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OPACIDAD Y TRANSPARENCIA.
EL ROSTRO COMO METAFORA ESTETICA
EN LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XVIII

Jorge Lopez Lloret
Universidad de Sevilla

Resumen: El presente articulo se centra en la confrontacion
de dos modos de comprender el arte y el artista entre la Ilustra-
cion y el prerromanticismo: el arte como técnica o expresion y el
artista como técnico o confeso. Estas concepciones se analizan
en la estética de Diderot y Rousseau. Considera que se llega a
las mismas a través del rostro como metdfora, lo que conduce a
las ideas de Lavater. Finalmente, expone la sintesis que el siglo
XVIII propuso a través de Schiller, con sus nociones de gracia y
dignidad, por una parte, y de ingenuidad y sentimentalidad, por
otra.

I. LAS AMISTADES PELIGROSAS

En la carta ndmero 81 de Las amistades peligrosas la Marquesa de Merteuil
le narraba al vizconde de Valmont cémo llegé a hacerse con un método para
conocer y manipular a los deméds. Una fase del mismo consistia en el control
de los signos de la fisonomia propia y su ajuste con las palabras y las situacio-
nes. La denominé “trabajo sobre mi misma”!. Esto le permitia interpretar
papeles teatrales completamente creibles en la vida cotidiana®. El arte de la
seduccién consistia en el dominio reflexivo del comportamiento y aspecto
propios. Con ello podia transmitir a través de su imagen unos sentimientos
que no sentia, engafiando a los demaés y, como consecuencia, manipulandolos.

1 Lacros, Choderlos de, Las amistades peligrosas, Madrid, Cétedra, 2003, pp. 255-256.
2 Ibidem, p. 258.
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Este método recogia dos de los matices fundamentales del cartesiano: 1) la
referencia al yo, clave del Discurso del método y las Meditaciones Metafisicas®, y
2) su naturaleza sistemdtica, expuesta en las Reglas para la direccién del espi-
ritu®. En el primer caso el si mismo determinaba el criterio de certeza de las
representaciones, que se lefan desde él aun cuando no fueran las suyas (al
interpretar el rostro de los demads). En el segundo los conjuntos gestuales,
complejos holisticos de dificil lectura, se atomizaban todo lo posible hasta lle-
gar a sus rasgos mas simples. Tras ello se hacia corresponder con estos los
estados emocionales relativos con los que se relacionaban, lo que permitia la
reconstruccion de sintagmas complejos. La finalidad de este proceso era vol-
ver al propio rostro una pantalla que no mostraba, sino disimulaba, nuestra
condicién interior y nuestros fines no confesados.

En varias de las cartas del vizconde de Valmont se dejaba traslucir el
mismo dominio del lenguaje del rostro, con la misma finalidad. Usaba el
método complementario del que acabamos de indicar, a saber, el aprendizaje
del lenguaje del gesto de los otros. En su rostro el otro se volvia transparente
y por eso se lo podia dominar. La seduccién de la Presidenta Tourvel, eje de la
novela, tenia como uno de sus fundamentos la lectura correcta de su rostro®.

Manipular el propio rostro para decir la mentira sobre nuestro estado y
dominar. Leer el rostro del otro para obtener su verdad y dominar. Seducir
para dominar y poseer. He aqui algunas de las claves de la novela.

El método de Valmont asumia las ideas inductivas que Francis Bacon
expuso en su Novum Organum®. A través de la recogida de datos puros de la
experiencia y de la representacién de sucesos se podia ir definiendo el conoci-
miento del mundo exterior, basado en medias estadisticas de ocurrencias. Era
la experiencia reiterada en la observacion de comportamientos gestuales,
basados en la visibilidad, y la constatacién de los correspondientes estados
emocionales que les acompanaban, recolectados, organizados y dominados
por ese aventurero exitoso de lo erdtico que fue Valmont, lo que fundaba el
conocimiento. Su finalidad era volver transparente el rostro ajeno, pudiendo

DESCARTES, René, Discurso del método (1637), Madrid, Tecnos, 2003, cuarta parte, especial-
mente pp. 47-52; del mismo: Meditaciones metafisicas (1641), Madrid, Alianza, 2005, pp. 100s. y
120s. Aqui Descartes estableci6 el fuerte dualismo alma/cuerpo que le obligé a recurrir a
Dios. Este dualismo establecié un notable distanciamiento entre ambos polos que se unio,
ademds, a la consideracién del cuerpo como méaquina. Se trata de una argumentacién previa
que permite llegar a la definicién del cuerpo como un titil al servicio del alma (como lo con-
sideraba de hecho la Marquesa de Merteuil), abandonando el interaccionismo alma/cuerpo
caracteristico de la tradicion fisiognémica desde Aristoteles, como después veremos.

4 DESCARTES, René, Reglas para la direccion del espiritu (1628), Madrid, Alianza, 2003, Reglas V a
VII, pp. 93-107.

Véase, a manera de ejemplo, la Carta 23 a la Marquesa de Merteuil en LacLos, Choderlos de,
Las amistades peligrosas, o. c., p. 119.

El principio de induccién, asi como toda una compleja tipologia de hechos, se expone en el
Libro Segundo. BACON, Francis, Novum organum (1620), Madrid, Sarpe, 1984, p. 131. Las tipo-
logfas de hechos en pp. 169ss.
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acceder a su interior. Laclos recogié el racionalismo empirista propio de la
Ilustracién, aunque como buen prerromdntico lo desvinculé de la creencia
incondicional y optimista en el progreso, poniéndolo al servicio de la domi-
nacién perversa del ser humano por el ser humano.

Era la época del Neoclasicismo, a la que dedicé Rosario Assunto La anti-
giiedad como futuro. En este libro cita una obra de Winckelmann sobre la gra-
cia. Consiste, entre otras cosas, en que “la actitud de la figura posee en si la
razén de su comportamiento”’, es decir, en la conexién directa de la condi-
cién personal con el aspecto externo, especialmente el rostro. La gracia, estu-
diada también por Schiller en Sobre gracia y dignidad, hacia referencia a un
mundo en el que el desdoble entre lo interior (la condicién moral) y lo exterior
(el rostro) no se presentaba. Estamos ante el reverso ideal de Las amistades peli-
grosas, pero por eso mismo ante el mismo interés por el problema de las rela-
ciones de opacidad o transparencia entre el signo gestual y sus significados.

Se trata de distintos paradigmas estéticos, éticos y culturales. Assunto dijo
que eran diferentes maneras de concebir la graciag. No obstante, creemos que
se trata de paradigmas culturales alternativos cuya confrontacién se agudiz6
en el siglo XVIII, aunque su origen se remontaba a la época griega’. Entre la
condicion ética de una persona y su aspecto se planteaba una conexién que
nos permite interpretar lo primero a partir de lo segundo (lo que denomina-
remos “transparencia”)'’ o usar lo segundo para inducir ciertas conclusiones
sobre lo primero (lo que denominaremos opacidad). Con ello se puede querer
engafar o no ser engafiado, conocer o manipular. No nos interesa este dilema
ético en torno al rostro sino sus manifestaciones estéticas y dialécticas en la
segunda mitad del siglo XVIIL

En lo que sigue pretendemos definir dos aproximaciones fundamentales
de la segunda mitad del setecientos al fenémeno del arte (como técnica y
como expresion) en el momento en el que se pasaba del predominio de una al
de la otra. Recurrimos a Diderot y Rousseau porque fueron quienes las expu-
sieron de la manera mds pura y convincente. Afirmamos que ambos modos
de concebir el arte recurrieron a la metafora del rostro y su conexién con el
interior de la persona, segin las dos posibilidades de su manejo consciente
para disimular (opacidad) o su franca expresion (transparencia). El préximo

ASSUNTO, Rosario, La antigiiedad como futuro. Estudio sobre la estética del neoclasicismo europeo,
Madrid, Visor, 1990, p. 110.

Ibid., p. 142. Véase de la misma autora Naturaleza y razon en la estética del setecientos, Madrid,
Visor, 1989, pp. 87-90 y 99-102.

Se cuenta que Zdpiro, “leyendo” el rostro de Socrates, definié su caracter como un conjunto
de vicios, a lo que éste respondi6 que asi era, aunque con su voluntad se sobrepuso a él y lo
controlé. El tema lo cita en dos ocasiones Cicerén, una en Sobre el hado V 10 y otra en Tuscula-
nas IV 37, 80. Tomamos la noticia de MARTINEZ MANZANO, Teresa, “Introduccion”, a PSEUDO-
ARISTOTELES, Fisiognomia, editado junto con ANONIMO, Fisiélogo, Madrid, Gredos, 1999, p. 11.

10 Siguiendo a STAROBINSKI, Jean, Jean-Jacques Rousseau. La transparencia y el obsticulo, Madrid,

Taurus, 1983.
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capitulo lo dedicamos por eso mismo a exponer algunas ideas relevantes de
la fisiognémica del siglo XVIII, debidas a Lavater y convertidas en una moda
social muy influyente sobre el arte y la estética'’. También deseamos mostrar,
sobre todo en la conclusién, que en esto somos herederos de la Ilustracion
porque esas dos vias contintian pensandose como antagénicas, pese a que los
intentos de sintesis se iniciaron ya a finales del siglo XVIII.

II. LAVATER Y LA FISIOGNOMICA

La fisiognomica se origin6 en Grecia, teniendo uno de sus primeros trata-
dos en la Fisiognomia atribuida durante mucho tiempo a Aristételes. El punto
de partida de esta obra era la relacién de mutua dependencia entre las facul-
tades psiquicas y las caracteristicas corporales'®. Esta conexién definia una
direccién causal doble: del alma al cuerpo y del cuerpo al alma'®. Expuso lo
que podriamos denominar “principio de coherencia”, que incluia el movi-
miento, la postura, el color, los rasgos faciales, el cabello, la voz, la carne y las
partes del cuerpo'. La conexién entre el estado animico y la presencia corpo-
ral implicaba la mayor cantidad de signos posible. El disimulo se podria ras-
trear cuando aparecieran incoherencias entre estos. Mientras mas se domi-
nase la ciencia fisiogndmica mas incoherencias se podrian detectar y evitar.

