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Introducción

«Todos los hombres tienden por naturaleza a saber.

Señalde ello es su gusto por las sensaciones, pues

éstas,apartede su provecho,gustanpor sí mismas,y

más que las otras, las de la vista porque nos hacen

conocermejor las cosas»

API STOTELBS, Metafísica, Libro 1

Algunos sociólogoshan definido al hombrecorno un animal ocular

dadoque, a través de los ojos, recopilala mayor parte de las informa-

ciones y estímulosquerecibe. Perolos ojos, ademásde ser los órganos

que más contribuyen a la idea que tenemos del mundo, poseen otra

valiosa cualidad emisora, la de ser el lugar por donde transitan más

sutilmentelas sensacionesde la emoción.

Ver es un ejercicio de mera captaciónóptica; mirar, sin embargo,

abarca muchos más aspectos. Al mirar el ojo adjunta la cualidad

expresiva. Y se puedemirar de tantas formas que sólo para las mas

comunes se ha tenido que añadir una larga lista de metáforas y

redichosal diccionario y poder sobreentenderasí lo que cte otro modo

las palabrasno abarcarían,

Es cierto que todos aprendemossin que nadie nos lo onseñc

explícitamente un código instintivo que nos permite descifrar la

cxpr~sión de J.a mirada, si ciabargo ¿por qué es tan dificil recopilar
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Introducción

objetivamente esos caracteres?, ¿sólo es posible abarcarlos con

metáforasy poesíao comotodo lenguajetiene detrás una sistemática

lógica y comprensible?,¿estan difícil establecnralgunarelaciónentre

susrasgosfísicos y las emocionesqueles dan forma?, Pareceque aun

cuandolas veamosreiterarsea diario no recordamosbien qué formas

adoptanlos ojos.

Artistas y espectadoresse han sentido siempre atraídos por

liberar esearcanoexpresivoque es el rostro humano,pero dentro de

él lo quemásnos atrae son, sin duda, los ojos. Los cuadrosen los que

los artistasLogran plasmara través de ellos el carácterdel personaje

regocijan especialmenteal espectador;el entrever por la mirada lo

íntimo de alguienes, aunsin conocerlo,comoocurre enlos cuadros,tan

estimulantecomo sugestivo.

Los artistas han utilizado siempre su intuición para abrirse

camino en todo aquello quetuviesepor significante la expresión;pero

aunque desapasionadospor todo lo estrictamente científico, han

desarrolladodesdeantiguosus propiasteoríassobrela expresión. Esta

tesis pretendeseguir esatrayectoria a la que nunca renunciaronlos

artistas;asumiendodesdeel inicio queno pueden hallarsesoluciones

infalibles para untema en quela tradición cree ver la mismísimaalma

humanahechafluido, aunquetal vez pareceuna exageraciónpedir al

cuerpo que diga lo que el alma seha resignadoya a ignorar sobre sí

misma,

Ii



Introducción

Sin embargo,es cierto que los ojos transciendenmásallá de la

mera apariencia, el signo mágico del ojo ha estadoomnipresenteen

todaslas culturasy estilosartísticoscomosímbolodelo mássobrenatu-

ral, de la figura humana, ejerciendo unasugestión poderosasobre

quienlo contemplafijamente,La certezadeesarevelaciónes lo quenos

sigueatrayendodela mirada,el mirar a los ojos cuandode ello depende

algo importante.

Algunos artistasbuscarona vecesa ciegas una expresióno un

carácter para el que no siempre encontraron respuesta.Hay sin

embargociertas pautasde relación entre los rasgos de los ojos, los

gestos,y los temperamentosa queobedecen,de esoseva a tratar aquí

sin entrar, claro está,en los ademanesque sedan fueradel territorio

de los ojos, por acompañarlesen el gesto no pertenecena ellos; esto

requeriríaotro trabajoqueabarcase inclusolos movimientosde todo el

cuerpo y para ello sería además preciso adentrarseen aspectos

psicológicos y sociológicos más profundos del comportamiento no

verbal, y nuestraformaciónes eminentementeplástica y no otra.

El contenido de este trabajo se encamina, pues, más hacia el

análisis de las FORMAS queal de los ‘modales’, y sólo roza los aspectos

psicológicos, lo estrictamente necesario para poder entender el

paralelismoentreformas y significado,

Vaya comoprólogo finalmente que para comprenderlos aspectos

formalesquemáscontribuyena la expresiónde los ojos,seanalizanlos

dos grandesapartadosque intervienen en esa lectura: los que se

III



Introducción

atribuyen a íos rasgosestableso fisonómicos,y los quesurgende los

gestosy las accionesmóviles de los ojos. Repasaremosal tiempo las

distintas teorías que sobreestosdos camposhan ido surgiendoa lo

largo de la historia, desdela tradición fisiognómicapseudoaristotélica

a la experimentación behaviorista,sin olvidarel comentariodelas obras

de arte, queson en muchoscasosla mejor orientación parael artista y

el espectador.

Desde este enfoque plástico abordamos ese pequeño pero

fascinanteterritorio que es la expresiónde los ojos, del que, que

sepamostras recurrira un amplioarchivodocumental,ésteesel primer

trabajo dedicadoexclusivamenteal tema,

IV



1. Sobre el concepto de la expresión

La definición más comúndela expresiónen los diccionariossuelen

referirse a la capacidadpara «manifestarcon palabraso por medio de

signos exteriores lo que uno piensa o siente»’. Sin embargo,existen

numerosas definiciones sobreel concepto del cuerpohumano y los

medios de expresión que éstetiene para comunicarse2,Con relación a

lo que la palabra y el gesto representan,algunas teorías insisten en

que es necesariodistinguir entre el concepto de ‘significación” que

debe darsea la palabra y el de “~ que sólo debeaplicarsea

~EnciclopediaLarousse,Ed. Planeta,Barcelona,1.988.

2 BERNARD, refiriéndosea las distintas concepcionesfilosóficasde entenderel
cuerpo,aseguraque “ninguna filosofía puedeeludir una reflexión sobre él sin
condenarsease unaespeculaciónvacuay estéril...De suertequepuede reconstruir—
setodala historiade lafilosofía si selimita uno aconsiderartan sólo las diferentes
manerasen que los filósofos entendieronel cuerpo” (Bernard,M. El cuerpo, Ed.
Paidós,Barcelona,1976,p. 12)

‘ Genéricamenteseentiendepor expresióncualquiermanifestaciónde lo que uno
piensao sientepor medio de cualquiersigno externo(MORAGAS, Jerónimo de:La
expresividadhumana.Barcelona,Labor, 1.965. p. 16; PLASENCIA CLIMENT, C. y
RODRIGUEZ, Santiago:El rostrohumano.Observaciónexpresivade larepresentación
facial,Valencia,UniversidadPolitécnicadeValencia,1.988).Sin embargo,paraartega
y Gasset“es un estrictoerror considerarel lenguajecomo un actoesencialmente
expresivo”; la palabra,segúnél, significa perono expresa;paraque la palabrase
convierta en expresiónes necesario quevaya acompañadade entonación,de
emotividad,de gestos,es decir de expresión.“La tristezaestáen la fazcontraída,
perola ideademesano estáenla palabra‘mesa”’. Significacióny expresiónsonpues
doscosas,masaunque diferentesopuestas. Expresalo que no significay significalo
que no expresa”(ORTEGA Y GASSET,ORTEGA Y GASSET, José:Obras,Bilbao, Espasa
Calpe,1.932pp. 5 12—513y Prólogo a laTeoríade laExpresiónde Karl Blihíer, Alianza
Editorial, 1980).

Blihier asimismo está de acuerdocon esta separaciónentreexpresióny
lenguaje.Al igual que SCHWARTZMANN, Félix: Teoría de la expresión,Barcelona,
Universidadde Chile, imprimido por SeixBarral,1.966, p. 27. Sartreafirmaque “unas
cejasencrespadasno esquerepresentenla cólera,sino que son lacóleramisma’ (El
set y la nada);aunquen~atiza~ oLa parteque “la emociónremitesiemprea lo que
significa” (Bosquejodeunateoríade las emociones.AlianzaEditorial, Madrid, 1971,
p.131).

Wittgensteinconsideraque la naturalezamisma de lascosasesinexpresable:
“la figura no puedefigurar su forma de figuración, la muestra” (Tractuslogico

—

philosophicus,Londres,1951.
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Sobre el concepto de exoresián

los gestosy acciones corporales.La expresióncomotal sólo se debería

atribuir entoncesa las formas, gestosy accionescorporales4.

No se entrará aquí en demasiadasdiscusionesde estetipo, pero

sí creemosconveniente acotar al menos la naturalezade la expresión,

que no es otraque la del mismo serhumano.Remitimosa uno de los más

lúcidos planteamientos hechos hasta ahora: el artículo de Ortega y

Gasset“Sobre la expresión comofenómenocósmico”5Comienzaéstecon

una pregunta contundente: “Cuando vemos el cuerpo de un hombre

¿vemosel cuerpoo vemos el hombre?“La verdad”, diceOrtega, “es que

nos cuesta un gran esfuerzo de abstracciónver del hombre sólo su

cuerpo mineral como ocurre con las cosas..., la carne del hombre

manifiesta algo latente, tiene significacion,... por esomirarla es más

bien interpretarla”6. Razona así mismo lo que de “extraño” tiene el

‘fenómeno expresivo>, en el que es imprescindible que existandos

cosas:«una patente, que vemos, otra latente, que no vemos de manera

philosophicus,Londres,1951.
Beltrand Russelladmiteen una introducciónal Tractus: “la afirmaciónde

Wittgenteineselsentidodequeno conocemosla realidadsino atravésde las formas”,
peroduda de la imposibilidad de expresarlo expresivocomo afirma Wittgensteifl.
(schwartzniann2p±sit.,p. 62) Estaobraacercade las teorías expresivas(véase indice
bibliográfico) esuna de las más interesantesdesdeel punto de vistafilosófico,j unto
con lasobrasya citadasde Búhíery Ortega.

‘~ Habría quehaceruna distinciónentrelos movimientosexpresivospropiamente
dichosy las gesticulacioflesoseñalessociales (saludos,cortesdemanga,guiños,etc.)
queconstituyenun lenguajeaparte.Vid. GOEFMAN, E.: Behavoirin PublicPaces.Free
Press,NuevaYork, 1 963.

~“sobrela expresióncomofenómenocósmico.Variacionessobre lacarne”,op. cit.

,

PP. 606y 55.

áv GASSSET, op.cit. p. 609.
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Sobre el concepto de expresián

inmediata,sino que senosapareceen aquella». Esa dualidadvisible y

oculta al tiempo: «Formanuna peculiar unidad, de suerteque dondela

una sepresenta transparecela otra»7.

Si al hombre le resulta entoncesimposible concebir “visiones de

interioridad pura”, dado que “el sentimiento humanoes inespacial: “a

estesentimientole esimprescindible la ‘carne’ paramanifestarse”,pero

lo más trascendentede todo ello, dice Ortega, no esla meraunión de

ambasnaturalezas,sino el que «una de ellas se supeditesiemprecon

ejemplar humildad y solicitud a la otra»8.

Ortega apunta, sin embargo,que toda la capacidadexpresivadel

gesto no siempre se encuentraen un determinadoinstante o en una

imagencongeladadel mismo,y poneun ejemplo gráfico «¿Quiénha visto

enterauna naranjay de una solavez? lo único posible es dar vueltas

al objeto y sumarlos aspectos quesucesivamentesenosvayanpresen-

tando»9.En un gestoaisladodice «no sedejaver ‘toda’ nuestraintimi-

dad». La naturalezade los gestosemocionalessebasaprecisamenteen

esamutabilidad; sepuedencongelar claro,pero esto no presuponeque

el conjunto de la intimidad se encuentre en una sola secuenciadel

gesto.

ORTEGA Y GASSET, o~. cit. p. 607.

8ORTEGAYGASSET,op. cit. p. 607.

9ORTEGAY GASSET,op. cit. p. 608.

3



Sobre el cQncepto de expresión

El gestoemocionala pesar de ser “el hechomásobvio en el orbe

de los fenómenosexpresivos3sólo nos sirve paraingresar con alguna

evidencia en el cosmos de la expresión. Su evidencia no es del todo

aprensible”’
0, primero porque no hay dos personas que sonrían o

lloren de igual forma; en cadasonrisasiempreva implícito el carácter

del reidor, su fisonomía; y es precisamentela fisonomía, que vaindi-

solublementeunida al gesto, la que contribuye a que éstosparezcan

tener un repertorio mucho mayor del que en realidad tienen. Y esto

último es una de las ideasbásicasde estetrabajo.

El catálogobásicode la gesticulación es relativamentereducido.

“Si atendemossólo a su ‘facies’ genérica —llanto, risa, furia, etc.—

notaremosla desproporciónentrela variedadincalculablede emociones

expresadas””y los pocos tiposde gestosquelas expresan.

En realidad, el léxico mímico de los ojos se basa en unos pocos

movimientos.Elevacióny descensode las cejas,aberturadelos párpa-

dos y una decenade contracciones más de la piel y los ojos apenas

perceptibles,pero distintas de unaspersonasa otras, de unos rasgos

a otros. Esta escuetasintaxis puestaen cadafisonomía, dalugar, sin

embargo,a “casi todas lassignificaciones que puedenser transmiti-

das”’2 con los ojos.

t0ORTEGAY GASSET, op. cit. p. 612.

“ORTEGA Y GASSET,op. cit. p. 611.

‘2FAST, Julius: El lenguajedel cuerpo,Ed. Kairós,Barcelona,1970,p. 132.

4



Sobre el concepto de exoresián

Las formas diferentes quelos gestosmodelanen el rostroofrecen

netas diferencias respecto a las mutaciones de un simple objeto.

Schwartzmanopina que“el significado de la mirada, y del semblanteen

general, seexpresaen lo sensiblepero no se agotaen ello... Surgede

algo físico, perolo transciende,

En este sentido la manifestación más elevada y compleja de la

expresividad en el arte sería la que llevaal pintor a realizar su retra-

to”13. Las series de autorretrato de Durero, Rembrant, Rubens, Van

Gogh, de diferentes edades,son los mejores paradigmasde cómo las

circunstancias van interaccionando el gesto y la fisonomía hasta el

punto de que a vecesesmuy difícil determinar dónde termina la unay

dónde empieza la otra14, puesto que ambas son intrínsecas en la

imagen. Tremendamenteveraces, las miradas deestos autorretratos

vienena representarlo que Schuartzmannllama “el modomáspeculiar

de referencia de cadaartista hacia sí mismo, hacia el otro y haciael

mun do15.

13 SCHUARTZMANN, T. Teoríade la expresión,Universidadde Chile, 1967,p. 86.

14~MBMCH, E.; HOCEBER, 3.; BLACK, S.:Arte. nercepciény realidad.La máscara

y la cara. La percepcióndel parecidofisonómico en la vida y el Arte. Paidós

,

Barcelona,1.983,p. 64.

‘5SCHUARTZMANN, gp~t. p. 87 y 249.
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2. Presencia de la mirada en el cuadro

“Y escudriñabantus ojos los rinconesde nuestro corazón)>

M. de Unamuno,El Cristo de Velázquez

En las artes plásticasse creangrupos de figuras cuya relación

seestableceprincipalmentea través de la mirada. Este recursode la

imagenmudaes el principal vínculo de unión entre las figuras de una

composiciónpictórica y en estemismovínculo seve a vecesinvolucrado

el propio espectador.

A través de la mirada, deducimosel carácter y naturalezade la

figura; resumidaen un solo instante,peroque en el cuadrova implícita

de tal forma que apenassi nos damoscuentade que sunaturaleza no

estádetenida.

Uno de los aspectosmás fascinantesde los retratos es precisa-

menteel que podamoscontemplara los personajesy mirarles largamen-

te a los ojos, sin el sobresalto de vernos recíprocamenteescrutados.

Efectivamente esdifícil encontrarfuera de las obrasde arteesadulce

reciprocidadquesegúnBarbotín: “aunqueinmóvil en apariencia,no es

yuxtaposición inerte, sino encuentrovivo”’6.

Al igual queen la vida real, en el cuadro la mirada es la mayor

prueba de presencia, y no les falta razón a quienesaseguranque ella

refleja mejor quelas palabraso que cualquier otro gestola presencia

ante nosotros’2 dela figura o de la personamisma: la figura que mira

‘6BARBOTIN> op. cit., p. 216.

‘2BARBOTIN, op. cit., p. 216.

6

u





Presencia de la mirada en el cuadro

la composición:los personajes,5t15miradas,van al encuentrounesde

otras, semiran dereojo o se ignoran. Aquellos que dirigen la mirada

haciael espectadorhacen queel cuadro seretomedesdeel presente,

desde el “ahora’. Esa mirada que nos dirigen ciertos personajes

retratadospareceestarmásinteresadaen lo queestáocurriendofuera

quedentro del cuadro,comoseve en las Meninas.

Esospersonajes‘mirones’ deVelázquez,deRubens,de Rembrant,

que nos inspeccionancada vez que vamos a visitarlos parece que

fuesen ellos los que en realidad nos hubiesen elegido a nosotros, y

nosotrosa su vez consintiésemosen sermirados.

Sin embargo,en el cuadrola intención delartista al retratar la

mirada es más “oferente que posesiva,más homenajeque apropia-

ción “19, Despuésde haberpenetradoen la psicologíadel retratadoel

artista la muestray al contemplarlasentimosque tambiénnosotrosla

hemoshecho nuestra.De la mismaforma que nos congratulala mirada

de un ser que senos entregacándidamentea través de su mirada, nos

apropiamos dela mirada representadaen la tela, Peroen el cuadro,

además,no esimprescindiblequeesta“entrega’ tengaun gestoamable

o benévolo; en cualquier caso siempre queda allí quieta para que

atrapemossu subjetividad,sin giros ni parpadeosquela enmascaren.

‘9BARBOTIN, oi’. cit. p. 178.
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3. Referencias sociales de la mirada

3.1 La mirada y la mirada mutua

“No habla, pero en susojos

anida toda una conversación”

(Henry Wadsworh)

Nos bastade las cosassu corporeidad visible antenosotrospara

aceptarlas como presentes ante nosotros. Un hombre con los ojos

cerradosdeberíarepresentarel mismo testimonio; sin embargo,no es

así. Sólo cuandosedespiertay la mirada seabre, se haceverdaderasu

presencia antenosotros.La mirada rige el comportamientodel rostro y

del cuerpo entero. El dormido y el cadáver, al carecer de mirada,

pierden presenciaefectiva. Esecarecer de visibilidad ante los demás

los hace ‘desaparecer’.Los significados ‘aparecido’ y desaparecido’

20

guardan relación inmediata con la existencia
Es la presenciadel ojo vivo y no la del simple ojo inerte, lo que

“anima” la expresión. Por ello dice Aristóteles que «el ojo del

muertosóloesojo por homonimia»21.Mirar tiene, por todo ello,el doble

sentidode lo apropiado;semira para atrapar el conceptomás propio de

las cosas,por ello cuandoalguien nos mira fijamente nos pareceque

estátambién apropiándosede nuestra persona. El mirón no roba pero

20BARBOTIN, E.: El lenguajedel cuerpo,EUNSA, Pamplona,1972, p. 152

21ARISTOTELES,Del alma 1,412, b, 18—22.
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Referencias sociales de la mirada

mismo tiempo seatan inexcusable corno mirarse para alcanzarcierta

cordialidad social o personal>es normal que existantantas situaciones

de embarazosobreel comportamientoocular antepersonaso situacio-

nes dispares.

La etimologíade rostro enfrancés <visage) significa ‘portador de

‘23

ojos , es decir aquello por donde vemos,pero también aquello que
primero ven los demásde mí.

La más importante condición de la mirada es que refleja nuestra

actitud sobrelas cosas,y al tiempo, recogetambiénla que ellasejercen

sobre nosotros. Platón en la República alude estamisión: «mirandoy

contemplandolos objetos inmutables y ordenados,,,,se los imita y se

llega a ser, dentrode lo posible, semejantea ellos ¿o acasocreesque

sea posible, cuandose vive con aquel a quien se admira, no imitarle»,

termina con esta frase hoy tergiversada en los términos: «Dime qué

contemplasy te diré quién eres»24.

La expresiónde los ojos esentoncesel sinónimomás aproximado

de lo quesentimosdentrode nosotrosrespectode lo queestaocurrien-

do fuera. Cuando pedimos que alguien nos diga la verdad, ante la

23 Rostroen castellanoviene dellatín ‘rostrum’ quedesigna objetosen formade
pico, algo cuyocaráctervisible es sobresaliente.‘Rostra’ eratambién elespolénde
la navecapturada.El ‘dar la cara’ y otras expresionesaludena lo emblemáticodel
rostro.VéaseBARBOTIN, E. El lenguajedel cuerpo,EUNSA, Pamplona,1977, p. 145.

