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INTRODUCCION
UN INTENTO DE DELIMITACION

Para nosotros, la superficie mis entretenida que existe sobre la Tierra es la
del rostro humano.

Georg Christoph Lichtenberg, «Sudelbiicher», fol. 88

¢Una historia del rostro? Se trata de un arriesgado intento de abordar un tema que
supera cualquier marco y que conduce a la imagen de todas las imagenes con las que vi-
ven los seres humanos. Pues :qué es «el rostro»? Todo el mundo tiene uno. Pero es un
rostro entre otros, y no se convierte en rostro hasta que entra en contacto con otros
rostros, los contempla o es contemplado por ellos; algo que se evoca en la expresion
«cara a cara», que hace referencia al contacto directo —o mds bien inevitable- que se
produce en el intercambio de miradas entre dos personas. La mirada y la voz insuflan
vida al rostro en el mis literal de los sentidos. Y lo mismo sucede con el juego gestual de
la expresion facial. Hacer un gesto significa «poner cara», reflejar un sentimiento o tam-
bién «dirigirse» a alguien sin palabras; dicho de otro modo: representar su yo en y con
el propio rostro, pero respetando unas convenciones para hacerse entender. El lenguaje
proporciona diversas muestras que tienen que ver con la praxis facial. A este respecto son
particularmente instructivas las metdforas que usamos continuamente sin ser muy cons-
cientes de ello. «Dar la cara» o «partir la cara» son algunas de ellas. Hablan del control
o de la amenaza del rostro, pero ambas llevan al centro de la persona de cuyo rostro se
habla. Sin embargo, no siempre logramos controlar nuestro rostro. Los rostros estin
ligados a una vida, a lo largo de la cual van cambiando, y estdn marcados por esa expe-
riencia vital. Pero también se pueden heredar, practicar con otros (p. e., entre madre e
hijo) y, por dltimo, rememorar, cuando queremos evocar a una persona.

Por el contrario, en el espacio piblico los rostros adoptan otros papeles y se adaptan
a convenciones, o se someten a la omnipresencia de iconos oficiales producidos por los
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medios que ejercen su dominio sobre los rostros en lugar de intercambiar su mirada con
ellos!. <El rostro es la parte social de nosotros; el cuerpo es la naturaleza»’. A este res-
pecto viene a la cabeza la mdscara en la que transformamos nuestro rostro cuando que-
remos representar un papel. Incluso se puede hablar de «modas faciales». Asi, el «rostro
de época» se entiende como una cierta uniformizacién de los rostros caracteristicos de
un periodo concreto; hoy los difunden los 7ass media, pero también existieron en tiem-
pos histéricos, cuando plasmaban un «tipo» dominante y aceptado al que todos querian
ajustarse’. En esta misma linea se sitda el ideal de belleza caracteristico de una época, que
se manifiesta en la preferencia por rostros «suaves» o «fuertes».

2

Desde el principio queda claro que «el rostro» no se puede entender sélo como una
caracteristica individual, pues obviamente estd condicionado por limitaciones sociales.
Asi, el aburguesamiento de los rostros es un rasgo histérico del siglo x1x; por el contra-
rio, August Sander plasmé los cambios radicales de la sociedad alemana después de la
Primera Guerra Mundial en un volumen ilustrado al que dio el titulo de Ef rostro de
nuestro tiempo*. Con ello también nos situamos ante el problema de si se puede hablar de
una «historia del rostro», un asunto distinto a la historia europea del retrato, ese género
que se inicié en la Edad Moderna y entré en una primera crisis con la invencién de la
fotografia en el siglo x1x (pp. 103, 170). Pero ¢qué quiere decir «rostro» en nuestro caso?
¢Qué sentido puede tener en el marco de este libro si lo ampliamos a rostros en general?
Pues bien, son varias las posibilidades que se nos presentan a la hora de hablar de una
historia del rostro.

La historia vital de un rostro individual le corresponde a cada cual; sin embargo, no
es nuestro tema. Un rostro se transforma con la edad, cuando en la piel que se marchita
y se va desprendiendo del crineo se van grabando tanto las arrugas como las llamadas
lineas de expresién, resultado del continuo trabajo gestual de la cara. Son testimonio de
una praxis facial individual que se ejercita mediante un repertorio permanente de gestos
que dejan su marca en el rostro. Por lo demids, hay veces que un rostro puede parecer mas
viejo o mis joven que el cuerpo que lo soporta; este tipo de asimetria es fruto de la inte-
raccion que se produce a lo largo de la vida. La fisonomia es congénita y estd marcada
por la configuracién craneal. Sin embargo, en un rostro que volvemos a ver al cabo de
mucho tiempo, a veces encontramos una mayor coherencia en la voz, pues su sonido
recuerda al rostro de antafio, aun cuando éste haya experimentado un fuerte cambio. A
lo largo de la vida, el rostro sigue siendo el mismo, pero ya no es igual.

La «historia natural del rostro», como la llamé Johathan Cole, tampoco es el tema de
este libro, si bien su importancia ha sido capital en lo tocante a su capacidad expresiva,

' Para mis detalle al respecto, Macho, 2011, en su anilisis del poder de las imigenes.

Hanns Zischler en una entrevista sobre el casting, en Van Loyen y Neumann, 2006, p. 77.
«Gesichtermoden» («Modas faciales») es el titulo de un folleto de «Tumult>: Van Loyen y Neumann, 2006.
4 Sander, 1979.
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pues el rostro que tenemos, tanto como la expresién que le damos, es resultado de una
evolucion. Charles Darwin, quien a su vez se basaba en los resultados de Charles Bell y
Guillaume-Benjamin Duchenne de Boulogne, se centré en la evolucién a la hora de
abordar la «expresion facial de seres humanos y animales» (p. 85)°. Las alteraciones fun-
cionales en el rostro de los pacientes demuestran que es la interaccién de numerosos
musculos de la cara la que genera la escala expresiva que confiere a los rostros su legibi-
lidad. «La eficaz diferenciacién de conciencia y [...] sutileza emocional transcurrié en
paralelo a la evolucién del rostro», que desvinculaba la expresion cada vez mis del con-
junto de gestos del cuerpo para centrarse en si misma. Partiendo de los resultados de la
primatologia, Cole concluyé que el «desarrollo de unos rostros matizados» se remonta-
ba a un momento previo al lenguaje y se basaba en la «creciente complejidad de las or-
ganizaciones sociales»S. La conciencia, para la que el rostro conformé un espejo vivo,
también desempefié un papel fundamental en el desarrollo de la individualidad. Los
movimientos faciales de los que disponen las personas, «son, en parte, ancestrales» y, por
tanto, reflejo de una prehistoria, y, en parte, surgieron con la evolucién del ser humano.
«Cuanto mds ganaba el rostro en movilidad y expresividad, mds se perfeccionaba su ca-
pacidad para transmitir sentimientos.»

Sin embargo, este proceso evolutivo habia concluido antes de que surgiesen las cul-
turas que conocemos. Y en ellas el rostro asumi6 aquellos significados que van mads alld
de la naturaleza y la interpretan. Entre ellos se cuentan los rostros pintados o tatuados,
acicalados o estilizados, actuados o reservados. Algo similar se puede decir de las mdsca-
ras elaboradas como artefactos que representan rostros y se afiaden a rostros. En los
cultos funerarios de tiempos prehistdricos se inventé la mascara para restablecer en el
cuerpo un rostro perdido (p. 35), pero sélo en la historia cultural y social europea de la
Edad Moderna se la entendi6é como engafio y ocultacién del rostro mis que como susti-
tuto del mismo. No obstante, en la autorrepresentacion que llevamos a cabo con el ros-
tro vivo desempefiaron su papel una serie de normas que estaban marcadas por tradicio-
nes culturales. Asimismo, las culturas se diferencian en su interpretacién del rostro, pero
no de igual modo que lo hacen las razas.

3

Por su parte, la historia cultural del rostro es un campo abierto que no se deja con-
ceptualizar de un modo univoco. Sigrid Weigel ha llamado la atencién sobre la relevan-
cia histérica del retrato, que siempre era, a su vez, resultado de una interpretacién del
rostro. «En tanto que exterioridad de un ser dotado de afectos o sentimientos, el rostro,
en la historia cultural de Europa, se ha convertido en la imagen condensada de lo humza-
num.» Es precisamente esta imagen la que es objeto de una continua deconstruccién en
el arte y los medios de nuestros dias. Como muestran los «cédigos emocionales y las
técnicas culturales», «la historia del rostro [es] sobre todo una historia de los medios».