Durante el Renacimiento se retomé como un recurso estético para las artes
plasticas que representaban al ser humano. Podemos considerar ejemplar su
uso en el Capitulo III de Sobre la escultura, de Pomponio Gaurico. Permitia al
escultor dos cosas: 1) llegar a conclusiones sobre el temperamento cuando se
partia de la observacién del cuerpo; y 2) representar plasticamente la figura
de alguien (por ejemplo, de un héroe de la antigiiedad) que nunca hemos
visto, pero del que los textos del pasado nos han descrito sus rasgos mora-
les®. Partia de Pseudo-Aristételes, aunque el argumento moral tenia menos
importancia que el estético. Era un medio para interpretar a los seres huma-
nos reales, pero sobre todo para representarlos adecuadamente en la obra de
arte. No obstante, reflexioné sobre la ambigiiedad de su uso en lo que se
refiere a su instrumento mas poderoso, el rostro'®.

Aunque desde el Renacimiento no se habia abandonado una disciplina
que durante la segunda mitad del siglo XVII, con las conferencias de Le Brun,

Preferimos usar los términos “fisiognémica” y “fisiognomia” a “fisionémica” y “fisonomia”,
dado que aquellos se adaptan mejor como traduccion literal tanto del escrito griego como de
la terminologia de Lavater. No obstante, puesto que son términos inexistentes en castellano,
los utilizaremos en cursiva.

12 PSEUDO ARISTOTELES, Fisiognomia, o. c., p. 39.

13 Ibidem, p. 55.

14 Ibidem, pp. 45-46.

15 Gaurico, Pomponio, Sobre la escultura. Madrid, Akal, 1989, pp. 158-160.
16 Ibidem, pp. 179-180.
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tuvo uno de sus mejores momentos', sélo en el XVIII la fisiognémica se con-
virtié en una de las disciplinas mas populares, una moda moral y estética de
las artes y la vida cotidiana. Esta popularidad se mantuvo durante el siglo
siguiente, entendida siempre como una estrategia hermenéutica para volver
transparentes los rostros, pero también como otra productiva para volverlos
opacos!®.

Eso nos permite comprender su presencia en multiples escenarios de la
cultura del setecientos. Se trataba de un verdadero 1til en la semiética médica
y moral que podia servir tanto al personal especializado como al ptblico
comun en su vida cotidiana. Era una disciplina vital que formaba parte de la
vida como obra de arte, pero también un instrumento al servicio de los artis-
tas'. Para las artes plasticas resultaba fundamental, pero también para la lite-
ratura, aunque ésta la exploté sobre todo en el siglo XIX?. En el primer caso
la fisiognémica permitia conocer mejor a los otros y que los otros nos conocie-
ran mejor. En el segundo ofrecia a los artistas la posibilidad de manejar el ros-
tro humano para producir las formas mas acordes posibles con las situacio-
nes emocionales que desearan trasmitir y, por lo tanto, con los efectos que
quisieran producir. Siempre quedaba la posibilidad de que este uso se des-
plazase hacia el primero, recurriéndose a la fisiognémica como a un instru-
mento al servicio del engano y el disimulo, algo importante en una sociedad
en la que las amistades eran, comtinmente, peligrosas.

Estos temas fueron desarrollados por el gran predicador de la fisiognomica.
Nos referimos a Johann Caspar Lavater, a quien movia el interés teoldgico de
la reconstruccién del rostro verdadero de Jesucristo. En 1772 publicé Von der
Physiognomik en Leipzig y entre 1775 y 1778 los Fisiognomische Fragmente, en
cuatro volimenes que también aparecieron en Leipzig. Antes de finales del
siglo XVIII se hicieron traducciones francesas e inglesas y a lo largo del siglo
siguiente numerosas ediciones abreviadas y simplificadas.

Lavater defini6 la fisiogndmica como la destreza de conocer el interior de
un ser humano a partir de su exterior?'. Tal y como expreso la relacién, perte-
necia a la teoria de los signos, entendidos como relacién de exterior e interior,
superficie manifiesta y contenido oculto, aspectos perceptibles e impercepti-
bles y efecto manifiesto y causa oculta?. Entre sus distintas ramas identificé

LE BruN, Charles, L'Expression des passions et autres conférences, Maisonneuve et Larose,

Dédale, 1994.

18 Véase CARO BAROJA, Julio, Historia de la Fisiognémica, Madrid, Istmo, 1988, pp. 207-254.

19 Véase BORDES, Juan, Historia de las teorias de la figura humana. El dibujo, la anatomia, la propor-
cion, la fisiognomia, Madrid, Catedra, 2003, pp. 292-331.

20 Véase WECHSLER, Judith, A Human Comedy. Physiognomy and Caricature in 19" Century Paris,

London, Thames and Hudson, 1982, pp. 13-41. Pese a su titulo, sus reflexiones se pueden

extender geogréaficamente.

2L LAVATER, Johann Caspar, Physiognomische Fragmente. Hemos manejado la edicién abreviada
de Stuttgart, Reclam, 1999, p. 21.

2 Ibidem, p. 22.
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la anatémica, la del temperamento, la médica y la moral e intelectual. La
moral analizaba las convicciones y tendencias buenas o malas a partir de los
signos externos. La intelectual las fuerzas espirituales deducibles a través de
la forma, imagen, colores y movimientos, es decir, de la exterioridad global.
En ninguno de esos casos la conexién era inmediata y evidente, sino el resul-
tado de un proceso de inferencia que siempre era incierto®. Pese a ello, una
de las funciones mds importantes de esta disciplina consistia en el desenmas-
caramiento del disimulo®. Esto lo traté con detalle en una seccion de los Frag-
mentos fisognémicos titulada “De la Armonia de la belleza corporal y moral”?.

De una manera muy préxima a Rousseau y su principio de expresion,
conceptud al espiritu humano como una fuerza dindmica, una energia o
flujo®. La interioridad del sujeto era fluida, un complejo de pasiones, emocio-
nes y tendencias. Su exterioridad, sin embargo, era espacial y pertenecia al
mundo de los fenémenos lineales y cromaticos de la imagen. Esta exteriori-
dad poseia una naturaleza movil y plastica y una estructura que se iba defi-
niendo progresivamente. El rostro comenzaba siendo en la infancia algo poco
caracteristico. A medida que se crecia se iba caracterizando cada vez més. Eso
era asi porque la dindmica de la interioridad determinaba la forma exterior.
Nuestros deseos, pasiones y tendencias actian sobre nuestra imagen; al
hacerlo repetidamente la van conformando de una manera cada vez maés
peculiar, lo que da lugar a una doble via de determinaciones: las momenta-
neas y las fijas.

La dindmica emocional era para Lavater una fuerza momentanea que
determinaba el gesto. Ademads, nuestra condiciéon personal se determinaba
por unas dindmicas emocionales dominantes y repetitivas que iban defi-
niendo la estructura del rostro en reposo, cuyos surcos las recogian y expresa-
ban. Para él una mala catadura moral definia dindmicas que marcaban el ros-
tro de una manera que reconocemos como fealdad estética y, al contrario, la
condicion moralmente buena daba lugar a la marca exterior de la belleza®.
Pese a él, esto era muy productivo para la ficcién, dado que con el maquillaje
y con el manejo técnico del gesto se podia simular la belleza o la fealdad
como signos de las condiciones morales buena o mala. Esa era la base de la
teoria del teatro de Johann Jakob Engel, influido por Lavater?.

Partiendo del rostro humano y sus posibilidades de lectura Lavater pasé a
la totalidad de los fenémenos naturales?. Pensaba, como Goethe, que en el

Z  Ibidem, pp. 22-24.
2 Ibidem, p. 37.

% “Von der Harmonie der moralischen und kérperlichen Schénheit”, ibidem, pp. 45-84.
2 Ibidem, p. 30.

2 Ibidem, p. 50.

2 ENGEL, Johann Jakob, Ideen zu einer Mimik (Ideas para una mimica), Berlin, 1785. Véase BUHLER,
Karl, Teoria de la expresion. El sistema explicado por si historia, Madrid, Alianza, 1980, pp. 54-72.

2 LAVATER, Johann Caspar, o. c., p. 36.
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principio estuvo la accion®. Su percepcion de la naturaleza era prerroman-
tica, contemplandola como pura dindmica que se reflejaba en sus formas. Nos
representamos los fendmenos naturales como formas en el espacio, pero éstas
manifiestan tensiones de fuerzas subyacentes. La relacién entre la forma exte-
rior y la dindmica interior en la naturaleza era la misma que se daba en el ser
humano. Yendo atdn un paso maés alld y basandose en esta universalidad,
aislo los elementos lineales y espaciales en su pureza abstracta, definiéndolos
en su exterioridad como signos puros de dinamicas interiores*. Con ello se
podia crear una especie de alfabeto fisiognomico de formas minimas con las
que componer o interpretar todo tipo de discurso visual, humano o no®.

El del ser humano era un caso peculiar, dado que podia romper la cadena
que conectaba la forma exterior con la dindmica interior. La naturaleza no
poseia intencién moral. Era lo que era y como tal se manifestaba. El ser
humano, sin embargo, poseia lo que Kant denominé espontaneidad, siendo
por su libertad auténoma el inicio de la serie de sus actos®. Por ello podia
romper la cadena que conectaba las formas a sus fondos emocionales y simu-
lar otras cuyos fondos no eran lo que parecian. Para Lavater esto era asi aun-
que el ser humano no fuera pura autonomia*. Tiene una condicién biolégica,
posee un caracter y unas tendencias dominantes. Como ser libre puede sobre-
ponerse a su manifestacién, disimularla, manipularla y engafiar, pero no eli-
minarla. Pese a que en el gesto manipulado aparecen unos rasgos que el men-
tiroso recrea, para el experto fisonomista también aparecen los que definen su
condicién real, elementos estructurales de la imagen que no se pueden elimi-
nar y que él detecta.