24PLATON, LaRepública,VI, 500c.c.De estaconcepcióncontemplativaderivaquizá
la creenciavehementede los griegos de que la mirada es el espejodel alma: el
contempladoracabapor “parecerse”alas “ideas” queformansu entornomásaUn.

Se pregunta“cómo ve” la vida cadacual porqueen cierto modo segúnsevea
éstaseoptaporunau otraformadevivir.

11



Referencias sociales de la mirada

sospechade que nos quiera ocultar algo. pedimos que nos lo diga

mirándonosfijamente a los oios. Comosi sólo de estaforma adquiriése-

mos certezasobrelos hechosque no hemosvisto, pero de los que el

otro tieneconocimientodealgúnmodo. Incluso entreanimalesla mirada

mutua basta para conocer las intenciones, cuál cede y cuál no25. La

sinceridad,efectivamente,estáligada ala mirada, porqueen ella anida

la realidad demodo máspatenteque en ninguna otra parte de nuestra

carne.Podemosesconderlas manoso dejar de hablar, pero la mirada

seguirá allí, hablando por nosotros, vulnerable a todas las miradas.

Apartarla o taparse los ojos serían, por otro lado, actos aún más

delatoresque la propia acción de escapar.

La mirada no sólo expresala emoción interna, también la irradia.

Se mira atentamentea quien fue testigo de un suceso inédito, para

“ver a través de su pupila, no sólo la literalidad de lo ocurrido, sino

sobre todo para adentrarseen aquello que el sujeto experimentó al

vivirla. Esaveracidada la queantessealudíacontienede forma sucin—

ta, peroexplícita, el sentimientopatético,queno podríamosexplicarcon

palabras,pero quedesearíamoshacercreer imperiosamente.

25DAVIS, Flora:op. cit., p.96,ARGYLE, Michael:Gazeand mutual gaze.Cambridge
University Preas,Londres,1976, p. 6. SCHULLER, George:The vearof the gorila

.

tjniversity of Chicago,1.969 (CitadoporDavis, It: op. cit. p. 82)

12
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Cuando más nos sentimos conmovidoses cuando nos miramos

mutuamenteconotros seres.En eseinstante el acercamientoes casitan

mediato comoel contacto físico y a vecesmásemotivo: por esto quizá la

mirada mutua setoma, como vimos, con bastantesprecauciones26ante

el temor a vulnerar la intimidad. Su abuso constituirá, intencionadao

inconscientementeuna falta de respeto grave27;la palabra latina re—

spectus de donde proceden respeto’ en castellano, ‘respect’ en

francés, ‘rispetto’ en italiano28; es decir, lo propio de la mirada hacia

atrás.

26Hoy día el usode gafasde solestárelacionadomáscon la posibilidadde ver a
otrossin servisto que con el fin deevitar la luz solar.Hayestudiosrealizados que
demuestranlo quepor otra parteno dejade ser obvio (GOFFMAN: op. cit.; EFRON,
David: Gesto,razay cultura, Ed. Nueva Visión,BuenosAires, 1.970):el uso deestas
gafasen las mujeres causamás atracciónen los hombrespor el deseode adivinar
cómoesrealmentesu formade mirar,A veces seestablecenincluso relacionesentre
el modelode gafasy el carácterde lapersona.Sin embargo,no hayque olvidar que
su usodurantela conversacióno en privado esmal visto y suponeunadescortesía,
aunqueel protegersede las miradasde los otroscreeseguridady dé mayorintimidad
y discreciónparaobservar;es decir,las modernasgafasoscuras,comolos antiguos
antifaces, sirven en ocasionesparaocultar la personalidad propiay contemplarla
ajena.

27KANAPF, M.: La comunicaciónno verbal.Paidós,Barcelona,1.980, p. 270; DAVIS,
Flora:op. cit., p. 92; BERNARD Ni: aix cit., p. 271.

28Existe unclaroparente~coetimológicoy semánticoentrelas palabras“regaró—
égard”.Esteparentescose pierdeen el castellano(mirada—consideración),si bien
miramientoguardaesaanalogía,pero se mantieneen “respecto—respeto”.Eninglés
respetoy mirada( ) ofrecenlos mismos sentidosen el mismo ordende
derivación:1) referencia,puntode vistaen sentidofigurado;2) respetosu homena-
jes. el alemán‘rticksicht’ tiene relacióncon el mismo prototipoverbaly conceptual.
(Tomadode BARBOTIN, op. cit. p. 212).

i3
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Algunos teóricos29opinan que no sedebemirar a las personasno

conocidastan fijamente comoa las cosas, puesde hacerlo les concede-

mos la condición de objeto y ello molesta. La consideración hacia los

semejantescomienza,pues,por el modo de mirarlos.

La miradamutua transciendedemasiadascosasy esprecisamente

por esatrascendencia porlo que casi siemprela guardamosescrupulo-

samente30.Sólo cuando queremosmanifestar abiertamente nuestros

sentimientos a otra personala sostenemosfirme y decididamente.Sea

para amarlao para odiarla,la miradamutua essigno de reciprocidad31

y dado que es la fracción de tiempo lo que se ha de administrar, la

duración de la miradamutua siempreestaráen relación con la impor-

tancia del asunto32, o al menos con la que le de cada uno en ese

29 BARBOTIN, E.: El lenguajedel cuerpo,EUNSA, Pamplona,1.977 P. 155; DAVIS,
Flora:op. cit. Pp. 55 y 91,

30 sobretodo pasada laetapade la inocenciacuandoconocidosu verdadero
potencialse sostieneen contadasocasiones.

~ Ocurre de forma similar en los animalesduranteel períodode celoo en los
momentosprevios a lapelea;en ambosel ritual de las miradases el mejor test para
darsea conocer.La mirada cumple un papel relevante enel medio social que no
excluyemiraralos ojosde nuestrointerlocutor.EscribeCamiloLópezen suLibro del
saberestarque el hacerlo “es un componenteimprescindibleparael saludo.La
profundidadexpresivade la miraday suenormegamadematicespermitencomunicar
con granfidelidadnuestrossentimientog”KLibro delsaberestar,NOBELS.A., 1990,p.
53).

32Sobrela duraciónt frecuenciadela mirada enel ámbito social hayun interesan-
te texto de Michael Argyle op. cit. p. 27, y otrode FloraDavis: La comunicaciónno
verbal,AlianzaEditorial,Madrid, p. 89.
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momento.Sólo la enajenaciónhaceperder el conceptode temporalidad

que rige33la mirada en el comportamientosocial.

3.2 La inestabilidad de la mirada

Acabamosde ver algunasde las razonesde por qué la dirección

de la mirada en generalresulta inestabley continuamenteactiva; pero

aun cuando no nos damos cuenta de ello, también la mirada fija es

inestable. Aparte delparpadeohabitual, los ojos se muevennerviosas

de un lado a otro cuando se mira muy de cerca a otra persona. Por

ejemplo, a dos personasabrazadasno les es posible mirar al mismo

tiempo a los dosojos del otro, entonceslo que sehaceinconscientemen-

te essaltar de uno a orto, lo que puedecrearsensacionesde nerviosis-

mo en el comportamiento cuandono esasí. Existen sobreesto distintos

criterios. Para unos se debemirar fija y sostenidamenteal centro de

ambosojos, esdecir al entrecejo,ya que sólo de estemodo se evita ese

tic nervioso, al tiempo que el otro percibe que sele mira fijamente a él

1~ camilo Lópezinsertaen sti libro (p. 29) un párrafode la obra de Gordon R.
WainwrigthEl lenguajedelcuerpo(ed. Pirámide,1957)en el que se dice:«Un contacto
ocularmantenidoduranteunafraccióndesegundomásde lo queconsideraapropiado
el individuo al que se mira puede llevara una reacciónde agresión físicapor su
parte,o, en otro contexto,pupdesertomadocomoindicativo deatracciónsexual,El
mirar fijamentesueleconsidurarse,como mínimo, de malaeducación».En estemismo
texto se recogeel resultadode lo contrariopor un párrafode KonradLorenz (La
ritualización filogenética y cultural. 1966>: “Cuando una personaentra en una
habitación enla que hay variosconocidossin mirar a nadie y sin observaruna
conductasocialcon lamirada,la palabrao el gesto,tal omisiónesseñalinequívocade
agresióny denotaque esapersonaestáenojada”(LOPEZ, Camilo, op. cit. p. 51).
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y no a un ojo~t En la hipnosis, donde se aprovecha todo e1 potencial

sugestivode la mirada, el hipnotizador mira fijamente a ‘los ojos’ para

hacerse con la voluntad del sujeto. Algunos asesores de imagen

aconsejaneste método35, pero otros lo rechazan;opinan que resulta

demasiadoprovocador y que por tanto puedeproducir recelo más que

36persuasion

La descripciónpor escrito de una mirada al igual que la de un

rostro nunca es del todo abarcable por el lenguaje, siempre se nos

escapaalgo de sudefinición~~. Multitud de léxicos y fábulas tratan de

acapararen el diccionario los muchosmodos deexpresiónde que es

capaz. La mirada, según esto, podría comer, desnudar, echar fuego,

helar, y así hastaunalarga lista35.

Ortegaafirma quelos ojos «parecenanimadosno sólo por el sopío

de vida orgánica queles corresponde,sino por esos destellos de otra

vida que encuentraen ellos un lenguaje privilegiado»29.

34Laseñalquealgunosorientalessepintanen elentrecejoconocidacomo“tercer

ojo” sedibuja precisamenteentreambosojos, aunquepor razonesdistintas.

35VERA, F.: Qp~,~Qjt., p. 78.

36BERNARD, Michael: El cuerpo,Paidás,Barcelona,1.985,Pp. 154—160.

32SCHWARTZMANN, Felh:Teoríadelaéxpresión.UniversidaddeChile. Seix Barral,

Barcelona,1.966, Pp.31 y 247.

38Ver enla EnciclopediaLarousselaspalabras“ojo’~, “mirar1’ y “mirada”

39ORTEGA Y GASSET, .1: op. cit. p. 617.
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Estudios sobre el comportamientodel hombre40 y de distintos

animales4’ prueban que el lenguaje de la mirada es anterior a cual-

quier otro sistemade intercomunicaciónemotivo42. Se hacomprobado

que prácticamentetodas lasculturas interpretan del mismomodo sus

expresionesemocionales,pero existenentre cadauna deellas notables

diferencias en cuanto a su utilización: nocionesde tiempo, frecuencia

de la mirada, etc, Mientras que para unas culturas es admisible e

incluso aconsejablemirar asiduamentea los ojos del interlocutor, en

otras estamisma costumbre puedeprovocar seriasreticencias43.Sólo

hay acuerdoen que prácticamentetodasdesapruebanel contactovisual

prolongadoen la relación social44.

Algo similar ocurre con el sentido de la aproximación. Para un

norteamericanomedio, por ejemplo, la distancia visual entre él y su

interlocutor no debesernuncainferior a sesentao setenta centímetros,

40 comportamientosociala travésde losgestosy de lamiradaen particularhan
sido principalmentellevados a cabo enEE.UU. Michael Argyle, Man Kendon,Ralp
Exeline,EckhardHessson algunosde los científicosmás destacablescuyasobras
figuran en el índice bibliográfico, y a las que haremosreferenciatambiénen estas
páginas.Traducidosal castellanoexistentextosen los que junto con aportaciones
propiasserecogenalgunosde los estudiosmencionados: FloraDavis, M, Kanapp,J.
Fast,...(Vid. Bibliografía).

41VerARGYLE, Nf, Gazeand mutualgaze

.

42lnclusoentrehombresy animaleslamiradaejerceun lenguajemediador.Aunque
les hablemoslos animaleslo que comprendenevidentementesonnuestrosgestos.el
domador mirasiemprefijamenteala fieraquepretendeadiestrar,y tambiénsabeque
cualquierataqueseproducirámásfácilmentecuandono la estémirando.

43BERNARD, Nf.: op. cit., p. 156.

44DAVIS, F.: op. cit., Pp. 84—88.
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ya que lo contrario constituiría una indiscreción flagrante45. Paraun

árabeo un latinoamericano, sinembargo,lo habitual es que éstano se

superelos cincuenta centímetrosy que a partir de esta distanciala

-separación sea indicio de una relación fría, poco adecuada para

establecer ciertacordialidad.Por elloesfrecuentequedospersonasde

culturas disparessemuestrenincómodasen sus primeros contactos,

avanzandoy retrocediendoposturas respectoa la otra y mirándose

torpementesin acabar de encontrar la relación visual que les es más

cómoda.

Algunos estudios como el de Erving Goffman describen su

utilización en lugares públicos46. Enel contexto social occidental, lo

normal es «evitar mirarnos fijamente y a la vez evitar ignorarnos», es

decir «paratratarnos comopersonasy no comoobjetos empleamosuna

deliberada y educada‘desatención’, nos miramos lo bastantepara que

seaevidente que no nosignoramos»,dejandoclaro que sabemosque el

otro estáahí con nosotros,perono deseamosperturbar su intimidad.

Principalmente entre personas de distinto sexo. Según Davis: «La

conexiónentre sexoy contactoocular es de hechomuy fuerte»47.

45ARGYLE, Michael:on.cit,, PP.26—33;LA FRACE,Nf. y MAYO, O.: “Racialdifferences
in gaze”, .Journalof Personalitv,núm 33, Pp. 547—552, 1.976.

4600FFMAN,E.: BehaviorinPublicPla~es FreePress,NuevaYork, 1963.Estelibro
estudiael comportamientode los gestosen generalal cruzarnoscon alguienen la
acera,en los trenes,etc.Las situacionessonmuy variadasy chocantes.

47Daviscita comodenotarlas intencionessexualesmirandoalas partesintimasdel
cuerpo.DAVIS, F.: op. cit. pp.85—86,
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El tabú48de que la mirada puedetrascenderesantiguo, se apoya

en no pocas creenciascomo el mal de ojo y leyendas.La mujer de Lot

fue convertida en estatuade sal por volver la mirada, Orfeoperdió a

Eurídice por mirarla. Adán «tuvo miedo de mirar a Dios despuésde

comerdel fruto prohibido». El sabiojudío Rob asegurabaen el siglo III

que el noventapor cien de las muertesno eran por causasnaturales,

sino más bien que éstas eranprovocadaspor el mal de ojo, tambiénse

decíaque el Papa Pío IX elegido en 1.846era poseedor inocentede una

maldición de estetipo49 Parececomo si la tentaciónpecadorarealmente

nosentrasesiemprepor los ojos. La mirada seha utilizado profusamen-

te como símbolo provocador. Mae West, Marilin Monroe y un sinfín de

estrellas copiaron y a su vez fueron imitadas por su forma demirar

como un símbolo de seducción.Los gays, los drogadictos y los indivi-

duos que pertenecena determinadoscolectivos tiendena reconocerse

entre ellos a través de ciertos modos de mirarse. El recelo a mirar a

personasdesconocidassurgea vecespor esetemora serconfundidos

con lo que no somos50.

Para remarcaresadistinción antiguamentea los súbditos se les

tenía prohibido mirar al amo o al rey directamente.La inclinación de

cabezatenía y tiene entreotros significados el de bajar la vista hasta

48DAVIS, Flora: op. cit., p. 84.

49DAVIS, Flora: o~. cit. p. 84.

50DAVIS, E.: op. cit., p. 88.
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tanto no se indicara el permiso para hacerlo, es decir, se fuese

merecedorde contemplaral superior51.Perotambién todas las conduc-

tas de ocultación del rostro son sospechosasde deslealtad52

La actitud de vergUenza se continúa caracterizando por este

gesto de bajar la vista que denota humildad y sumisión. Por el

contrario, el desafíoconsisteen la actitud opuesta.De ahíproviene en

parteel valor de statusque establecela fijación de la mirada.

Sartreanalizala miradacomoun elementoquedesposeeal otro de

su condición. «Mi fracasoprimero es la existencia del otro», «El que

mira reduceal otro a la condición deobjeto». La primera reacciónserá

la de vergdenza,no porque me sienta«tal o cual objeto reprensible,

sino, en general, ser un objeto, es decir, reconocermeen ser degra-

dado, dependientey coaguladoque soy por el otro», En consecuencia

respondoa la mirada del otro intentandoa su vez subjetivarla: «las

gentes que veo.,. lascoagulo en objetos»53.Sin embargo, el concepto

de Sartre sobrela mirada excluye deliberadamente, según otros

criterios, la mayor parte desusposibilidades enlas quela mirada, lejos

de rebajar al otro al estadode objeto, lo despierta y le da también a sí

mismo.

51LOPEZ,Camilo: El libro del saberestar,Ed. Nobel,Oviedo,1.990, p. 36.

52BARBOTIN, E.~ op. cit. p. 159.

~ SARTRE, JI’.: El sery la nada

.
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3.3 Condiciones que influyen en la duración y

frecuencia de la mirada

Los condicionantesque más influyen en estos dos aspectosson:

distancia, característicasfísicas delo mirado, característicaspersona-ET
1 w
386 622 m
537 622 l
S
BT


les, el teína y las relacionespersonales,la sociedady el entorno

.

3.3.1 La distancia

Es obvio que la distancia es primordial en la emotividad de la

mirada. Una consecuenciaque se extrae de ciertos estudios sobre el

comportamientoesque dospersonasque semiran mutuamentereducen

la distancia psicológica entre ellas54.Por esta razón lo normal es que

reduzcamosel tiempo de contactovisual con aquellossujetos que nos

son desconocidos y que lo vayamos aumentando a medida que su

familiaridad nos seamayor. Esto sería lo normal, pero si dos personas

deseaniniciar una relación bastantepersonala solas, e incluso en una

sala repleta de gente, la distancia no será mayor impedimento, les

bastarásostener las miradas durante un período de tiempo mayor al

~ La proxeniaestudiala aproximaciónpsicológicay la organizacióndel espacio.
SegúnE.T. Hall la distanciaíntimaeshastalos 46 cm., aunquepuedevariarsegúnla
posturay posiciónadoptadastdeespaldas,porlo general,estadistanciaapenastiene
importancia.La distanciapersonalronda 1’20 m, y la social los dos metros (ver
KOSTOLANY, Qpt. pp. 25-26).
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normal,conseguiráncasi inmediatamenteanular esadistanciapsicologí—

camentc55 -

Distancias sociales de la mirada segúnAllan Poace.La imagen superior muestra la

distancia social y la inferior, la aproximación a la intimidad.

~ KNAPP, PAT: Expressionof the emotions in man. N. York, International
UniversitiesPress,l.963.p. cit., Pp. 268—269, Argyle y Dean proponentambién un
equilibrio parecido,en el quela intimidad estáen función de la frecuenciade la
mirada,la aproximaciónfísica,la intimidad del momentoy la cantidaddesonrisa.Una
de lasprincipalesconclusionesdeestaipvestigación esquecuandosealteraunade
estascircunstancyMs,varían también por compensaciónlas otras; así si uno mira
demasiado,el otro suelehablary mirar menoso alejarse;aunquesegúnel apoyoa
vecesocurre que este incrementosurte efecto y en lugar de complementarla
conducta,el otro puede tomarlascomo invitación, lo que causaque una mirada
provoqueotradandolugarala intimación(AROYLE, M y DEAN: “Eye—contact.Distance
andAtteliation”, Sociometrv,1965, Pp. 269—304).
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contribuyan, aunqueseasólo de modo sugestivo al “efecto de sinceri-

dad”, sabeutilizar profusamenteprimeros planos demiradasamables

y confiadascon el fin de queel producto aparezcacomoimpactanteo al

menosfiable. De hechoel anagramadeun ojo esel símbolodecontrol de

calidad en numerosasmarcascomerciales5~

3.3.2 Características físicas de lo mirado

«Unamirada sólo sobrevive en otra mirada»

(E. Barbotin)

Respectoa este apartadolo más notable de reseñarsería que la

mirada tiende a dirigirse más hacia las cosas que nos resultanfísica-

menteagradables.Las personasquerepresentanalgunacaracterística

ideal para nosotros gozan evidentemente de cierto interés visual.

Existe, por el contrario, tendenciaa mirar azarosamenteo al menoscon

menorfrecuenciaa individuos conalguna tarao deformaciónfísica. Sin

embargo, se ha comprobado quepasadoslos primeros momentos, la

temporalidad de la miradaentre personasnormalesy minusválidas no

~ Sin embargo,en ciertassituacionesla miradaprolongaday demasiadopróxima
puedeprovocarirritacióno malestar.A veces,elmirar excesivamentecercaseutiliza
comoinsultoo amenaza.DesmpnMorris supone(TheNakedApe) que lacapacidadde
la mirada fija para provocar ansiedaden los demás es producto de nuestros
antecedentesbiol6gicoscomo especiey así semanifiestaen experienciasrealizadas
condiversos antropoides.KNAPP, Nf. op. cit. pp. 268—269.
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sólo no es menor, sino que sueleaumentar58,dado queel sujeto normal

trata afanosamentede buscarinformaciónsobrela maneramásadecua-

da de comportarse59.