5 Cole, 1999. Sobre Darwin (1872) cf. mis explicaciones en el Capitulo L.5.
6 Cole, 1999, p. 265.
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Por eso merece la pena llevar a cabo un anilisis de los artefactos tradicionales y actuales,
amplidndola a «visiones del rostro mis alld de los trillados caminos de la fisonomia»’. Al
mismo tiempo, el rostro siempre ha sido «un medio de expresién, autorrepresentacién y
comunicacién». Asi pues, en los artefactos se reiteran convenciones de la praxis facial
viva y acaban llevando a la cuestién de la relacién especular existente entre imagen y vida.
Otro modelo de una historia cultural del rostro lo encontramos en Jean-Jacques
Courtine y Claudine Haroche, que entienden su «historia del rostro» (Histoire du visage)
como una historia social de las emociones en la Europa de la Edad Moderna entre los
siglos xv1y x1x8. En ese periodo, se constituyeron en la sociedad civil las distintas varian-
tes de la individualidad. A este respecto, la autoexpresion (esto es, la voluntad de mostrar
las emociones propias) se oponia al autocontrol de la expresién (la voluntad o la obliga-
cion de regular las emociones). La Fisiognomia aport6 el material docente para una co-
dificacién conductual del rostro en la que el individuo podria tanto «estar fuera de si»
como «encerrarse en si». Podemos, asi, describir dos «usos del rostro» que la sociedad
demandaba o consentia®. Algo que documentan no sélo los textos sino las ilustraciones
de la época, en los que ain hoy podemos leer los usos faciales de aquella sociedad.
Estos dos autores se remiten expresamente al modelo de una «antropologia histérica».
Jacques Le Goff entendia por tal una historia tanto material como moral (bistoire morale)
de las sociedades en las que el cuerpo vivo del ser humano constitufa asimismo una reali-
dad social'. EI historiador Jean-Claude Schmitt, que le sucedi6 en la Ecole des hautes
études, ampli6 el dmbito de estudio de una antropologia de este tipo al presentar un pri-
mer esbozo de una «historia general del rostro, que atin esti por escribir»!1. El diferencia
tres niveles en el rostro: como signo de identidad, como soporte de expresién y, por tlt-
mo, como lugar de una representacion tanto en el sentido literal de reproduccién como
en el simbdlico de sustitucién. «Si el rostro ya es por si-mismo un signo, también respon-
de, pues, por todo lo que le atribuimos y, en dltima instancia, por aquello que nos oculta»!2.
Una «antropologia histérica» habla del ser humano (y de su rostro) en general, pero
al mismo tiempo tiene en cuenta el modo en que se ha abordado en la disciplina de la
Historia. Por el contrario, Georges Didi-Huberman se ha mostrado partidario de una
«antropologia del rostro» que abarque distintas épocas y culturas. Prevenia contra cual-
quier «historia del rostro» que se limite a una gramadtica histérica de la expresion facial,
pues, de la mano de una lectura fisonémica, acaba cayendo ripidamente en un «argu-
mento etnocéntrico»'*. Por otra parte, si se obvia cualquier contexto histérico, una «gra-
madtica general del rostro» alcanza pronto sus limites. Es cierto que la diferencia entre
presencia y representacion reproduce la diferencia entre rostro e imagen, al implicar la
representacion necesariamente la ausencia del rostro'*. Pero el rostro vivo también pro-

7 Weigel, 2012a, pp. 6s.

8 Courtine y Haroche, 1988, pp. 15ss.

9 Ibid., pp. 276s.

10" Jacques Le Goff, «Conclusions», en id. (ed.), Objet et méthodes de Uhistoire de la culture, Paris, 1982, p. 247.
11 Schmitt, 2012, p. 7.

2 Rid, p. 12.

13 Didi-Huberman, 1992, p. 23.

% Ibid., p. 16.
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duce una representacion gestual o a modo de mdscara para mostrar u ocultar un si-mis-
mo’. La persona, con su rostro, activa una representacion. Representa un papel en la vida.

4

En las siguientes paginas trataremos de ver el rostro en un contexto histérico siempre
distinto, ya que su historia no se puede integrar en un curso lineal, sino que cambia cons-
tantemente, aportando en cada ocasién nuevas perspectivas al tema. La historia como for-
ma narrativa ofrece, pues, la posibilidad de hablar del rostro y de su praxis social o cultural
sin tener que acudir todo el tiempo a conceptos universales. En el dmbito de las culturas,
no hay una historia en singular. En este sentido, habria que hablar realmente de «historias»
del rostro, entre las que hay que elegir y que, a su vez, otras historias rebaten. Por eso la
limitacién al marco europeo no ha sido fruto de un programa sino de un compromiso. Era
la dnica forma de controlar el material en un dmbito que en si resulta dificilmente abarca-
ble. Ir més alld de dicho marco plantearia cuestiones completamente nuevas, que al menos
vamos a apuntar en esta introduccién con algunos ejemplos. Por dltimo, la bibliografia
sobre el rostro es muy desigual y, en el campo de la comparativa cultural, tan s6lo la Etno-
logia —por ejemplo, en el debate sobre las mascaras— ha aportado algunos modelos.

Asi pues, en este libro utilizamos el concepto historia s6lo como un marco contextual
de orden prictico, no como una maxima vinculante. El lector mas bien tendra la sensa-
ci6én de que la historia en su conjunto le serd continuamente esquiva si pretende fijar en
ella el tema del rostro. En el marco que nos hemos fijado, s6lo podemos hablar de histo-
ria si la limitamos a un punto de vista determinado; tan pronto como lo cambiemos, esa
historia se modificari. Esto es vilido, por ejemplo, para la historia del retrato, que en lo
sucesivo se presenta y examina criticamente como un tema europeo (no universal). Tam-
bién se puede aplicar a la historia de los mass media actuales, en los que los rostros, aun-
que parecen desaparecer, muestran una obstinada resistencia frente a los vaivenes de los
medios mds nuevos. La historia del teatro y del actor invita asimismo a una narrativa
histérica, algo que se pone de manifiesto en el hecho de que, en la Edad Moderna, la
mdscara desaparezca de la escena y sea el actor quien, con su rostro, asuma los papeles
que ésta tenfa en el mundo antiguo. Por ultimo, la historia de ciencias como la Fisiogné-
mica o la Neurociencia es por si un tema histérico.

5

De la historia cultural del rostro forma parte también la historia de la mascara. No
obstante, en algunos estudios sobre esta ultima no se habla nada del rostro. Parecen
abordar un tema completamente distinto, incluso oponerse a la historia de este dltimo.

* Para mantener la diferenciacién que hace el autor a lo largo de todo el texto entre Selbst e Ich, hemos
optado por traducir el primero como si-mismo, como reflejo del yo profundo, de la personalidad total, en el que
se funden realidad exterior e interior. /N. del T.]
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Sin embargo, la mdscara siempre se ha utilizado como un medio del rostro. En cuanto
tal, ha acompaiiado —o producido en realidad— las variables interpretaciones del rostro.
Esto es algo que se puede aplicar a las mdscaras mds antiguas que conocemos. No s6lo
simulaban con barro y color el rostro tras la muerte, sino que, en cierto modo, plasma-
ban en una imagen una visién retrospectiva de la vida (pp. 35ss.). En su libro sobre las
madscaras, Richard Weihe ha tematizado la ambivalencia de rostro y miscara, calificindo-
la de «paradoja»'’. En el doble juego de equiparacion o contraste entre rostro y méscara
«se manifiesta la dialéctica de mostrar y ocultar caracteristica de la mascara». Al equipa-
rar méscara y rostro (la mdiscara es el rostro) en el culto y el teatro de la Grecia antigua,
surge una «unidad prosépica». En la Edad Moderna, continda Weihe, con la equipara-
cién entre mdscara y persona surge el «bomo duplex», tal como lo denominé Emile
Durkheim: en €l «se han combinado el modelo del ser humano, de la naturaleza, y las
técnicas culturales: el si-mismo como rob>'°.

Posteriormente, Marcel Mauss, en una conferencia de 1938, describié en la mdscara
al «personaje social» que, en oposicion al «yo», asume un tipo fijo o un papel con el que
quiere o tiene que comunicarse en la sociedad. El personaje es una méscara. Por el con-
trario, Erhard Schiittpelz recordé que, en las primeras sociedades, la mdscara se caracte-
riza por una notoria ambivalencia. Puede tomar partido tanto por la sociedad (por tanto,
rol y personaje) frente a la naturaleza ajena como por la naturaleza con su carga magica
frente a la sociedad. En este marco, lo mismo puede invitar a la comunicacién, anulando
asf la distancia respecto a su publico, que generar una nueva distancia'’. Estas reflexiones
confirman un significado bdsico de la mdscara que fundamenta su estrecha relacién con
una historia del rostro. La mdascara estaba destinada a interactuar con rostros vivos, a los
que se dirigia de dos maneras. Por una parte, expresa —con tal intensidad que puede cau-
sar miedo— una emocién, una agitacién, que transciende la capacidad expresiva del rostro
humano; por otra, la paz absoluta del arrebatamiento, que refrena la inquietud en los
rostros vivos de quienes participan en el culto. Ambos tipos de mdiscaras pueden utilizar-
se en el mismo contexto y en una secuencia temporal. A este respecto, interaccion signi-
fica que las mdscaras se experimentan como rostros ante las que se reacciona con el ros-
tro vivo de modo similar a un intercambio de miradas, esto es, con una respuesta
instintiva'®.

La ambivalencia de rostro y mdiscara resulta visible en cuanto la interaccién viva de
mirada y gestos se ve perturbada o interrumpida, algo que puede suceder de dos mane-
ras, que, no obstante, ejercen en nosotros un efecto similar: una, el portador de una
mdscara artificial, esto es, una mdscara hecha de piel, madera o yeso, nos contempla y
mira fijamente con sus ojos vivos a través de los agujeros practicados en ella. De repente,
ya no podemos interpretar la mirada, que adquiere un poder siniestro a cuya merced nos

5 Weihe, 2004, pp. 13s.
6 Ibid., p. 349.

17" Schiittpelz, 2006, pp. 54s.
18

Agradezco a Thomas Hauschild las sugerencias para este excursus y también la referencia a Fritz Kra-
mer, Der rote Fes. Uber Besessenbeit und Kunst in Afiika (Frankfurt am Main, 1987), donde se analizan los pape-
les complementarios del juego de mdscaras y la posesién.
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sentimos. Ante la barrera que establece semejante mirada desprendida del rostro, ya no
somos capaces de llevar a cabo ese intercambio visual que forma parte de la experiencia
fundamental de nuestro rostro. Pero la interrupcién también se puede producir de otra
manera: cuando nos enfrentamos a alguien con un rostro vivo pero sin auténticos 0jos.
El ciego lleva, pues, una mascara invisible en su verdadero rostro. Pero el miedo también
surge cuando los ojos estdn ocultos por unas gafas oscuras o incluso por unos ojos artifi-
ciales. Esta variante la conocemos por la dltima pelicula que rodé Jean Cocteau, E/ testa-
mento de Orfeo, del afio 1960. En ella, los actores que representan a los dioses aparecen con
sus ojos cubiertos por grandes ojos artificiales, sin vida, que no cambian su expresién; de igual
manera, el propio Cocteau se transforma en vida en una mdscara (mortuoria)'®. La gestuali-
dad ya no sirve para nada: el verdadero rostro se congela en la mdscara cuando la mirada viva
queda excluida del mirar. Pero ni siquiera necesitamos la ayuda de unos ojos falsos; si
eliminamos toda expresion, hacemos que nuestro rostro, devenido «impenetrable», se
congele en una mascara.

