudasalas doncellasmáshermosasde la ciudad, y de cadauna
seleccionóensu mentelo másbello, queluegocompusoensu inefablepintura. La fuente de esta
historiaestáen Cicerón,DeInvenuionrt11,1, 1-3,dondeaparecerelatadacomoejemplodolo que
hadehacerel buenorador.Los tratadistasdeartehicieronusodeestahistoriaconfrecuencia,desde
Ghiberti en adelante.

23 Ci. B. ARMENIN t: Op.cii>, Libro1, capítuloIX. Estamismaanécdotala transmiteFrancisco
PACHECO—citandoaArmenini—ensuArtedelo I->in¡o,’a, libro capítuloXIII. ediciónacargo
de B. Bassegoda.Cátedra,Madrid, 1990. p. 274.
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«FueGiulio Romanotancopiosoy fácil, quequienlo conocióafirmabaquecuando
dibujabaalgunacosadesu invenciónsepodíadecirmásbienqueestabacopiándola,
y quetenía antesusojos aquello quehacía, y no quelo estabahaciendode su
cabeza»2>.

Estos dibujos allantica de Miguel Angel y Giulio Romanoexpresansin
titubeosla seguridaddeunaslíneasy volúmenesclásicosconel pulsocerterode

quien poseeen la mente la imagencon cristalinaclaridad. La posesióndel
lenguajeclásicoquedapatente,asimismo,en la capacidadde Perinodel Vaga

para «restaurar»en suscopiasdibujadassobreel papel las estatuasantiguas

extraídasdelasruinasromanas,y enla famosaesculturadeCupidodormidoque
Miguel Angel logró hacerpasarpor antigua.En cierto modo,noshallamosante

la creacióny perpetuaciónde un códigodistinto, quizá, del cisnede Villard de
Honnecourt,pero cuyo funcionamientoen el arte posteriores parangonable.

Armenini tambiénnos proporcionaotra evidencia: los artistas del taller de
Rafael,Perino y Polidoro,utilizabanconfrecuenciadibujosde figurasclásicas
(delmaestro,o derelievesromanos)comocalcoso fórmulasintercambiablesque
transferíansobreel muro o la tabla en diferentespartesde la composición,

cambiándolesligeramentelaposición de brazosy piernas,o colocándolasen
sentidoinverso25 En virtud de ello, el modeloaprendidoera reproducidocon
maestría:la «líneasabia»se convertía,así,en «líneamaestra».

El métodode enseñanzadel dibujo—consideradofundamentode las artes

desdeCenniniy Ohiberti—26enlasAcademiasdearteposteriorespartiríadeesos
parámetrosestablecidosen laAccademiadel Disegno,de Vasari (1563), y su-

friría pocoscambioshastaprácticamenteel sigloxx. El procesoeradeunadifi-
cultadgradual:primero,simplesperfilesdepartesdel cuerpohumano;después,
copiasdelas«cartillasdedibujo»confragmentosanatómicoslineales,primero;
sobreados,luego; copiade grabados,de vaciadosde yeso,de las obrasde los
grandesartistasy, como colofón, del natural27.

24 Ibid., 1, IX; GiovanniBattistaAGIJCCl-ll: «TratadodelaPintura»(.1607-15),en Barroco

en Europa. Fuentesy Documentospara la historia del arte. O. GiIi, Barcelona, 1983, p. 41;
Giovanni PIETRO

BEI.LORI: Le ViredePittor4Sculto,-ietA,-c/uirettiModer,,¿An,ribaleCw-,-ac’c.iRoma,1672,
p. 31; F. HARTT: Giulio Romano.NuevaYork, 1981, pp. XVIII y 84.

25 Q B. ARMENINI: Op.cii>, libro 1,capituloVIII; E. H. GOMBRICH: «El estiloallantica:
imitación y asimilación»,en NormayForma.AlianzaForma,Madrid, 1984,pp. 249-305.

L. GRASSI: Storia delflisegno,Roma,1947;IlDisegnoItaliano.Roma,1956;A. E. PEREZ
SANCHEZ: Historia delDibujo en Españade la EdadMediaa Goya.Cátedra,Madrid, 1986;
Ch.deTOLNAY: History ofOid MasterDrawings.NuevaYork, 1943.