3.3.3 condiciones personales

Nadie sabe exactamentequé es lo que ocurre con las ondas

cerebrales cuando nos sabemosobservadosfijamente60, tampoco se

sabepor qué algunas personastienen más capacidadque otras para

saberse observadas.

¿Porqué a veces sentimosla sensaciónde que alguien nos espía

detrás nuestro? Lo único demostrablehasta el momento es que la

personaquesesabemirada insistentementetiendea aumentarsu ritmo

cardíaco, principalmente si no está acostumbradaa ser objeto de

observación61.La actividad escrutadorade los ojos es tan evidente

58KLICK, R.E.: PhvsicalStigmaand NonverbalcuestionsJ-lumansRelations.1968,
Pp. 19-28.Nota tomadade KNAPP, Nf. op. cit. p. 269.

~ Seríaprecisocitar aquía Velázquez.Nadiecomoél hailustradola miradasobre
cuerpo,seabello o deforme.Desde la Venusque se autocontemplaa travésde su
espejo, hasta los bufones y enanos,siempre presenta personajesde miradas
entregadasperoconscientes,seacual seasu aspecto,de que merecenuna mirada
digna y humanizadadel espectador.

60DAVIS, Flora: Lacomunicaciónno verbal.Madrid, AlianzaEditorial, 1.976,p. 83.

61 lino de los principalesinconvenientespara quienestienen quehablar por
primeravez enpúblico esel de enfrentarseatodaslas miradas.
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Referencias sociales de la mirada

que para muchaspersonasla mirada fija es un elementoincuestionable

de exploración sexual62.

Es sencillo manifestar deseo sexual con los ojos, basta mirar

insistentementea los senosu otras zonaserógenaso hacerlopausada-

mente de arriba abajo. Quien así mira indica al otro que toda su

atenciónestácentradaen él, por ello cuandono sepretendecaeren tal

incitación lo primero es apartar la vista63

Los deseos, la ansiedad, el hambre físicao psíquica quedan

reflejados en esa capacidadinnata del ojo de señalarapetencias.La

naturaleza de que estamos dotados es innata en esto. Desde que

nacemos64,hasta el tercer o quinto mes, el niño centra su mirada

principalmente en los ojos de las personaspara reconocersu rostro y

sus gestos.Poco despuésirá extendiendoel radio de reconocimiento

hastael resto del cuerpo, peroel centro continuarán siendolos ojos de

las personasque ve. De esto cabríaextraer las razones de por que

nuestranaturalezaprimigenia seve despuéscontrariadapor los modos

62DAVIS, F: Qpffit., Pp.84—86.

63 Se ensefiaa los nUlos, aunqueen realidadlo van aprendiendosolos, ano mirar
fijamente laszonaserógenas.La conexiónentresexoy contactoocularestan fuerte
segúnF. Davis (op.cit,, p. 86) que«desdehacemuchotiempo se hacreídoque el
excesosexualcausabadebilidaden la vista y hastaceguera»El que por mirar a los
ojos sesepa«cómosesienteel otro, y quenosotrosconozcamossu estadode ánimo...
esuna de las razonesque inducena lagentea hacerel amora oscurasevitandola
clasedecontacto—elocular—que mástiendea profundizaren la intimidad sexual»,Por
otra parte,la quennciade l&miradaestárecogidaen multitud de frases:“Ojos que
no vencorazónqueno siente”,“no quieroni verlo”, ‘apártalode mi vista”. O todo lo
contrariocomoescribeVictor Hugo en un párrafodedicadoa susermás querido:«Mi
felicidadesver quesusojos me miraban»(Trois ans aprés

)

64ARGYLE, Nf.: op. cit,, p. 13.
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de convivencia social que prohiben al adulto mirar de igual forma que

un niño. No es extraño que nos pasemosla Vida tratando de encontrar

2

3

4

a

Arcas y rasgos del rostro más reconocibles por el bebé, del primer al noveno mes. SegúnAbreus

fltraldo del texto de M. Argyle, 00. cit. p. 13).

un equilibrio entre nuestrosinstintos visuales y los indicios quemarca

la buena educacion. Se explicaría así por qué las tribus ‘salvajes’

e> a

1

7,

st
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siguen teniendo un modo natural y directo de mirarse, mientras

nosotros no resolvemostal embarazo.

indica el deseoola falta de relación (Ilustraciones de Allan Peace).

No obstanteexiste una codificación genérica en función de lo

admitido socialmente.Entre individuos65 delmismo entorno tiende a

establecersequela miradao suocultación respondena temperamentos

determinados.Quienesmenosmiran a sus interlocutores selos juzga en

65DAVIS, F.: op. cit., Pp. 64 y ss.

En ocasiones,más que ladistancia de ia mirada es lapostura y la actitud del cuerpo la que
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generalcomofríos y además inmaduroso tímidos. Cuandoesta carencia

seacentúay sedesvíala cabeza,sueleindicar turbacióno disgusto; si

ademásse trata de esquivar la mirada del otro puedeindicar que se

estáfaltandoa la verdad.

A quienesmiran asiduamentese les tiene> sin embargo, por más

amables,sincerosy segurosde sí mismos66.Los más afectuososo más

necesitadosdecariñosesienteninclinadosde modonatural amirar más

debido al deseode estableceruna relación inmediata y afectiva. Pero

de estos criterios hay desdeluego algún ejemplo paradiscrepar; por

ejemplo, durante los estados nerviososhay una menor cantidad de

¡airada;la formamásinconscientede disimular el nerviosismoo deestar

faltando a la verdad es ocultando los ojos, evitando la mirada de los

demás6t Si la autoridad se caracteriza por miradas sostenidas y

prolongadas68,todo lo contrario es la sumisión que lo es por su

ausenciademiradao por su carácterentrecortado.

Según Exelinelas mujeresmiran más que los hombres,sobretodo

cuando se ha establecido ya un contacto cordial: «Se sienten menos

inhibidas y dan mayor importancia a lo que se transmitea través de la

66DAVIS, op. cli. p, 92.

67DAVIS, E.: op. tít., p. 93.

68Por ejemplo,la orden al soldadose la dael superiormirándolea losojos mientras

aquello haceal frente,peronuncamirandoal ordenante.
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Estos comportamientos de la mirada en la conversación los

encontramos,como ya vimos, en las escenasde pintura en las que se

desarrolla un encuentro.El oradormira hacia un punto indeterminado,

más bien elevado, mientraslos demás‘atienden’. La Fragua de Vulcano

es un ejemplo elocuente, tanto que es inverosímil que los herreros

aciertena golpeardebidamente lascorazasestandocomoestánabsortos

en el comunicadode Apolo.

Alan Kendon cree que los movimientos de los ojos regulan la

conversación,indicandoel gradode interés, el turno parahablar y el

nivel de atención prestado70.Ciertamentehay una sutil medida de

tiempo en el mirar, hablar, escuchary volver a desviar la mirada. La

mayor parte de la gentecuandohabladesvíala mirada anteso después

de cadaidea o frase71,Esto ocurre porque para expresarsu pensa-

miento necesita de una mayor concentración y se rehuye mirar

cualquier objeto concreto que puedadistraer la idea.

El que escucha,sin embargo>seconcentra mejoren el significado

de las palabras que oye, si mientras mira fijamente al otro72: «Habla

para que te vea». Estafamosafrase de Sócratescuandole fue presen-

tadoun joven aspirantea discípulo, sugierela importancia de la mirada

70 KENDoN, Alan: “Sorne functions of GazeDirection in Social Interaction”, Acta
Psvchologicavol. 26, 1967,PP. 22—63.Recogidopor F. Davis o~. cit. p. 89.

“Estudio de NeilsonrecogidoporE. Davis o~, cit. PP. 141—142y Kostolany,op. cit

.

p. 125.

“SegúnDavis, loshombresintensificanla miradacuando escuchan,mientraslas
mujereslo hacencuandosonellaslas que hablan,Qmsit., p. 96.
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Por otra parte, sesuele sabercuándoa unapersonale agradaun

tema o una cosa con mirarla a los ojos. En la mirada los gestos son

previos a cualquier actoy en su transcurso apareceel grado deinterés

que setiene por ellos74.

establecida. Las referencias se evidencian no sólo por in dirección de la mirada, sino también por la

orientación y posición dei cuerpo <ilustración iNflan Poace).

La revelación de la mirada no selimita a lo que se contempla: los

recuerdos,los anhelospretéritos y futuros nos los muestran también

los ojos. Incluso las sensacionesque nos entran por otros órganos se

expresanen la mirada; así,si otra personamencionaalgo repulsivo para

nosotrosapartamosla vista comosi realmentelo tuviésemosdelante.Un

74La atracciónsexualcontinúasiendola causaque másinteréssuscita.Algunos
investigadoresutilizan test basadosep fotografíasde desnudospara estudiar
cambiosde tamañoen laspupilascomodespuésveremos.

Los prejuiciossuelenaparecermásporlasensacióndevernosobservadosque
porla contemplaciónde lacarne.Tal vezlo másescandalosode los antiguosdesnudos
femeninosfuesequeestabanhechosparadejarsever pormiles depersonas,sin que
ello les importedemasiadoa los artistas.De ahí vieneel verdaderocaballode batalla
porla desmitificacióndel desnudoen la pintura.

La frecuencia y duración del contacto ocular está en relaclóa con el interés y la clase de relación
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di’rante la conversacióndado que a veces esmás importante lo que se

ve que lo que se oye.

Mirada de negocios. Mirada social. Mirada íntima.

iNflan ?eace:áreas en las que secentran los distintos tipos de mirada durante el contacto ocular.

Algunas personasno se dan cuenta de las intenciones que se

descubrenen la mirada. Como aseguraDavis «Establecerel adecuado

contactovisual o no hacerlopuede cambiarenteramenteel sentidode

una situación»73.Se debemirar antesde presentar cualquier propues-

ta y no después.La diferencia estriba en la seguridada que inducela

mirada previa. Un gran número de personassólo mira al interlocutor

cuandohaterminado dehablar~ esto refuerza poco el mensajey contri-

buye a que el otro supon-gaque rio lo tenernosen consideracion.

730p. cit., p. 89,
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olor apestosoy un golpe súbito, una fragancia, todo serefleja en el ojo

o bien trata de escaparde él.

Si no podernosevitar apartar la mirada cuando el peligro se

convierte en una amenaza esporque el instinto de supervivencia que

se superpone a nosotros nos hace estar con los ojos abiertos, de lo

contrario no querríamos “ni verlo”. Los disgustos y los sufrimientos

prolongadossuelenproducir eseefecto de envejecimientoy tristeza en

la fisonomíade los ojos, aunquepor muy diferentes motivos. La ausen-

cia de mirada en personas que han sufrido numerosaspenalidades

delataantes que otro rasgosu desinteréspor la vida.

3.3.5 La sociedad y el entorno

La sociedady la cultura a que sepertenececondicionanasímismo

el comportamiento de la mirada, Argyle75 establece un cuadro de

aceptacióndel contactoocular segúnel origen. Arabes,latinoamerica-

nos y europeos delsur establecen poreste urden contactos más

prolongados que asiáticosy europeosdel norte.

A pesarde estosdatosesimportante no olvidar que el comporta-

miento de la mirada, aun condicionado por innumerables normas

sociales,nunca dejadetraslucir lo individual; cadacual,escierto, mira

según el terna, las circunstancias, origen, etc. pero siempre deja

75ARGYLE: op. cit., p. 27.
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traslucir su propio modode ver las cosasy la clasede personasque es

cuandodecidesu forma de atender.

3.4 Sobre las funciones de la mirada
Las misiones que ejerce la mirada se conocen también con el

nombrede funciones. Básicamenteson cuatro76

3.4.1 Función cognoscitiva

La mirada como sistemade reconocimiento.En el reconocimiento

visualde lo externola predisposicióntiende a centrar la atenciónsobre

lo mirado,mientrasque enlas ideasy en los procesosde difícil codifi-

cación(memoria),la miradaesmenospuntual y semueveen direcciones

indeterminadas.

3.4.2 Función reguladora

La mirada como módulo para indicar unidades de pensamiento,

verificar las reaccionesy gradode atenciónque nos prestanlos demas.

Durantela conversaciónseestableceuna coreografíavisual que puede

resumirsedel siguientemodo. Cuando el que habla ha concluido una

unidadde pensamientomira al otro haciendo una pequeñapausapara

7~ Con algunavariacióntomamoscomoreferencialas que Kendonestablecey que
son muy similares a otros estudios.Vid. KENDON, A.: “some functions of gaze.
Directionin socialinteraction”Acta ~svchologica,1967, p. 26.
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verificar su atención. Cuando termina mantienela mirada hastaque el

otro asumela conversaclon.

3.4.3 Función cualificadora

La mirada comoactitud selectivay de apreciación.Cuandosemira

atentay amablementesedaa entenderno sólo que seescuchao semira,

sino que existe ciertogrado de acuerdo; por ello cuandose habla en

público, se recomiendaaumentar al máximo el contacto visual con el

auditorio17. Si quien hablamira demasiadofijamente al que escuchaes

que lo que está diciendo en esemomentoesalgo importante.

Mirar a los otros esun modo de atraer la atenciónsobre nosotros.

Semira fijamente tanto para haceruna plegaria comoparaamenazar,es

decir, para hacer cualquier observación de vital interés. Mirar

fijamente sueleserseñalde que secreeestar segurode lo que sedice.

3.4.4 Función gestual

La miradacomomodode establecerreaccionesinmediatasa través

de movimientos musculares y reacciones nerviosas, los gestos como

indicadoresemotivos. Estos aportanlos más importantesdatosa tener

en cuenta en la expresión, perohay queprecisar que los gestosno es

lo único queinstrumentala expresión de la mirada. Los músculossólo

“El dirigir la miradaligeramenteporencimadetodaslascabezascrealasensación
de estarmirandoa unamplio sector.
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articulan el lenguaje más primario de los gestos, la duración, la

proxiínidad, la relación social, la secuenciade la acción y el entorno en

que seproduce intervienen en los posiblessignificados y las connota-

ciones del gesto.

Según su origen, los movimientos gestualesson sorpresivos o

expresivos. Los primeros surgen como reacción a lo inesperado.El

desencadcnaíiteen ellos proviene de fuera. Estos gestosrespondena

sucesos“externos”.

Los movimientos expresivos emanan de actitudes propias o

premeditadas;en ellos los gestosson emisoresde sucesos internos”.

Nos ocuparemosa continuación del lenguaje de la forma estable

o fisonomía de la mirada. Su estudio nos ayudará a comprender la

fundamentación y el origen de los significados expresivos. En la

variedad infinita de los rasgosestablesestánya implícitos la evocación

y las basesde la fundamentacióngestualde la mirada; ésta no precisa

necesariamentedelos gestosmóviles pararesultarexpresiva.De hecho

son los caracteresfijos los que describenlas cualidadesmáspersonales

que cadamirada nos inspira.
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4. La fisiognomia como caracterización

«Vuestrorostro,mi Señor,es un libro dondelos

hombrespuedenleerextrañascosas.Paraenga-

ñar al mundo pareced del mundo. Llevad la

bienvenida en los ojos... No más que la mirada

franca!. La alteración de las facciones essiem-

pre de temer»

(Shakespeare,Macbeth,acto 1)

La definición más clásicade la fisiognomia dice que es el «artede

conocer el carácter de los seres humanos por sus rasgos fisonómi-

cos1’8. Parala fisonomía el rostro es el resultadode la «conjunción de

lo hereditario y de la accióndiversificadora y modeladorade la vida, las

vivencias y el medio»79.

El término fisiognomíaviene del latín physiognomia80y estadel

griego ti5ótc (naturaleza)y yv¿~k9 (facultad de conocer).Los orígenes

de estapseudocienciasepierden en tiempos remotos,peroes enGrecia

donde se comienzaa teorizar ampliamentesobreella. Y seránprecisa—

~ Larousse.

“Idem.

50Eninglés esfhysiognomy,fhysionomieen francés,fisonomiay physiognomiken
alemán.En castellano seusantambiénfisonomíao fisionomíaperoestosdostérminos
seempleanmásbiencon relaciónalaspectoparticulardeuna solapersona.El vocablo
empleadopatadenominarla técnicaengeneral esel defisiognómicao fisiognomónica.
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mente estos origenes clásicoslos que determinenen buena parte su

desarrollo posterior81.

Para aquellosque deseenconocertodo lo referentea la fisiognomia de la
Antigtiedad y partede lo queposteriormentese fue escribiendosobreella, esmuy
recomendablela obra de RichardusFoerster ScriptoresPhvsiognomionicigraeciet
latini Teubner,Leipzig, 1893que en edicióntrilingtie (árabe, latíny griego)e ntiene
los textosmásinteresantesde autoresantiguos.Un ejemplarde estararaedición
puede consultarseen la BibliotecaNacional con elnúmerode registro.De entrelos
textos de recienteedición que abarcanla temáticay tratadísticageneralel más
Interesantees,ami juicio, el de JulioCaroBarojaLa cara,el espetodel almaCírculo
de Lectores,Barcelona,1987.
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La fisiognomia como caracterización

El principio fundamentalde la fisiognomia clásicase rige poruna

concepciónnaturalista del hombre;consideraque el aspectofísico del

ser humano guardarelación directa con su caráctertemperamentalo

psíquico, es decir, existe un paralelismoideal entreel alma y el cuerpo

a que da forma.

La falta de basecientífica de estosrazonamientosapriorísticos ha

hechoque la fisiognomía sea una materia sometidaa continua contro-

versiadesdeantiguo entre quienespiensanque no hay nadade verdad

en ella y quienes la defienden a ultranza con fe ciega baséndoseen

ciertos razonamientosempíricos82

Las más famosasanécdotas que sostienenesta última tesis han

pasadoa formar parte de la argumentaciónfisiognomica. Una leyenda

talmúdica cuenta cómo un rey mandóa un pintor de su corte hacerun

retrato de Moisés para que sus sabios penetrasena través de sus

rasgos en los secretos de la grandeza divina. Después de haber

estudiado el modelo del cuadro los sabios quedaron perplejose

informaron al rey de que el pintor debía haber llevado a cabomal su

misión pues aqueliasfacciones mostraban a un hombre con terribles

conflictos y perturbacionesque no encajabancon la supuestaimagen

que se habíanformado del patriarca. Envió el rey a otro mensajeromas

82 La fisonomía como sistemaempírico pretendía demostrarsus razonamientos
tambiénmedianteunaseriedecomprobacioneshumoralesy patológicas.Eraimpartida
como unacienciadel conocimientoy comotal eraaplicada,a vecesdestinadaa fines
prácticos;fue, por ejemplo,la medicinahipocráticaquien primeroutilizó la palabra
fisiognomí. Los galenosutilizaban algunasde sus normativaspara diagnosticar
ciertasenfermedadesagudas.
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para contrastar nuevamenteel retrato hecho por el pintor con

fisonomía de Moisés. Viendo el mensajeroque era tal cual lo habían

pintado le expresóla extrañezadel rey. Moisés contestó que en eso

radicabaprecisamentesu sabidu ríapueshabiendoexperimentadolas

más dolorosaspasionesy circunstanciasen su vida, tal comoreflejaba

su rostro habíalogradodominarlascon la gracia deDios83.

La anécdota que Cicerón cuentasobre la deducción fisonómica que Zopyro hizo de Sócrates(en la

ilustración) indica que no hay que tomar al pie de la letra esta pseudociencia,sino como simple indicador

ilustrativo como haceelarte.

Esta historia poco comprobableaparecesin embargoverdade-

ramente atribuida en los textos clásicos con relación a los sabios

~ HARRISON, R. E’. Pictie analvsis:Toward a vocabucarvand svntax for the
pictorialcodeUMI (UniversityMicrofilms International)Michigan, 1965, p.7. También
en KOSTOLANy, FrangoiseLos gestosMensajero,Bilbao, 1977, p. 95

Ii
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griegos cuyas rudas fisonomíasconocemoshoy. RecogeCicerón que un

fisónomo llamado Zopyro que también analizaba la mirada dedujo al

estudiar el rostro de Sócratesque éste tenía que ser estúpido, pues

sus rasgos denotabanpoca inteligencia. Los discípulos del filósofo se

tornarona broma estejuicio, pero Sócratesles replicó que eranciertos

y que efectivamente así había sido su naturaleza antesde que el

estudio de la Filosofía la modificara84.Otra historia parecidase relata

con relación a Hipócrates cuyosalumnos mostraron el retrato de su

maestroa otro fisonomistallamadoFilemón quienllegó a una conclusión

parecida a la de Zopyro con relación a Sócrates85.AceptandoHipócra-

tes este dictamenargumentabatambién que sólo graciasa la voluntad

y al esfuerzo había conseguidounas predisposiciones distintasa las

naturales con las quehabíanacido.