6

La méscara artificial utilizaba un soporte, perdurable como cualquier objeto, pero, en
el culto, necesitaba un portador vivo dotado de voz y mirada. Dependia, pues, de un dan-
zante que, al actuar, la hacfa vivir. Al contrario, cuando se reproduce el rostro vivo, queda
fijado en una méscara cuya expresién ya no se puede cambiar. En este segundo sentido, la
historia del rostro se nos ha transmitido en forma de mdscaras que reproducen el rostro pero no
son rostros. En ambos casos, se constituye un tipo al que se sustrae el rostro, porque éste s6lo
existe en la vida y es tan variado o inaprensible, pero también tan fugaz y efimero, como la
vida misma. En este libro, el rostro es igualmente el punto en que convergen todas las
imdgenes, que, sujetas a la temporalidad, fracasan ante la imposibilidad de representarlo,
pues nada pueden hacer ante el rostro vivo (cf. también p. 220).

Una investigacion que tenga por tema el rostro, se parece a cazar mariposas, y a me-
nudo tiene que conformarse con dobles o derivados que revelan mds bien poco de la vida
y el misterio del rostro. Asi pues, al desarrollar nuestro hilo argumental no siempre
procederemos de forma sistemdtica, sino que a menudo se producirdn abruptos cambios
de rumbo para aprehender otras perspectivas. El propio tema recomienda que actuemos
asi si no queremos sacrificar su polisemia. Todo lo que se puede describir y contar del
rostro es tan sélo reflejo de aquello que no estd directamente en él, rodeado como se
encuentra por los decorados con los que las diferentes sociedades y culturas lo han en-
vuelto. La imagen que abre este libro, que pertenece a una pelicula de Ingmar Bergman
(pp. 233ss.), muestra la basqueda del rostro como un agarrarse al vacio, pues en este
ejemplo ha quedado relegado a una imagen lejana que las manos no pueden coger. Con
cada ser humano nace un nuevo rostro, que envejece y muere con él, al margen de cuéles
hayan sido las circunstancias de su época. Asimismo, todas las contrapropuestas y de-

Y Lucien Clergue, Fean Coctean and the Testament of Orphbeus. The Photographs, Nueva York, 2001, 1am. 107
y p. 120.
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construcciones del rostro son sélo episodios de su praxis social, a los que sobrevive y que
posteriormente siempre quedan a un lado. Asi pues, el centro invisible de este libro, el
rostro, sélo se puede encontrar en su periferia social y cultural. Se trata de una forma de
vida en bruto y, por tanto, naturaleza en una praxis social.

Los capitulos de este libro tienen cardcter auténomo y abordan un aspecto concreto
del rostro para presentar la multiplicidad de perspectivas en esta sucesiéon de narrativas.
Pero al mismo tiempo mantienen una relacién temdtica en la que se reflejan reciproca-
mente, algo que se puede aplicar en especial a la segunda parte, dedicada al retrato como
mdscara y que sigue su rastro hasta el presente con la fotografia. También resulta vélido
para la tercera parte, a la que la era de los 7zass media proporciona un contexto sélido. En
la primera parte esta conexién no resulta tan evidente desde un principio, sino que va
surgiendo paso a paso, a modo de probaturas. Al principio, exige al lector que, a la hora
de esbozar una «historia del rostro», acepte como tema tinico el de rostro y mascara, sin
establecer, por tanto, entre ellos una contraposicion nitida. Por este motivo, en esta pri-
mera parte se abordan desde un mismo punto de vista las mdscaras del si-mismo y los
roles del rostro. Luego viene una cesura con la que introducimos la mdscara artificial
como soporte en dos situaciones muy distintas. Por una parte, estd la genealogia de la
madscara ritual en el culto, que inaugura la historia cultural del rostro ya en tiempos pre-
histéricos. Y, como contrapunto, tenemos el reencuentro con la miscara como objeto
exético en los museos de época colonial, en los que de repente, después de haber transi-
tado la modernidad, se experimenta como algo ajeno e incomprensible.

La actuacién de la mdscara en el teatro establece un doble contexto para el rostro, que
se inaugura con el uso que se hace de ella en el mundo antiguo y experimenta en el teatro
de la Edad Moderna un giro inesperado, aunque ahora nos resulte familiar. En el mundo
moderno la miscara ya no regresa a la escena, sino que es el rostro del actor el que asume
sus papeles, convirtiéndose asi en el modelo de la méscara social (en la corte y luego
entre el resto de los ciudadanos). La reedicion de la fisiognomia antigua como ciencia del
rostro supuestamente fiable, que alcanz6 su mixima expresion en los escritos de Lavater,
dej6 un legado de desencanto que puso en marcha primero la Frenologia y luego la Neu-
rociencia como sus herederas cientificas; con ello la atencién se aparté6 del rostro para
centrarse en la investigaciéon de un 6rgano —y ya no el cardcter— del ser humano. Por
ultimo, el rostro habia pasado tan a segundo plano, que un nuevo culto de la mascara
mortuoria como verdadero rostro atrajo la nostalgia moderna por el mismo. En los albo-
res de este sentimiento, Rilke se despidié del rostro escribiendo su canto del cisne a
partir de lo vivido en la gran urbe parisina.

La segunda parte comienza con una tesis probablemente inesperada: mientras otras
culturas tienen mdscaras, los europeos desarrollaron, en su lugar, el retrato. La represen-
tacién del rostro (ya sea como sustituciéon o como recuerdo) se delegd en una imagen
muda que sobrevive al rostro, cierto, pero no tiene su vida. Esta concepcién del retrato
refuta la entusiasta aceptacién del rostro reproducido como un objeto verdadero y en
cierto modo vivo que repiten, como un cantus firmus, todas las valoraciones del retrato.
Pero este parecido estaba vinculado a una superficie muerta, a la que los artistas se enfren-
taron con el autorretrato. Y de repente se dieron cuenta con horror de que en su propio
rostro no podian representar el si-mismo que posefan en vida. Por eso focalizaron los
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problemas de la mascara en el autorretrato. Incluso en la representacion de sus amigos y
modelos, el pintor Francis Bacon libré a lo largo de su vida un combate para liberar a la
mdscara muda y recuperar violentamente la vida gestual en sustitucién del mero parecido.

En su gran libro sobre el retrato europeo, Andreas Beyer ha llevado el tema hasta los
limites del arte. Pero también acabé constatando que no habia ninguna teorfa del retrato
que hiciese justicia a este concepto?’. Didi-Huberman cambia una vez mis el tema al
analizar el «retrato», en si contradictorio, de personas anénimas, incluso de masas, en el
que el pueblo se representa al tiempo que elude la representacion?!. Pero estas personas
inevitablemente exhiben su rostro, que, o vuelve a desaparecer al instante, o, en el um-
bral de la muerte, estdn a punto de perderlo. Esta ambigiiedad entre aparicién y desapa-
ricién caracteriza una serie de rostros (faces) ancestrales que Philippe Bazin fotografié en
los afios ochenta del pasado siglo. Mientras que estos rostros tienen una historia tras si,
en el caso de los recién nacidos, a los que Bazin dedicé una serie posterior, esa historia ni
siquiera ha comenzado, por lo que no se puede leer en sus rostros. Sélo en la imagen
quedan fijados el rostro antiguo y el futuro?.

La asimetria entre el rostro y sus representaciones se pone de manifiesto en un hecho:
en los retratos, los rostros no pueden envejecer y, sin embargo, envejecen con el medio
técnico utilizado, con la pintura que va acumulando polvo o con la fotografia que amari-
llea. Aun cuando se haga o se fotografie una imagen de un rostro vivo, no capta la vida,
sino que le sustrae el tiempo, pues el rostro, en el momento mismo de la reproduccion,
ya s6lo puede contemplarse con caricter retrospectivo. Oscar Wilde plasmé esta rela-
ci6én entre imagen y vida en la memorable pardbola de E/ retrato de Dorian Gray, al poner
de manifiesto, mediante una inversién entre imagen y vida, la paradoja existente entre
ambas. Por un pacto infernal sobre la inmortalidad de Dorian Gray, serd el retrato el que
envejezca con el paso del tiempo, mientras el rostro conservard siempre su juventud. Por
eso el vividor tiene que ocultar su retrato, que se ha convertido en la indeseada mascara
de la verdad, mientras su propio rostro se ha transformado en una mdscara que niega el
tiempo vivido. Peter Matt, en su Literaturgeschichte des menschlichen Gesichts (Historia lite-
raria del rostro bumano), ailadié un excursus sobre «el principio de indescriptibilidad del
rostro humano», vilido naturalmente para la literatura y la descripcion verbal, pero que
también debe serlo para las imidgenes, aunque éstas parezcan guardar con el rostro una
relaciéon mids estrecha.