>~ R. P.CIARDI: «Le regoledeldisegnodi AlessandroAIlori e la naseitadeldilettantismo
pittorico».StoriadellArM 12(1971),pp. 267-83;E. H. GROMBRiCH:«Fórmulay experiencia»,
enArteeIlusión. O. CiIi, Barcelona,1982, Pp. 138-163.,-J. M. MATILLA: «Lasdisciplinasen la
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La finalidaddeestaenseñanzaacadémicadel dibujo,queseconfiguracomo
pasoprevio a la escultura,pintura o arquitectura,tuvo por objeto,tradicional-
mente, perpetuary enseñarlo que se considerabacomo el paradigmade

perfecciónformale ideal.Partedeesaperfecciónseanclabaenun grafismofirme
y seguro,y en unaperfectacaptaciónde las proporciones,el claroscuroy la

«expresión»,comoquedómatizadocon másprecisiónen laAccadé’nieRoyo/e
dePeintureeldeScuiptureenel siglo xvtí. Deestemodo,el arquetiposeestudió,
categorizósy transmitió,creándoseelprototipoy laconvención.Ademásdeello,
el dibujo comoestructuranecesariaparalasartesquedósituadoen unaposición
triunfal y antitéticadelcolor. La viejapolémicarenacentistaseperpetuóalo largo
de los siglos: en el ámbito académicoy clasicista, ambos cran elementos

irreconciliables.El dibujo se concebíacomo una expresión intelectual, y la
pinturasustentadaenél eraunapinturaderangosuperior,ya queatraíaal órgano
superiordel serhumano:la inteligencia.Porel contrario,el colorseconsideraba

comounreclamosingularparalossentidos.El dibujopodíasersometidoareglas;

el color, en cambio,eraevasivo,irracional y difícil de sistematizar.Estaera la
tradiciónquesubyacíainclusoen lasconsideracionesde Kantsobrelo esencial
del dibujoparala bellezade las artes:«... esla línea(el dibujo)la quemereceel
nombrede bella por el gocequereportaal espíritu»28.Sin embargo,en el siglo
xix empezóa plantearsecon firmeza la posibilidaddeborrar las fronterasentre

dibujo y color, haciéndolosderivar a ambosde unamismamatriz:

‘<Segúntalesteorías,línea y color son “abstraccionescreadaspor el hombre,que
“derivan su noblezade un mismo origen” y que nuncapuedenser totalmente
separadas»«.

DelacroixexpresóestaideaensuconsideracióndeTiziano,tradicionalmente

tenidopor paladíndel color:

«Aquellosquesdovenen Tizianoal másgrandedejoscoloristasestánen un gran
error:loesefectivamente,peroesala vezel primerodolosdibujantes,si seentiende
pordibujo elde la naturaleza,y noaquélene!quela imaginacióndelpintor participa
másquela imitación»3».

formacióndelartista,’,en LajórmaciándelurtistadeLeonardoaPicasso.RealAcademiade Bellas
ArtesdeSanFernandoy CalcografíaNacional,Madrid. 1989,pp. 31-44:3.‘VEGA: ‘<1.~os inicios
delartista.El dibujo, basede las artes»,ibídem,pp. 1-29.

2< R. ASSUNTO:Naturalezay,-azónen lo estétwadelsetecientús.Visor—La Balsadela Medusa,
Madrid, 1989,pp. 77-8.

2< G. ADRIANI,: Paul Cézanne.Dibujos. G. Gili, Barcelona.p. 7.
~< E. OELACROiX: Op. cit., p. 102.
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Como señalaDelaeroix, las polémicasdibujo-color estánestrechamente
relacionadascon lacuestiónde laMimesis,en laquees centralla cuestióndela
imitacióndela naturaleza,o, frenteaella,la imitacióndelosmodelosconsiderados
perfectos,estoes: la imitacióndel ideal3t.