Como podemos constatar, el discurso de Lavater no trataba de temas mar-
ginales, sino que asumia los valores fundamentales de la cultura del setecien-
tos. La bondad y la maldad, la belleza y la fealdad, la verdad y la mentira
definieron su entramado fundamental, teniendo en cuenta el cual desarrolld
su método fisiognomico, que afronta modos de ser globales de la cultura.
Lavater nos permite identificar la importancia de la metéfora del rostro, pro-
porcionando con ello un marco general sobre el que desarrollar las ideas de
Diderot y de Rousseau al respecto, menos sistematicas pero de mayores
implicaciones estéticas.

30 GOETHE, Johann Wolfgang, Fausto, parte primera, vv. 1224-1237, Barcelona, Plaza y Janes,
1986, pp. 55s.

31 Por ejemplo, ibidem, p. 333.

32 Gombrich consideraba que la metafora del rostro definié una metodologia estética general.

Véase GOoMBRICH, E. H., “Sobre la percepcién fisiognémica” (1960), en Meditaciones sobre un
caballo de juguete y otros ensayos sobre teoria del arte, Madrid, Debate, 1998, pp. 45-55.

3 KAaNT, L., Fundamentacion de la metafisica de las costumbres (1785), México, Porrua, 1986, pp. 55-
57.

3 Trat6 el tema en LAVATER, Johann Caspar, o. c., pp. 308-312.
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II1. DIDEROT Y LA OPACIDAD: EL ARTE COMO TECNICA

Entre los siglos XVIII y XIX se manejaron dos modelos fundamentales del
arte: como técnica y como confesion. La vinculacién de ambos con la fisiogno-
mica es clara: el artista técnico es aquél que sabe manejar los signos de su
practica para transmitir un determinado efecto emocional que puede ser o no
el suyo. Su uso del medio no viene condicionado por su estado personal. Sus
productos no tienen por qué expresar una ideologia o un pensamiento pro-
pios. Es facil concebir que obre asi un ebanista o un platero, pero nos cuesta
mas pensar que ese sea el caso de un poeta o un pintor. Eso se debe a que
estamos mediatizados por la segunda figura, la del artista confeso, quien
construye su discurso y manipula sus signos como una efusién de su cora-
zon. Escribe o pinta lo que siente y todo acto de creacién es expresion de si
mismo. Tal cambio en la concepcién del artista tiene unas causas sociales, psi-
colégicas e histéricas complejas en las que no entraremos. Nos interesan los
dos modelos en si mismos y su correspondencia con las dicotomias de la
fisiognomica: 1) la de la verdad, en la que la forma emergente y su dinamica
interior concuerdan y el artista no puede mas que producir lo que su ser le
exige; y 2) la de la mentira, en la que el artista es un manipulador de formas
con las que no tiene por qué identificarse, poniendo en suspenso su propio
ser en el acto técnico de la creacion.

Poseemos a nuestra disposicién la obra de dos geniales pensadores de la
segunda mitad del siglo XVIII que ejemplifican estas dos posiciones a partir
de la metafora del rostro. Ambos partieron de una determinada comprensién
semiodtica del gesto y, a partir de la misma, elaboraron estéticas globales a las
que subyacian modos generales de comprender la cultura y el ser humano.
Nos referimos a Diderot y a Rousseau.

Denis Diderot desarrollé una concepciéon pragmatica del arte que fue ante
todo artesanal y mecanica: era un oficio que consistia en el desarrollo de una
disciplina que operaba sobre determinados materiales®. En lo que se refiere a
sus contenidos debia sobre todo moralizar, hacer amar la virtud y odiar el
vicio®. Respecto al valor de belleza, el principal de la estética ilustrada, con-
sistia en la capacidad de revelar a la mente las relaciones que se daban entre
los seres y los objetos¥.

Nos limitaremos a la dimensién pragmatica, segiin la cual el arte era un
oficio. Uno de los fines de la Enciclopedia fue la reivindicacién de los oficios

% DIpEROT, Denis, “Arte” (Enciclopedia, Vol. 1-1751), en Arte, Gusto y Estética en la Encyclopédie,
Valencia, MuVIN, 2005, pp. 23-37, especialmente pp. 23s.

DIDEROT, Denis, “Ensayo sobre la pintura” (1766), en Pensamientos sueltos sobre la pintura,
Madrid, Tecnos, 1988, p. 41.

DIDEROT, Denis, “Investigaciones filoséficas sobre el origen y la naturaleza de lo bello” (Enci-
clopedia, Vol. 2 —1752), en Pensamientos filosdficos. Investigaciones filosificas sobre el origen y natu-
raleza de lo bello, Madrid, Sarpe, 1984, p. 129.

i
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manuales y el trabajo artesanal®. En torno a esto giraban sus exquisitos gra-
bados, centrados en la dimensién de “hacer” de las disciplinas, mostrando,
junto con sus productos y sus operarios trabajando, la composicién y uso de
sus maquinas e instrumentos. Las planchas se organizaron en funcién de sus
materiales®. Este valor de materialidad incidia en el sentido técnico que
caracteriza al trabajo artesanal frente a las bellas artes, mas centradas en las
ideas transmitidas y su sentido civilizador, o las ciencias, ocupadas con su
dignidad intelectual y epistemoldgica. No obstante, incluso cuando se acerca-
ban al arte o a la ciencia las planchas de la Enciclopedia las abordaban en sus
aspectos operacionales. El arte aparecia como artesania y la ciencia como el
manejo de un instrumental, es decir, como actividad manual. Tal y como
afirm¢é Diderot en la entrada “Arte” de la Enciclopedia (y como hizo D’Alem-
bert en el Discurso preliminar) su deseo era reivindicar el trabajo manual del
artesano y del obrero, recurriendo a la etimologia latina de Ars. Su definicién
del arte como disciplina se bifurcaba en dos, segin que el uso de unos
medios sobre una materia realizara o contemplara su objeto*. En el primer
caso el arte puede ser bella arte o artesania, en el segundo ciencia. En este
marco no sélo reivindicé la dignidad de la artesania sino que, ademas, la
sitiio en el primer rango de las disciplinas por su valor histérico y por su
impacto sobre el ser humano y su progreso social*!.

Como deciamos, eso sélo pudo desarrollarse dando la mayor importancia
a los aspectos operacionales del arte, situados por encima de los niveles
tematicos o psicoldgicos. Lo que importaba para definirlo, mas que sus conte-
nidos o el mundo emocional del creador, era su técnica en un sentido muy
preciso: instrumental y material. El creador pasaba a ser operario, sin que de
ahi se siguiera una merma de su importancia social. En el planteamiento de
Diderot no era la artesania la que se dignificaba al aproximarse al arte, sino
éste al aproximarse a aquélla. En general en la determinacién de la naturaleza
del arte durante el siglo XVIII s6lo tardiamente se dio mas importancia a los
aspectos psicolégicos que a los técnicos. Para Diderot la concepcién técnica
de las artes fue global, lo mismo que la neutralidad emocional del artista.
Aunque reflexion6 en determinados momentos sobre el genio y el entu-
siasmo de las pasiones*?, su estética del arte posee una base fundamental-

3 D’ALEMBERT, Jean, Discurso prelimiar de la enciclopedia (1751), Madrid, Sarpe, 1984, pp. 147-150;
DiperoOT, Denis, “Arte”, pp. 34-37.

% Véase BARTHES, Roland, “Las laminas de la Enciclopedia” (1964), en El grado cero de la escritura,
seguido de nuevos ensayos criticos, Madrid, Siglo XXI, 2000, pp. 123-147, especialmente pp. 124-
127.

40 DIDEROT, Denis, “Arte”, p. 24.
4 Ibidem, p. 34.

42 Véase por ejemplo la entrada “Genio” de la Enciclopedia, atribuido a Saint-Lambert pero bajo

influencia de Diderot, y su apunte “Sobre el genio” en DIDEROT, Denis, Escritos sobre arte,
Madrid, Siruela, 1994, pp.35-40 y 41s. Sobre las pasiones, nada mejor que los cinco primeros
pensamientos filoséficos, en DIDEROT, Denis, Pensamientos filoséficos (1746), Madrid, Sarpe,
1984, pp. 25-27.
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mente técnica. Concretd estas ideas artesanales en sus teorias del teatro y la
pintura.

La concepcién del arte como técnica, como dominio disciplinar de un
medio y no como exploracién profunda de un mundo emocional, la aplicé
con éxito en La paradoja del comediante, texto a cuyo ambiente remitia Las amis-
tades peligrosas, pues si en la novela de Laclos se aplicaba el dominio del ros-
tro, seglin parametros teatrales, a la vida cotidiana, en el caso previo de Dide-
rot se aplicé el estudio de la cotidianeidad gestual a la creacién de imégenes
convincentes en el mundo de la ficcién, de modo que se favoreciera la sus-
pensién de la incredulidad que propuso Aristételes como requisito de la
experiencia del arte®>. Aunque esta obra data de 1769, siendo por lo tanto
posterior a la entrada “Arte” de la Enciclopedia y a los Pensamientos sueltos
sobre la pintura, la trataremos en primer lugar porque en ella fue donde mas
elaboré la metafora del rostro y su aplicacion a las técnicas artisticas concre-
tas. Desarroll6 aqui su concepcion técnica del arte partiendo del andlisis de la
gestion del rostro, que se convertia en guia y metafora de todas las disciplinas
estéticas. Por eso éstas quedaron definidas por la opacidad antropoldgica
propia de la cultura de la méascara. El artista fingia emociones que no eran,
que no debian ser las suyas*, desapareciendo tras la gestién de un mundo
semibtico que era técnica, pero no emocionalmente, el suyo. La efectividad de
sus productos estaba en que el espectador creyera lo contrario®.