La propia fotografia, que habia garantizado ese parecido tanto tiempo buscado, pron-
to cay6 victima del desengafio, puesto que sélo conservaba el iempo, el momento en que
se producia. De ahi que las técnicas de las imdgenes en vivo, ya fuese en el cine, la tele-
visién o el video privado, prometian escapar de esa mdscara generada por la fotografia.
Sin embargo, introducen una nueva barrera, pues lo que graba la cimara es algo que no
«sucede» hasta que las imdgenes se transfieren a una pantalla. Ademds, frente a la antigua
fotografia, la vida utl de las nuevas técnicas se ha acortado drasticamente, por lo que
continuamente se necesitan nuevos métodos de conservacién que prorroguen la fecha de

20" Beyer, 2002.
2l Didi-Huberman, 2012b.
22 Véase al respecto, con mis detalle, Didi-Huberman, 2012b, pp. 35-47, con ils.
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caducidad. Se ha puesto asi en marcha un ciclo interno entre reproduccién y reproduc-
ci6én con objeto de preservar el rostro fugaz en las imagenes.

La era de los muass media —el tema de la tercera parte— ha desencadenado una produc-
ci6n ilimitada de rostros, echando las bases de un nuevo culto al mismo de la mano de las
técnicas de impresién o del cine de Hollywood. A estos rostros ptblicos Thomas Macho
los llama «modelos>» (Vorbilder), pero no en un sentido ético o social, sino en el sentido
de que nos los encontramos (vorfinden) siempre sin querer?’. Los «rostros prominentes»
se han convertido en productos medidticos. No se dirigen a un espectador concreto sino
a una masa anénima, que trata de encontrar en ellos una especie de rostro colectivo. Al
mismo tiempo, la gran urbe moderna hizo necesario el «archivo» para el registro policial
de los rostros, que tan ficilmente desaparecian en la masa (p. 206). Por otra parte, el
rostro prominente acabé desembocando en un cliché estereotipado y, no obstante, o
precisamente por ello, triunfando ante la opinién publica (p. 192).

El rostro cinematografico tiene tras si una historia propia y variada, que constituye el
objeto de numerosos estudios y andlisis’*. En su centro se encuentra el primer plano, que
a su vez se vincula a la técnica del montaje. En este contexto, el cine ha permitido sacar
nuevas conclusiones sobre la legibilidad o la opacidad de la expresion facial. Con el «efec-
to Kuleshov» se mostraba que la expresion de un rostro puede ser siempre la misma y, sin
embargo, interpretarse de un modo muy distitno en cada plano en el que aparece (p. 230).
En Persona, la pelicula de Ingmar Bergman, en cuya titulo figura el antiguo concepto de
la mdscara, el rostro no sélo es motivo y técnica, sino el verdadero tema, que se desarrolla
en el didlogo entre dos «rostros semejantes», uno que habla y otro que calla (pp. 233ss.).

El rostro de Mao configura el espejo de dos sociedades radicalmente distintas que en
la actualidad son las protagonistas del mundo global. En China, en tanto que dnico ros-
tro oficial, se politizé en varias fases con tal precisién, que se acabé convirtiendo en
simbolo del pueblo y del Partido, ofreciendo una identidad colectiva a la masa anénima,
sin rostro. En Estados Unidos, ingresé con retraso en el circuito de los coloristas rostros
medidticos; la mercantilizacién de la escena artistica le abri6 la posibilidad de una nueva
carrera como inversién de altisimo valor (p. 248). En ambos casos, el mismo rostro su-
ministraba una plantilla en la que los dos sistemas proyectaban su propia imagen del
mundo. En la actualidad, su historia ha llegado a un tercer y paradéjico estadio: su irrup-
cién en el arte actual chino como una estrella pop estadounidense ha posibilitado su
confrontacién con el icono estatal, que se sigue produciendo.

7

Dejamos aqui el contenido del libro pero sin abandonar el tema, para al menos plan-
tear lo que sucede en otras culturas. Una historia cultural del rostro, conviene repetirlo

23 Macho, 2011.

24 En esto me limito a tomar como referencia a Gilles Deleuze, Das Bewegungs-Bild. Kino, 1, Frankfurt,
1989 [ed. cast.: La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1, trad. Irene Agoff, Barcelona, Paidés, 1984], y Au-
mont, 1992.
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una vez més, no se puede circunscribir al dmbito europeo, aun cuando la mayoria de los
discursos tinicamente se puedan aplicar al espacio geogréfico y temporal de la Moderni-
dad. Sélo gracias a un andlisis comparativo, como el que he tratado de realizar en otro
contexto, se puede superar ese limitarse a la cultura propia®. Es entonces cuando adqui-
rimos una mirada desde fuera que permite percibir la especificidad local de una cultura
concreta. En el caso del rostro, las investigaciones etnoldgicas en torno a la mascara han
sefialado el camino. En el marco del presente libro, los siguientes ejemplos s6lo pueden
aportar algunas claves de cémo tendria que ser una historia transcultural del rostro.

En los paises de religion isldmica, el velo es el testimonio de otra cultura facial. Adn
estd muy fresco el recuerdo del régimen talibdn, que queria imponer a la fuerza a las
mujeres el uso del velo de cuerpo entero o burka. Esta situacién también marcé las fo-
tografias de prensa de este periodo, como muestra la tomada por Santiago Lyon el 13
de noviembre de 1996 en un centro de la Cruz Roja en Kabul (Fig. 2). En ella, el rostro de
una joven, que atin no ha sido obligada a llevar el velo o que, en un momento de descui-
do, ha pasado de hacerlo, se abre paso, con mirada inquieta, por entre otras mujeres cu-
yos rostros permanecen invisibles para nosotros. Tan sélo las manos, que aprietan el velo
contra el cuerpo, indican que las mujeres estdn atentas tras las rejillas de sus burkas.

El contraste entre el rostro libre y los rostros encerrados tras los velos hace que la
imagen provoque un shock. De hecho, sobre todo desde la discusién mantenida en Fran-
cia en torno a su prohibicién, el velo se ha convertido en un asunto politico: simbolo de
opresién para una parte, simbolo de identidad para la otra. En los textos de una exposi-
cién londinense cuyo tema era el velo, se abre una tercera via®s. En el catdlogo, el teérico
del cine Hamid Naficy recuerda que la regulacién de la mirada entre los sexos no se li-
mitaba al velo, sino que, por ejemplo, en el cine posrevolucionario de Irin también
afectaba a la mirada directa o no de la mujer?’. Asimismo, el velo activa el rostro en un
doble sentido: por un lado, en la mirada al rostro femenino, que mediante el velo se quiere
proteger del acoso de hombres violentos, y, por otro, en la mzirada del rostro fermenino, que
tras el velo adquiere una cierta libertad. Al igual que la miscara y el maquillaje, el velo,
con sus normas variables a lo largo de la historia para desvelar y ocultar, también forma-
ba parte de la escenificacién del rostro a lo largo de la historia.

La busqueda de la propia identidad en un mundo lastrado por barreras culturales es
lo que aborda una obra que la artista paquistani Nusra Latif Qureshi realiz6 en 2009 para
la Bienal de Venecia (Fig. 1)?%. En una pelicula transparente, de casi nueve metros de
largo, y mediante impresiones digitales, fundié unas veintes veces su fotografia de pasa-
porte como simbolo de una identidad registrada oficialmente, bien con imigenes de
perfil a color de soberanos de la época mogola procedentes de manuscritos iluminados

2 Me remito aqui a mi propuesta en Florenz und Bagdad. Eine westostliche Geschichte des Blicks, Munich,
2008 [ed. cast.: Florencia y Bagdad. Una historia de la mirada entre Oriente y Occidente, trad. Joaquin Chamorro
Mielke, Madrid, Akal, 2012].

26 Leila Ahmed, «The Discourse of the Veil», en Bailey y Tawadros, 2003, pp. 42ss.

27 Hamid Naficy, «Poetics and Politics of the Veil», en Bailey y Tawadros, 2003, pp. 138ss.

8 Jemima Montagu, Divan. Contemporary Art from Afghanistan, Iran and Pakistan, Venecia, 2009, pp. 11y
34s. (con una bio-bibliografia); Evelyne Astner, «Nusra Latif Qureshi», en Hans Belting, Andrea Buddensieg
y Peter Weibel (eds), The Global Contemporary and the Rise of New Artworlds, Cambridge, Mass., 2013, pp. 386ss.
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Fig. 1. Nusra Latif Qureshi, Did You Come Here to Find History?, 2009.

indios, tradicién en la que ella misma se habia formado artisticamente, bien con retratos
de la pintura renacentista veneciana, el lugar donde tenfa lugar la exposicién. La clave de
esta puesta en escena doble la proporciona el titulo de la obra, en el que la artista provo-
ca al espectador con la siguiente pregunta: «;Ha venido aqui para encontrar historia?»
(«Did You Come Here to Find History?»). Encontramos en ella la sospecha poscolonial
de que el publico sélo busca los estereotipos de diferencia cultural, dado que en modo
alguno pretenden verse identificados con retratos renacentistas.

En esta obra, la superposicion de capas de rostros constituye una especie de palimpses-
to, y la historia se disuelve en una cuestionable construccién histdrica local devenida ella
misma histérica. Los retratos reproducen una Historia del arte doble, reveldindose como
modelo colectivo de una cultura del rostro que refleja su propio canon autéctono. Tam-
bién para el espectador cualquier «historia del rostro» estd en cierto modo presente en
una galerfa de antepasados, desde la que proyecta una mirada a otras culturas ajenas.
Surge asi en este trabajo una curiosa metamorfosis de la mirada cuando la artista nos mira
furtivamente con los ojos de un retrato veneciano, rompiendo con ello barreras culturales.
De este modo, la historia se transparenta de inmediato. En un presente nuevo, abierto al
mundo, los clichés culturales que hemos heredado como imdgenes, se mantienen recipro-
camente a raya al liberar, en un segundo plano, la mirada de la artista viva.