LA LÍNEA, EL CONTORNOY LA ESTETICADE LA SINTESIS

DicePlinio sobreParrasio,pintor de Efeso:

‘<Los artistasacordaronotorgarlela palmaporsu ejecucióndelos contornos.Esto
exigeen pinturael máximo desutileza,puespintar loscuerposy el interior de los
objetosesciertamenteun grantrabajo,peroen estomuchoshanalcanzadolagloria;
encambio,trazar los contornosde los cuerposy encerrarenun limite los planos
difusosdela pintura,todoesoejecutadocon arte,esrayodeencontrarJ.

En otropasajePlinio adscribeel origendel modeladoal románticogestode
unajovencorintiaquecontorneóconcarbónelperfil dela sombradesu amante

proyectadasobrela pared,como improntadel joven antesde partir a lejanas
tierras33.

La líneay el contorno—para Palomino«delineacióno perfil exterior que
circunda la figura» ~, si bien no son los únicos elementosdel dibujo, sí
conformanunaparteprincipal.Tantoesasí,queelhechomismodela existencia
dela líneaenla naturalezahasidotemadereflexiónpor partede muchosartistas.
Paralosteóricosdel primerRenacimiento,comoPierodella Francescay Leone
BattistaAlberti, el contorno esla esenciamismadel dibujo:

«Lacircunscripciónsonaquellaslíneasquecircunscribenel ámbitodeloscontornos
enpintura..,esun tipo deanotacióndelos contornos,quesi se haceconunalínea
visible, estos no parecenmárgenesde las superficies,sino hendidurasen la
pintura»3>.

» R. ASSUNTO: «Mimesis»,en Encyclopaediaof WorldArt. Nueva York, 1965; E. BA-
TTISTI: «II concetto dimitazione nel Cinquecento».Rinascimentoe Barocco, Turín, 1960;
«II concettodimitazionedei veneziania Caravaggio»,CommentariIV (1965), pp. 246-62; V.
BOZAL: Mimesis: las imágenesy las cosas. Visor-La Balsade la Medusa, Madrid, 1987;
O. SORBOM: MimesisandArt. Uppsala,1955; F. ULIVI,: Limitazionenella poeticadelRi-
nascimento.Milán, 1959.

32 PLINIO: Historia Natural, XXXV, 67-68, enecl cii>, p. 94.
~< Ibídem, XXXV, 15 1-152. R. ROSENBLUM: «TheOrigin of Painting:aproblemin Ihe

ieonographyof RomantieClassicism».TheArtflulletin, 4(1957),vol. XXXIX, pp. 279-90.
~> Antonio PALOMINO: «Indice de los términosprivativos del arte de la pintura, y sus

definiciones»,en El Museopictórico yescalaóptica. Aguilar, Madrid,1947.
» León BATTISTA ALBERTI: Sobrela Pintura (Libro 11), cd. acargodeJ.DoIs.Valencia,

FernandoTorres, 1976,p. 117.
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El sistemaalquerespondíaestaideasebasabaenel establecimientode unas
reglascientíficasparalas artes,de suertequeconceptoscomo«proporción»y
«armonía»,por ejemplo,habíande remitirse al conocimientoempírico de las

leyesdela geometría,la antomíay la perspectiva.Perfilesy contornoseran,así,
elementosqueracionalizabanlaexperienciade lascosas;trazadosgeométricos
que teníanpor objeto sometera las formas captadaspor los sentidosa una
abstracciónque scajustaraa un sistemadc leyesuniversales30.La líneadibujada
era—comovimosalprincipio—uninstrumentodeconocimientoparaLeonardo.

La línea no existíaen realidad:era sólo unaabstracciónoperativa.Tambiénera
paraél una«líneaprincipal»o trazadogeneraldireccionalde la composición,
pero,sobretodo, Leonardorezhazabael principal objetivode la línea:definir y
deslindarformas:

<1 os contornosde los cuerpossonde todaslascosasla menor..Peroconsiderando
que los contornosextremosde los cuerposlos constituyenlíneasquelimitan la
superficie,líneasde invisible espesor,tó, pintor,no perfilarásmscuerposconlineas;
cuantomenossisetratadocuerposamenorescalaqtíe lanatural,puesno sólodeben
parecercontusossus contornos,sino quesus propios miembros han de resultar

invisibles porculpa de a distancia»’7.