Cuando elabor6 su Paradoja del comediante el teatro empezaba a dar su giro
hacia las formas caracteristicas del drama burgués moderno*. La escena tra-
dicional definié una serie de signos visibles que alejaban lo que sucedia en
ella de la realidad cotidiana. El decorado, la vestimenta, el gesto y la palabra
artificiales eran signos de distanciamiento. Se trataba de una serie de recursos
técnicos cuya su naturaleza de artificio era explicita porque se alejaba de los
propios de la vida cotidiana del espectador. Eso llegd a su maxima expresion
durante la época barroca y, sobre todo, rococé, con su aficién por la méscara y
el carnaval¥’. Durante el giro hacia el Neoclasicismo, que ademéds de buscar
una gramaética artistica alejada de las lineas ondulada y serpentina del
Rococo deseaba educar emocionalmente mas que halagar a los sentidos, se
introdujo una finalidad pedagdgica que queria la transformacién moral del
espectador a través de su identificacién con la ficcion®. Esta dejaba de ser un

% La obra no se publicé hasta 1830, si bien respondia a una problematica comun desde media-

dos del siglo XVIII. Véase ARMINO, Mauro, “Prélogo” a DIDEROT, Denis, La paradoja sobre el
comediante. Cartas a dos actrices Madrid, Valdemar, 2003, pp. 29-32.
4 DIDEROT, Denis, “La paradoja del comediante” (1769), en La paradoja del comediante y otros
ensayos. Madrid, Mondadori, 1990, p. 125.
4 Ibidem, p. 131.
46 Véase BERTHOLD, M., Historia social del teatro, 2, Madrid, Guadarrama, 1974, pp. 128-140.
4 Ibidem, pp. 87-98.

% Ibidem, pp. 128s.
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mundo de maravillas para convertirse en algo cotidiano, al menos si, como le
pedia Diderot al arte, habia de hacernos amar la virtud y odiar el vicio. El
nuevo drama burgués neoclasico se aproximé por ello progresivamente a las
formas de la vida cotidiana®. Los decorados, el atrezzo, la palabra y el gesto
habian de abandonar la retérica de lo maravilloso y aproximarse al natura-
lismo. Se exigia el abandono de las formas heredadas de gestion del rostro,
los usos aprendidos y especificos de la escena basados en la retérica de la exa-
geracion y la modulacién artificial. El comediante no habia de formarse en la
escena y para la escena sino en la observacion de la vida real, pues lo que el
nuevo teatro demandaba era que la representacién escénica fuera un trozo
condensado e intenso, de fuerte impacto en su pureza, de la vida real®. Era
una nueva retdrica de la naturalidad®.

Esto nos trae de nuevo al sentido técnico y la metafora estética del rostro
en La paradoja del comediante, escrito que se anticip6 a la aplicacion de la fisiog-
némica al teatro por parte de Engel en 1785. En su texto Diderot recurri6 a
cuatro premisas fundamentales conectadas entre si: 1) que el comediante era
un técnico®?; 2) que su talento consistia en la manipulacién de su rostro y, en
general, de lo que hoy llamariamos comunicacién no verbal®}; 3) que no debia
sentir emocionalmente lo que representaba®; y 4) que debia sacar sus mode-
los de la vida cotidiana®. La representacion escénica era, como cualquier
artesania, una disciplina que se basaba en el dominio de un instrumento que
se aplicaba a una materia. El rostro y, en general, el cuerpo del comediante
era su materia y a la vez su instrumento. El efecto que producia la escena no
residia en el lenguaje, en la trama ni en la construccién de los tiempos objeti-
vados por el dramaturgo, sino ante todo en el rostro y el cuerpo del come-
diante. La definicién de ambos como materiales e instrumentos le llevé a con-
travenir una de las premisas fundamentales de la fisiognomia (que ésta
disciplina, como hemos visto, preveia), la que conectaba el estado interior con
las formas exteriores.

Para Lavater habia una conexién inmediata entre las emociones y las for-
mas del rostro y el cuerpo, mas alla de los imperativos de la voluntad y el
disimulo. No obstante el comediante, segtn lo caracterizé Diderot, tenia la

¥ Ibidem, p. 131.

% DipEROT, Denis, “La paradoja del comediante”, p. 129.

51 Sobre el influjo de la retdrica sobre este aspecto de pensamiento de Diderot, véase ARMINO,

Mauro, o. c., pp- 33-36. Un ejemplo muy bueno de esta retdrica se halla en las cartas a Mlle.
Jodin, Carta del 21 de Agosto de 1765, en DIDEROT, Denis, La paradoja sobre el comediante. Car-
tas a dos actrices, p. 142. En realidad, en las cartas a esta actriz dos temas aparecian recurrente-
mente: el valor del trabajo paciente y la naturalidad en la representacion, que se obtiene
como fruto de dicho trabajo. Véase ibidem, pp. 147-150, 153 y 177.

52 DIDEROT, Denis, “La paradoja del comediante”, p. 130.

5 Ibidem, pp. 131 y 158.

5 Ibidem, 184.

% Ibidem, p. 152.
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cualidad de representar caracteres diversos y en ocasiones opuestos. Debia
representar emociones, condiciones y marcaciones del cuerpo y el rostro que
no eran suyas. Para €l, en tanto que comediante, no debia haber dindmica
interior alguna que marcase una tendencia definida de exteriorizacién. Un
buen comediante no era el que podia representar estados emocionales melan-
colicos pero no alegres o cémicos pero no tragicos, sino el que podia repre-
sentar cualquier papel®. Debia por eso neutralizar su mundo dindmico inte-
rior con el trabajo reflexivo (para esto Schiller us6, como después veremos, el
término “sentimental”)”. Para él su rostro debia ser como la materia prima
aristotélica, una base pasiva que en si misma carecia de forma y que por eso
se plegaba a la que le impusiese su voluntad. Podia fingir todo tipo de dina-
mica interior a través de cualquier forma gestual, neutralizando la propia y
escondiéndose, o mas bien desapareciendo, tras la ficcion. Lo hacia reflexiva-
mente, asimilando la técnica del gesto, a lo cual llegaba a través del trabajo
paciente y la observacién continuada de los otros rostros, en los que no se
daba tal opacidad. Dominaba su rostro, su cuerpo y su gesto con un trabajo
aprendido que tenia todas las caracteristicas de lo artesanal, consistente en el
dominio de una materia a la que se aplicaban unas reglas de elaboracion®.

Para Diderot las emociones eran su rostro, su cuerpo y su gesto. Podria-
mos recurrir para comprender mejor esto a la diferencia entre significado
referido y significado denotado®. El rostro, el gesto y el cuerpo del come-
diante (el objeto estético en general) como lenguaje no instauran un campo de
referentes sino de denotata. En el rostro esta su significado, no mas alla del
mismo. Podia haber un referente, a saber, el sentimiento realmente sentido
por el comediante, pero no sélo no era necesario sino que ni siquiera era
deseable. La relacién entre el rostro como signo y, en este caso, su referente
seria causal: el sentimiento causaria el rostro, tal como pasa en la vida coti-
diana y como tienden a interpretar los espectadores. Eso limitaria las posibili-
dades interpretativas del comediante, que vendrian definidas sélo por su
cardcter personal y por su situacién emocional transitoria. Por el contrario, en
la relacién de denotacion el rostro instauraba sus significados sin verse condi-
cionado por referente emocional alguno. Este era el camino del artista, arte-
sano versatil definido por la técnica, no por la emocion.

Esos significados denotados eran instaurados por el manejo de la grama-
tica del espacio y el tiempo del rostro, el cuerpo y el gesto®. La sintaxis ins-
tauraba la seméntica, frente a la relaciéon inversa que se daba en la vida coti-
diana. La concordancia entre los rasgos del rostro, la actitud del cuerpo y la

% Ibidem, pp. 125s.
5 Ibidem, p. 185.

% Ibidem, p. 172.

% Para esta diferenciacion entre referencia y denotacién nos basamos en Morris, Charles, Fun-
damentos de la teoria de los signos (1971), Barcelona, Planeta-De Agostini, 1994, pp. 29s.

% DIpEROT, Denis, “La paradoja del comediante”, pp. 130s.
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palabra definian el eje sincrénico de construccién de la imagen. La definicién
de los ritmos, aceleraciones, deceleraciones, el crecimiento en amplitud o la
disminucién, etc., definian la construccién temporal del rostro, el gesto y el
cuerpo en coordinacién con las evoluciones de la palabra, todo ello extrac-
tado de la observacién de la vida real. Con eso se construia el significado
denotado de un modo tan consumado que el espectador sélo podia dar por
sentada su naturaleza referencial, suspendiendo su incredulidad y dejandose
llevar por el drama. El comediante aprendia el manejo de su rostro de la
manera a la vez cartesiana y baconiana de las que ya hablamos al referirnos a
Merteuil y Valmont, observando con el mayor cuidado cada minimo detalle y
construyendo la imagen compleja de una manera metddica y calculada. Era
pura razén técnica sin nada de sentimiento. Si habia algo claro en ese proceso
de construccién de la forma escénica era que el intérprete no debia ser lo que
representaba, que la imagen que mostraba lo ocultaba, definiendo su rostro
consigo mismo una relacién de opacidad.

Diderot extendi6 esta relacion de opacidad entre el artista y su obra a las
artes plasticas. En ocasiones identifico el teatro con la pintura y desarrollé
una comprension narrativa y escénica de la pintura, convergiendo las dos
disciplinas en sus presupuestos estéticos®!.