El tercer y tltimo ejemplo, que de nuevo nos retrotrae al pasado, ofrece un elocuente
testimonio de la complejidad con que las distintas cultura abordan el retrato. Apareci6 en los
ultimos afios en el comercio artistico y se puede considerar el retrato mds antiguo (v proba-
blemente tinico por mucho tiempo) de un esclavo liberto procedente de Africa, algo sélo
posible obviamente en la cultura europea (Fig. 3)*°. Hablamos del retrato de Ayuba Sulei-
man Diallo (1701-1773), pintado en el afio 1733 en Londres y que se acab6 imponiendo a

2976,2 x 63,5 cm. Comprado por el Museo de Doha, Qatar, se autorizé su salida del pafs por un acuerdo
con la National Portrait Gallery de Londres para su exhibicién durante cinco afios en las colecciones inglesas;
cf. Martin Bailey, «<Bought by Qatar but Staying in Britain», The Art Newspaper 222 (2011), p. 13.
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Fig. 2. Santiago Lyon, mujeres en Kabul, 13 de noviembre de 1996, fotografia.

pesar de la feroz resistencia mostrada por quien posé para él. Su «pareja» la constituye la
biografia que Thomas Bluett escribié de un «noble africano» (el autor le llamé Job Ben
Solomon), para conferirle en imagen y palabra esa identidad como persona que se habia
vuelto indispensable en la época de la Ilustracion®. En esta descripcion se despliega una vida
de aventuras que se puede considerar tnica en la historia de la esclavitud.

Suleiman, de origen noble, habia nacido en el antiguo reino de Bonda, en tierras del
actual Senegal, en Africa occidental, donde, como buen musulman, habfa sido educado
en la escritura drabe del Coran. En un viaje a un barco inglés anclado en el rio Gambia,
fue raptado en 1730 por miembros de la tribu enemiga de los mandingo; luego lo rapa-
ron y vendieron como esclavo al capitin inglés, con quien ¢l mismo querfa intercambiar
esclavos por papel. Asi es como llegé a una plantacién en Andpolis, Maryland, donde su
posterior biégrafo le localizé en un intento de fuga. Tras infinitas complicaciones, en las
que siempre andaba por medio el rescate requerido, fue llevado a Inglaterra, donde se le
introdujo en la alta sociedad, que le miraba con asombro como la sensacién exdtica que
era; incluso conocid a sir Hans Sloane, uno de los fundadores del Museo Britanico. Mas
hasta 1743, cuando, gracias a una cuestacién publica, se reuni6 el dinero del rescate, no
pudo recuperar su libertad y viajar a su patria. La Royal African Company, que se pro-
metia con ello mejorar las relaciones comerciales, medié en este asunto.

30 Thomas Bluett, Some Memoirs of the Life of Job, the Son of Solomon, Londres, 1734, en torno a 63 piginas,
de donde procede lo que se indica a continuacién. Cf. también Gentleman’s Magazine XX (1750), pp. 270-272.
Para una bibliograffa més reciente: Charles T. Davis y Henry Louis Gates (eds.), The Slave’s Narrative. A Co-
Uection of Essays and Reviews, Oxford et al., 1985, p. 4.



Fig. 3. William Hoare de Bath, Retrato del liberto Ayuba Suleiman Diallo, 1733, Museo de Qatar.

El biégrafo también habla del retrato que William Hoare pinté por encargo de un
protector de Job/Suleiman®!. Como buen musulman, era enemigo declarado de cual-
quier imagen y, por tanto, del retrato. Finalmente acabé consintiendo después de expli-
carle que lo dnico que se buscaba era tener un recuerdo de él. Cuando el rostro estuvo
acabado, el pintor le pregunt6 qué vestimenta queria, y €l insisti6 en la originaria suya;
Hoare le dijo que desconocia cémo era, y Suleiman le respondié que, a pesar de no haber
visto nunca a Dios, sin embargo lo pintaba. En el retrato parece llevar el traje nacional
de seda que habia mandado hacer a un sastre londinense segin sus indicaciones. Puede
que lo considerase un signo colectivo de su identidad social y religiosa, algo para lo que
no hubiese bastado su mero rostro. Por eso también parece llevar en el cuello un amule-
to cordnico, pues tanto su religién como su instruccién le habian proporcionado su liber-
tad. No obstante, al final el retrato no conllevé su asimilacién cultural: lo representaba
s6lo como un sujeto exdtico y, por tanto, con todo lo que hoy llamamos «otredad» o
«diferencia».

31 Bluett, Some Memoirs of the Life of Job, the Son of Solomon, cit., p. 50.



ROSTRO Y MASCARA EN PERSPECTIVAS ALTERNAS

1. Gestualidad, mascaras del si-mismo y papeles del rostro!

El trabajo gestual del rostro vivo consiste tanto en mostrar y revelar como en ocultar
y engaifiar. Un mismo rostro expresa lo verdadero y lo falso: unas veces nos parece que
alguien, en él, descubre con claridad su «interior»; otras, la introversién de la cara lo
esconde, como si estuviera tras una mdscara inanimada. En la vida, la gestualidad trans-
forma el rostro que fenemos en el rostro que hacemos. Genera un perpetuunm mobile de
muchos rostros que se pueden entender en su totalidad como mdscaras, si ampliamos el
concepto de esta tltima. En este sentido, el rostro-mudscara resulta conceptualmente am-
biguo, pues no sélo es un rostro que se asemeja a una mascara, sino también un rostro
que produce sus propias mdscaras al reaccionar a o actuar sobre otros rostros. Por lo
tanto, también podemos hablar de mascaras en el juego gestual.

Por el contrario, la mdscara-rostro es una mdscara artificial, manufacturada, que tiene
para el rostro una dnica expresion, que contribuye a fijar. Precisamente es en este defecto
donde reside su paraddjica superioridad frente a nuestros rostros mutables e inconstantes.
Nos fascina e irrita en la misma medida, ya que se sustrae al intercambio social con otros
rostros. La cara que reproduce la méscara-rostro la transforma en un rostro simbélico. Un
ejemplo de ello se pudo experimentar en la Schaubiihne berlinesa en 1995, con motivo de
la representacién de una versién escénica del cuento de Borges La busca de Averroes, en la
que Edith Clever, sola en escena, aparecia durante una hora con diversas mascaras que iban

I Sobre el rostro y la mdscara, cf. el importante libro de Weihe, 2004, en el que también se explora la
considerable bibliografia sobre los distintos tipos de méscaras; por lo demds, Olschanski, 2001. Sobre el rostro,
cf. Simmel, 1995; Emmanuel Levinas, Ethik und Unendliches. Gespriche mit Philippe Nemo, ed. Peter Engel-
mann, Viena, 1996 [ed. cast.: Etica e infinito, trad. Jesds Mara Ayuso, Madrid, Antonio Machado, 2015]; Sartre,
1970; Agamben, 2002; Gombrich, 1977; Macho, 1996; Macho, 1999. Cf. también Courtine y Haroche, 1988,
Macho y Treusch-Dieter, 1996; von Wysocki, 1995; Hindry, 1991; de Loisy, 1992; Landau, 1993; Aumont,
1992; Bliimlinger y Sierek, 2002; Schmidt, 2003; Loffler y Scholz, 2004.
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cambiando. Cuando al final apareci6 sin ellas, disminuyé el pathos de la distancia que gene-
ra toda méscara, y el rostro propio, con su actividad gestual, provocé cierta decepcién.

En lo que viene a continuacion, rostro y mdscara s6lo se utilizan como conceptos ope-
rativos, es decir, no tienen significados fijos, sino que representan los limites difusos que
hay entre ambos. No obstante, cualquier intento de ver en ellos un tema comun, genera
un objecién inmediata, casi refleja, que viene de una tradicién de pensamiento que idea-
liza el «rostro verdadero» y pretende ver en la mascara s6lo engailo y expresion falsa. La
tendencia a diferenciar rostro y mascara como verdadero y falsa es una opcién que hemos
experimentado®. A este respecto, también desempefia un papel el distanciamiento fisico
presente en nuestro concepto de imagen, que asigna la iconicidad s6lo a la mdscara y pasa
por alto las imdgenes que tienen su origen en el rostro’. La etimologia de la palabra
alemana para rostro, Gesicht, permite percibir que un Ge-sicht es aquello que es visto por
quien contempla, lo que se podria aplicar también al antigo concepto griego de pros-opon,
que, por cierto, designaba tanto el rostro como la méscara (p. 54). La historia del térmi-
no comenz6 con el rostro que otros ven*. Al «leer» su expresion, «hacen una imagen»
del rostro, aunque saben que las imagenes pueden engafiar.

Nuestros rostros pueden cerrarse o transformarse en mascaras en cualquier momen-
to. Esta transformacién es una capacidad natural, fundamentada en nuestra gestualidad
y en nuestra voz. Por eso rostro y mdascara no se pueden reducir a una oposicién. Son
justamente esos limites difusos que hay entre ambos los que inducen su aparicién tem-
prana en una historia del rostro. Es este dltimo el que, de modo distinto a una méscara,
transforma el cuerpo en una imagen. Dicho cuerpo se percibe como imagen a través del
rostro y de los gestos. Nuestros rostros despiertan esa imagen en cuanto miramos y ha-
blamos. Con el rostro nos lucimos, nos convertimos en el centro de atencién. Con él nos
comunicamos y nos representamos. Es mds que una parte del cuerpo, pues actia como
delegado o pars pro toto de éste en su conjunto.