Estasdos leyendashacenpensarque la fisonomía era entendida

por los sabios griegos como un indicio potencial y no como un destino

irremediable comootros pretenderánmás tarde86.De cualquier modo,

hacíanprevalecerestoscriterios a susalumnos;a éstosno les faltaban

motivos parainterrogar a susmaestrospues, segúnrecogenJambálico

84CICERONDe fato, 5, 10. Sin embargo,el mismoZopyroqueseconsiderabamásun
adivinoque unfisonomistano dabaestaprediccióncomoprobable.VéaseFOERSTER,
op. cit. 1, pp. 7—8; BAROJA, op. cit., 25—26.

~ Referidoen Secretumsec-vetorumquese atribuyea Aristóteles.Recogidopor
FOERSTER,op. cit. 1, Pp. 183— 222.

86 Paralos romanos,el término ‘imagen’ designabala mascarillade ceraque los
familiaresdel difuntoconservabandelrostroparahacerse ideade laclasede persona
y el carácterque tenía(LOPEZ,Camilo: op. cit., p. 21).
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y Porfirio, el maestroPitágoras teníaa bien ‘no admitir a nadie como

escolar sin haberlo examinadoantesfisiognómicamente”. El resultado

de esta prueba era al parecer determinantepara el ingreso en su

escuela87.

En estepunto convienereseñarque el más afamadoimpulsor de

la fisiognomia griega, Aristóteles, establece que la deducción del

rostro88noera cl único procedimientoque él empleabapara determinar

el carácterde la persona.La observaciónmímica y gestualpasabapor

ser otro método a tener en cuenta89.Julio CaroBaroja cita que, aunque

las observaciones fisiognómicas se refieren siempre a caracteres

permanentes,sus criterios atiendena cuatro tipos de observaciones:

movimientos, formas,colores y costumbres90.

¿Qué relación hay entre la fisiognomía y el arte clásico? Funda-

mentalmente la fisiognomía es la principal base del razonamiento

anatómicoen el arte. Los griegos adorabanla perfección corporal no

sólo por pura razón estética, sino porque también la anatomía del

cuerpo representapara ellos la imagen del alma interior. Dioses y

87FOERSThR,op. cit, 1, pr. 13— 15. BAROJA, o~. oit, p, 25. TALAMONTI, LeoQuia del
carácterMartínez Roca,Barcelona,1969, p. 26. BONLER, Karl teoríade la expresión
Alianza Editorial, Madrid, 1980, p. 54. Hay que hacerunaclara distinción entre las
formas de adivinación,llamadastambién metomoscopiao quiromancia, queleían el
rostrocomounaformade adivinaciónfuturaparecidaa laastrología,y la fisiognomia
quesólo estudialos caracteresmediantela anatomía,

~ “He dr averiguarel carácterde Cayo que se encuentraantemí” citado por
MiLI-tER op. oit. p, 34.

89BUHLER, Karl o~. cit. PP. 34—35.

90CARO BAROJA, 3,: op. oit. p. 33.
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héroeshan de tener por tanto, un canonperfecto superior al común de

los mortales91,la búsquedade esecanon seconvertirá, por ello, en una

obsesión para los artistas. El ethos frente al pathos, las cualidades

inherentesde la belleza en una obra sonlas que producenla sensación

de noblezaideal en la figura. La fisiognomía del personajesesuperpone

a los matices emocionalestransitorios del ethos. Tales orientaciones

fisiognómicas sevienen aplicandodesde entoncescomo una norma tan

subjetiva comouniversal.Y prácticamentetodos los estilos y movimien-

tos artísticos recurren a este lenguajemetafóricode la interpretación

de las formas y del carácter humanos.

La desfachatezsurge cuando estos supuestos,admisibles como

sugestióno recursoevocador,tratan dehacerserígidos y maniqueístas

utilizándolos para juzgar a personasrealescomo si de un dogmase

tratara. Civilizaciones de todas las épocas92,a veces con credos bien

distintos, han intentado manipular estos criterios como modos de

discriminación. Reyes,papas,sabioso patanes,como iremos viendo, lo

han utilizado a lo largo de toda la historia corno una forma deprejuicio

individual o social93. Incluso hubo entre los artistas quien interpretó

91 La imperfecciónfísica, por lo tanto, sefíalalas perversidadesy los vicios, los
sátirosson unejemplode ello. Estasfigurasrepresentarándespuésal demonioen la
religión cristiana.

92verel texto de Julio CaroBarojaop. cit., p. 44.

~ El PapaSan Gregorio de Naciacentohaceun análisis del césarJulianoen el
segundolibro de Adversus lulianusparaadvertir a los cristianosde su caracter
malévolopor ser perseguidorde los cristianos:“Su miradaera insegura,salvajey
girovaga,en su nariz se veíael desprecio,... recogidoporBtYHLER, op. cit., 35. Los
árabes,en contrade su doctrina,aceptarony tradujeroninclusobuenapartede los
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estos juicios de forma exclusivamentemoral. PomponioGaurico en su

libro Sobrela escultura (hacia 1502) dedica un amplio apartadoa las

leyesfisiognómicasque él utilizaba en su vida privada. En la introduc-

ción nos dicelo siguiente:“Que el vulgo desprecieestosconocimientos,

si lo desea,mientras nosotroslos custodiamosrespetuosamenteentre

los arcanosde la filosofía socráticay pitagórica. Ellos son los que nos

permiten no dar crédito a éste,confiar en aquél, contraer matrimonio,

educara nuestroshijos, trabar relación con personas honradas, no

entablar amistadesimprudentemente,huir de la improbidad de los

malvados... Su importancia —termina diciendo— es tan grandeque nos

permite figurar el aspectode las personasdesaparecidasguiándonos

por susrasgosmoralesbien conocidos94.

Como muchos otros artistas Gaurico se precia de conocer los

autoresfisiognómicosmásantiguosde quienesdice tomar “las normas

más esencialesque sobre esta ciencia debe poseer cl escultor”95 a—

briendo el primer capítuloprecisamentecon un amplio apartadosobre

los ojos que se verá más tarde.

Si la mayoría de los artistas conocía bien estos preceptos, no

todos seguían literalmente los textos fisiognómicos96, A veces se

tratadosgriegosque de otraformasehubieran perdido.

94EcMpoNíoGAURICO sobrela esculturaEdición deAndréChastely RobertKlein,
AkaI, Madrid, 1989, p. 158.

“Ibid. p. 160,

96EOMPONIoGAURICO, op. cit, Pp. 152- 154.
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matizaban ciertas cuestiones. Leonardo en el Tratado de la pintura

aplica las reglasmás generalesque, segúnél, más convienenal oficio

de pintor. Critica la ‘falaz quiromanciay fisonómica” a la que no da
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Leonardo Dibujos físzognómicos.Museo del Louvre. Paris,

crédito alguno en lo relativo a las proporciones delcuerpo, pero la

atribuye veracidadcuandose refiere a los rasgosdel rostro: “Verdad

es que lasfacciones del rostro muestran,en parte, la naturalezadel

hombre, sus vicios y temperamento.pero sólo en el rostro”. A esto

siguen estasnQtas:
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«a) Las ‘meas que separanlas mejillas de los labios y de la boca, las

ventanasde la nariz y los agujerosde los ojos [actualmente llamadas

lineas de la risa] son salientesen los hombresalegresy joviales; los

que tienen rasgospoco marcadosson, por el contrario, propicios a la

meditación.

b) Los que tienen las partes del rostro de gran relieve y profundidad

son gentes bestiales,violentas y de razonamientoescaso.

c) Las que tienen líneas muy acentuadasentre cejas son irascibles

[lineas producidasen la miradade enojo].

d) Los que tienen las líneastransversalesde la frente muy marcadas

son hombresque se lamentanmuchoen público y en privado.

Otro tanto puededecirsede muchosrasgos»97.

Existen otros testimoniosde artistasen los que no abundaremos

ahora, ya que la historia de la fisiognomía es larga y prolífica y aquí

sólo se pretendedar unos pocosejemplo,pero, en definitiva, la falta de

basecientífica a la que antesse aludía y la intromisión de no pocos

especuladoressin escrúpulos,alejó a la teoría fisiognómica de una

racionalización objetiva en la medida de lo posible, que ayudase a

comprenderel lenguajede la expresión98.

~ LEONARDO DA VINCT, Tratadode la pintura Edición deManuel Abril, Espasa
Calpe, Col. Austral, Madrid, 19t7, p. 058, apdo. 438. En otros apartadosanexos
Leonardodeduce quelos rasgosestablespuedenser causadospor la persistencia
mímicaderivadade los diversos estadosde ánimo quepredominanen cadapersona
(vid. pp, 311—316),

98CARO BAROJA,Julio: op. cit., pp. 241—243,
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Sorprenderepasarla larga lista de personajeseruditos que como

Goethe o Balzac99se han interesado de una u otra forma por la fi—

siognomía del hombre; la deducción del rostro ha sido siempre una

ineludible tentación para el propio hombre. ¿Quiénno ha pretendido

algunavez averiguar por los rasgosel caráctersecretode la persona?

De hechono hay sistema filosóficoque no haya abordadoel terna

de la fenomenologíafisiognómica. Schopenhauertras estudiarlas tesis

clásicas apoya la opinión de Kant (Anthropología)’00 quien niega

certezaa lasaparienciasfísicas. Sin embargo,admiteciertasmatizacio-

nes. Cree Schopenhauer que hay algunas reglas fisiognómicas

generales por las que se puede leer la inteligencia en los ojos y la

frente, la voluntad en la boca y en la mandíbula, así como otros

101

signos
Kant cree asimismo que ‘cuando debemostener confianza en

alguien por muy recomendadoque esté observamosde inmediato su

rostro, miramos másque nada susojos para buscarallí lo que podemos

esperarde él; esla naturalezamisma —dice— la que nos impulsaa ello y

99Idemp. 196.

‘00Vid. SCHWARTZMANN, Félix Teoríade la expresiónUniversidadde Chile, SeN
Barral,Barcelona,1966, p. 142. En estesentidoresultatambiénmuy interesantever
los artículos sobrecaractereologiaescritospor JoséOrtega y Gasset“Para una
caractereología”El espectador,EspasaCalpe,Bilbao, 1932, tomo y, Pp. 509 ss.; “La
expresióncomofenómenocósmico”,j4~p

1, tomoVIl, PP. 606 ss. y CaroBaroja señala
queKant laconsidera«un subietivisimo»op. cit., p,l95.

101 SCHOPENHAUER, ParaLipomena,El mundo como voluntad y representación

.

Sámtlichewerke.V (Cotta—Insel,S,A.), cap.XXIX, “Zur Physiognomik”,PP. 744—752
citado por Barojaop. cit. p. 203.
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lo que nos rechazao atraeen su fisonomía, decidenuestra decisión, o

nos pone circunspectos aun antes de tener una idea respecto a su

calidad moral; se puede admitir que existe una caractereología

fisiognómica, si bien ello nunca podrá ser una ciencia“102

Ortega y Gassetva aún máslejos: “Nadie podrá negarlo: la mera

inspección de la personaque nos es presentada dejaen nosotrosun

precipitado estimativo y comouna interpretación de su carácter...No

nos damoscuenta clara y aparte—estoes,concienciaintelectual—de por

qué aquella persona nos parece simpática o antipática, bondadosao

aviesa,enérgicao débil. Paraello tendríamosjustamente que‘analizar

la intuición recibida’, lo cual es faenaconceptual. Una ciencia de la

expresión, una‘semióticauniversal’comoyo la entreveo,no tendría otra

labor que la de adquirir concienciaconceptualdel tesoro de nuestras

intuiciones fisiognómicas.Peroque éstasexisten me pareceuna de las

cosasmás evidentesdel mundo”’03.

En lo que a su aplicaciónartísticase refiere estas observaciones

tienen aún más sentido, los rasgos se exponencomo testimonio y no

como prueba, y en una obra su utilización es perfectamentelegítima y

‘02lbidem

‘03ComopruebaOrtegaargumentaelqueesta“intuición esconstitutivadepsique
humana”,queunosla poseenen mejor medidaque otros y hayaciegosy zahoríesen
la percepcióndel alma ajena”. ORTEGA Y GASSET “la expresióncomo fenómeno
cósmico”ObrascompletasEspasaCalpe,bilbao, 1932,VII pp. 606 ss.
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hastanecesaria’04.Como lenguajeexpresivoes licito seguir el consejo

de Leonardo’05de caracterizar adecuadamentelos rasgoscon el fin de

dar mayorveracidad a la obra En las artesplásticasel rostro no suele

ir acompañadosiempre de mímica, en ausenciade gestoslos rasgosen

reposoconstituyen la única afirmación del sujeto: su identidad. En la

pintura o la escultura se disponede unasola imagenen la que resumir

la descripción.En el gesto, comoafirma Ortega y Gasset,se expresatan

sólo un estadodel alma circunstancial, transitorio; en la figura, sin

embargo, está sintetizada toda la expresión del ser; el carácteres “el

escultor de la figura”. Entonces la figura “representa un gesto

petrificado donde se enunciala índole profunda y perennedel sujeto,

que enningún actoni ademánparticular podría hallar exteriorización

suficiente“106

ParaBarbotín «el hombre es el único animal que poseeun rostro,

pues es también el único en que la manifestaciónde si se hace‘acto’.

Todaalteraciónfisonómica “quiere decir”, y dicede hechoalgunacosa,

Es indudable quetodos los juegos de la mímica, de la reserva de la

‘0400MBRICH, E,H.: La imageny el 010. la percepcióndel parecidofisonómicoen la

vida y el arte,Alianza Editorial, 1987, Pp. 99—127.

‘o~ «Haráslas figuras de tal maneraque resultefácil comprendercuál es su
espíritu;si no es asítu arteno serádigno de ser elogiado».Tratadode la pintura

.

(TomadodeFrancastelop.cit., p. 117).

‘06ORTEGAgp~jt., p.618.Sobreesteparticularessignificativo queinclusodentro
del teatroy del cine sebusquela identidadentrelo físico y lo psíquico.Hace unos
añosencontréun artículoenel diarioEl Paísdondeseentrevistabaa un especialista
(JesúsHernández)que buscaba extrasy actoresque por su rostro resultasen
creíblesen su papel(GARCíA, Rocío: “Ojo cámaraque vetodoslos rostros”,El País

,

9 de diciembrede 1988.
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hipocresía y asimismode la ausenciade juego que esla sinceridad son

también posibles. Peroen defectode la mímica, el rostro manifiestaa la

persona en su ser mismo; desdeque se presentaes acto y afirmación

activa>01, Y argumentaBarbotín lo que ya apuntamosdebe ser guía

para el artista, la fisonomía del rostro se emplea en arte no como

demostración,ni comopruebasino comotestimonio y como sugerencia,

pues estambién quien la leequien debetambién interpretarla’05.

Es importante que se entiendalos términos en que la imagen

utilizan la fisonomía; sin salirsedelo queKant o Stendalsugiereny que

Baroja resumejustamente:~<dejémoslaen el dominio del arte y de todo

lo que es intuitivo, sujeto revisión e incertidumbre, aunque también

esto seamas ‘vital’ quela propia ciencia»’09.

En la interpretación de la fisonomíaintervienen incluso cuestio-

nespuramentesubjetivas comola empatíaque dependede evocaciones

personales,comoocurre cuandoel rostro de una personanos recuerda

a otra ya conocida y seestablecenciertos paralelismospsicológicosen

el inconsciente entre una y otra”0, pero los interesantees que en la

apreciación fisiognómica subsite un criterio unificador, un código

inductivo que sin que nadienos lo hayaenseñado explicitamentetodos

107BARBOTIN, E.: op. cit. p. 151,

‘05Idem, p. 152,

109CAR0 BAROJA, Julio: op. cit., p. 203.

110Enocasionesel rostrode unapersonanostraeevocacionesdeotraparecidaque
ya conocemos,tendiendoa establecerporestoparalelismospsíquicos.
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4.1 Introducción a la tratadística fisiognómica

«Si te llegas a poder reconoceren los ojos

de una criatura de otra especie,debesintuir el

misterio de la vida»

RosaMontero

El primer tratado escrito del que se tiene noticia sobre la

sistemáticade la fisiognomía esatribuido a Aristóteles,aunquesesabe

queestapseudocienciaseaplicabaanteriormente.

Más recientementeel tratado aristotélico ha sido consideradopor

algunos estudiosos como pertenecientea su escuela’13.El texto que

nos ha llegado esuna recopilaciónno muy rigurosade las enseñanzas

delmaestro,pero sepuedeverificar por otros libros enlos queAristó-

telesseocupabaciertamentede la fisiognomía.En la Analítica primera

afirma que es posible juzgar el carácterdel hombre por su aspecto

físico, si se aceptaque tantoel alma como el cuerpocambianal unísono

sus afeccionesnaturales, y por tanto, es posible clasificar también a

otras criaturasdeforma similar como alos animalesa los queel filósofo

atribuye tambiénun almacorrelativa a su temperamentoy forma1i4

Esta última teoría zoológica es el paradigma de la tratadística

fisiognómicaposterior.

113 Sin embargo,DiógenesLaerciola creegenuina.

‘14AnalItica primera,II, 70 b (27),citadoporBAROJA, op. cit., p. 21.
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La traducción del texto griego, que desgraciadamenteno se

conservaen su totalidad, diceesquemáticamentelo siguiente115: “Las

mentes respondena los cuerpos y son ellas, en y por si mismas,

afectadas porlos movimientosdel cuerpo. Pero ademásen los entesque

son obra de la naturalezapuede conocersecon mayor claridad que

cuerpo y alma se mantienenrecíprocamentetan en cualescenciaque

llegan a ser el uno para con el otro causantesde la mayoría de las

afecciones.En efecto, jamás animal alguno ha llegado a ser tal que

tuvieseel aspectofísico de un animaly la mente de otro, sino, siempre

el cuerpoy el alma del mismo,de suerteque esnecesarioque responda

a cuerpotal una mentetal”116

Lo másinteresantedel texto es el párrafo en que sedescribenlos

tres métodosdeductivosde la fisiognomía:

[10] “En efecto, unos hacenfisiognomía a partir de los génerosde los

animales, poniendo para cada género cierto aspectoanimal y cierta

mente.Luegotodos los seresquetenganun cuerposemejanteal cuerpo

del géneroanalizado,debentener, tambiénel alma semejante.

[20] Otros han hechociertamentelo mismo, pero han investigado a

partir de los sereshumanos,no de los animales,dividiéndolos segúnlas

naciones,a cuantosdifieran por sus aspectosy caracteressegúnlos

signos de las razasde egipcios y tracios y escitas,entre otros.

‘~La traducciónutilizadaaquíesla quehace RicardoAstaburuagaFisiognómica

Santiagode Chile, 1978, Pp. 11 — 16.

“6ldem, p. 12.
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[3Q] Y algunos, por último investigaron a partir de los rasgos del

carácter, desprendiendolos signos más aparentesque corresponden

a determinadosrasgos morales: los correspondientesal iracundo, al

“117

temeroso,al venéreoy cadauno de los demásrasgos
Actualmente a cada uno de estos tres métodos se le conoce

respectivamente como ‘zoológico’, ‘etnográfico’ y ‘psicológico’.

Puntualiza, sin embargo, Aristóteles que hay que tener cautela al

juzgar las apariencias.Respecto delmétodozoológicoopina quepuede

resultar erróneo si no se estableceuna normageneral.Así por ejemplo,

si sehan de escogerlos rasgosque caracterizanal valiente éstoshan

de ser comunesa un gran número de animalescon esa característica

“pues no sólo el león es valeroso, sin tambiénotros muchos;ni cobarde

sólo la liebre, sino otros miles””8. Pero el razonamientozoológico lo

reafirma en otro párrafo cuando asegura que si las formas y las

afeccionesguardan paralelismos “todo lo semejanteen los animaleses

evidencia de una cierta identidad””9

Respecto altercer método, basado en la mímica de los gestos,

Aristóteles dice desconfiarpues “quienes hacenfisiognomíasiguiendo

“7ldem Pp. 12—13.

“8ASTABURUAGA, o~. cít. p. 14.