La ideade contornosugieredelimitación, fronteray particularizaciónde los

elementosen juego.Los perfilesson«síntesis,línea,signo.Limen de valorsa-
gradoporsu poderde distinciónentreel sery lanadaenlacambiantedialéctica
de la luz»>5. ParaIngres—para quien el dibujo es la «probidaddel arte»—,el
contornoreforzadodelosgrandesmaestroses la quintaesenciade la vitalidad y

la fogosa«saludde la forma»queerauna de susaspiraciones:

«Losgrandespintores,comoRalaely Miguel Angel, haninsistidosobrela líneaen
el acabado.La han reForzadoconun pincelfino, y asíhanreanimadoel contorno;
hanimpresovitalidad y brío sobresu dibujo»» (figs. 4 y 5).

Por el contrario,los hacesde líneas,las líneasfraccionadas,lostramadosy
la manchade aguadabuscanmás una totalidad; un efecto generalde conjunto

«Perola teoríadelarte(dels. xv)alcanzóestasu finalidadmásimportantesubordinándose
siempreala hipótesis(universalmenteaceptada)dequeporencimadelsujetoy dciobjetoexistiera
unsistemade leyesuniversalesy necesariamenteválidas,del cualhabríaquehacerderivaraquellas
normas,y cuyadefiniciónrepresentaríaprecisamentela misiónespecíficade la teoríadel arte.»

E. PANOFSKY: Idea.Contribucióna la historiade la teoríadela,-te. Cátedra,Madrid, 1981,
p. 50.

LeonardoDA VINCI: Op. cii., p. ¡14.
-« C. PiROVANO: «El signo(le los escultores»,en Dibujos de escultores.Catálogode la

exposición.MuseoPabloGargallo,Zaragoza,1989, p. 15.
~< Textodc IngresenR. GOLDWATER y M. TREVES. M.: op>#, p. 161.
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bajoloscondicionantesquealteranlas formas:luzy sombra,volumen,expreston

y movimiento,etcétera.
La líneadecontornoseguidono espatrimonioexclusivodeartistasenlosque

la influenciaclásicaesdominante.ComohaseñaladoGñtzAdriani, renaciócon
fuerzacon Gauguin,Munch y Toulouse-Lautrec,paralos queposeíaun valor

expresivoinnegable40.En estoscasos,no se tratadc un sentidonaturalista:las

líneas expresivasde Munch son creaciónimaginaria del propio artista. La
naturalezanos ofreceaparienciasde lineas(¿el horizonte?),pero, ¿existenen

realidad?:

‘Esafamosabellezaquelos unosvenen la líneaserpentina,losotrosen la línearecta,
sehanobstinadoen no verlonuncamásqueen laslineas.Estoy en mi ventanay veo
el másbello paisaje:la ideade unalíneano semepasaporla mente(..). ¿Quédecir
de losmaestrosquemarcansecamentelos contornosa la vezqueseabstienendela
pincelada?En la naturalezano hay máscontornosquepinceladas»>’.

ComohaseñaladoChristianGeelhaar,estacuestión—laproblematicidadde
la existenciade la línea—atraeríaparticularmentela atenciónde PaulKlee:

«El realistasepreguntaamenudo:¿Existerealmenteunalínea?La línea,al fin y al
cabo,noesmásqueeí resultadodedossuperficies;o el de unahorizontalala altura
ocular.Perola líneaexacta,el puntoactivoquesemueve,la líneade «purocultivo»,
éstava no esvisible. Porconsiguiente,¡ No existe!

El idealista,en cambio,sesonríedesdeel fondo de su corazón y responde:
aunqueno vea yo la línea, la siento. y lo queyo experimentoen mi sensación
tambiénpuedoconvertirloen algosensiblementevisible,esdecir, tambiénlo puedo
hacervisible.

Porconsiguiente,¡la líneaexiste!»4>.