Rostro y miscara se pueden entender, ambos, como imagen que aparece sobre una
superficie, ya sea la piel natural o una imitacién de material inerte. Los rostros testimo-
nian en el cuerpo un sentido primero de la imagen. A través del rostro nuestros cuerpos
adquieren una cualidad icénica. Por el contrario, el uso de la mdiscara, a diferencia del
rostro, estd vinculado a un cuerpo ajeno, que hace las veces de soporte. El rostro-sopor-
te tiene que volverse invisible para prestar a la mdscara una totalidad corporal. En dltima
instancia, la mdscara sobre el rostro'y el rostro en el cuerpo no se oponen, sino que mantienen
una relacién que vincula entre si naturaleza y cultura. En tanto que imdgenes, ambos
estdn sujetos a las inevitables limitaciones a las que estd sometida toda representacion.

En el culto, por ejemplo, es una mascara la que sustituye al rostro auténtico. Con ello,
clausura la expresidn facial, cambiante, agitada, y la transforma en una expresién absolu-
ta. La media miscara, que deja ver una parte de la cara, pone de manifiesto el difuso
trdnsito entre rostro y mdascara. La mdscara ritual s6lo reforzaba el papel exclusivo que
tiene el rostro para el cuerpo. Si, al ocultarlo, ocupaba el lugar de la faz verdadera, en-

2 Weihe, 2004, pp. 52ss.y 179ss.
3 Belting, 2001, pp. 3 ss.
* Jacob y Wilhelm Grimm, Deutsches Worterbuch, vol. IV.1, cols. 4.087ss., s. v. «Gesicht».
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tonces otorgaba a su portador un nuevo rostro, que representaba a un otro que tomaba
posesion del cuerpo de quien la portaba. Aun cuando descubramos el juego, nos segui-
mos sintiendo fascinados por semejante simbiosis de rostro artificial y cuerpo. Esa mas-
cara artificial es, ciertamente, la imagen, pero no es reproduccion de un rostro real, sino un
rostro simbélico. Se la podria designar como excarnacion del rostro en el sentido de que
«descorporaliza» un rostro para «encarnar» a un otro. A la inversa, puede hablarse de
una encarnacion de mascaras alternantes, que surgen a cada momento fruto de la expre-
si6n gestual de nuestro rostro.

No dependemos de un segundo rostro artificial, sino que producimos mascaras con el
propio rostro en el momento en que lo inmovilizamos o lo cambiamos. Entonces habla-
mos de mdscara en un sentido metaférico. Este uso lingiiistico confirma la naturaleza co-
mun de rostro y médscara como imagen: una imagen se transforma en otra. Desde la Ilus-
tracién, estamos acostumbrados a negar dicho cardcter y a ver rostro y mascara como algo
opuesto: el rostro como imagen del yo y la mascara como falseamiento del yo. Cuando habla-
mos de un «rostro desnudo», ponemos en evidencia que al rostro se le pueden arrancar
madscaras invisibles. Son, pues, miscaras que fingen en lugar de mascaras de la expresion del
si-mismo. Quien «queda mal» (literalmente en alemdn, «pierde la cara»), ha perdido la
credibilidad y el control sobre su rostro. También el rostro tiene papeles que debe desem-
pefiar. En tanto que rostro de un personaje, es una mascara que representa un papel.

En una ocasién, Nietzsche rompi6 una lanza en favor de la méscara tanto en el rostro
como en el discurso, al postular la necesidad de retirarse tras una para no exponerse.
Alguien «que por instinto emplea el hablar para callar y silenciar, y que es inagotable en
escapar a la comunicacion, quiere y procura que sea una méscara suya lo que circule en
lugar de €l por los corazones y cabezas de sus amigos; y, suponiendo que no lo quiera,
algun dia se le abriran los ojos y vera que, a pesar de todo, hay allf una mdscara suya —y
que es bueno que asi sea. Todo espiritu profundo necesita una méscara: atin mds, en tor-
no a todo espiritu profundo va creciendo continuamente una mdscara, gracias a la inter-
pretaciéon constantemente falsa, es decir, superficial, de toda palabra, de todo paso, de
toda sefial de vida que él da»’. Se trata de una recusaciéon moderna del juego de roles, el
cual, no obstante, y de modo paradéjico, considera necesario para permanecer en si y
proteger la subjetividad propia. Desde este punto de vista, el rostro estd directamente
determinado no sé6lo para llevar una mdscara sino para serlo.

Para examinar la interrelacién entre rostro y mdscara, resulta apropiado el caso par-
ticular del retrato, al que estd dedicada la parte central de este libro (pp. 103-119). El
retrato es la imagen de una imagen, pues reproduce un rostro que, a su vez, es una ima-
gen de nosotros mismos. La imagen-retrato (Bildnis), en tanto que concepto, se aplica
tanto al rostro (Bild, imagen en si) como a una cosa, la imagen de un rostro. La cultura
europea descubri6 en el retrato de la Edad Moderna una méscara que es unica en el 4m-
bito de la cultura comparada. El rostro que representan, los retratos lo transforman
inevitablemente en una mdscara que siempre mantiene una distancia respecto al rostro
verdadero, porque es un sustituto del mismo. En la Edad Moderna europea, los rostros

5 Friedrich Nietzsche, Fenseits von Gut und Bose, n.° 40, en id., Werke, ed. Karl Schlechta, vol. IT, Munich,
1955, p. 604 [ed. cast.: Mds alld del bien y del mal, trad. Andrés Sinchez Pascual, Madrid, Alianza, 2012].
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asumieron la funcién de las mascaras en las culturas antiguas. En ellos, lo prioritario es
el significado como imagen conmemorativa de una persona real o de un rostro auténtico,
y con esta finalidad se utilizan convenciones que estin sujetas al cambio temporal. Pero
el retrato no sélo es rostro, sino también un medio para el rostro, por ejemplo como pintu-
ra sobre tabla, que, al poderse mover en su calidad de objeto transportable, era similar a
un cuerpo. De ahi que sirviese para la representacion de una persona en sentido juridico,
lo que podemos comprender viendo las fotografias que actualmente encontramos en
dependencias oficiales. De forma paraddjica, los retratos pintados, en tanto que rostros
conmemorativos, viven de la ausencia de la persona a la que, sin embargo, hacen presen-
te. Asi pues, son un ejemplo paradigmdtico de la reificacién, que constituye un rasgo
caracteristico de la cultura conmemorativa europea. El retrato sélo estuvo al alcance de
cualquiera en la era de la fotografia, cuando se podia reproducir y repetir. Sin embargo,
ese «retratar» analégico seguia siendo un acto de reificacién, que, en lugar de una expe-
riencia y una idea vivas, produce un objeto, la impresién fotogrifica (p. 170).

En su ensayo «La mdscara y la cara», H. Gombrich sélo estaba interesado en la per-
cepcién fisonémica. Cuando escribe que, «antes de distinguir el rostro, primero (vemos)
una mascara», se refiere, en sentido fisonémico, a un rostro individual y no a la mascara
que un rostro produce de si-mismo. El parecido sélo se puede conseguir si la mirada del
pintor es capaz de una «empatia» que Unicamente la experiencia fisonémica hace posi-
ble®. La mdscara de la que habla Gombrich no es precisamente el rostro gestual que nos
ocupa aqui. Se trata de un rostro que produce mdascaras continuamente y que dificilmen-
te, por tanto, se deja reducir a un «rostro auténtico». Otra diferencia radica en que
Gombrich, tras la mdscara, busca el rostro verdadero, mientras que en el retrato como
género surge la inevitable mdscara que nunca deviene un rostro vivo.

No obstante, la busqueda de la percepcion que lleva a cabo Gombrich, comienza con
la pregunta de en qué consiste el parecido en un retrato y como se realiza. En el interim,
hemos sabido que la responsable del reconocimiento fisonémico es una region del cere-
bro que puede fallar en algunos pacientes. Pues el problema del parecido no se limita a
la simple reconocibilidad. Esta es, en cualquier caso, mayor en la voz que en el rostro. Al
escuchar una voz al teléfono o en un magneté6fono, reconocemos a una persona con mas
seguridad y claridad que en el rostro, que va cambiando con la edad. No en vano, a co-
nocidos que volvemos a ver al cabo de mucho tiempo, les aseguramos que no han cam-
biado nada (en el rostro), porque nos sorprendemos de que su cara haya variado tan poco
en el transcurso de la vida.

La mdscara gestual, de la que vamos a hablar a continuacién, termina en la muerte,
cuando se congela en una mdscara inerte, sin vida, que percibimos como «vacia» porque
ya no hay nadie que viva en ella. Por eso veneramos las llamadas mdscaras mortuorias
realizadas en yeso o arcilla no como imagen de un cadaver a partir del cual se han obte-
nido, sino, por el contrario, como imagen del «verdadero» rostro. En nuestra percep-
cién, redne la suma de los distintos rostros de una vida en una dnica expresién, que no
surge hasta que no se pone punto final al juego de los gestos. Por tanto, la «mdscara
mortuoria» podia convertirse en objeto de exhibicién que concentra la nostalgia del

6 Gombrich, 1977, pp. 17, 20,22 y 42.
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rostro, porque tiene una expresion en la que ya no vemos vida. Estd, como otras muchas
cosas en nuestra cultura, reificada y conceptualmente inactiva (p. 86). Por eso requiere
venerar el rostro en una méscara del recuerdo de lo que una vez fue.