“9ldem, p. 15.
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únicamentelos rasgosexterioresdel carácteryerran “120, “las afeccio-

nespasajerasni alteranel alma ni varianel criterio fisiognómico” Sigue

diciendo Aristóteles que “la fisiognomía versa, como precisamentesu

nombre indica, sobrelas afeccionesnaturales de la mente y también

sobrelas adquiridassiempreque produzcancambiosrelevantesen los

signos fisiognómicos”’2’

Aunqueno todoslos autoresposterioresconocierondirectamente

el texto aristotélico, cuando así sucedía utilizaban otras fuentes

indirectas.

El principio deautoridadqueestossabiosgriegosrepresentaban

se superpuso durantetoda la AntigUedad a cualquier otrocriterio122.

El dogma heredadoera la única razón por la que muchosaceptarony

malinterpretaronestasnormasy estafue la causafundamentalde que

a lo largo demuchosaños no variasenlos fundamentosfisiognómicos.

Los tratadistasposterioresmás relevantes,comoveremosluego,

apareceránde forma estentóreay prácticamente inconexa: Michael

Scoto(h.1175—1232),Della Porta (1538?—1615)o Lavater (1741—1801)por

citar sólo algunos. Todos ellos continuaránlos criterios de los más

antiguos tratadosdel Pseudoaristóteles(h.384 a.C.) dePolemón (s. 1)

120 Idem, p. 13. Argumentaparaello que dospersonalidadesopuestascomo un
valerosoy un desvergonzadopuedenmostraren ciertosmomentosrasgosque no les
son propios a cadauno, o que un “apagado”le acontezeitenerun día placentero
tomandoasilosrasgosdel animoso.

‘2’Ibid. p. 15,

‘22CARO BAROJA, Julio: op. cit., p. 42.
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o de Adamacio (s. y). Las aportaciones de los sucesivos autores

consistirán sobre todo en hacer la fisiognomía más popular principal-

mentecon la aparición de la imprenta. Estenuevo procesoharáposible

la inclusión de los primeros grabados,decisivos parala configuración

de unas comparacionesque hastaentonceseran sólo una entelequia,

difíciles de imaginar parael espectador.

Es curioso comprobar que aunque la fisiognomía tiene como

materia general el estudio de todo el cuerpo todos los autores se

centran exclusivamenteen el estudio del rostro, La metodología se

abordaprimero deforma general, estudiando proporcionesy estructu-

ras del conjunto paramás tardehaceranálisisdetalladosde cadauna

de las partes:ojos, frente, narices,etc.

Los juicios de valor se establecensegúnforma, tamaño,color y

otras características.

La normadeatenderal conjunto del rostro y no establecerjuicios

definitivos basadosen un solo rasgosviene dadaen todos los libros.

Sin embargo,desdelos más antiguos prima el conceptode ver en cada

órganolas cualidades generalesdel ser.Un ojo pequeño,lo mismoque

una nariz abultada, pueden ser indicio de un comportamientopoco

dado al razonamiento. Lavater, por ejemplo, tras advertir que es

necesariovincular cada aspecto al conjunto, reafirmael principio

general de que «todo es homogéneoen el hombre, cadaparte y cada

parte de la parte conserva el carácter del conjunto. La arruga más
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En las esculturas prehistóricas,principalmente en los totems,

existe una clara identificación entre los rasgos del rostro y las

atribuciones mágicas del dios. El carácter colérico o benévolo es

registrado siempre en expresivas máscaras.De este modo el ídolo

resultabacreíble,veneradoo temido.

También desde antiguoaparecenmezcladasen las obras de arte

las formas animales y las humanas.Los nuevosmitos antropomorfos

poseíanextrañas naturalezasy poderes.

En Mesopotamiay Egipto la sofisticación facial y el maquillaje

serán utilizados como símbolo de realezay de distinción entre las

diferentes castassociales, La imagen del rostro se convierte en un

objetode veneración,sean hombreso animalesmíticos cuyos rostroso

cuerposse transmutanparadar lugara nuevasnaturalezasy seres,

En el arte griego la metodología fisiognómica esempleadamás

profusamente,apareciendoen todoslos ámbitoscreativos.La literatura

colaboraenestadifusión.En la Ilíada,Homerodescribetodo un tratado

fisiognómico de los pueblosy razasmás conocidos.A los aqueoslos

pinta como hombres despiadados,de ojos muy vivos’24 y largas

cabelleras’25.Al depauperadoTarsiles, como un hombre desvergonza-

do, insolente, lleno de malasartes, bizco, conla cabezapuntiaguda,

cojo, de hombros y pechoestrechos,Porel contrario, los héroessuelen

‘24Iliada, 1, 389.

‘25Iliada, II, 11, 27 y 65,
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La fisiognomia como caracterizacián

ser descritos como un dechado de perfeccionesfísicas y por tanto

humanaso divinas’26, Enrealidad los griegos adorabanal cuerpocomo

un dios y su perfección estáen relacióndirecta con la del alma’21.

El teatro contribuye, tal vez más que ningún otro medio, a la

popularización dela fisiognomía En Grecia la expresiónmóvil de los

gestos del rostro fue eliminada Los actores representan su papel

cubiertos por máscarasque resumen el carácter individual de cada

128personaje

cada personaje tenía en las farsas. (Fotografía tomada de Caro Baroja).

Pero seránlos artistas plásticos quienesmás desarrollaránla

caracterización del rostro’29. Aunque no se conservan demasiadas

pinturas de estaépoca,si sabemosde algunoscasosparailustrar esos

‘26Ibid II, 211—219.

‘27LAIN ENTPALGO, Pedro:tl cuerpohumano,EspasaCalpe,Universidad,M~’ drid,
1987, p. 23.

‘28PIKARD, Artur: TheDramaticFestivalsofAthens.ClarendonPress,Oxford, 1988.

‘29BAROJA, op. cit. 14.

Máscarasgriegas. EL teatro griego recogía muchas de las observacionesfisiognómicas sobre el carácter ~jue
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La fisioqnomia como caracterización

significados de forma particular; en la Historia Natural cuenta Plinio

que Zeuxis (s. Y a.C.) realizó el retrato ideal dePenélopeen relación a

sus virtudes’30. Parradisotambién era famosopor reproducir exacta-

mentela belleza delos rasgosy por pintar a los ciudadanosde Atenas

segúnsustemperamentos:iracundos, injustos, compasivos,humildes,

etc”’. Otros pintores como Apeles y, sobre todo, Arístides eran

expertos en reflejar asimismolas pasiones delmodelo’32.

Las esculturas griegas muestran todavíamás claramente la

trascendenciaque la cultura helenaatribuía al aspectofísico. La idea

fisiognómica de queel cuerpo estámodeladopor el alma explica por qué

seidealizabanlas figuras mitológicas. Cadauno de los dioseso diosas

poseeunosrasgosfacialescaracterísticosque sirven para diferenciar-

lo de los demás.De ahí que no se interprete bien a los escultores

helenoscuandosedicequetan sólo reproducíanun ideal estético;sería

mejor decir que materializabancon fidelidad un retrato fisiognómico

ideal con arregloa un carácterpreviamenteestablecido’33.Por contra,

la imperfección semantienecuando tienenque cincelar el busto de los

mortales a quienesno ocultan sustaras y defectos, como vimos en

Sócrates.Ser retratadoen Grecia suponíapara un mortal el riesgo de

‘30PL1N10, Historianatural,XXXV, 36, 65.

“‘Ibid. xxxv, 36, 67.

‘321b1d. XXXV, 36, 98.

‘33LAVATER, op. cit., nI, p. 283.
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La fisioqnomia como caracterización

veneración seráuna misión no siempre llevadr a buen término. Para

algunos artistas este problema llegará a convertirse en unaverdadera

- 139obsesion

En generallos artistas de todaslas épocassehan guiadodespués

de unaforma u otra porla normade la madiocritas y por determinados

dictámenesfisiognómicos transmitidos bien por vía oral en los talleres

y academias, bien por vía escrita, y en ocasionespor imitación tradi-

cional delos maestrosantiguos.Los textosfisiognómicos dela Antigile—

dad no siempreresultabantodo lo útiles que pretendíanser; por ello>

habráartistasdedicadosa la erudición que retomaránla interpretación

de estostratadosparaadecuarlosal usode pintores y escultores.Julio

CaroBaroja establecequeel usode la fisiognomíaessobretodovisible

“en los ejemplosde maestrosquefueroncientíficos delarte o artistas

de la ciencia ‘14% Sin embargo,no son pocos los que especulansobre

aspectosfisiognómicosde forma académica:Leonardo,141Gaurico142

‘39La preocupacióndeLeonardopor encontrarlasfaccionesidealesparala figura
de Cristo de la Ultima Cena deMilán le causarádemorasimportantesque algunos
creenfueronmotivo dedejarinacabadalaobra.El problemasiguevigentea lo largo
de la historia. El Cristo de SanPlácido(Museode El Prado)dejaver cómoVelázquez
vela un rostroquenunca acabóde ver demasiadobien y parael cual no encotraba
modelos.

140BAROJA,op, cit., p. 155.

141Tratadode la pintura

.

‘42OAURICO, 9pffit., Pp. 157 - 188.
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La fisionnomia como caracterización

Rubens’43, Durero144. Otros involucraron el gesto y la fisiognomía

como formas indisolubles de los modos de expresiónaunquetratando

ambaspor separado. CharlesLe Brun (1619— 1690>, pintor deLuis XIV,

escribirá varios tratados sobre fisiognomía’45 y sobrelos gestos de

1A~

las pasiones” construidas “siguiendo los principios de los antiguos

Filósofos

‘43Despor traitson traitépoursaisirla nhisionomieParIs,1809. El conceptode la
fisiognomíaesaplicadojunto con la psicologíadel gesto.

Théoriede la figure humaine.consideréedans sas principessoit enrepós.ou en
mouvement.Ouvragetraduitedii latin de. avecXLIV planchesgravéespar Pierre
Aveline.d’apréslesdesseinsde cecélebreArtiste.Paris,Jombert,1773;B.A.V.: Cicog.
V—353.

Suite dela théoriede la figure humaine:secondepartie. Paris, Jornbert,1773;
B.A.V.: Cicog.V-355.

Hay un aviso al lector en el que se advierteque “se debeentenderque este
manuscritono ha sido compuesto porRubens con la intención de ver la luz; es
solamenteun repertorioen el cual sientaporescrito,parasu propiainstrucciónlos
preceptosy los conocimientosque persigue,bien en la Naturalezabien en los
diferentesAutoresa los que lela, paraenriquecersu memoria delo que encontraba
allí comomás destacado.

144 Durero se dedicótambién a investigar ladesfiguraciónfacial llegando a la
conclusiónde que la distorsiónsistemáticadel rostrohumano,no sólo creanuevos
tipos fisiognómicos,sino que ademásdalugar a distintascualidadesexpresivas.(La
alteraciónde las medidashaceque el rostroseabello, feo, joveno viejo, sonrienteo
lloroso,Vid. GAURICO, op. cit., p. 150.

‘45Disertation sur un traflé de ch. L. concernantle rapportde la phvsionomie
humaineaveccelledesanimaux.Paris,1806.

‘46Traité de laphvsionomieetConferencesurl’expresiondesdifferentcaracters
despassions.París,1661.Los dibujos originalesdeestasdosobrasseconservanhoy
en el Louvre,
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La fisionnomia como caracterización

También son bastanteslos que dejaron dibujos y recopilaciones

de rostros y tipos fisiognómicos: Poussin14t Cellini’48, etc., como

veremosmás tarde.

Lo relacionado con la fisiognomía era un tema frecuentado en las

conferenciasque se celebrarbanen las Academiasde Arte a partir del

sigloXVIIT. PetrusCamper,famosoanatomistaholandés,cuyasobserva—

clones fisiognómicasaportanlas conclusionessobre su famosoángulo

facial’49, pronuncia varias conferenciasde 1714 a 1718 en la Academia

de Dibujo de Amsterdam.También Le Brun, director de varias Acade—

mias de Dibujo en Paris y Roma, imparte varias conferencias en la

Academia parisina entre 1671 y 1678.La influencia de éstas entrelos

artistas de la época debióser conocida dado que Colbert y otros

pintores asistíana ellas con gran satisfación150.

En Españalos artistas seocuparántambién de incluir entre sus

escritos y enseñanzasde taller normasfisiognómicas que conocíanpor

tratados generalmentede procedenciaitaliana, principalmente los de

Oaurico’5’ y Porta. FranciscoPacheco,maestro de Velázquez,define

‘47Livre deportraiturede Poussin.por 1., Pesne,París,diez Langlois (s,a.)

‘4~TraíadosdelaOrfebreríay laEsculturaseguidosde los DiscursossobreelArte

.

Editorial Schapira,BuenosAires, 1949.

‘49CAMPER, PetrusSur lesdifierencesreellesQuepresententles traits du visage
chezlesbommesdedifferentspaiset differentsAges.sur le beauciul caractériseles
statuesantipueset les pieresgravées,Utrech, 1781.

150E1vaseante,n~ 7,1985,p.69,

‘51GAURICO, 0v. cit., p. 155.

72



La fisionnomia comocaracterización

así la fisiognonila en Arte de la pintura: la “buena manera ... estaparte

quelos italianos llaman bella y vagamanera,es un términocomúny muy

usadoentrelos artífices, pintores, escultoresy arquitectos. Significa

lo mismoque en el escribir la eleganciadel estilo... Estamaneray estilo

es una importantísima parte para que luzcan los estudios del dibujo;

donde por un rasguñosolo se conocenlos valienteshombres(comopor

la uña el león>”152. Otros artistas, corno Rubens o 153, i n trod u—

cen entre sus dibujos tipos fisiognómicos que posteriormenteserán

reunidos en cartillas de dibujo.

Francisco de Holanda (1517 — 1584) será también uno de los

primeros artistas en difundir teorías sobreel significado del ros-

tro’54. Vicente Carduncho’55, Tiberio Avila156, A. Palomino’5’7, José

152PACHECO,FranciscoArte de la pintura,edicióndel manuscritooriginalacabado
el 24 deenerode 1638. Notas de F.J.SánchezCantón,Madrid, Instituto de Valenciade
Don Juan,1956, Pp. 366— 367.

153 RIBERA, Joseph:Cartilla para aprendera dibuxar sacadapor las obras de
Josephde Ribera llamado (bul~armente)el Españoleto.Madrid: Calcografíade la
ImprentaReal(s.a.,siglo XVIII)

154 Tratadode la pintura antigua. 1548. Consultadoen la versión españolade
Manuel Denis, Madrid, 1921, Pp. 70 — 74. Aunque de origen portugués,realizó
numerosasobrasen España;estudiótambiénjuntoa Miguel Angel.

155CARDUNCHO,VicenteDiálogos de lapintura.Madrid, 1633.Actualmentesepuede

consultarla edición críticade FranciscoCalvo Serraller.
‘56AVILA, TiberioAnatomíay Fsiologíaparausode artistas,Fidel Giró, Barcelona,

1905 (2 tomos).Ver Vol. II, cap.XXXVIII.

‘~ PALOMINO, Antonio El museopictórico o escalaópticaMadrid, 1715. Hay una
reimpresiónde Ed. Aguilar de 1947.
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Garnelo’58entre otros continuarán con la tradición de incluir en los

tratadosartísticos capítulos sobrelos aspectosdel rostro’59, Esta tra-

dición artística se desarrolla escasamentehoy día en España,aunque

existan algunos escritos que incluyen algún capítulo sobreella, como

en la interesanteobra El rostro humano.Observación expresiva de la

representaciónfacial deCarlos PlasenciaCliment y SantiagoRodríguez

García’60, profesores de la Facultad de Belfas Artes de Valencia. Sin

embargo, recientemente, como veremos más adelante, seha vuelto a

retomar con interés el estudio por la fisiognomía en los estudios del

comportamiento y de la expresión,principalmenteenlos EstadosUnidos

donde este tipo de investigaciones tiene gran importancia por su

aplicación a diversos campos, entre ellos la imagen de personajes

públicos.

El arte, sin embargo,nunca dejó de ser conscientede la relación

formal que hay entre el signo y el significado, entre el cuerpo y la

imagenqueofrecía. En el arte no se trata de una moda, se trata ante

todo de observarlas obrasy la tradición artística.

‘58OARNELO, JoséEl hombreantela estéticao Tratadode Antropologíaartística

ImprentaRuiz deCastroviejo,Madrid, 1885 <2 vol.)

159 Paraconsultarbibliografía sobreel aprendizajedel dibujo y los métodos
académicosesrecomp;ídableeltexto deÓOMEZ MOLINA, JuanJoséy otros Fortunv

—

Picassoy los modelos académicosde enseñanza.Juntade Castillay León, 1989.

‘60PLASENCIA CLIMENT, Carlosy RODRíGUEZGARCíA, Santiago El rostrohumano
(Observaciónexpresivade la representaciónfacial). UniversidadPolitécnicade
Valencia, Valencia,1988.
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5. Losojosen latratadistica fisiognómica

«El ojo, que se dice ventana delalma, es la principal

vía para que el sentidocomún pueda considerarlas

infintas obras de la naturaleza»

(Leonardoda Vinci Tratado de la pintura

)

En los tratadosfisiognómicos,desdemuy antiguo, los capítulos

dedicadosal estudio de los ojos ocupan siempre amplios apartados,

primando su interés sobre todas las demás partes del rostro o del

cu ei’ ~o.

Como reseñageneralbastedecir que entodos los textos los ojos

sonconsideradoscomola partemásexpresivay “verdadera del rostro,

recurriendo frecuentementea la metáfora de que son las ventanaso

puertas del alma, la parte menosengañosapara formular juicios de

valor sobreel sujeto.

La intrincada redacciónde estos textos fisiognómicosprimitivos

y densos—la mayorpartede ellosaúnsin traducir de la lenguaoriginal:

griego, árabe o latín— hacemuy difícil elaborar resúmenesclaros y

escuetos que eviten al menosla fatiga, sin pretender por ello que

resultenmásexplícitos 4e lo que no son.

La interpretaciónquese haceen ellosde los ojos y la miradaestá

basadatanto en el aspecto generalcomo en los rasgosparticularesde
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Los ojos en la tratadistica fisiognómica

cadauna de las partes:Párpados, cejas, iris, etc. En cada capítulo se

da significación a las diversas partes de los ojos, respecto del tamaño

quetienen,color, pliegues,brillo y demás características. A cadarasgo

corresponde un diagnóstico temperamental o un juicio critico.

Por extraño que parezca los tratados fisiognómicos también

analizan algunos movimientos y gestos de la mirada, los más caracterís-

ticos de determinadas personas, sin apartarse demasiado de la

obviedad, pero sacando conclusiones ciertas de algunas de ellas, Todos

los matices se superponen tinos a otros hasta acumular a veces un

amasijo de detalles que hace muy difícil saber qué criterio prevalece

finalmente’61

Por ello aquí,apartede mostrarsólo ciertos textos representati—

vos que traducimos literalmente como curiosidad, nos interesa

principalmente entresacaraquellas observaciones quetienen más

relación con la plástica. No todas serán ~itiles, pero sí resultará

interesanteconocerel origen y las razonesde esasideasque hereda-

mos sin saber el porqué y para qué sirven aún como modelosarquetí-

picos. Por otra parte, estostextossirven parahacernoscomprenderla

sugestiónque paralos antiguos teníatoda fisonomía,y principalmente

la de la mirada, Cada rasgo de los ojos, cada forma, se traduce para

ellos en un signo.

‘6tLoscapítulosse sucedenen múltiplescombinacionesdeunasy otrasposibilida-
deshastadesembocarenejemplosindividualescasi siempremuy particulares.
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Los ojos en la t ratadística fisiognómica

Para la fisiognomía la caraes lo más representativode nuestra

entidad física, el rostro humanopuede reproducirse infinitamente sin

repetirse y éstaesla cualidadmásasombrosade la morfología humana—

na. No hay animal que poseala rica variedad facial del hombre; en ese

sentido puededecirseque sólo él posee‘rostro’.

Otro punto importante como veremos,es que al comparar gestos

y fisonomías homólogos, se descubre que hay bastantessignificados

paralelos,al menosen lo sugestivo. Existen entre ambascoincidencias

ricas y sorprendentesquecuandoseanalizanno resultan tan casuales.

Es precisocomprenderquefisonomía y gestono sólo serelacionan,sino

que en muchos casossecomplementan’62.

Estudiar estos razonamientosduales a los que aludeOrtega es

verdaderamenteinteresante.Por ello a continuación de este capítulo

histórico que repasala tratadísticaantigua, sigue otro en el que se

analiza de manera más razonadala ‘expresión que subyace’ en los

163

rasgosfisonómicosde los ojos

162BUHLER, Karl: Teoríadglaexpresión,AlianzaUniversidad,Madrid, 1980, p. 19.