William Blake nosaportaría,en estecontexto,supropiavisión del tema,en

palabrasque Gregory Bateson cita en su «metálogo» Why Do Thigs Have

Qullines?:

»Wisemenseeoutiinesandthereforedrawthem»
«Madmenseeoutlinesandtherefurethey draw them»><.

Uno dc losartistascontemporáneosquemáshareflexionadosobrelaesencia

>‘ O. ADRIANI: op. ch., pp. 11-12.

< E. DELACROiX: Op. cii>, p. 17. Como ha señaladoF.Calvo Serraller,esclarala relación
entreDelacroizy el personajedeLe che/idocurreinconnu,deBALZAC Frenhofer:«Rigurosa-
mentehablando,eí dibujo no existe...».La noveladelartista. Mondadnri,Madrid.199t),p. 132.

Texto deKleeen Ch. GEELHAAR: PaulKlee. Dibujos. O. Gili, Barcelona,1980. p. 8.
~< TextodeWilliam Blakeen (1. BATESON: StepstoanE.’ologyofMmd. Chandíer,Nueva

York. 1972,pp. 27-8.
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dela líneaes,sinduda,Kandinsky.Paraél, la líneaes resultadodel movimiento
del punto, impelido por unafuerzaexterior a él:

“La líneageométricaesun enteinvisible. Es la trazaquedejael puntoal moverse
y es,por tanto, su producto.Surgedel movimientoal destruirseel reposototal del
punto. liemosdado un salto de lo estáticoa lo dinámico.La lítica es la absoluta
antítesisdel elementopictórico primario: eí punto. Es un elementoderivadoo
secundario>’>4(fig. 6).

La línea de Kandinsky es,pues,movimiento,tensión,calor y frío, ritmo,
pulso,un ritual dediálogoconelespacioabsolutodel papel:«Inclusola líneamás
sencilla atraehacia ella el espacioilimitado y lo concentra.El dibujo es una

43

ecuaciónexactaentreel másy el menos»
Paracasi todos,la líneaconstituyeunametáfora.Reducidaal mássencillo

esquema,al másdepuradocontorno,la línearenuncíaa muchasdelascualidades
sensiblesde las formasy extraede ellasunatensiónespiritualsignificativa, a
modo de ideograma,dejeroglífico que con el mínimo expresacl máximo. De

aquí la relaciónteóricaentreel dibujo y la escritura.Conocidade sobrapor los
estetaschinos,fue descubiertapor teóricos italianosdel Renacimientocomo
Alberti, PomponioGaurico o GiambattistaArmenini. En estarelación, quese
estableceen paraleloal Ut Pie/ura Poesis, escribir y dibujar poseenorigen
etimológicocomún:elverbogriegographein.Aprendera escribiresbuenopara
el pintor,porque,ademásdeproporcionarleconocimiento,le adiestrala mano><’.

La línea seconfigura,de estemodo,como un elementoanimado:desdesu

propiadinámicainterna,el artistaimprimeenellaespecialessignificaciones.La
aparentefrialdad de un contornonetopuedeencubrirunagransensualidad:

<‘La línea,y no la coloristicadescripción(le brillo y texturas,esel vehículode
sensualidadde Ingres (.). En una pintura clásica, la línea describey delimita las
formas: en lasobrasde ingresla línea poseesu propiavitalidad, independientedo
la formacuyaenergíahaconsumido»’7.

EsasensualidaddeIngresnoparecequefueraapreciadapor Cézannecuando

W. KANDINSKY: Puntoy línea sobreelplano. Barral, Barcelona,1974, p. 57.
P. VOLBOUDT: Kandinsky.Dibujos. O. (liii, Barcelona.1981.p. 9.

he deadvertirquequienseaplique al dibujo,sepaantesleer y escribirbien, puesel que
esavezadoen hacerpuleramentelasbellasletras,comocasiunasuertedeprincipio,seconsidera
quecuantomejorlo haga,tantomásprometeráen el dibujo». O. B. ARMENINI: Op. ch.. libro 1,
capítuloVil.