En sus reflexiones sobre la pintura definié las metas fundamentales de las
artes: hacer odiar el vicio y amar la virtud®. No era nada diferente de lo que
propuso en La paradoja del comediante, a saber, que la respuesta del publico
frente a la obra de arte habia de ser emocional y no intelectual. No se trataba
de conocer el bien y el mal. Frente al conocimiento proponia la respuesta vis-
ceral de amor y odio. El arte era retérica al servicio del convencimiento irra-
cional del espectador, quien se veia llevado a una certeza vital y a unas deter-
minadas pautas de accién. Sin embargo, no reclamé para el artista plastico
este convencimiento emocional. Podia no ser virtuoso y hacer amar la virtud
a través de su obra. Era también un técnico de la representacién de unas
pasiones que no tenia necesariamente que sentir.

Para mostrar como hacer odiar el vicio y amar la virtud se detuvo en toda
una serie de consideraciones técnicas, sintdcticas en su mayor parte. El gesto,
la anatomia, la linea, el color o la luz fueron otros tantos medios con los que
contaban el pintor o el escultor para producir la respuesta emocional del

1 Respecto a lo primero, véase por ejemplo, la “Carta a Mme. Riccoboni” del 27 de Noviembre
de 1758 en Paradoja sobre el comediante. Cartas a dos actrices, p. 127. Por otra parte, casi todos
los comentarios de sus Salones giran més en torno a la dimensién narrativa y escenografica
de la pintura que a sus aspectos técnicos. En cualquier caso, aunque no se abandonen estos,
aquéllas resultan claramente determinantes, motivando su apego a Chardin y su rechazo de
Boucher, cuya técnica nunca puso en duda. Véase SOLANA DiEz, Guillermo, “Diderot y el
cuerpo figurado”, en DIDEROT, Denis, Escritos sobre arte, p. XXIV. Como ejemplo de la acepta-
cién técnica de Boucher y su rechazo temadtico, ibidem, pp. 46s. Con respecto a Chardin, por
ejemplo, pp. 53-55.

62 DIDEROT, Denis, Ensayo sobre la pintura, o. c., p. 41.
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espectador®®. La metodologia era una combinacién de observaciéon empirica
de la realidad y construccion racionalista de la imagen®. Esto agotaba la
naturaleza del acto de creacion plastica y las competencias del artista.

La relacién del artista plastico con su lenguaje era la misma que caracteri-
zaba al comediante, aunque requeria mas matizaciones, dado que su material
no era su propio rostro y, sin embargo, se esperaba una misma conexién entre
lo que representaba en su obra y lo que sentia. En ambos casos nos encontra-
mos con tres dimensiones: 1) lo que se representa, es decir, la imagen; 2) lo
que ésta significa; y 3) la conexién de la misma con su autor. Ante el come-
diante el publico tiende a identificar lo que la imagen representa con su autor,
pero ante el del artista plastico esta conexién es mas mediata, pues no es el
soporte de su obra. Aunque el comediante imitaba la realidad porque su tra-
bajo se basaba en la observacion, el pablico tendia a confundir la imitacién y
lo imitado. En el caso de las artes plasticas no, pues lo primero era muy dife-
rente de lo segundo y, sobre todo, del artista. En ambos casos, sin embargo, se
trataba de imitacién selectiva, de una construccién que tendia a ser lo més
clara posible y que como parte de su efecto emocional jugaba el juego de la
honestidad, es decir, de la identificacién del creador con su obra, lo que para
Diderot no tenia que darse. El artista en tanto que humano sentia, se dejaba
llevar, amaba y odiaba, pero en tanto que técnico de la representaciéon y de la
imagen pensaba y proyectaba, conduciendo a los demés hacia donde queria
de una manera reflexiva y calculada. Eso lo hacia con el manejo técnico de los
medios y materiales de los que disponia, los cuales definian la pantalla que lo
ocultaba ante el mundo.

Esta era concepcion del arte que se hallaba tras la confesién de la Marquesa
de Merteuil, aunque ella la usaba con unos fines que podriamos calificar de
perversos, pues buscaba engafar al otro para dominarlo. Ella, como Valmont,
tenia la capacidad de comprender en el otro una relacién de referencia entre su
rostro y su estado emocional, conexién que desarraigd de si misma, transfor-
mandola en otra de designacién. Lo que hizo Laclos fue llevar estas ideas de un
modo un tanto inmoral o, si se quiere, critico a la vida cotidiana. Sobre eso ya
pensoé el propio Diderot. Uno de sus mejores comediantes fue el sobrino de
Rameau. Tanto un caso como otro manifestaron una determinada comprension
de la cultura en términos criticos o de representacion. Esta concepcién global
de la cultura como teatro se la debemos en parte a los ilustrados.

Dicha idea de la cultura se basaba en un proceso global de estetizacion de
la existencia. Eso no fue ninguna novedad en el siglo XVIII, pues ya la cultura
barroca fue toda ella estética. Pensemos en esa gran representacion escénica
coreografiada que fue la vida en Versalles®. Lo que sucedi6 con mayor intensi-

% DIDEROT, Denis, Ensayo sobre la pintura, pp. 23-35, 3-8, 9-14 y 15-24, respectivamente.
% Ibidem, p. 7. Ademds DIDEROT, Denis, Pensamientos sueltos sobre la pintura, o. c., p. 66.

9 HAUSER, Arnold, Historia social de la literatura y del arte, 2, Madrid, Guadarrama, 1974, pp.
117ss.
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dad fue el sometimiento a pautas estéticas de la vida cotidiana y de la persona
no solo en su vida publica sino en su vida privada®. El concepto moderno de
individuo no pudo desde entonces escindirse de la imagen de si mismo como
algo a manipular. Asi como el teatro cada vez se aproximé mas a la vida coti-
diana, la vida cotidiana se teatralizé cada vez mas. Eso llegd a su maxima
expresion en la cultura rococd, sin que debamos pensar que fue algo superado
posteriormente. Los enciclopedistas llegaron a estetizar con las claves del
drama los talleres y el trabajo artesanal, como puede comprobarse en esos
maravillosos teatros de maquinas que fueron las ldminas de la Enciclopedia®.

Las propuestas de Diderot y de Laclos fueron a la vez descriptivas y criti-
cas. Como propuesta para el arte afirmaban que su mundo de representacio-
nes era una construccién técnica para mover emocionalmente al espectador.
Como préctica para la vida cotidiana, sin embargo, se trataba de una tactica
perversa para enganar al otro. Las dificultades subyacian, en el siglo XVIII
como en el nuestro, en el establecimiento de los limites entre la ficcion y la
realidad, dado el citado proceso de estetizacion de la cultura que habia ini-
ciado del setecientos, no por casualidad definido como el siglo del gusto®.
Por eso, junto a esto y frente a esto se desarrollé un proceso critico que cono-
cemos como prerromanticismo y que, en gran medida, se originé en un
espectador que, dejandose arrastrar emocionalmente por la representacién
escénica, odiaba todas las formas de opacidad. Nos referimos a Rousseau,
cuya vida y obra resumié tan acertadamente Starobinski, como vimos, con la
palabra “transparencia”.

IV. ROUSSEAU Y LA TRANSPARENCIA: EL ARTE COMO CONFESION Y COMO EXPRESION

Tanto Laclos como Lavater aceptaban que en la vida cotidiana, ingenua y
no mediada por la reflexion, habia una conexién directa entre el rostro, el
cuerpo y el gesto, por una parte, y la condicién, el caracter y el estado de la
persona, por otra. Ninguno de los dos ponia esto en duda. No obstante,
ambos aceptaban que la cultura reflexiva podia introducirse en la vida real
como un agente de distorsién que rompia ese vinculo inicial, espontaneo y
natural. Para los personajes de Laclos eso no era ni malo ni bueno sino sélo
un hecho del que sacar partido. Para Lavater no era deseable, siendo una de
las tareas de la fisiogndmica rastrear y exponer esas mediaciones para recupe-
rar el vinculo primordial. La vida original no estuvo tan mediada ni teatrali-
zada. El teatro era producto de la cultura, ya se tratase del pequefio teatro de
la escena o del gran teatro del mundo.

% Ibidem, pp. 165-168. Véase también SEOANE, Julio, La politica moral del Rococé. Arte y cultura en
los origenes del mundo moderno, Madrid, Antonio Machado, 2000, pp. 43-50.

7 MALDONADO, Tomas, El disefio industrial reconsiderado, Barcelona, Gustavo Gili, 1993, pp. 21ss.
% DickiE, George, El siglo del gusto, Madrid, Antonio Machado, 2003, pp. 17s.
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Jean Jacques Rousseau odiaba la cultura rococé porque se basaba en la
mascara y el maquillaje, rompiendo los vinculos de la relacién natural entre
el ser humano y su rostro. En ella nadie ni nada era lo que aparentaba ser®.
Esta metafora del rostro operaba en el rechazo de las artes de su primer dis-
curso. Eran las flores que ocultaban las cadenas de la humanidad”®,
cubriendo con una imagen sonriente y grata un mundo de miseria y sufri-
miento. Esta metéfora de las flores era rococd, como también su funcién
encubridora.

Odiaba la cultura rococé con tal desmesura que proyectd su odio hacia la
cultura sin mas. Las perversiones rococé eran extremas pero no excepciona-
les, sino un caso de lo que caracterizaba a toda la cultura. Tal y como mostr6
en su segundo discurso, el proceso cultural suponia un desarrollo de media-
ciones que pervertian progresivamente la naturalidad del individuo, quien se
corrompia al perder su ingenuidad original”. La historia era un relato de pro-
greso, lo que para Rousseau no era bueno porque lo que aumentaba con las
mediaciones sociales era la percepcién interesada de si mismo como agente y
del otro como medio’, con cuotas cada vez mayores de disimulo y engario,
hasta llegar a esos “sumideros” de la especie humana que eran las ciudades,
especialmente Paris”. El ser humano progresé en la cantidad, calidad y sutili-
dad de sus perversiones, basadas en la dualidad entre lo exterior y lo interior,
comenzando por la gestién mentirosa del propio rostro, més equivoco enton-
ces que nunca. Laclos, recordamos, fue un roussoniano’.