‘63Las reproduccionesy traduccionesde lostextoscomentadosaquí y algunosde
los queaparecenen la bibliografíaestána disposiciónde quienlos quieraconsultar.
Algunosdeelloshansidomicrofilmadospor primeravez de los originalesencontrados
en laBibliotecaNacionaly otrosarchivos.
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Los 0106 en la tratadistica fisiognómica

5.1 La fisiegnomía de los ojos en la obra de O.

Porta

Aparte de algunosautoresanteriorescomo Michael Scoto (1270),

Pietro d’Abano (1264> o Bartolomeo della Roca (1467). Las obras del

napolitano Cian Baptista Porta (1555 — 1615) son las primeras de

importanciaenla historia dela fisiognomía.Las numerosasedicionesde

sustratadosfueron, y aúnson, bastantepopularesentrelos estudiosos

del tema.

La mayor parte de las consideraciones quePorta recogeen sus

tratadosestánentresacadasde los antiguos tratadosgriegos y latinos

a los que él añade sus consideracionesparticulares; pero, para

nosotros los textos de Porta tienen sobre todoel interés de ser los

primerosenlos quepodemosver grabadossobrelas diversascaracte-

rizacionesfisiognómicasbasadasen las comparacioneszoornórficastal

como el PseudoAristóteles describíade forma teórica.

En el libro III de su obra Fisiognomía dell’huomo’64 hay in ser—

tados variosgrabadosque representanalgunastipologías de los ojos

y sus equivalenciaszoológicas: el pez calmoso de ojos grandes, el

ciervo de ojos bien compuestos,el zorro astuto de ojos pequeñosmás

dos figuras de cortesanosentas quesesuperponenlos ojos utilizados

‘64 POETA, Gian Baptista,Della Fisonomia dell’ huomolibri sel por Fierro Faolo
Tozzi,Vicenza,1615.VéasetambiénsuobraDe HumanaFhisiognomia,III, Ad Aloysium
CardEstensen,Vid Apud Josephum Cacchium1586.
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Los ojos en la tratadistica fisiognómica

en los ejemplosde animales.Despuésaparecentambiénsemejanzasde

miradashumanasconojos de animalescomo burros, cerdos,cabraso el

famoso buey. Estas caracterizacionesclásicasplasmadasen dibujos

tendránluegounalargarepercusiónenlahistoria fisonómicay también

en el arte.

Según iremos viendo por las propias ilustraciones Velázquez,

Rubens, Tizianoy otros muchosartistas conocieron y aplicaron a su

manerala antigua costumbre decaracterizar personajesy alegorías

segúnla tradición fisonómica.

En el texto de Porta uno de los quemás influyó en los artistas,

aparecennadamenosque veinticuatrocapítulosdedicadosmonográfí—

camente altema delos ojos. Desdeel capítulo 1 que comienzapor tratar

del tamañodelojo al último quehabla delos ojos torcidoshaycapítulos

dedicadosa lo más insólito: «De los ojos cóncavos»,«De los de varios

colores», «De los relucientes», «De los que se esconden”, «De los

sonrientes»,«De los tristes».Damosun resumenescuetode la trans-

cripción de algunos de ellos’65:

CAPITULO 1: DEL TAMAÑO DE LOS OJOS.

Ojos muy grandes: indicantimidez y pereza.

Ojos grandesy lívidos: indican envidia, pereza,desobediencia.

Ojos grandessi están biencompuestos:indican naturalezaloable.

quefigura a continuaciónson sólo brevesreferenciasresumidasdel texto
original enitaliano.
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O. PORrA: Comparaciones zuomérficas. 1586. El toro y el buey. A ésteúltimo sele atribuyen

ojos bondadosos y inelancólicos.

80





¡

Según Porta, los ojos pequeños son propios de alimañas y bestias malignas.
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Los ojos en la tratadística fisiognómica

Párpadosuperiorabultado: indicatendenciaa dormir.

Párpadosanguíneoy graso:indica descaro.

CAPITULO IV: DE LA PUPILA DE LOS OJOS.

Izq.: G. Porta: “EL hombre león y el hombre carnero”, flor.: Apuntes del “hombre león”, Rubens.

CAPITULO V: DE LA POSICION DEL OJO.

CAPITULO VI: DE LOS OJOS CONCAVOS.

CAPITULO VII: DE LOS CÓLORESDEL OJO.

CAPITULO VIII: DE LOS OJOSDE VARIOS COLORES.

1
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Los ojos en la tratad¡st¡ca fisiognómIca

CAPITULO IX: DE LOS OJOS CON IRIS DE VARIOS COLORES.

CAPITULO X: DE LOS OJOS OSCUROSY CLAROS.

CAPITULO XI: DE LOS OJOSRELUCIENTES.

Relucientes:indican lujuria.

Relucientesazul claro y sanguíneos:indican audacia.

Relucientes negrosy como si quisieranreír: indican brutalidad.

CAPITULO XII: Del movimientode los ojos, y primero de los fijos.

Ojos fijos: resultanincómodos,

Ojos fijos húmedos:indican timidez.

Ojos fijos secos: indicanturbaciones; iniciode locura.

Ojos fijos pálidos: indican estupidezy locura.

Ojos fijos relampagueantes:indican engaño.

Etc. En resumenes precisocortar la larga lista de apreciaciones que

hay en cadacapítulo.

CAPITULO XIII: DE LOS OJOS QUE SE MUEVEN.

CAPITULO XIV: DE LOS OJOSTEMBLOROSOS,

CAPITULO XV: DE LOS OJOSQUE SE ESCONDEN.

CAPITULO XVI: DE LOS OJOSQUE SE ABREN CON FRECUENCIA.

CAPITULO XVII: DE LOS OJOSQUE SE ESCONDENY CIERRAN.

CAPITULO XVIII: DE LOS OJOSQUE PARPADEAN CON FRECUENCIA.

CAPITULO XIX: DE LOS OJOSDUROS QUE NO PARPADEAN FRECUENTE-

MENTE.

CAPITULO XX: DE LA MOVILIDAD DE LOS OJOS.
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Los ojos en la tratadística fisiognómica

Ojos móviles: indican rapacidad.

Ojos móviles y de agudavista: indican ladronería,engaño,infidelidad,

Ojos móviles y rojizos: indican buenánimo, fortaleza, gallardía.

Ojos depocavista: indican maldad.

Ojos que mirandelicadamente, alzanel párpadoen mediocon la vista en

alto: indican mediohombre,mediomujeres.

Ojos que oprimen el párpadoy miran con amabilidad: indican ánimo

afeminado.

Ojos vueltos hacia la izquierda: indican lujuria, gracia, amabilidad.

Ojos bizcos, secos,abiertos y temblorosos:indican audaciay maldad.

Etc.

CAPITULO XXI: DE LOS OJOS SONRIENTES.

CAPITULO XXII: DE LOS OJOSTRISTES.

CAPITULO XXIII: DE LOS OJOS VUELTOSARRIBA Y ABAJO.

CAPITULO XXIV: DE LOS OJOS TORCIDOS.

Como se ve la fisiognomía de Porta se ocupa de analizar tanto

rasgos permanentescomo caracteresmóviles, aunqueestostiltimos se

refierenafactores‘habituales’, siempredevaronesy abundandosobre

la calificación moral que de los rasgosresulta.

5.2 La fisiognomía de los ojos según P. Gau rico

PomponioGaurico ve en los ojos y en la zona próxima a ellos los

indicios másimportantesde la naturalezadel hombre. Porello comienza

85



Los ojos en la tratadística fisiognómica

por dar la metáfora habitual de los tratados fisiognómicos: «La

naturalezaha querido que los ojos seanlas ventanasa través de las

que seobservannuestrasalmas»1~.

Para este artista y fundidor italiano del siglo XV los ojos

presentanuna inacabablevariedad de formas y caracteressegún su

forma y movimiento: “hundidos, hinchados, aplastados,arqueados,

vivos, fijos, temblorosos,parpadeantes, caídos,etc.” o segúnla mirada

y expresión:chispeantes,lánguidos, húmedos,sombríosrisueños,tris—

• tes, agudos, serios,amenazadores,dulces, “~ Gaurico comienza a

distinguir entrerasgosestablesy movimientos, pero se mantienefiel

a los antiguosmaestrosen lo tocantea la fisonomía: «Seríamuy largo

estudiartodas las cualidadesque reflejan estos rasgos,y una tarea

aúnmás considerablesaberlo que resultacuandosemezclanentre si.

Sin embargo,voy a dedicarmea ello, especialmentepara lo que atañe

más a nuestroproblema;y para evitarel recelo que podría despertar

a un joven inexpertoquiero hacersaberqueel autor de esta teoríano

esPomponiosinolos grandesfilósofos antiguosAristótelesy Adamacio»1t

EfectivamenteGauricojuzga el método zoomórficocomo la fuente

principal en la que basasus juicios,El capitulo de la mirada, práctica-

mentetodo él a renglón seguido,lleva el título: “Sobre los ojos”.

1660p cit. PP. 165—166,

‘670p. oit. pág. 165,
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Los ojos en la tratadística fisiognómica

«Losojos grandes,vivos y luminososdemirada aviesay con cejas

pobladasdelatanal hombre de espíritu violento y cruel... así son, en

efecto, los ojos de los jabalíesy los lobos. Aristóteles dice quelos ojos

perfectosno debenser ni grandesni pequeños.

Los ojos prominenteso saltones, rodeadosde unahinchazónen

forma circular o, por el contrario, los queestánrodeadospor un foso,

como una fortaleza, rebelarán a un hombre hipócrita, estúpido y

completamenteinepto.

Ahora bien todoslos que tienenlos ojos un tanto prominentes,

brillantes, bastantegrandes,con una mirada clara y húmeda, son

hombresdotadosy extremadamenteamables.Los ojos muy hundidos,

aunquetenganla miradamás agudade todas, son un mal signo, si al

mismo tiempo no son grandes:su pequeñezrefleja la hipocresía.

Lo mejor es que los ojos no seanni prominentesni húmedosque

no esténni hinchadosni enterrados,sino dentro de lo posible en el

justomedio.La mirada vivadistingueal hombreturbulento,desconfia-

do, perturbador,inseguro,minucioso másque eficaz.., Si los párpados

y los ojos semuevenconmucharapidez son propios del vicioso; los de

movimiento máslento del perezosoe indolente.

Los ojos fijos nuncasonbuenos,puessi son húmedosindicanun

temperamentoasustadizo,si son Irás bien secos,la falta de juicio...
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Los ojos en ¡a tratadístíca fisiognómica

Los ojos temblorosos y pequeños sonpropios de un hombre

falso»’69

La lista sigue, pero dadolo anecdóticodel texto no tiene mayor

.interésexponerloen su totalidad.

En susjuicios Gauricointroduce ejemplosde prohombresconoci-

dos: «Si son grandes,luminososy de mirada húmeda,reflejan espíritu

fuerte y un alma elevada,pero también la cólera, la embriaguezy un

deseodesmesuradode gloria, como se dice de Alejandro Magno»170.

Otras veceslos motivos paraabrir mucho losojos segúnél puedenser

muy distintos pero no establecela relación lógicacausa—efecto.

Aparecenluegootros trescapítulos, uno «Sobrelas pupilas y las

manchas de los ojos» con detalles incluso sobre los granos que

aparecenen algunosy «quelos griegosllaman ‘cenchros’,o del tamaño

de las pupilas:pequeñas«son propias de personasmalintencionadas

como las serpientes».En el capítulo «Sobrelos párpadosy las cejas»

distingue entre otras cosas a los afeminados por como bajan los

párpadosy a los voluptuosos y seducidos porcomo «los inclinan

mientrasvuelven su miradahúmeday dulce».De las cejasobservaque

quienes las levantan con arrogancia son insensibles»”1. Finalmente

hay un capítulo«Sobreel color»: Homeroatribuye a Palasojos húmedos

1690p.cit. p. 170.

1’~’op, oit., p. 173.
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Los ojos en la tratadist¡ca fisiognómica

resplandecientesy grandes «como las personas mejores y más

valientes».Los ojos azulados,al ser máshúmedosquelos demás, son

también los mejores».El tratado de Gaurico, lleno de clasificaciones

morales, resumeunay otra vez quelos rasgos perfectosserian siempre

los menosacusados:«lo mejor es quelos ojos no seanni prominentesni

hundidossino en el medio justo»’72.

5.3 La fisiognomía del ojo en las cartillas de

dibujo y textos artísticos

«Dibujad tos ojos cuandoos paséis»

(D. Ingres)

Amén de innumerablestextos menoreshay quehacermenciónal

tratamientoquela Iglesia haceenEuropadela fisiognomia delos siglos

XV a XVIII. Algunos frailes y teólogospublican algunoslibros, siempre

bajo licencia ya que aúnla Iglesia dirime hastaqué punto son licitas

algunas teoríasde los filósofos griegos. Son los textos de estos

canónigos fisonomistaspocooriginales, por no decir plagiosde los más

antiguos. Intentan acoplar más bien estas creenciasa la moral y fe

‘720p. cit. pp. 167— 168.
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Los ojos en la tratadistica fisiognómica

cristianas, como ocurre con el jesuita francésHonorato de Nicquetti1”

<1585)que segúnFeijoo erael mejorentre aquellos,o el padreespañol

Martín del Rio que publicará en Valenciaotro tratado hacia1616.

Por estaépocaestetipo de textosen Españano eramuy corriente,

debido principalmentea la vigilancia de la Inquisición queprohibía

aquellosque no cumplíancon los requisitos de la censura.Los pocos

textos que se encuentrananuncianen su portada con letras grandes

el consentimiento delSantoOficio,

Bajo estas condiciones se editan algunas obras como la de

Jerónimo Cortés,divulgadorde cienciasnaturales,quetuvo cierto éxito

popular con su libro sobre fisonomía’94 (1746) del que se hicieron

varias reediciones.Más interesantedesdeel punto de vista artísticoes

la cartilla de dibujos de Vicente SalvadorGómez‘censorde pinturasen

su decencia’comoanunciael encabezamientode la Cartilla y fundamen-ET
1 w
381 355 m
510 355 l
S
BT


talesreglasde Pinturapor las guajesllegará uno acermui duchoPintor

(1674). El manuscritocontieneun original abecedariosobrelos órganos

faciales,ilustrado condibujos a plumilla y explicacionesal margen.Los

juicios estánsacadosde la teoríaaristotélica como él mismo reconoce,

sin embargo,seguardabien, seguramente pormandatoeclesialde

173NICQUETTI, H.: Phvsiognomiahumana.Lyon, 1648.

174C0RTES, Jerónimo:Fisonomíay variossecretosde lanaturaleza.Valencia,1746.
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Los ojos en la tratadistica fisiognómica

hacerreCerenciaalgunaa las analogíasentre bestiasy hombres.En el

epígrafe “Aforismos dignos de tener siempre en la memoria de los

pintores para demostraren sus pinturas lo que por ellas quieren

significar” se empieza, claro está, pordar los de los ojos. Aconseja

Gómez lapremisade los artistas de que «la primera dilijencia del que

de9eacerpintor gera el ponergea deliniar los ojos» procurando«con

gran puntualidadymitarlesen todossus primores»añadiendoquepara

«dibujar un rostro siempredebecomenzarsepor situarla posición y el

eje de los ojos»: «el sentidodel ver aquellaspuertasdel alma, abiertas

de par en par en los ojos (.3 con ellos el hombreensanchasu vista y

verá cuán precisaes la luz de susdos lámparaslucidas y cuántole

admirany delatan todaslas cosasvisibles>075.

En general, Gómez sigue el tradicional costumbrismo de ver

defectos internos tras rasgos imperfectos de los ojos y perfección

interna tras aparienciabella en la mirada’76.

‘55«Teniendomuchaatención donde seconsideranmásanchos,comotambiéndonde
más largos, Repáresetambiéncuál es la partemás heridapor la luz, igual de la
sombra,queunidasiemprea lasmediastintassediscriminanmásdelicadasy suaves.
Tambiénseráacertadísimo queel queempiezaadibujar seacostumbreprimeramente
a hacerloconlápiz paradarverdaderaunión a las sombras».

176 Aforismos de los ojos: «1. Los ojos gruesosy sólidos significaránlocura,
presunción,vanagloriapor mandarlotodo;2. Los ojosmuy unidosy entradosdenotan
hombreastutoy engañoso deánimodañinoy muy malicioso;3. Losojosvariosy azules
significanhombredenaturalezaeintenctones maliciosas;4. Losojosencendidoscomo
color defuego son señalde p4Áma condición,obstinadosy ánimo traidor; 5. Más
largosde lo ordinariosignificandaf5adoánimoy muy malasentrañasen todo; 6.Ojos
algo grandesy con pupilasclarasdenotan ingenioy buenascostumbres,majestad,
prudenciay discreción».Como se ve también hay erroresen el conocimiento
anatómico: confunde laspupilas (que siempre son negras,salvo en situaciones
patológicas)con el iris.
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Los ojos en la tratadístiGa fisiognómica

Las cartillas de dibujo1” desdeel siglo XVII recogen frecuente—

ínentedescripcionesy dibujos sobrela forma de dibujar los ojos. Los

dibujos de Giacomo Palma, Carlo Cessio, Cousin, Rubens, Poussin,

Ribera y una larga lista de artistas a veces anónimos se incluyen en

estas cartillas en las queabundanlos grabados dedicados al dibujo

exclusivo del ojo y la mirada178.

Interesantees ver tambiéncómo en muchas de estascartillas se

hace un verdadero alegatoa la importancia que tiene el dibujo y la

fisonomía del ojo como recogenJuan JoséGómez y otros autoresen el

texto sobre los modelos deenseñanzadel dibujo129. Todas las cartillas

contrastan,sin embargocon la opinión de Cellini, quien creeque hay

que empezarpor aprender a dibujar otras cosasmás fácilesque los

ojos: «El más belloanimal que creó lanaturalezaes el hombre,y su mas

bella parte la cabeza.La mejor y más bella cosa que es posibleadmirar

en ella sonlos ojos, demodo que el hombre que deseeretratar a éstos.

por ser tales comohemosdicho, necesitamuchamás habilidad que si se

‘“Ver a esterespectoDe Fortunva Picassoy los modelosde enseñanza

.

178 Muchas de estasobras no pretendieronal principio ser modelos para un
hipotético alumno, sino que los dibujos y apuntesprivados de los maestrosse
encauzabancomoposiblemétodo deobservación.En la Theoriede la figure humaine

,

París, 1773, de Rubensse da este“aviso al lector”: «se debe entenderque este
manuscritono ha sido compuestopor Rubenscon la intención de ver la luz; es
solamenteun repertorioen elcualsientaporescrito,parasupropiainstrucción,los
preceptosy los conocimientósque persigue,bien en el Naturaleza,bien en los
diferentes autoresa los que lela,paraenriquecersu memoriade lo queencontraba
allí comomásdestacado»advirtiendo elautor de laexistenciade un volumenadjunto
«quesirve de suplemento».

‘79De Fortunva Picassoy los modelos deenseñanza.p. 83,
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Lqs ojos en la tratadistica fisrognomica

tratara de cualquier otra partedel cuerpo. Porello, segúnmi opinión,

es tina inconveniencia de los viejos maestros el pretender que los

jóvenesy tiernos principiantes retraten un ojo humano.Por haberme

ocurrido esto en mi niñez, pienso que los demás serán de mi opinión.

Estoy convencidode la iniquidad de estemétodo por las razonesque di

más arriba. Naturalmentealgdn pobre pedante argtiirá que un buen

maestrodeesgrimaponeen lamanosde sus discípulosprincipiantes las

armasmás pesadas,a fin dequeluego parezcamuchomásleve la tarea;

a esto podría oponer bellísimasrazones,mas por considerarlotiempo

perdido y por seramigo de las conclusiones,me doy por satisfechocon

haberlescortado el camino»’80.Cellini opina que es de mayor utilidad

el desnudoy la anatomiaóseapara el aprendizaje del dibujo, método

queseguiránluego definitivamentelas academias,terminandopor con-

cluir lo siguiente: «Considera,despuésde estos argumentos,si no es

más fácil retratar un solo hueso que el ojo humano. Quiero que se

empieceretratandoel primer huesode la pierna, que lleva el nombrede

fusil mayor. Poniendo en práctica mi teoría, el alumno creerá estar

dibujando un pequeñobastón, por lo tanto, por muy malo que fuere,

siendo esotan fácil, si no se consigue hacerlo bien en un primer

momento,con un poco de aplicación saldrá airosode la prueba, lo cual

‘80CBLLINI: Tratadode laorfebreríay la escultura..,Buenos Aires,Ed. Schapire,
1949, p.206.
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JoséGarcía Hidalgo: Dibujos dala Cartilla de “Principios”, Madrid, 1691.
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Hay bastantesejemplos de estos repertorios en las cartillas que,

comoGómez Molinarecoge,resultanútiles no sólo para el aprendizque

empieza, sino para el artista ya formado’83. En este sentido las carti-

llas, que hacenun compendiode la figura humanapor partes, tendrán

una buenaacogidaen las academiasde Bellas Artes españolas,tal corno

describe Zuicher: «La academia debe estar bien equipada con los

objetos necesariosparael aprendizajedel dibujo. Estossonbásicamen-

te, siempreque haya la suficiente variedad, los siguientes: libros de

dibujo que muestrenen primer lugar las partesseparadasde lasfigu-

ras, la forma y la proporción de las cabezas>de las narices, de las

orejas, los labios, los ojos, etc., después,partes más grandesde las

figuras y figuras completas...»‘~t Tambiénel Reglamentode la Escuela

Gratuita deDiseñodeBarcelonadc 1775 dice enel art. 15 que: «Einpeza-

rán los alumnos, en la primera clase, a dibujar los ojos de la figura

humana,formándolosprimero con solaslíneas y despuésañadiendolas

sombras».En los estatutos de la Real Academia de San Fernandode

Madrid no están recogidoslos programasde enseñanza;sin embargo,

se sabe queexistió una Clasede Principios’85 por los informes de la

junta extraordinaria en 1792 que solicita a los académicossu opinión.