Si el rostro cobra vida con el gesto, la mirada o el lenguaje, deviene entonces lugar de
multiples imagenes. De ello resulta que el rostro no sélo es imagen, sino que también pro-
duce imdgenes. Su apariencia varia con rapidez entre pasividad y actividad, entre imagen y
soporte de imagen. En la expresién y en el trabajo faciales hay un cédigo conductual que
responde a una praxis social y en el que las culturas se diferencian de modo significativo.
La ambivalencia de presencia y ausencia radica, en todo caso, en el concepto de imagen,
pues las imdgenes muestran algo que no estd en ellas. Esta ambivalencia probablemente
se inici6 en el «teatro» del rostro, que es «teatro» doble. Es cierto que el rostro siempre
estd presente como portador, pero la expresion cambia, de manera que en un momento
dado encontramos en €l la presencia de una persona y, al momento siguiente, cuando, en
cierto modo, se retira del rostro, experimentamos su ausencia. Asi pues, lo visible en el
rostro en modo alguno resulta tan univoco como aparenta, ya que es controlado por la
voluntad de aquel cuyo rostro tenemos ante nosotros. Es el actor de su propio rostro.

Cuerpo y rostro los percibimos, bien como unidad, bien como contraste, siempre que
el rostro asume la direccién. Ambos efectos son resultado de la distancia espacial —esto es,
la lejania o cercania de quien contempla—, que determina la percepcién. Nuestra mirada
llega incluso a alargar o acortar la distancia en la que percibimos a alguien. Atraemos a
otro cuerpo a nuestra mirada o, a la inversa, lo mantenemos a distancia. El campo visual
es, en consecuencia, participe del modo y la intensidad con que percibimos un rostro.
Desde la distancia, nos parece parte de un todo corporal. De cerca, ese mismo rostro se
desliga del total y monopoliza el cuerpo; nos transmite, por tanto, la impresion del cuerpo
en su conjunto, aun cuando de facto s6lo veamos el rostro. En la Psicologia experimental,
como la que representa Michael Argyle, una percepcién de este tipo se describe como un
gaze-distance effect’. La mirada préxima independiza el rostro cuanto mds nos acercamos a
él. Con ello el propio afecto con que lo contemplamos adquiere mds importancia que la
expresién que experimentamos en ese otro rostro. Tiene lugar una transferencia, en el
sentido de que ocupamos otro rostro con nuestra expresion. Por eso Gilles Deleuze des-
cribi6 el «primer plano» (close-up, como se dice en inglés) o «plano de detalle» (gros plan)
en el cine como epitome de una «imagen-afeccion» (p. 231). Y, sin embargo, la situacién
aqui es distinta, pues el espectador, en la oscuridad de la sala en la que semejante rostro
sale a su encuentro, se ve sometido y, por tanto, se le priva de una percepcién en la que
pueda determinar por si mismo la distancia necesaria para su mirada.

En cuanto al actor, rostro y mascara constituyen un caso particular. Es cierto que en
el teatro estamos acostumbrados a percibir, al mismo tiempo, al actor y el papel que re-
presenta. Pero consideramos esta ambivalencia como una alternativa, en la medida en
que dirigimos nuestra mirada, bien al rostro auténtico, bien al actuado, al rostro o a la
madscara (o a la méscara en tanto que rostro), como si pudiésemos «aguzar» nuestros 0jos
sin més a propia discrecién. Sin embargo, es el propio rostro el que puede desempefiar
este doble papel en un mismo momento y con sus propios medios. Que, en realidad, hay

7 Argyle y Cook, 1976, pp. 67ss.
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dos rostros con los que el actor hace su aparicién en escena y con los que realiza un in-
tercambio de méscaras, s6lo lo admitimos cuando hace uso de una mdscara artificial que
no es su propio rostro, y la sostiene en sus manos de tal manera que podemos ver, tras
ella, el rostro por asi decir «no actuado».

En el afio 1938, Ruth Wilhelmi plante6 un montaje experimental de este tipo y capt6
con la cimara, simultineamente, el rostro de un actor sosteniendo ante si una mdscara
(Fig. 4). Mediante esta separacién de rostro y mascara, la fotégrafa nos permite observar
a ambos interactuando. La fotografia muestra al actor Albin Skoda como Ariel, el espiri-
tu del aire de La ternpestad de Shakespeare en un momento en el que no sélo es Ariel, sino
cuando, por orden de Préspero, asume el papel de la diosa Iris, es decir, teatro dentro del
teatro (p. 61)%. Consecuentemente, interpreta dos papeles, unas veces como Ariel, con su
propio rostro, y otras como Iris, con la miscara, que, por lo general, ya no estaba en uso
en el teatro de Shakespearre. Detras de la méscara, con su superficie rigida, la fotografia
registra al actor en el momento en que abandona la expresién de aquélla y retorna a su
rostro «no actuado», absorto. Esta inusual perspectiva se debe a que no da forma a la
madscara en el propio rostro, sino que la sostiene ante si como un artefacto, al igual que
el actor Gabrielli en una antigua estampa de Carracci (pp. 64s.). Se obtiene asi una me-
tafora que visualiza el rostro actuado y la méscara de rol.

Baudelaire dedicé uno de sus poemas del ciclo Les Fleurs du Mal, titulado «La misca-
ra», al escultor Ernest Christophe, cuya «estatua segin el gusto del Renacimiento» ad-
miraba. En el «Sal6n de 1859», describe esta estatua como una alegoria que, vista de
frente, mostraba «un rostro agradable, sereno», pero que, desde atrds, presentaba una
dolorosa mueca. La moraleja de la historia es que el rostro bello era sélo una mascara
teatral, «la mdscara universal, vuestra mdscara, mi mdscara [la masque universel, votre
masque, mon masquef, un bonito abanico del que se sirve una diestra mano para velar a los
ojos del mundo el dolor y la culpa»’. Estamos en el umbral de la Modernidad, en la que
Rilke no tardari en publicar una despedida a modo de canto del cisne del rostro (p. 96).

El rol

Si queremos abordar el rostro, pronto terminaremos en la mascara. Gestualidad y mi-
rada proporcionan un ilimitado arsenal de méscaras. También la voz se convierte en mds-
cara, al tomar parte en el trabajo facial. Los rostros se comportan a menudo como méscaras
de rol para ser aceptados por la sociedad y desempeiian aquellos papeles que se espera de
sus portadores. Por eso la expresién es también una accién que ejecutamos. El rostro
natural estd listo en todo momento para actuar como mdscara, pues un rostro que asume
un rol, ofrece a quien lo porta una identidad social bajo la proteccién de una mascara!®.
Pero, como la méscara tiene que desempefiarse como rostro «auténtico», se produce la
paradoja de que los rostros ocultan su fingimiento. En la Edad Moderna, la teorfa de

8 Cf. Frankfurter Allgemeine Zeitung, 22 de junio de 2011, p. 34.
9 Charles Baudelaire, Ocuvres complétes, Bibliothéque de la Pleiade, vol. I., Paris, 2006, pp. 98 y 830.
10" Cf. al respecto los trabajos de Olschanski, 2001, y Wysocki, 1995.
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Fig. 4. Ruth Wilhelmi, Albin Skoda como Ariel en La tempestad de Shakespeare, Berlin, 1938, fotografia.
Munich, Deutsches-Theatermuseum, archivo Ruth Wilhelmi.
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roles entendia la sociedad como un teatro en el que cada cual desempefia su papel. Estos
roles son mdscaras que sirven para superar una situacién social, sobre todo cuando no
hay libertad para elegir un papel'l. No obstante, el debate en torno al rostro y la masca-
ra tiende una y otra vez a conceptos de naturaleza moral. La diferencia del rostro natural
respecto a una mdscara artificial implica, como vimos, los principios éticos de la verdad
y el engafio. Pero estas premisas sucumben ante la experiencia.

El antropdlogo Helmuth Plessner dudé mucho tiempo en equiparar la expresién en el
rostro con una auténtica accién; simplemente «se asemejaba» a una accién. Asi, en un
trabajo temprano, se dice que nuestra gestualidad «actia como el simbolo de una accién»'2.
Pero ¢dénde estd la diferencia? La «imagen gestual», como la llama Plessner con razén,
tiene claramente como objetivo generar una expresion. Los gestos son, pues, una accién
realizada con el rostro. El rostro produce mdscaras cuando «entra en accién» o se cierra
ante quien tiene enfrente. Plessner trata de responder a la cuestion de la expresion en su
ensayo sobre el actor!®. Naturalmente, en la vida el rostro no puede interpretarse de un
modo tan concluyente como en el teatro, donde existe para ello una trama. Plessner
habla de un «doble papel» que la persona interpreta con su rostro, al representar al mis-
mo tiempo a un personaje y a si mismo.!* Sin embargo, sigue sin respuesta la pregunta
por el «si-mismo», que en la Modernidad sustituy6 a la pregunta por el alma®. En el
psicoanalisis, el yo y su mdscara se contraponen al inconsciente sin mascara o el «ello».
Pero también los conceptos son miscaras de aquello que designan. Siempre resulta mas
ficil entender el juego que comprender a sus participantes.