‘~ M. GREENHALGI-I: La tradición clásicaene1arte. HermannBlume,Madrid, 1987,Pp.
246 y 250; B. MRAZ: I~tgres.Dibujos. Polígrafa,Barcelona.1983.



La línea sabia;apuntessobrealgunosmomentosde la historia deldibujo 109

visitabael Louvreacompañadode suamigo JoachimGasquet:«Ingres,caray,
otro de los quetampocotienensangre.Dibuja y basta’05.

ParaMatisse—otro grandibujantecontemporáneo—,la líneagrácilde sus
dibujosy grabadosdecontornosugierela gracia,lacurvaturaligeray viva deun
rostro o un cuerpo,con la sencillezde quien, tras mucho estudio,acierta a

sintetizarlos trazosimprescindiblespara hacervivir a las formas: «hacefalta
estudiarmuchoun objetoparasabercual essusigno»49,decíaMatisse.Su pre-
ocupaciónporquesusobrasrespirasen«facilidad»y nopareciesenexcesivamente
trabajadasnosrecuerdalasreflexionesdeMiguelAngelsobrelafacilitá: esacua-
lidad tan deseadade las obrasqueparecenrealizadassin esfuerzo(«Cavatala
fatica»f”. Precisamentea Miguel Angel atribuyó Lomazzo,en su Trattato, la
recomendaciónde utilizar la famosa línea serpelinata, tan del gustode los
manieristas:

~<DicesiaduíiquecheMiehelAngelodíedeunavoltaquestoavvertimentoa Marco
da Siena,pittore suo discepolo,che dovessesemprefare la figura piramidale,
serpentinataemoltiplicataperuno,doie tre (..) Nc i snoti ilannoda fuggirsisempre
gli angoli aeuti e le linee rette, perció che non seguonola forma serpentinata
rappresentatadaliacirconterenzaelortuositádalia fiammadel fuoco»>’.

La líneaqueserpenteacomollamaardienteestambiénlabasedelaLineof

BeaulydeHogarthtkPorsu parte,la semejanzade la líneamiguelangelescacon
unallama puedeconducirnosa la expresiónlineal del artista románticoinglés
William Blake, cuyos onduladoscontornosgenerabanfiguras inmateriales,
visionarias,despreocupadastotalmentepor la corporeidady partícipesde un
sentidocaligráficoy simbólicode ascendenciagótica:

«Así, el empleo delcontornofue paraBlakeunacuestiónmoral, entanto queél
proclamabaquela precisióndel contornoeraalgo necesariopara los conceptos
visionarios»>3-

«< M. DORAN (edj: SobreCézanne.O. Gili, Barcelona,1980, p. 177.
>“ 1. SELZ: Matisse,Milán. Vallardi, 1964,p. 82.
>“ D. SUMMERS: MichelangeloandtheLanguageofArt.PrincetonUniversityPress,1981,

p. 178.
>‘ Cian PaoloLOMAZZO: Traltato dellartedella Pittura, ScolturaetArchitettu,-a.Libro 1,

capítulo1. cd. acargodeR. P. CIARDI; Cian PaoloLomazzo.Scrittizulle arti. CentroDi, Fío-
rencia,1974,vol. II, p. 29; SUMMERS, D.: «ManieraandMovement:TheFiguraserpentinata».
Ari> Quarterly, XXXV, 3(1972), Pp. 269-301.

‘~ William f-IOCARTH: TheAnalysísofBeauty,wriuen witha víewofflxingthefluctuatíng
Ideasof Taste.Londre~, 1753.

D. BLNDMAN: William Blake, artista. GrupoEditorial Swan, Madrid, 1989, p. 156; N.
PEVSNER: “Blake andtheflamingline»,enTheEnglishnessofEnglishAri>t-Iarmondsworth,1986,
pp. 128-156.
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La líneacomo purafantasmagoría,comomensajerade un código secreto,
alejadadel ilusionismo,buscadorade unapurezaquese creeperdida.La mirada
retrospectivadel artistaalacechodel germenoriginariodelo quedesea.¿Dónde
buscar?La respuestadel Neoclasicismode David fue la Romarepublicanae
imperial.La delosBarbas,discípulosdíscolosdel ciudadanoDavid,era regresar

a la Grecia arcaica,llamarse Agamenóny vestir túnica. Aunque estegrupo,
encabezadoporMauriceQuaY,llevó acabounaauténticarevoluciónenel estudio
del maestro,no noshan llegadosusobras54.Sin embargo,su ejemplocundióen
Ingres,quesealejódeDavidensuesfuerzoporacudira las fuentesmásantiguas.
másprimitivas y puras,en buscade la verdady la belleza:

«llonieroeselprineipiovel modelode todabelleza,asíen lasartescomoen lasletras
(...) Cuantomássimplesseanlas lineasy tasformas, másbelleza y fuerza habrá.
(?¿davez quedivides las formas, lasdebiti

Esta belleza primitiva, productode una síntesisdel contorno puro, fue
predicadapor Winckelmannen su apologíadel artegriego:

«El más noblecontornoune o ci reonscribe, en las figuras de los griegos, los
fragmentosdela másbella naturalezay de lasbellezasideales:o másbienesaquél.
en amboscasos,eí conceptosUpremo(..) LI artistagriego..hatrazadosu contortio
encadafigura eomm con la punta de un cabello,.>».

Estecontornosutilísimofueplenamentetraducidoen losdibujosy grabados

queJohnFlaxmanrealizarasobreobrasde1-lomero.Esquiloy I)antedurantesu
estanciaenItalia (1787-94).El «contornogriego»deWinckelmannfue también
apreciadopor A. W.Sehíegel.quiendenuevoretomóla vieja relaciónentreescri-
turay dibujo al decirqueel contornoescomparableal usoabreviadode las pala-
bras:unasuertedejeroglificoexpresivocomúnaambos37.En Inglaterra,George

CumberlandpublicósusThoughtso,; Outline, en 1796,dentrodel marcodel más
puro idealismoneoclásico.Susideas,enfrentadasa la Roya1 Academy,que—de-
cía— «crucificaba la invención», resumíanlos planteamientoslineales dc
Flaxman:elcontornosería«un hilo.., fino, firme, sueltoy apenaspercepible>s5>.

EJ. DELECLLJZE: LouisDa,’h~ son¿coleetso,;ten;p.~. Macola. París.1983.PP.4211-447.
<> Textos de logresen J. C.TAYLOR: Op. cii>. p. 118.

J. J. WINCI<ELMANN : Reflexionessolnv’ lo injilación delarre g,’iego en la pintora y la
<¿<cultura. Península,Barcelona, 987, p. 31.

A. W. von SCHLEGEL: «LíberZeichnungenzur Gedichtenund J. F’laxmansUnírisse».
A tl,enae,on,11(1799),pp. 193—246;5. SYMMONS: «JohnFlaxmanandFranciscoGoya:infernos
Transeribed».Burlingion Magazine,sepí. 1971.n.< 822, pp. 508-12.

>s GeorgeCIiMBERi.AND: ThougUso;; Outline(t795)<enO. I3INDMAN: Op. cit.,p. 157.
Como apunt:t V. Bozal, la linealidadde dibujos y estampaseon~o los (le Flaxman, ligadaa la
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La fuentede estetipo de dibujo era la pinturade la cerámica(fig. 7) y los
camafeosgriegos,cuyos diseñoscopiarontanto Flaxman como Blake en su

juventud.ComoGoetheacertóa detectar,la pinturade los primitivos italianos
ejerció,asimismo,suinflujo, comoopciónarcaizante,diferentedel alto Renaci-
miento5>.Dentrodel ritmo rectilíneo,plano,incorpóreoe idealde losdibujosde

Flaxman,la curvaencontrabaun lugarcomocontrarrestodela «acciónangular»
queel artistainglésveíacon cierto desasosiegoen susmodelosgriegos:

«Theforms arethepyramidereet,inverted,nr lateral,the cireleandIhe oval; they
may be radiated,andthewholewiIl haveaflame-likeundulationin effect,from the
evervaryingsuccessionof curvesin theoutline andactionof thehumanfigure.The
partswill bemoresimpleandrectilinearin repose,moreangularin violent action,
andpartakingof gentlecurveswben thesubjeetis tender,andthepersonelegant»<’
(fig. 8).