‘8300MEZ MOLINA, J. y otros: op. cit. p. 218.

184ZULCHER:AlígeineinethboriederbildendenktinstecitadoporNikolausPersner
en Las Academias deArte, Ed, Cátedra,Madrid, 1982, p. 300.

‘85E1 primeraprendizajede losalumnosde la Academiateníalugaren la “Clasede
Principios”.Estaconsistiaenla copiadedibujosrecopiladosdelascartillasde dibujo
querepresentabanpartesdel rostroy del cuerpo.
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Los ojos en la tratadística fisiognómica

de ellos cogen cuadros que no les correspondenni les pueden servir

de nadapor no estar al corriente en los ojos, bocas,etc»’56.

Mientras en las cartillas predominanlas imágeneshasta el punto

que la mayoría apenas tienen textos, en los tratados predominan la

teoría. Pocos incluyen más ilustraciones que texto como el caso del

Método de Matías Irla’81 que trae un amasijo de fragmentos gestuales

basadosen buenaparte en los dibujos del Tratado de las pasiones de

le Brun.

Los dibujos y expresiones que trae este tratado de los ojos son

de una variedad verdaderamenteapabullante, y aunque lamentable-

mente carezcande cualquier ordenaciónmetodológicamerecenverse.

El Museopictórico y la escala óptica:práctica de la pintura (1723>

de Antonio Palomino188recoge un capítulo sobre la fisiognomía: «Es

principio constante de la filosofía natural que la constitución del

cuerpohumanoy la figuración del semblante soníndices infalibles de

las pasiones e inclinaciones del hombre, pues aunque siempre tiene

dominanteel imperio de la razón, no por esocarece de aquella natural

propensión queinclina»; sin embargoapuntaal margen que aunque el

‘86lnformesconservadosenel Archivo de la Academia.Algunoscitados porBedat
y recogidosde GómezMolina op. cit.

.

‘8tIRLA, Matías:Método sucintoi compendiosodecincosimetríasapropiadasa los
cinco órdenesde Arauitectura, adornadascon otras reglas útiles. Madrid, 1730
(Contienesólo20 pliegos de 36 conocidos)Ed. fac. Ed. Turnes,Madrid, 1983.

~ PALOMINO Y VELASCO, Antonio: El museopictórico y la escala ópticaTomo II

Prácticade la pintura,Madrid, 1723.De lasedicionesposterioresutilizamos ladeEi
Aguilar, Madrid, 1947.Las citasestánsacadasdel tomo II, libro, VIII, cap.II.
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Los ojos en la tratadística fisioqnórnica

semblantey la constitución son índices de pasiones,éstas«inclinan

pero no fuerzan», Es Palomino artista conocedor de los origenes

clásicosdel tema,queenfocabajo unaperspectivano sóloplásticasino

tambiéncristiana.

Para lasaplicacionesal oficio de pintor da unas catalogaciones

aplicadassiempreal varón, Recogemosalgunasde sus corresponden-

cias entreel caráctery la mirada: Fuerte y robusto: ojos hermososni

muy abiertos ni muy cerrados; Tímido: flacos, débiles y móviles;

Ingeniosoy prudente:los ojos hermososy húmedosy vista aguda;Sin—

vergilenza:ojos muy abiertosy refulgentes,los párpadossanguinosy

gruesos; Cobarde: enjutos y hundidos; Iracundo: centelleantes,

redondosy sanguinos;Piadoso:ojos carnososy húmedos. «Porestas

mismas indicaciones podrá el discreto y erudito pintor expresar

tambiénlas perturbacionesdelánimo». Da otras indicacionessobrelos

hombresiracundos “ojos desencajados,encarnizadosy tan abiertos

que la pupila o niñeta se vea enteray circundada del blanco del ojo

encarnizado,las cejasestiradas,y arrugadala frente». En la risa y el

llanto seremiteexactamentea lo queapunta Leonardosobresimilitudes

y diferenciasentreambas,añadiendoque son propios de la tristezalos

ojos bajos y el entrecejo levantado y todo lo contrario en la alegría:

«ojos bien abiertosy cejasdilatadas».

Hablandodel espanto,Palomino nos dice que «compartemuchas

partesde la admiración(arquealas cejasy abremucholos ojos), pero

ji

1

102



Los ojos en la tratadistica fisiognómica

sedistingue en lo robado del color y en el encogimientomostrandola

timidez que siempretrae consigo».Los argumentosfisonómicosde la

mirada para Palomino «como ponderaPlinio hablando del ingenioso

Timantes»’89son para que en las pinturas se entienda mucho más de

lo que semira.

Hay queobservar,por otro lado,el escaso conocimientoanatómico

de los autoresfisonómicosmás antiguos.Confundena vecesla pupila

con el iris o utilizan una terminologíapocoexacta.

5.4 Le Brun y su método de observación

El pintor Charlesle Brun (1618—1690)es quien primero haráuna

teoría sistemáticasobrela expresiónde las emocionesen general.Sin

embargo,sonpocoslos que conocensus primeros pasosenla fisiogno—

mía, principios queluegole llevarona realizarsu famosoti-atadosobre

mímica.

Pintor de cámara de Luis X1V190 y miembro fundador de la

Academiade Pinturay Esculturade París,le Brun tuvo graninfluencia

en el ambiente artístico del “Gran Sicle” francés. Antes se formó

durantelargo tiempo en Italia, allí fundaría y dirigiría la Academiade

Artes de FranciaenRoma, Amantede las obras clásicasy estudiosode

‘89pintorgriego quetrabajoentrelos siglosVI y y a. C. Cultivó preferentemente

temas mitológicosy heroicos.

190Trabajóentreotras obrasen la decoraciónde los palaciosdel Louvre y de
Versalles.Nacidoy muertoen Paris.

103



Los ojos en la tratadistica fisiognómica

los textos cte fisiognomía antigua, su interés por estamateriale hará

publicar a su regresoa Franciael Traité de la Phvsionomieou sur les

rapportsdu la Physionomiede l’homxne ayeecelle del animaux191

.

Le Brin queedita sustextos principalmenteparaque«sirvan de

utilidad a pintoresy escultores»,los ilustra y encuadernabellamente.

—5

~ La edición posteriorutilizada aquí esde BRUNET, Jaquet:Sur le traité de
Charlesle Brun. concernantle raPPortde la Phvsionomiehuniaineavec celledes

- animaux,Paris, 1806. Contreintay sieteplanchas.
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Los soberbios dibujos realizadospor él mismo son un alarde de

precisión y detalle. Algunos rostros procedende apuntesy cabezas

clásicastomadasenItalia y otros de animalesy modelosvivos; de estos

últimos opinaquedifieren en susafectostanto comolos humanosen sus

aspectos,pero son las bestiaslas queofrecenun alfabetomásfiable.

El parecido que él sacó enlos emparejamientosentre cabezas

humanasy animalesestámuy conseguido,a pesar de algunaexagera-

ción. Los rostrostienen granrealismoy no resultan tangrotescoscomo

aquellosmásrudosdePorta, todoguardacierta proporcióny dignidad,

aunquealgunosno resulten creíbles.Peroson tal vez las de los

animaleslas queresultanmásextrañas;susanimales poseenesamirada

inteligentey casihumanaque sólo el hombretiene realmente.

Los estudiosde estas concordanciassebasan,al igual quehizo

Rubens,en obras clásicas y animales vivos. Conservadashoy en el

Louvre las más de 250 láminas fisiognómicas, recogen ingeniosas

comparaciones:el rey de los dioses griegos recuerda al rey de los

animales.Hérculestiene las faccionesdeun toro joven, Nerónencarna

los vicios y Antonino las virtudes.

En general, a los hombres los divide en tres clases:a) los de

pasionesdelicadasque no alteran sus facciones; b) los de pasiones

vivaces, que les imprimen una marca particular; c) los de pasiones

reprobablesque degradansus semblantes.A los animalestambiénlos

clasifica segúnsustemperamentos~pero el problemadel indicio en ellos
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se complica por la variedadde formas delos animalesy sobretodo por

tener algunos instintos análogos, aun siendo su apariencia muy

distinta. Pararesolverestacuestión,le Brun proponeun procedimiento

geométrico,consistenteen establecerla inteligencia del hombre y el

temperamentodelanimal,medianteel ángulo formado porlas rectasque

atraviesanel eje de los ojos.

Sobre un dibujo previo de la cabezatraza una serie de líneas

siguiendo la distribución de los órganos del rostro, pero atendiendo

sobretodo a la composicióny organigramade los ojos. Partiendode la

cabezadel hombreque«esel compendiodetodo sucuerpoy la sedede

la inteligencia» semiden los ángulosformados por las tres rectasque

cruzan el eje de los ojos; cuandoel eje seencuentrasobre la parte

superior de la nariz, se trata de un sujeto dominado por pasiones

nobles;si sehalla sobrela frente, setrata de impulsosvergonzosos.La

geometríadelos perfiles animalesesmássignificativa segúnmuestran

las ilustraciones:estateoría la intentó demostrarsobreunos dibujos

en los que superponeun triángulo equilátero (ABC); uno de los lados

ha de ir de la aleta de la nariz(A) hastala oreja (B), pasandopor el

ángulo interno del ojo (E); junto a este triángulo se traza una recta

paralelaa BC quepartede E (EG), yotra paralelamásaAB, tangenteal

puntomássobresalientede la frente <LK); una rectaIH queva desdeel

ánguloexterno delojo (1) siguiendola dirección delpárpadosuperior

haciala frente (H) completael esquema.Segúnestaoperaciónsecom
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CH. Le Brun Croquis fisiognámicos de animales a partir dala ubicación de los ojos en la cabeza.

Museodel Louvre. Paris.

109

Att
¿1-

1

K



Los ojos en la tratadística fisiognómica

pruebael carácter voraz y frugívoro del animal, dependiendode que

la recta EG atravieseo no el hocico.Si seprolonga hastael lado LK el

triángulo mayor, esta línea toca el signo de la fuerza y si ademásva

acompañada deuna protuberancia en medio de la nariz, significa

valentía. Segúnle Brun por esta regla se ve cómo animalescomo los

conejos reúnenlos dos signos y por qué son superioresen astuciaa

otras especies.La norma también la aplica a los humanos.Así, por

ejemplo, bastanteshombres ilustres de todas las épocas,según él,

están provistos de narices más o menos aquilinas; aunqueesta

apreciaciónes cierta los juicios y las matizacionesque siguen son

interminables:«en el héroeel signo debeir acompañadode unafrente

despejada y ancha y cejas tupidas», de lo contrario los valores

degenerarían.La nariz parecida a la del loro es de habladoresy

orgullosos. Pero el colmo de la desgraciaquedaríareservadoa aquél

que unea éstos una nariz rematadaen pico de cuervo: entonces,sin

remedio,«estarásometidoa las pasionesmás reprobables.»

La línea IR que sigue la arcadasuperciliar ofrece variasindica-

ciones;si subehacia la frente: sagacidad;si es horizontalmansedum-

bre; si baja,perversidad.El ánguloqueforma la línea LK denota,si se

encuentrapor encima de la frente, memoria, como en el caso delos

elefanteso los monos. Si se sitúapor debajo, denota imbecilidad o

estupidez,como seve en asnosy corderos.Naturalmenteestecurioso
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las analogíasse ve cómo ha sido en ellos donde menos diferencias

anatómicaspone le Brun entrehombresy animales,consiguiendoasí el

acercamiento deseadodesdeel punto de vista expiesivo que tantos

admiran.

1~

1

[4
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Ch. Le Brun: Caballo y león con ojos humanos Museo del Louvre Paris

La fascinaciónde captarpor mediode los rasgos esoscaracteres

tan vivos e inteligentesanimóa le Brun a multiplicar sus experiencias.
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La principal conclusión que extraerá confirmará la profecia de

Leonardo, aunque mezclada gratuitamente con un principio de

Descartes:«Y así como hemosdicho quela glándula es el centro del

cerebroy el lugar en el que el alma recibe las imágenesde las pasio-

nes’93, las cejas son, del rostro, la parte en que mejor sedan a cono-

cer las pasiones».

193 Toma este principio de Descartesquien formula por primera vez que las
pasionesno tienensu origen enel corazón,sino en la glándulapineal. DESCARTES,
R.: Tratadode las pasionesy Discursosobreel métodoart. XXXI — XXXIV.
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Picasso: Cabeza detoro con rostro humano. 1.937.
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Ch. Lo Brun: “Aspectos de los ojos del tigre y del ]obo”. Museo del Louvre. París.
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Ch. Le Brun: “Aspectos y movimientos de los ojos y cejas de]. gato’. Museo del Louvre. Paris
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El interéspor las cejas1e llevará arealizarlas combinacionesmás

insospechadas, dibujaun león y un caballo a los que inserta ojos

humanos,comprobandoasí la capacidad‘inteligente’ quedan unosojos

humanosal trasponerlossobrecualquieranimal. Al primerole pone una

mirada frontal, osca,de acuerdocon el caráctermarcadamenterudo y

masculinodel león; al caballole dibujó unas cejas finas y arqueadas,

con una delicadamiradalateral queaparentaun aspectofemenino.

Resulta chocantecómo el sólo hecho de insertar unos ojos

humanosa un animal bastanpara darleinteligencia humana,

De los 250 dibujos queel pintor del rey presentaa suscolegasen

la sesiónde la Academiaen marzode 1671194, una buena parteson sólo

ojos’

«Aspectosy movimientosde los ojos» dice el encabezamientode

un amplio capítulo del Traité des passions~ Colbert y otros artistas

queasistieronal actomostrarongran satisfacciónpor estasláminas196

completamentesembradasdemiradasa modo de catálogo.Ojos de hom-

bres, de monos, de zorros, de cerdos, decarneros. Ojos abiertos,

cerrados,semidormidos.Párpadospesados,con pliegues,lisos, salto—

‘94E1 actadel día28 registra«El señorLe Brun hadictadosu dítima conferencia
sobrefisiognomia..,y ha exhibidotodas lasdistintas manifestacionesque de ella ha
dibujado...».

195Existeediciónconfiguras de B. Picartde Paris o Amsterdamde 1698. Otrade
Amsterdamde 1713. BRUNET, 3.: Manuelflu libraire et dr’ l’ainateurde livres. Paris,
1812.En la obradeLavater L’art de connaitreles hommespar la phvsionomie.París
1820,editadapor Poreaude la Sarthe,hay tambiéncapitulodedicadosa le Brun,

‘96EtienneBantrel<muertoen 1706)realizóplanchasparaal “physionomiedu loup”
y la de “dii bouc” encontrose reproduccionesdevariasmás.
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nes, fieros, sumisos; cejas pobladas,fruncidas, de pelos erizados,

tupidas, ralas; miradas contraídas o distendidas que traducen la

expresióncorrespondiente.

La visión deestosdibujos terminapor resultar inquietante.Hay

algodramáticoy visionario entodos esosórganos vivosquemirándonos

no muestranel resto del rostro,

Despuésde habersedivulgado durante un largo período como

doctrina popular, la fisiognomía animalista gracias a le Brun se

renovaráen los círculos artísticos durantelos siglos XVII y XIX en un

tiempo enque lasinvestigacionesnaturalistas se prodigaron como no

lo habíanhechohastaentonces,

Muchos de estosinvestigadorestomaron laobra de Le Brun como

referencia. Dentro de estos investigadores se puede encuadrar a

Petrus Camper, dibujante y anatomista holandés197que publicará

también curiosostrabajos.

Las conferencias queda enla Academiade dibujo de Amsterdam

(1774) y en París (1778)volverán a tratar las ponenciasdefendidaspor

le Brun198.

‘97PetrusCamper(1722— 1789)estudiadiversasfisonomíasde las razas.El famoso
ángulofacial lleva su nombre.

‘98«Nadieha tratadoestamateriacon más métodoqueCharlesle Brun y podemos
decir que todos los pueblosl>an adoptadono sólo sus preceptos,sino tambiénsus
dibujos».Camperse lamentarápor nohaberpodidoproporcionaralosartistasnormas
convincentesparasu aplicación, peroesperahaberlesdado «unaamplia ideadel
caminoque la naturalezaparecehabersemarcadoen la creaciónde los animales»
CAMPER, P.: Discursos,Paris, 1803. Algunasde sus curiosasintuicionessobreesa
misteriosa eíntima afinidadde los seresseveríandespuésexplicadaspor Darwin.
Otras, sin embargo,son más quiméricas, como el método para que los artistas
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Darwin, que mencionabuenaparte de los tratadosfisiognómicos

en su tratado sobre las emociones,reconocerátambién la obra de le

Brun: «era la que más conocía entre las antiguas, contiene algunas

buenasanotaciones»’99.TambiénLavater habla así de lc Brun: «¿Dón-

de se pueden encontrar cejas dibujadas con tanto arte? ¿Dónde su

movimientoen el que le Brun localiza la expresiónde todas las pasio-

nes? y que en efecto indican mucho más de los que le Brun creía

percibir en ellas»,

5.5 Lavater y la deducción del carácter por la

mirada

A partir del siglo XVIII y primera mitad del XIX tiene lugar una

nueva propagaciónde la fisiognomía. Mientras Camper difunde sus

ponencias,un erudito veinte años más joven que él, ha empezadoa

publicar importantestextos sobrefisiognomia: JohanGasparLavater

(1741 — 1801), teólogo suizo que aborda el tema en una sesión de la

Sociedadde CienciasNaturalesde Zurich (1772). La publicación de su

ponencia suscita una larga controversia de la que surgirían cuatro

importantestomos: PhysiognomischeFragmente,publicadosprimeroen

alemány luego en dos versiones en francés, más amplias, una en La

metamorfoseasenunavacaen pájaroo un caballoen humano.

199DARWIN, Charles:La expresiónde lasemocionesen los animalesy en el hombre

.

Alianzaeditorial,Madrid, 1984, p. 35.
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Haya (1781—1803)y la otra con lasobrascompletasen diez volúmenesal

cuidado de Moreau de la Sartre (l806~l809)2o0.Estas ediciones contie-

nen un apartado sobreel retrato en el arte nada orientativo. Hay

tambiénun libro suyo dirigido a los artistas, pero quetrata principal-

mente sobre osteología~’, lamentablementeesta obra es menos útil y

menos completa que las citadas o que el Essai sur la physiognomie202

(1786) obra queelegimosaquí paracomentarpor sus buenosdibujos.

Cuando está reuniendo documentación para la obra, Lavater

conoceráa Goetheque será quien le dará a conocer la Fisionomía de

Aristóteles. Goethe, erudito de la fisiognomía, será al mismo tiempo

crítico y protector de Lavater y graciasa él se verán favorecidaslas

ediciones del suizo.

Siendo Lavater pastor protestante, llama la atención que este

autor, en principio indiferente al desarrollo de la zoología, se plantee

introducirla luego en su obra. La explicación laencontramosenGoethe,

que veía en cierto modo los textos de Lavater como una oportunidad

paravolcar en ellossus propios criterios; preguntadopor Eckermanen

200Hayuna reediciónen laBibliotecaNacionalfechadaen 1821:L’art deconnaitre
les hommespar la Phvsiognomie.adornadaconseismil figuras (B.N. 2/20339).