Rousseau odiaba la cultura rococé porque ésta habia hecho del teatro su
norma de vida y él rechazaba el teatro. Su relacién con dicho medio fue con-
tradictoria e interesante. Autor de algunas piezas, le neg6 el derecho a la exis-
tencia en su Carta a D’Alembert. Usé muchos argumentos en su contra. El que
mas nos interesa aqui, dada su coherencia con la metafora del rostro, fue el de
la naturaleza ficticia de las pasiones representadas”. Esto le resultaba proble-
matico como signo del proceso cultural global, pero también por su propia
experiencia personal como espectador, pues la representacion escénica lo
arrastraba emocionalmente. Era perverso que uno se dejase arrastrar mas por

% ROUSSEAU, Jean-Jacques, “Discurso sobre las ciencias y las artes” (1751), en Discurso sobre el
origen y los fundamentos de la desigualdad entre los hombres y otros escritos, Madrid, Tecnos, 1989,
p-9.

70 Ibidem, p. 7.

7L ROUSSEAU, Jean-Jacques, “Discurso sobre el origen y los fundamentos de la desigualdad entre

los hombres” (1755), en ROUSSEAU, Jean-Jacques, Discurso sobre el origen y los fundamentos de la
desigualdad entre los hombres y otros escritos, p. 160.

72 Ibidem, p. 176.

73 ROUSSEAU, Jean-Jacques, Emilio o de la educacién (1761), Madrid, Edaf, 1985, pp. 62 y 449.

74 Véase Picazo, Dolores, “Introduccién” a LacLos, Choderlos de, Las amistades peligrosas, o. c.,
p- 5L

Rousseau manejaba las mismas ideas que Diderot frente al arte del comediante, aunque las
consideraba perniciosas e indeseables. ROUSSEAU, Jean-Jacques, Carta a D’Alembert sobre los
espectdculos (1758), Madrid, Tecnos, 1994, pp. 99 y 101.
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la ficcién que por la vida real, sobre todo porque aquélla era mentira (las
pasiones representadas no eran las del actor) y ésta, en muchos casos, ver-
dad’. En su vida de espectador pudo mas la relacién emocional que la com-
prension técnica. Justo lo que Diderot propuso para el auditorio. No obstante,
a diferencia de éste Rousseau extrapol6 esa relaciéon emocional al proceso cre-
ador y a la conexién del autor con su obra. Era bueno que el autor creyera y
sintiera aquello que estaba creando y representando. El acto de creacién
debia ser un proceso emocional y, s6lo en segundo lugar y de modo instru-
mental (al servicio de la pasién comunicada), una cuestion técnica. La natura-
leza prerroméntica de esta proposicién es evidente, teniendo razén aquellos
que sitdan a Rousseau como un precedente del Romanticismo, cuando no lo
califican de roméntico”.

Rousseau supuso mucho en la transformacion de la imagen que la cultura
europea tenia de si misma. Gener6 una vision nueva del arte y de los valores
estéticos, volcados mas hacia la expresion que hacia la construccién. Aparte
del rechazo de una cultura artificial en nombre de una relacién més inme-
diata con la naturaleza y consigo mismo, tres elementos de la estética de
Rousseau resultaron determinantes en este giro de las ideas y procedimien-
tos: 1) la soledad del creador y su extranamiento social; 2) su determinacién
como objeto y tema de la creacion; y 3) su concepcién del arte como expresion
y efusion del corazén. Estos elementos, conectados entre si y con la propuesta
de una relacién no mediada entre el creador y su obra, se basaban en la gran
metédfora operativa en su obra: la transparencia del rostro’®. Los trataremos
brevemente uno a uno.

1) Una de las propuestas més poderosas de Rousseau, muy influyente en
su momento por su oportunidad tematica, fue la de la soledad social del crea-
dor. Aunque su planteamiento fue bastante personalista y se referia a si
mismo mas que a un modelo genérico de creador, los agentes del prerroman-
ticismo, el romanticismo y gran parte de las prevanguardias y de las van-
guardias asumieron este papel. En Occidente se estaban redistribuyendo los
papeles sociales de las clases y los agentes, lo que implicé a los artistas, que
habian de adaptarse a unas nuevas situaciones burguesas basadas en la pro-
duccién y la utilidad, frente a su trabajo al servicio del ocio improductivo y
aristocratico en el Antiguo Régimen. Las peculiares caracteristicas del
publico burgués, masivo e impersonal, empezaban a definir una relaciéon
anénima del artista con los destinatarios, generando incertidumbres y recha-

76 Ibidem, pp. 20 y 30.

77 Véase CRANSTON, Maurice, EI romanticismo. Barcelona, Grijalbo Mondadori, 1997, pp. 11-24.

78 Se trata de algo que los rousseaunianos explotaron después sisteméticamente. Asi, por ejem-

plo, Bernardin de Saint-Pierre, apoyandose en la fisiogndmica, decia de su maestro en 1778:
“Todas estas pasiones se pintaban sucesivamente sobre su rostro a medida que los temas de
la conversacion afectaban su alma; pero en una situacion calma su figura conservaba una
huella de todas estas afecciones”. “Rousseau”, en ROUSSEAU, Jean-Jacques, Las ensofiaciones
del paseante solitario, Madrid, Alianza, 1983, p. 196.
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zos. Comenz6 a aparecer el creador de éxito social (empezando con la Nueva
Eloisa del propio Rousseau hasta llegar al uso magistral de la prensa por Dic-
kens), pero también el marginal rechazado. Una de las vias de introduccién
del artista en este ecosistema cambiante fue la exaltacion de su naturaleza de
técnico en un tiempo que cada vez daba mas importancia a lo 1itil. Era la que
propuso Diderot. Pero Rousseau eligi6 el papel del inadaptado y el marginal,
auin cuando lo hizo desde el logro paradéjico del éxito literario.

Esta opcién de Rousseau era diferente de la Diderot, pues la concepciéon
de éste del artista como técnico requeria su socializacion, dejando en segundo
lugar la fluida o conflictiva relacién personal que pudiera tener con el comi-
tente o con el ptblico. No es que para Diderot todos los creadores fueran per-
sonas normales arraigadas en sus comunidades y disciplinas, sino que esos
problemas no le interesaban por su falta de pertinencia en el hecho artistico.
En el prerromanticismo, sin embargo, se fue dando el caso de la marginacién
social cada vez mas acusada del creador, hasta llegar a los extremos de finales
del siglo XIX. Esta version se cuenta tal vez entre las que mas interesan al
publico actual, consumidor de mitologias del arte. La incomprensién social
frente a la irrupciéon y el interrogante del gran genio, cuya anticipacién lo
conduce a la marginacion y el aislamiento, nos sigue atrayendo con fuerza.

Esa ruptura de los vinculos tuvo repercusiones sintdcticas y semanticas en
el arte, dado que el aislado se volvié contra la sociedad para la que producia
y sus usos heredados, pasando progresivamente a primer lugar el experi-
mentalismo y, con ello, evaluandose por encima de todo la innovacién y la
anticipacion, es decir, el vanguardismo con sus tintes romanticos de margina-
lidad incomprendida. Hoy idealizamos el vanguardismo, el arte no conserva-
dor sino innovador. Es en cierta medida el reverso del progresismo indus-
trial, fenémeno coetdneo y explicable por causas sociales similares, aunque
desarrollado, segtin nos gusta en ocasiones creer, por aquellos a los que la
industria habia dejado de lado o que habian dejado de lado a la industria. Un
ejemplo de la contemporaneidad de estos dos procesos es su vinculacién final
en el disefo industrial, desde la eclosién del Movimiento Internacional (algu-
nos de cuyos agentes, como Le Corbusier, se inspiraron en Rousseau). En el
mismo la experimentacion plastica acompanaba, condicionaba y era propi-
ciada por el desarrollo e innovacién en las tecnologias de produccién masiva
para la industria. Aunque esto nos llevaria de nuevo a un modelo de creador
mas bien diderotiano.

Rousseau inici6 sus periplos de soledad sufrida y buscada en unas fechas
muy concretas. Aunque siempre fue una persona problematica que se sinti6
excluida de la sociedad (y de ahi el simbolismo que posee la historia que
narra en sus Confesiones de su vuelta a Ginebra un dia de 1728, cuando hall6
las puertas de la ciudad cerradas™), esta tendencia se volvié mds notable

72 ROUSSEAU, Jean-Jacques, Las confesiones (1770), Madrid, Edaf, 1980, p. 57.
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cuando en 1756 abandoné Paris para instalarse en el Ermitage, invitado por
madame d’Epinay, con quien rompié (también con Diderot) en 1757, fecha en
la que se produjo también la ruptura oficial con los enciclopedistas a raiz de
su Carta a d’Alembert sobre los especticulos. No obstante, sus problemas (a la
par que su popularidad) crecieron después de la publicaciéon de Emilio y sus
prohibiciones en varios paises, iniciando una vida a la vez némada y retirada
hasta su muerte en Ermenonville. Ese proceso llegé a sus méximas implica-
ciones literarias con sus Ensofiaciones del paseante solitario, un canto a las
potencialidades poéticas de la soledad como fuente de investigacién formal,
plasmada en innovaciones estructurales y tematicas®.

La soledad era el tema que abria la obra®.. Se presentaba como sufrida e
injusta, aunque a medida que van avanzando las meditaciones se descubre
como querida®. El tratamiento que le dio Rousseau era el punto final de un
proceso mental y espiritual de relaciones sociales conflictivas que planteaba
una confabulacién contra él de proporciones coésmicas®. Lo presenté como
todos (que representan el principio de opacidad)® contra él (que manifiesta
la transparencia)®, nunca como €l contra todos. Los que habian planeado su
aislamiento lo habian hecho con doblez y opacidad, tramando a escondidas
frente a él, tan franco y transparente. Aparecia aqui una idea llamada a tener
cierto éxito estético, la de la ingenuidad natural del creador, su pertenencia a
la naturaleza y, por la escasa culturizacién de su fondo personal, la imposibi-
lidad en él de doblez. El aislamiento socialmente fraguado del creador Rous-
seau se produjo por aquellos que llevaban mascaras, frente a la ingenuidad
del artista que se mostraba tal y como era. Esto nos lleva al segundo nivel
presente en las reflexiones estéticas de Rousseau: la definicién del arte como
confesion.