Por su parte, los roles del yo estaban ligados a las normas de comportamiento de una
sociedad, que en la Edad Moderna tuvieron su continuacién ante el espejo, que servia tanto
para la adaptacién social como para el deseo secreto de encontrar en €l al verdadero si-
mismo. A partir de la «tensién entre ambos», por citar a Sabine Melchior-Bonnet, surge la
autognosis'®. Incluso ante el espejo el si-mismo no estd solo consigo, sino que se siente vigi-
lado en la mirada de la sociedad. «El derecho de dirigir la mirada hacia uno mismo estaba
sujeto al control moral.» Aqui el espectador se sometia a una censura que ya habfa interio-
rizado. Los seguidores de Descartes rechazaban confiar la bisqueda del si-mismo a la ima-
gen especular mecinica. No obstante, ante el espejo tampoco se podian romper las ataduras
del sujeto. El Ricardo III de Shakespeare, tras su abdicacién, destruye el espejo linsojero (the
flattering glass), decepcionado por que siempre le muestra el mismo rostro que él, tan con-
fiado, habia tomado por la imagen de su si-mismo regio; esa imagen que antafio habia des-
lumbrado a sus sibditos como el sol, antes de que un rival, que habia usurpado el trono, lo
arrostrase (outfaced). Furioso, se deshace de ella haciendo aiiicos el espejo!’.

' Richard Sennett, Verfall und Ende des iffentlichen Lebens. Die Tyrannei der Intimitit, Frankfurt am Main, 1983
led. cast.: El declive del hombre piiblico, trad. Gerardo dei Masso, Barcelona, Anagrama, 2011]; Goffman, 1986.

12° Plessner, 1982a, p. 272.

13 Plessner, 1982b, pp. 410s.

14 Plessner, 1982a, pp. 240s.

15 Cf,, por ejemplo, Ulrich Fiilleborn y Manfred Engel (eds.), Das neuzeitliche Ich in der Literatur des 18.
und 20. Jabrbunderts. Zur Dialektik der Moderne, Munich, 1988.

16 Melchior-Bonnet, 1994, pp. 146ss. y 162ss.

17" William Shakespeare, Ricardo II, Acto I, escena 1.%.
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Como sabemos, la transformacién del rostro cortesano en el rostro burgués fue pues-
ta sobre el tapete por Jean-Jacques Rousseau, que invocaba la naturaleza frente al mundo
artificial de la corte. «Odio las mdscaras», pone en boca de uno de sus personajes. «Uno
ya no se atreve a presentarse tal como es», sino que, «en este rebafio que se llama socie-
dad», se encuentra continuamente bajo la presién de la adaptacién o el fingimiento. Nos
distanciamos de nosotros mismos cuando nos vemos enredados en los juegos que deter-
minan la vida en la corte!®. Surgia asi la «desigualdad entre los hombres», como dice el
célebre titulo del libro de Rousseau, y esto es algo contra natura. Mas, :qué es el rostro
auténtico? No bastarfa con dejar caer la miscara y ser persona. El rostro volveria a nece-
sitar de una nueva prictica para expresar aquello que es natural. Pero el suefio de la na-
turaleza auténtica del ser humano no se iba a cumplir. Durante un tiempo, la voluntad de
expresarse a si mismo se opondria a la presién de desempeiiar un papel que era dictado
por la corte y que, fuera de ella, no permitia adoptar rol alguno. El llamamiento comba-
tivo en pos del rostro natural o auténtico servia para liberarse de la miscara exigida en el
rostro cortesano.

Louis-Sébastien Mercier, contemporineo de Rousseau, no se consideraba un fiscal,
sino que, en calidad de cronista, describia la corte con una distancia ir6nica. En ella todos
han estudiado su rostro, y «las mujeres alteran su fisonomia ain mas que los hombres».
Sin embargo, todos estos rostros, a pesar de sus mascaras (algré leur masques), no ocul-
tan las pasiones que los consumen. Mercier no podia describir todo, porque nunca se le
permitié acceder a los aposentos intimos. «Mas es seguro que alli sélo se alcancen a ver
superficies (surfaces) y que todas estas personalidades no sean més que simples personajes
de un tapiz. El trabajo [del rostro] queda oculto tras la tela (le travail caché derriere la
toile)»'°. Este comentario fue escrito pocos afios antes de que toda aquella fantasmagoria
desapareciese con la Revolucién francesa, aunque sélo fuese para hacer hueco en los
rostros a un pathos republicano. En la época de la Ilustracién tuvo lugar la proclamacion
de los derechos universales del hombre, mas alld del orden social existente. También Ia
Fisiognomia, tal como la practicé el pastor suizo Lavater, puede entenderse como una
campafia contra ese rostro actoral cortesano, ya que queria evidenciar la dimensién de
una persona sin mdscara alguna (p. 72). Pero la euforia duré mientras existié la sociedad
burguesa. Cuando los modernos mass media valgarizaron los rostros de la masa, se com-
probé que en ningin momento habian escapado de la mdscara.

El concepto mimica, gestualidad, que, como se sabe, tiene su raiz en los mimos del
mundo antiguo, se limité al rostro en fecha tardfa. Johann Jacob Engel, el maestro de los
hermanos Humboldt, public6 en 1785 un libro sobre el arte dramdtico con el titulo Ideas
para una mimica. E1 entendia la mimica como concepto universal del teatro, sin limitarlo
al rostro en particular. Por ello, su traductor francés sustituy6 en el titulo este concepto
por geste y action, para captar mejor el contenido del libro. Sin embargo, los términos
usados ponen de manifiesto la estrecha relacién que se veia entre teatro y rostro. La mi-
mica, si continuamos esta idea, seria, pues, el teatro que alguien representa con su rostro.

18 Courtine/Harouche, 1988, pp. 238s., con citas de «Discours sur les sciences et les arts» (1754) y «Dis-
cours sur lorigine [...] de 'inégalité parmi les hommes» (1754).
19" Louis-Sébastien Mercier, Tubleau de Paris, vol. IX (1782-1783), reimpr. Paris, 1995, vol. II, pp. 513-517.
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El concepto muscara de cardcter; en si mismo un oximoron, se explica por el hecho de
que pronto se equipararon los personajes con papeles estamentales de la sociedad. En la
época de Rousseau, el debate en torno al verdadero caricter de una persona se habia con-
vertido en el tema principal. La Fisiognomia pretendia percibir el caricter en el rostro, sin
identificarlo con una expresién gestual individual. Jean Paul designaba «el rostro o el ex-
terior de una persona» como «mdscara de caricter del yo oculto»?’. Para Diderot, antafio
«en la comedia el cardcter habia sido lo principal y el estado (é1at) s6lo algo accesorio».
Sin embargo, ahora ya no era asi, pues se representa ante todo el propio estado y resulta-
ria imposible «obviar las obligaciones inherentes al mismo»?!. Marx retomo el concepto
de mdscara de caricter para, en el proceso de produccién social, describir con él como
«mdscaras [de cardcter] econdmicas» papeles como los de sefiores feudales y vasallos?’. En
Kant se utiliza a veces con un sentido descriptivo y otras normativo; en este ltimo caso
queda excluida la mujer como portadora de un «determinado caricter»?}. Un «determi-
nado caricter» se vefa, consecuentemente, como un privilegio.

La cuestién de los roles que se desempeiian con la mascara ha recibido un nuevo im-
pulso con el debate en torno al género. Los roles de género, en los que el ser y la aparien-
cia se alternan en el rostro, se describian preferentemente como «mdscaras» de las que se
arman los sexos; pero también ejercen una coercién, contra la que se rebelan sus portado-
ras. La teorfa de género parte de la diferencia entre lo que estd condicionado bioldgica-
mente y lo que es un rol social**. En la sociedad actual, los travestis, precisamente por su
«intromision» en las reglas de ese juego social, producen un especial rechazo. Ya en 1929,
Joan Riviere alegé argumentos que fueron objeto de reflexién en el debate en torno al
género. Si el «rol de género» es una mdscara, ¢entonces quién se oculta en €l? Detrds de
la mascara, Riviére no pretendia identificar a un sujeto que se sirve de ella. Habla de una
«mask of womanliness> o de una de «feminity»*. Pero si detrds de la mascara no hay un
sujeto actante mujer, entonces la diferencia entre feminidad y mdscara se viene abajo. La
genuina «womanliness» y la miscara «son lo mismo», en palabras de Riviére?®.

Esta afirmacién provocé objeciones en el debate en torno al género. En la estela de
los Cultural Studies, Judith Butler encontré la férmula de una identidad mdltiple y trans-
formable. Si los roles de género se interpretan con mdscaras cambiantes, no se acaba
produciendo una verdadera oposicién entre el si-mismo y la mascara?’. La diferencia de

20 Cf. Grimm, Deutsches Worterbuch, cit., vol. 2, col. 613.
2l Wolfgang Fritz Haug, «Charaktermaske», en id. (ed.), Historisch-kritisches Wirterbuch des Marxismus,
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2, Hamburgo, 1995, col. 439. Agradezco la cita a Georg Schneider.

22 Ibid., cols. 442s.

23 Ibid., col. 440.

% Weihe, 2004, p. 345.

2 Joan Riviere, «Womanliness as a Masquerade» (1929), en Victor Burgin et al. (eds.), Formations of Fan-
tasy, Londres, 1989, pp. 35-44. Cf. al respecto: Stephen Heath, «Joan Riviere and the Masquerade», en ibid., pp.
45-61; Emily Apter, «Demaskierung der Maskerade. Fetischismus und Weiblichkeit von den Briiddern Gon-
court bis Joan Riviere», en Weissberg, 1994, pp. 177ss.; Julika Funk, «Die schillernde Schonheit der Maskerade.
Einleitende Uberlegungen zu einer Debatte», en Bettinger y Funk, 1995, pp. 15-28; Inge Kleine, «Der Mann,
die Frau, ihre Maske und seine Wahrheit. Zur Maske bei Jean-Jacques Rousseau», en #bid., pp. 154-168.
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27 Judith Butler, «Subjection, Resistance, Resignification: Between Freud and Foucault», en John Rajch-
man (ed.), The Identity in Question, Nueva York et al., 1995, p. 232 [ed. cast.: «Sometimiento, resistencia, resig-