El estilolineal purodelosdibujosde Flaxmanejercióunaenormeinfluencia

en la Europaque iniciaba el siglo xix. Grabadosy dibujos aprés Flaxmanse
extiendieronpor toda Europa; fueron copiados—incluso por un artista tan
diferentecomo Franciscode Goya—’t y veneradoscomo un nuevogiro queel

arte clásico habíadado,rectificandotodo resto de ilusionismo barrocoo de
ligerezarococó.

Estedeseode reducción,de inspiraciónclásica,ha estadopresenteenotros
artistascontemporáneos.Tal vez de forma más clara en algunosdibujos que
realizó Picassoendistintosmomentosdesde1917,fechadesuestanciaenItalia

por invitación de Cocteau.El descubrimientode la Antiguedadpor partede
Picasso,su respetopor Ingresy su incomparablemaestríaen el trazado de

contornoslimpios y firmesevocanla «líneasabia»cuyo podertantosartistasy
teóricoshabíanintentadoanalizar”2(fig. 9).

antigñedad,peroideal y atemporal,sedespliegasobreun espacioblancoqueseve «activadopor
esalinealidad».V. BOZAL: Op. cii>, p. 181. Esamismaidealidadseve subrayadapor el usode
lasimetríabilateral,comoseñalaRobertROSENBLUM: Transformacionesen el artedefinales
delsigloxun.Taurus,Madrid, 1986, p. 136.

D. y E. PANOFSKY: La caja de Pandora.Aspectoscambiantesde un sín,bolomuitico.
Barral,Barcelona.1975, p. 117.

John FLAXMAN: LecturesonSculpture,as deliveredbefrrethepresidentandmemnbers
oftheRoyalAcademy.Belí & Daldy, Londres,1865, LectureVI, p. 152.

D. IRWiN: «Flaxman:ltalianJournalsandCorrespondenee».BurlingtonMagazine,CI (1959),
pp. 212-17;1. Pl Y MARGALl.: Obras completa.sde Elax,nan.Madrid, 1860-61; 5. SYM-
MONS:Op. cit., yFlaxmanandEurope.TheOutlineillustrationsandtheirinfluence.NuevaYork,
1984.

<2 w BOECK: Picasso.Dibujos. 6. GiIi, Barcelona,1980.
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La seguridadde lo eterno,inmutablee ideal de los dibujosde Flaxman,sin
referenciaal mundofenoménicotridimensionalo a la ley de lagravedad,parecía

estaraseguradaenesostrazosfinos comocabellosquejugabanconel infinito del
plano.El purismoprimitivo hechoparadigma,trazadoconunaausenciatotal de
vacilaciónhabíatogrado,en el umbraldel siglo xix, recuperartambiénel hilo

perdidodel grafismomedievaldel libro de patronesde Villard de Honnecourt.
Flaxman estabade acuerdo—puedeque sin saberlo—con éste en que la
geometríaexpresabala formasustancialde lascosas,y que la meraimitación de
las imágenesde la realidad era tan sólo la forma accidental. Las criaturas

corpóreas—dice SantoTomás—sólo existenen su forma superioren el alma.
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Fig. 1.—Leonardoda Vinci: «Bocetos
para la MadonnadelGatto>’.

Fig. 2.—PaulKlee: «Anatomistacortodevista,dosdenudos»,1908.
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Fig. 3.—ChenglAicA: «Bambácon caligrafía»,
siglo xvi;’.

Fig. 4.—Ra/belSonzio:«Ve,,,,s».
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a

Fig. 5 para la figura Fig. 6—W.Kandinsky:«Esbozopara Composi-
ción IV», 1911.

‘u
1

Fig. 7.—«Faón».¡-lidria ática, de Populonia.Pintor deMidias.
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Fg. 8—1. Ela.xman:«Ulises dandovino a Polifrmo». 1793. (irahado.

Fig. 9—P.Picasso:«Cinco baila,-inas», /925.
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