2) Casi todas las obras mayores de Rousseau posteriores al Contrato Social
tienen algo de confesion. Toda obra es en cierta medida una confesién de su
creador, pues en ella expone sus ideas e inquietudes, su vision de la realidad
o aquello de lo que fue testigo. No obstante, el concepto de confesién de
Rousseau era mucho mas personal e intimo, pues lo que pretendia era revelar
la interioridad emocional que no formaba parte de los aspectos ptblicos de
un agente social como el artista, sino de su vida privada®. Aunque Rousseau
no inventd este recurso literario, lo usd con tal fuerza e intensidad, de un

80 En el “Prologo” a Las ensofiaciones del paseante solitario, pp. 10 y 17s, Mauro Armifio destaca la

necesidad de renovacion formal y expresiva que acompafiaba a la posicion vital de Rous-
seau.

81 ROUSSEAU, Jean-Jacques, Las ensofiaciones del paseante solitario, p. 27.

82 Ibidem, p. 30.

8 Ibidem, p. 119.

8 Ibidem, p. 95.

% Carta a Malesherbes del 28 de enero de 1762, en Las ensofiaciones del paseante solitario, p. 192.

86 Véase ROUSSEAU, Jean-Jacques, “Mi retrato”, en Las ensofiaciones del paseante solitario, p. 170.
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modo tan convincente y magistral como para suponer una completa conmo-
cién de las pautas estéticas de Occidente en la segunda mitad del siglo XVIIIL.
Su subjetivacion del arte ya no nos abandoné. Han aparecido desde entonces
numerosas corrientes y tendencias que han abogado por su objetivacién, pero
junto a ellas siempre se ha mantenido la concepcién subjetiva y personalista,
basada no sélo en la idea de que el artista ve y reforma la realidad a través de
si mismo, sino en el concepto més radical de que, en tltima instancia, no ve
mas realidad que a si mismo.

Al igual que el vanguardismo tiene una conexién con el progresismo
social e industrial iniciado a mediados del siglo XVIII, este otro proceso era
contemporaneo del desarrollo de la subjetividad y el individualismo
modernos, que empezaron a alcanzar un desarrollo mdas agudo en el siglo
XVIII (sobre todo en su segunda mitad) en el contexto prerromantico y
romantico temprano. La propuesta de la libertad del individuo creador, que
en su genialidad se liberaba de la regla, era paralela a la invencion y desa-
rrollo del sujeto moderno como sujeto de derechos. Era quizd su mas alta
manifestaciéon. Estamos rozando el tema del arte como expresion, sobre el
que después volveremos.

Rousseau desarrollé este tema en sus Confesiones. La primera pagina era
de impacto. En ella anunciaba una exposiciéon cuyos matices fundamentales
eran dos: 1) hablaria s6lo de si mismo; y 2) eso era lo tnico digno de ser con-
tado¥. Para €l lo unico interesante era su si mismo. Esto, que puede sonar a
egolatria incontrolada, proponia con una fuerza que carecia de precedentes la
idea de la peculiaridad personal del artista. Tendemos a pensar que la exis-
tencia emocional del creador es mas profunda e interesante que la del comtn
de los mortales. Popularmente nos resistimos a creer que tenga un mundo
emocional vulgar y que su peculiaridad consista s6lo en dominar la técnica
para darle una forma comunicativa adecuada. Rousseau consideraba el arte
en textos como éste como una efusién del corazén. No era primariamente un
dominio técnico y reflexivo que pudiera exponer cualquier idea o simular
cualquier sentimiento, sino una presion interior que exigia la creacion y defi-
nia los medios mas adecuados, incluso su invencion si era necesario. Esta efu-
sién lo era de un corazén peculiar e interesante, algo caracteristico y digno de
ser elaborado artisticamente. Todo lo contrario del comediante diderotiano,
que si de alguien no hablaba era de si mismo.

Estas propuestas se basaban en la metafora fisiognémica de la transparen-
cia, pues todo en la obra habia de estar al servicio de la manifestacién inme-
diata de la interioridad del artista®. El tema tuvo un gran desarrollo entre los
siglos XVIII y XIX, con la idea de Friedrich Schlegel de que el arte moderno
era confesion, transmitiendo lo interesante y caracteristico. Eso le llevé a su

87 ROUSSEAU, Jean-Jacques: Las confesiones, p. 27.
8 Ibidem, p. 27.
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teoria formal del arabesco, lo que nos encamina a la tercera idea introducida
por Rousseau, igualmente conducente a la metafora de la transparencia fisiog-
némica y dependiente del aislamiento del creador y la estrategia estética de la
confesion®. Se trata del arte como expresion.

3) Los matices de aislamiento y confesion condicionaron la emergencia de
una estética de la expresién, que los culminé y dot6 de sentido cultural. Con-
viene diferenciar la expresion de la confesion. Esta es la comunicacién inten-
cional y mas o menos controlada de la interioridad emocional. Aquélla una
produccién necesaria que responde a los efluvios del corazén, un impulso no
necesariamente controlable que se ha sostenido sobre la base de la irracionali-
dad. Eso no obsta para que pudiéramos considerar la expresiéon como el
resultado de una necesidad de confesién que, entre otros factores, puede sur-
gir del aislamiento querido o sufrido del sujeto productivo. Conviene dife-
renciar ademas entre la idea del arte como expresién y el expresionismo esté-
tico. Este se refiere a una suerte de experimentacién con los recursos objetivos
que tiende a alejarlos del equilibrio constructivo, deformando los resultados
para hacerlos comunicativamente mas efectivos. Aquél se refiere a la relacion
entre el sujeto creador y su obra. Esta no es el resultado de un proceso contro-
lado de construccién sino de una necesidad de manifestacién subjetiva. El
arte como expresion deriva en el expresionismo estético, pero lo inverso no es
tan cierto.

En el tema del arte como expresién se revela mejor que ningdn otro
matiz la relaciéon de estos planteamientos con la fisiognémica, dado que en
esta idea la conexién entre la interioridad del creador y la exterioridad de
su obra es inmediata y, tal y como Rousseau la elabord, transparente, es
decir, no filtrada por la cultura de la mascarada y el engafio. No al menos en
su propio caso. Aqui llegd a su maxima manifestacién la conexién fisiogno-
mica en su pureza original, pues el mediador en todo el proceso genético y
en toda la trama conceptual fue, como veremos, el rostro y el gesto que
expresan las pasiones del sujeto. Rousseau desarroll6 el tema con intensi-
dad y claridad en su Ensayo sobre el origen de las lenguas, publicado postuma-
mente en 1781. Esta obra es interesante porque para ella en el principio estaba
el gesto del rostro como recurso expresivo®. No vamos a desarrollar mas que
unas breves pinceladas de algunas ideas especialmente significativas en el
tema que tratamos.

En los comienzos la musica y la palabra iban de la mano?!. Las primeras
lenguas fueron musicales y gestuales porque no transmitian conceptos sino

8 Sobre la confesion y el arabesco, véase SCHLEGEL, Friedrich, “Diélogo sobre la poesia” (1800),

en Poesia y filosofia, Madrid, Alianza, 1994, pp. 131-138. Sobre lo interesante y lo caracteristico
véase SCHLEGEL, Friedrich, Sobre el estudio de la poesia griega (1797), Madrid, Akal, 1996, pp. 53,
56, 73 ss., etc.

% ROUSSEAU, Jean-Jacques: Ensayo sobre el origen de las lenguas, Madrid, Akal, 1980, p. 59.

91 Ibidem, p. 183.
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pasiones, situaciones afectivas incontrolables®>. No fueron medios técnicos
dominados por la razén, no buscaban maximizar lo transmitido minimi-
zando el medio, no eran una especie de algebra funcional sino algo que bro-
taba inmediatamente de las situaciones emocionales de quienes los emitian®.
No eran un mecanismo de comunicacién sino de expresién. Tampoco, por lo
tanto, un medio de asociacion entre las personas, sino una emisién de seres
solitarios. La pasion surgia ante algo o alguien, pero el lenguaje natural que
producia era un brote aislado del sujeto, lo mismo que el gesto del rostro o el
comportamiento del cuerpo. A medida que el lenguaje se convirti6 en algo
mas y mas técnico y, por tanto, adopté un niimero mayor de reglas que se
podian aprender y aplicar reflexivamente, perdié su fuerza y su vinculaciéon
emocional®. Dicho de otra manera, el lenguaje en el estado de naturaleza fue
fisiogndémico en un sentido inmediato, el exterior visto y oido de la interiori-
dad emocional de la persona. Por ello en el origen no habia desdoble sino
inmanencia entre el gesto, el lenguaje, la condicién y la situacién de quien
hablaba®. Frente a eso el lenguaje articulado y 1égico producido por la cul-
tura si permitia el desdoble, introduciendo la opacidad de la mascara y el
engafio®. A partir de esta teoria genética del lenguaje en conexién con el
gesto y la musica, Rousseau desarroll6 una aproximacion al arte musical que
se basaba en la reduccién de la importancia del principio técnico frente a la
necesidad expresiva del intérprete y la respuesta emocional del oyente?, lo
que en gran medida fue seguido por los miisicos del Romanticismo.

Al igual que la teoria del teatro de Diderot se basaba en la metafora fisiog-
némica que introducia la opacidad y se constituy6 como una idea extensible a
la totalidad de las artes y de la cultura a través de la concepcién técnica de las
artes, la metafora rousseauniana introdujo la transparencia como una estrate-
gia también potencialmente extensible a las artes y la cultura, segtin una con-
cepcién expresiva de los lenguajes. Durante el prerromanticismo gran parte
de las artes, incluidas las plasticas, tuvieron una concepcién expresiva de si
mismas. La idea del lenguaje primitivo como expresion poética calé lo sufi-
cientemente hondo como para dar lugar a una concepcién del arte con la que
se fomento la transmisién mas inmediata posible de los sentimientos a través
de las formas temporales y espaciales®.

%2 Ibidem, p. 32.
% Ibidem, p. 33.
% Ibidem, pp. 107s.
% Ibidem, p. 24.

% Eso pasaba sobre todo en las ciudades, especialmente en Paris. En este sentido, la presenta-

cién del desdoble que desarrollé en su Nueva Elofsa fue muy influyente. ROUSSEAU, Jean-Jac-
ques, Julia, o la nueva Eloisa (1761), Madrid, Akal, 2007, pp. 277-287.

7 Ibidem, pp. 154-157.
% Véase D’ANGELO, Paolo, La estética del romanticismo, Madrid, Visor, 1999, pp. 155-160.
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V. CONCLUSION: SOBRE NUESTRA ESTETICA DUAL Y LA POSIBILIDAD DE UNA SINTESIS

A finales del siglo XVIII Friedrich Schiller sintetiz6 esta dialéctica del ros-
tro, metafora general del arte y la cultura como opacidad o como transparen-
cia, en dos de sus escritos estéticos més interesantes, Sobre Gracia y Dignidad y
Sobre la poesia ingenua y la poesia sentimental. El primer par de conceptos se
referia a la teoria ética, aunque su concordancia con el segundo, de natura-
leza estética, nos avisa que estamos ante una teoria que se refiere a modos
globales de ser la cultura.

En polémica con la ética kantiana, Schiller distingui6 la gracia de la digni-
dad. Esta se daba cuando el sujeto se comprometia con sus valores morales
con independencia de sus tendencias personales individuales®”. Era impera-
tiva. Aquélla se referia a la condicién del sujeto, de la que era producto el
comportamiento moral'®. No era moralmente aceptable en si misma sino
como efusion de una condicion personal'’!. Era ese el caso, imposible para
Kant en este mundo, en el que la felicidad y la moralidad concordaban. Si la
teologia catdlica la reservoé a los santos tocados por Dios, para Schiller era una
posibilidad que se abria ante cualquiera con la educacion estética. La ética de
la dignidad definia una pantalla tras la que se ocultaba la condicién personal,
pues s6lo interesaba el comportamiento justo'®. La de la gracia expresaba lo
que el sujeto era y sentia'®.

La poesia ingenua era el equivalente estético de la ética de la gracia'™. El
poeta ingenuo, como el primitivo rousseauniano, expresaba sus sentimientos
con su gesto o cantando. Atin no se habia producido el desdoble entre el
poeta, su obra y su tema'®. Se produjo con el desarrollo de la civilizacién y su
cultura reflexiva'®. Con esto nos hallamos ante la poesia sentimental, equiva-
lente estético de la ética de la dignidad, préxima al comediante de Diderot!?”.
El dominio reflexivo de los medios introdujo la separacién entre el poeta, su
tema y su producto. Ni el tema ni la naturaleza de la obra tenian por qué
decir nada del sujeto productivo'®. Lo mds interesante de este planteamiento
era el alcance global de sus categorias y, sobre todo, el proyecto de solucién
de tal dicotomia. A través de la dignidad se podia alcanzar la gracia y con lo

9 SCHILLER, Friedrich, “Sobre la gracia y la dignidad” (1793), en Sobre la gracia y la dignidad.
Sobre poesia ingenua y poesia sentimental, Barcelona, Icaria, 1985, pp. 47-66.

100 Ibidem, pp. 9-47.

101 Tbidem, p. 29.

102 Ibidem, p. 53.

105 Ibidem, pp. 13, 27 y 29.

104 SCHILLER, Friedrich, “Sobre poesia ingenua y poesia sentimental” (1795), en Sobre la gracia y la

dignidad. Sobre poesia ingenua y poesia sentimental, p. 79.

105 Tbidem, pp. 67-90.

106 Ibidem, pp. 91-95.

07 Tbidem, p. 95.

108 Ibidem, p. 92.
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sentimental lo ingenuo'”, siendo el medio para ello la educacion estética, que
aunaba unidad y pluralidad, técnica y espontaneidad.

Con todo eso se estaban dilucidando problemas que se originaron en el
Renacimiento cuatrocentista, cuando se plante¢ la diferencia entre lo que hoy
denominariamos artes y artesanias. Tratando de delinear la posicién e influjo
social del artista y las diferentes artes, se desarrollaron en Florencia lo que se
conoce como parangones, de los cuales los mas importantes fueron los de
Leonardo da Vinci en su Tratado de Pintura, donde se empend en mostrar la
superioridad de la pintura con respecto a otras artes plasticas y literarias,
recurriendo al argumento de su valor intelectual frente a, por ejemplo, la
escultura™. En De Re Aedificatoria de Leon Battista Alberti los criterios queda-
ban mas marcados. En el hecho artistico la dignidad recaia del lado de la ide-
acion, actividad del espiritu, mientras que la operacién técnica manual era
subordinada y menos digna''?. No concebian que hubiera una inteligencia
manual, sino una mera subordinacién de la mano a las disposiciones del pro-
yecto determinado por el pensamiento.

Esta diferencia se ha mantenido en la cultura occidental desde entonces.
La recogi6, por ejemplo, Collingwood en su Idea del Arte, donde diferenci6
entre arte (art) y artesania (craft)!'®. Polemizaba con la experiencia del movi-
miento Arts and Crafts, el cual buscaba la aproximacién entre las artes y las
artesanias, la dignificaciéon del trabajo manual mediante su aproximacién a
los valores del arte y la integracién de los valores manuales en la préctica artis-
tica. Afirmaron la imposibilidad de separar la técnica de la creacién. Esto fue lo
que hizo Collingwood, pues para él las artesanias se caracterizaban por su
naturaleza técnica (lo que podriamos denominar el “paradigma de Dide-
rot”)*, mientras que el arte era una fuerza creadora, un impulso que superaba
la técnica manual, con su mera competencia técnica (el “paradigma de Rous-
seau”)>. Esta manera dual de percibir el arte sigue siendo nuestra en gran
medida, resultdndonos atin dificil conjugar sus aspectos técnicos y expresivos.
Los asumimos, pero solemos dar mas importancia a uno que a otro.

Schiller propuso en sus Cartas sobre la educacion estética del hombre una dife-
renciacion que tal vez pueda resultar todavia hoy operativa. No distinguié

109 Tbidem, pp. 135-157.

10 Sobre la conjugacion de unidad y pluralidad véase SCHILLER, Friedrich, “Cartas sobre la edu-

cacién estética del hombre” (1795), en Kallias. Cartas sobre la educacion estética del hombre, Bar-
celona, Anthropos, 1990, especialmente las cartas decimotercera y decimocuarta, pp. 209-229.
Sobre técnica y espontaneidad, SCHILLER, Friedrich, “Kallias o sobre la belleza” (1793), en
Kallias. Cartas sobre la educacion estética del hombre, pp. 43-87.

M Da VINcl, Leonardo, Tratado de pintura, Madrid, Akal, 1998, pp. 25-86.

12 ALBERTI, Leon Battista, De Re Aedificatoria, Madrid, Akal, 1991, pp. 57 y 60-62.

13 CoLLINGWOOD, Robin George, Los principios del arte, México, FCE, 1978, pp. 23-46.
14 Ibidem, pp. 25-27.

15 Ibidem, pp. 104-112.
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OPACIDAD Y TRANSPARENCIA. EL ROSTRO COMO METAFORA ESTETICA

entre arte y artesania, ni entre intelectualidad y manualidad, sino entre arte
mecanico y libre, categorias que se podian aplicar a cualquier arte y artesa-
niall®. Artista libre era el que desarrollaba el arte como un recurso técnico en
consonancia con la naturaleza del objeto, usando una técnica consumada
que, sin embargo, no aparecia como tal. La consumacion técnica estaba tras la
expresion de temas interesantes y creaciones geniales. Los hacia posibles con
su ocultamiento, estando éste al servicio de su manifestacion. Sin ello la habi-
lidad productiva careceria de sentido.

Como herederos de la Ilustracién podemos adoptar al menos tres posicio-
nes frente al problema del arte: 1) considerarlo, como hizo Diderot, con los
ojos de la técnica consumada de su realizacién, como la manera segtin la cual
se dice lo que se comunica; 2) a la manera de Rousseau, como un acto de
expresion de la interioridad genial del creador, centrando el interés en quien
lo dice; y 3) con el estimulo de Schiller, como la expresién del creador
mediante el uso de una técnica consumada o como lo dicho interesante a tra-
vés de un decir técnicamente impecable. La metéfora del rostro como opaci-
dad, o como transparencia, o bien la idea de la gestion intencional del rostro
para maximizar la comprension social de nuestro estado emocional y nuestra
necesidad de comunicarnos (lo que, usando las categorias schillerianas,
podriamos definir como a la Gracia a través de la Dignidad o, estéticamente,
como el logro de lo ingenuo a través de lo sentimental).

Estas tres posibilidades de la segunda mitad del siglo XVIII siguen siendo
nuestras. No proponemos solucién alguna. Depende del lector elegir el
modelo que més interesante le parezca. Nadie mejor que él conocera la fuente
de su goce frente al arte.

16 SCHILLER, Friedrich, Cartas sobre la educacion estética del hombre, pp. 133. El traductor ha tradu-

cido “mechanische Kiinstler” por “artesano”, y “schone Kiinstler” por “artista”, recogiendo esa
dicotomia entre arte y artesania que creemos no estaba en la mente de Schiller, quien no dife-
renci6 disciplinas sino procedimientos.
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