201Haytraducciónal francéshechaporGautierPeyroniey de éstaalcastellanopor
AnastasioEchevarría,Madrid, 1807 (E .N.) y porAntonio RotondoLa fisonomíaósea.EJ
artede conocera sussemejantespor las formasexteriores.Extractode lasmejores
obrasde lavater, (62 láminas);Madrid, 1842 (B,N.). Sin especial interésporel rostro
ni los ojos y llenos de jactancias,Los dibujos sonde peorcalidad,

202Essaisur la Phvsiognomie,Destineéa faire connaitrel’homme y le faireaimer
parJeanGaspardLavater,citoyen deZurichetministre du St. Evangile, lEV tomos,La
Haya, 1786 (EN. 5/1540).
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1892 si tenía Lavater una orientación hacia Ja naturaleza, respondió:

<(Por supuestoque no. su caminose orientabaexclusivamentehacia las

conductasy los aspectosreligiosos. Lo que hayen la Physiognomiade

Lavater sobre los cráneos de los animales es mío»203. El poeta alemán,

que hizo también para la obra algunos dibujos, cuida asimismode que

no falten numerosas colaboracionesde escritores y teóricos.

En esta épocaen que aparecenlas primeras enciclopediasde la

Ilustración, Lavater plaga sus lujosos volúmenes con multitud de

grabados y reproducciones de artistas de todos los tiempos: Miguel

Angel, Rafael, Rembrandt, Holbein, Poussin, Hogart. Para esta tarea

dispone de varios grabadoresencabezadospor el ilustre Chodowiec—

ki204.

En el tomo III del Essai hay extensosapartadossobre los ojos:

“Des yeux et des soucils”205. Como el texto no tiene un criterio dema-

siado estructurado, comienzapor dar pie a este comentario«Los ojos

son un tema que ya he planteadoen más de cien lugares de mi obra y

que aún debo retomar casi en cada página»206pero el principal acierto

203Ooethesecentraprincipalmenteen laosteologladeduciendolasrelacionesentre
estructuray el temperamento.Porejemplo,lacaldadelcráneoen los perrosdesdeel
ojo es Indicio, en su opinión, de sumisióna los sentidos.Una especulaciónen la
introducción a este capítulo recuperala vieja teoría del microcosmos.El cráneo
humanoreposasobrela columnavertebralcomounabóveda,mientrasen losanimales
la cabeza cuelgacomouna rneraprolongaciónde la médulaespinal.

204chodowiecki,Daniel (1726— 1801)pilitor y grabadoralemán,ilustradorib libros

y directorde la Academiade BellasArtes de Berlín,

205~p cit. V fragment,cap.IV, PP. 280—299.

2060, cit, cap.IV, p. 280.
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de Lavater estáen separarde inmediato los gestos y movimientos de lo

querepresentael aspectofísico delos ojos y de ilustrarlo medianteun

buen puñadode dibujos: «No hay teoría quepuedadarnos sin dibujos

ideasdistintas en fisonomía ni establecerunos preceptos infalibles en

su aplicación, y aunqueasí fuera, un gran número de observadoresde

sociedadpreferiría fijarse en los movimientosy en lo patognómico del

ojo antesque juzgarlo por los contornos»,Lavater, a pesarde estaidea

de incluir en suobra gran parte de los conceptosde le Brun, se deja

seducirpor los antiguos sistemasdeductivos,por las formas estables,

asíaseguratambiénque la expresiónmóvil de la mirada está condicio-

nada en cierto modo por las característicasdel ojo: «Los movimientos

del ojo, cualesquieraque fueren son sólo resultados de su forma y de

su naturalezaespecífica.Cuando seconoceel carácter general del ojo,

puede unoimaginarsemil movimientosindividuales quele son propios.

Digo más, su sola forma, su contorno bastaráal fisonomista entendido

para determinar el carácter físico, moral e intelectual del ojo»207.

Lavater sigue el criterio generalde que «creeren una patognomiasin

fisiognomía escreer en unos frutos sin raíz».

Las doctrinas deductivasde los ojos en las que se vuelca parten

de que, así comotodo el inundo puedefijarse y reproducir los enigmas

del alfabetomímico, no sucedelo mismocon la fisonomía delas personas,

que sólo unos pocos,segúnél, sabenleer,
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Comienza por el apartado del cotor dando referencias muy

numerosas:(<Los ojos azulesdenotanmás debilidad, un carácter más

blando y afeminadoquelos ojos pardosy negros»que seríanindicado-

res de un espíritu másviril y profundo. De los coléricosy locos da la

antigua norma quedice de estaspersonastenerlos de distinto tono.

De los párpados«segúnla propia experienciaaprendida: cuando

el borde del de arriba describeun arco de medio punto esseñalde

buena naturaleza y a veces de carácter tímido, femenino o infantil».

Evidentemente,retrata aquí el típico ojo redondeadode los niños o el

hermoso y sobrecogedor ojo de algunas bellas mujeres. Si caen

formando unalíneamáshorizontal, cortandoa la mitad la pupila, «indica

generalmentehombre fino, hábil y muy astuto», aunquematiza que

estospuedenser también rectosde corazón,si se debea la ancianidad,

o si no hay señales peyorativasen la frente y las cejas.

Algunas de las deducciones fisonámicas están claramente

relacionadascon lasexpresionesparalelas,como la cólera y la atención,

«los párpadosdemasiadoseparadosy recortados suelen denotar un

humor coléricopropio de los artistas(sic), de hombresde gustoy buen

juicio; siemprequeno aparezcamuchoblanco por debajoo por encima

de la pupila en cuyo caso seránflemáticos o sanguíneos».

Respectode las cejasafirma, siguiendoel criterio de le Brun, que

frecuentementerepresentanellas solas la expresión de carácter. Hay

algunos retratos como el de León Bautista Alberti que apuntalan las
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demostracionesde las categoríasque da de modo individual: Muy

arqueadasseasociancon la modestia<(así sehan de representara las

jóvenes vírgenes»;en línearectau horizontalmente,caráctervigoroso;

ligeramente curvadas, fuerza de espíritu y bondad; desiguales y

desordenadas, vivacidadagresiva;espesasy ordenadas,sensatezy

reflexión. De las que sejuntan por el entrecejo hayvarias interpreta-

ciones,mientraslos árabeslas consideranun rasgode belleza,para los

fisonomistasoccidentaleses señalde hipocresía.Lavater no está de

acuerdoconningunapero reconoceque daal rostro un aspectoenojado

y rudo, Si, por el contrario, estánmuy separadasaportanserenidad,

Las cejasfinas, flema, debilidad y podo carácter «No he visto hombre

firme y razonableconcejasfinas». Si estánbajasy próximasa los ojos,

el carácter es serio y profundo. Un comentariode Winkelman aporta

igualmentequeestetipo de cejasda a la cabezade ‘Antinous’ un tinte

de ‘rudeza y melancolía”. Porende,si están elevadas pierdenfirmeza

y ganan eningenuidad.

Una colaboraciónde Mr, Buffon habla de cómolas cejasson las

partes quemás contribuyenal juicio del rostro; son de una naturaleza

distinta a las otras partes, resultan llamativas por su contrastey

llamanmásla atención quecualquierotro rasgo: «Sonuna sombraen el

cuadro del rostro,que destacalos colores y las formas»208.

208LAVATER, O.: op. cit. cap. IV, p. 294.
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DondeLavater encuentrasu verdaderavocaciónes en la deduc-

ción del carácter de las personaspor sus rasgos.Parecidaa aquella

deduccióna travésde retratosartísticosque hacíanFilemón y Zopyro.

Sobre unagalería de rostros conocidosLavater trata de aplicar

la teoría de la norma al conjunto y los ojos en particular de cada

persona,siemprebajounaconcepcióncristiana y profu ndamentemoral,

en la quelos rasgosvienena ser un estigmadel alma.

Veremossólo unos pocos ejemplosde esosjuicios y retratos. De

estos últimos Lavater se queja frecuentementeya que las copias

comentadas,encargadaspor él a distintos grabadores,no suelen ser

todo lo exactas que deseaba, (Los comentarios están transcritos

literalmentedel texto original en francés).

Tabla A: «Sobre los contornos de los ojos: Ninguno de estos

dibujos ofrecenaturalidad,ni estácopiadode forma exacta».

«El primero es una nulidad total, el segundo tienen aire de

inocencia,el tercero y el cuarto son lasorpresay el espanto,el quinto

es la imagenperfectade un dolor profundo que intenta desaparecer,

el sexto es el espanto,el séptimo la cólera, el octavo un energúme-

no»209,

209LasreferenciasparecentomadasdeLe Brun.
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TablaD: «Unascejastan salvajesy al mismotiempo tan amanera-

dasno seencuentranen la naturaleza.A los ojos les falta incluso calma

y dulzura,pero seapreciaen ellos una fuerzaextraordinariao al menos

pretensionesde estafalta del genio: no emprenderá nadaa la ligera,

raramenteseequivocaráen suscálculos;debemosesperardeél mássu

crítica quesu aprobación.

El 1 no es tampocoun hombreal que se le puedaengañar,si es

que su imaginaciónno se irrita por su gran vivacidad. Se decidirá

rápidamente, peroyo no contaría mucho con su perseverancia:su

ojeada,menosreflexiva que el 3, tienemuchamás penetración.

Prescindiendodel rabillo de los ojos, que es demasiadoromo, el

2 es verdaderamenteun gran hombre, recomendablementepor su

prudencia,por su forma de pensar,por su coraje y por su dinamismo.

Si el 4 le cedeen sabiduría,sobresaldríaquizás en moderaciónle

hacegenerosidad.

Con el mismo grado de bondad, el 5 esmás débil, y su falta de

energíale hacedesconfiado.

El 6 es másenérgicoqueel 4 y el 5 máslimitado que 1, 2, y 3.

El 7 imperantey apasionadono consultala verdaderasabiduría,

y sin embargo,no quisiera hacerlepasar por un espíritu mediocre,

menosaún por un idiota: domina, sin tener nada importante, como

muchose harátemer por su violencia.

El 8, carácternobley magnánimo;estamirada clara y penetrante

suponemuchoorden,niti4ez y aplicación,un espíritu queponeen todo

lo que haceel último grado de exactitudy de perfección»210

210Estosojos parecenestarsacadosde Goethe.
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Los oios en [a tratadística fisiognómica

Tabla H: «Caractericemosen dos palabraslos ojos de la lámina

adjunta.

1. Fuerza,candor y bondad:si miramosla fuerza queprometela

ceja, encontraremosque los contornos, y sobre todo los contornos

interiores, son demasiadoflojos. Esteojo, sin serel de un genio, sabe

observarsanamente.

2. La partede arribaesmásexpresiva quela deabajo,y el ángulo

obtusodel rabillo contrastaconla partede abajodel párpado superior.

3. Este me sugiere la misma apreciacióny me imagino un loco

enérgico,un hombre con pretensionesque no estáfalto de caráctery

cuyo vigor no estámoderadopor la prudencia.

El 4 ama, cree> espera y sufre: tiene poder para concentrar

diversasfacultadeshacia unúnico y mismopunto.

El 5 vislumbra rápidamentecada objeto; todolo singularle choca,

captatodo con facilidad, da a cadacosasu verdaderonombrey la pone

en su verdaderositio; pero no profundiza nada,y no es lo bastante

tranquilo paraocuparsede un análisis razonado,

El 6 es más animado,más cariñoso,másenérgicoy másfirme que

el anterior.

El 7 supera a todos los demás: esta mirada es pura, tierna,

delicada, llena de nobleza y de energía,pero no nos presentaa un

hombreconsumadoen el arte de hacery de llevar a caboun plan.
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Los o¡os en la tratadística_fisiognómica

El 8 puedetenermásjuicio queel 7, más reflexión y másenergía,

pero no tiene, como él, esa delicadezade tacto que es atributo dei

ingenio, ni ese espíritu de observaciónvivo y rápido que da el

~entimienío del amor,

Alojo 9, dibujadoconlupa,parecegustarleel lujo y la brillantez,

y efectivamentedebemosasociarlecon un músico de mucho ingenio,

cuyasnumerosasobrasse resientende estadisposición,»

.0.

O. Layate,, Dibujo den. Grau.
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Los oios en la tratadística fisiognómica

En los textos de Lavater hay también bastantesdiagnósticos

temperamentaleshechossobreretratos.He aquí sólo un ejemplosobre

el retrato deD. Grau: «Aquí tenemosunosojos que hablan y a los que

haceresaltarel impulsode su propia fuerza; son dominantes(sin tener,

sin embargo, ese dominio resuelto que distingue la mirada de un

GustaveAdolphe, de un Loyola). Os penetran, no se dejan imponer,

recelan un hombre dispuestoa cualquier acontecimiento,que resiste

sin doblegarsey del que nada puede vender la constanteactividad.

Esosojos próximos a esascejas frondosasdetestansabertodo lo que

es superficial». A pesarde lo subjetivo de estos juicios, intelectuales

como Goethe o Balzac o Galdós apoyaron el diagnóstico fisonómico.

Balzac escribió «la fisonomía de Lavater ha creado una verdadera

ciencia que tiene como fin ocupar un lugar entre los conocimientos

humanos»211.

Con Lavater se acaba la tradición de los grandes autores

fisiognómicosde la antiguaconcepcióndeductiva. Perolos sistemasde

catalogacionesmorfológicas siguen aplicándosey, por increíble que

parezca,en áreasprofesionales.

La clasificación hipocrática y sus tipologías (el sanguíneo,el

pícnico, el linfático, el melancólico),la morfopsicologíay los sistemasde

211BALTRUSAITIS: op. cit., p. 47; CARO BAROJA: op. cit., p. 206.
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Los ojos en la tratadística fisiognómica

observar las formas del rostro modeladospor la vida212, la frenología

que estudia la relación entre la forma y el relieve del cráneoy los

instintos y aptitudesson sólo algunosejemplo de esaselección213,

Respectoa la mirada hay numerososautoresque tambiénofrecen

a quien los quiera ver “curiosas’ tablas de deducciónde las quesólo

damosaquíun par de ejemplosanecdóticos(Ver ilustracionesde Huter

y Ferrándiz).

212Las obrasde este tiposon numerosísimas,En todoslos paísesseencuentran
autoresrelativamenterecientescomo Lang, Huter, Moragas,Lorenzini, Allendy,
Corman,Muñoz Espinel, Gauguelin, Vander,etc (Ver bibliografíafisonómica)quese
empeñanen seguir tomandocomo válidasla fisonomía para suaplicaciónreal sin
aportarsiquieraalgúndatocientífico.Hay,sin embargo,recientementeestudioscomo
los deWihian Sheldon,de laUniversidaddeHarvard,que partiendode lacomparación
de las variantesestáticasde miles de estudiantesde la Universidad,retornana
criteriospuramentemorfológicos.Sheldonquerenuncíaimplícitamentealacausalidad
de orden fisiológico, dirige por separadodos investigaciones«una enel ámbito
psicológico (para individuar, según él mismo, las variables primarias de orden
“dinámico’1) y otraenel somático(para individuarlas variablesprimariasdeorden
“estático”o morfológico).El cálculode lascorrelacionespermitiráestablecerdespués
en qué medidaestán ligadaslas unas a las otras, El objetivo declaradode la
investigaciónessentarlas basesparaunafutura ‘psicologíade lasconstituciones”.
TALAMÁNTE, Leo: Quiadel carácter,MartfnezRoca,Barcelona,1.969, p, 46.

213F.3. Gallfue el fundadory principalimpulsorde estapseudociencia.Vid. CARO
BAROJA, 3.: 2p~sIt., p. 205: «En Inglaterra y EstadosUnidos, la frenologíafue
cultivadacon entusiasmo»a primeros de siglo igual que en Españadonde tuvo
cultivadoresconocidoscomo Mariano Cubí y Soler, Frenología,Barcelona,1.844.
Ultimamente han aparecidoreportajesimportantesdepartamentosde policía del
mundotienenespecialistasformadosen tipologíacriminal. Estosdepartamentoscomo
el de ScotlandVardguardanampliosarchivoscon los más famososdelincuentesde la
historia,suscaracteresfisonómicosy la deducciónde los caracterescorrespondien-
tesa cadadelito. VId. “ Resumenanalíticodel sistema delDr. Cali sobrelas facultades
dcl hombrey funcionesdel cerebrollanlido vulgw mentecraneoscopia.traducidoy
compiladoporuna sociedadde naturalistasy literatos de estacorte”, Madrid, 1835.
Vid, tambiénLOMBROSO, F.: L’homme criminel,It Alean cd., París,1.887.
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6. Otros planteamientos sobre la

fisiognomía de los ojos.

No entraremosenotros autoresfisiognómicosposteriores,quelos

hay. Suestudio,aunquefuesesólo alusivo,alargaríadesmesuradamen-

te esteestudio214.

Tambiénesconvenienteatenderaotrasformasdever la fisonomía

relacionandolas formas del rostro y los ojos conequivalencias menos

aparentesqueGombrichdenomina«la percepcióndelparecidofisonómi-

co en la vida y en el arte»215como un estudio bajo el cual aparecen

nuevas revelacionesdel análisis de susformas.

Efectivamente en los ojos, la edad, como terminabade decir

Lavater,tiene unaimportanciafundamentalsobrela aparienciadelojo;

en la juventud, la tersura de sus tejidos modelalas formas dulcemente;

formas que, sin embargo, irán sufriendo sucesivasremodelaciones

dependiendono sólo del pasodel tiempo, sino de las circunstanciasde

la existencia21~Y así como esasformas perfectas que vemosen los ojos

jóvenesnoscausanfascinación,probablemente>pasadaesaedad,per-

derán dicho efecto en buenamedida. Ahora bien, existen en los ojos

214 En la bibliografíapuedeencontrarsematerial de interésparael estudioy
conocimientode un temaverdaderamentecurioso,

21500MBRICH: op. cit. p, 100.

216CAR0BAROJA, J.: op. cit., p. 244.
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Otros p¡anteam~entos sobre ¡a fisiognomía de los ojos

unos rasgosqueprevalecende modo casi indeleble211?Esa “constancia

ulsonurnícá enía mirada tieneaspectosdifícilmente explicables.«Todos

cambiamosa lo largo de la vida de un día a otro, de un añoa otro. Las

famosasseries d.c autorretratosde artistascomoRembrandt,desdesu

juventud hasta la ancianidad, muestra al artista estudiando este

procesoimplacable>pero ni el crecimiento ni la vejez puedendestruir

lo esencial del aspectoindividual de la mirada»215.Gombrich plantea

en estouna cuestión que cree importante: «Sólo con la llegada de la

fotografía hemosllegado a percatamosplenamentede esteefectodel

tiempo».

Con los retratos de varios cuadros y los personajes reales

fotografiados al lado de la páginacomo en el caso de Bertrand Rus—

selÚ’9, de Yvette Guilbert (modelo deT. Lautrec) o de Franz Liszt,

Gombrich recapacitasobreel conceptoque subyaceen el espectadory

sobrela percepcióndela fisonomíaen lapintura antigua,Laspinturas,

segúnél> inducencon relativa facilidad a no distinguir las diferencias

entre la “máscara” y cl “rostro”~0. La máscararepresentariala forma

21\3eneralmentelosojos sonlos rasgosquelos progenitoresmejorreconocencomo
suyosen los reciénnacidos, aunqueestejuicio suelaserprematuroa tan temprana
edad.

21800MflR10H,E.H.~ La irnaReny el ojo, Alianza, Madrid, 1991.

219EnotroGombrichutilizadosfotografíasdeBertrandRussellala edaddecuatro
y noventaalías.«Laexperienciadeencontrarel parecido...influye enla formaen que
vemosun rostro»op. cit, n, 102, -

Z=O«La experienciade las constanciassubyacentesen el rostrode unapersona,
experienciaque estanfuertequesobrevivea todas lastransformaciones,y entraen
conflicto con el extrafio hechode tal reconocimientopuede quedarinhibido con
relativafacilidadpor lo que puedellamarselamáscara»Idemp. 103.
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Otros planteamientos sobre la fisiognomia de los ojos

más primaria de reconocimiento;éstesebasaen unaapreciaciónsobre

todo del ‘parecido’, de cierta tipología basadaen lo más característico

del modelo. Esamáscaraconvencionalaparecea vecesperfeccionadao

retocada, y otras comoun acercamientoa los rasgoscomunesal estilo,

de modo que siempre subsiste una proyección particular sobre el

modelo de la que luego es difícil apartarseuna vez que nos hemos

formado el estereotipodel personaje221.Otra forma de empatía es la

que se da «cuando un rasgo distintivo inesperadose interpone, el

mecanismopuede quedaratascado.Se dice que todos los chinos son

parecidospara los occidentales.Las característicasa las que no esta-

mos acostumbrados, como los ojos sesgados,atraerán a principio

nuestra atencióny harán que nos resulte difícil atender a las varia-

ciones sutiles.., No sólo todos los chinos nos pareceniguales, sino

también todos los hombres con pelucasidénticas del siglo XVIII. La

dificultad obvia es la misma que existe con todos los retratos de

personas anterioresa la invención de la fotografía. Tenemosmuy pocos

controles objetivossobrela aparienciadel modelo»222.

Esteefecto queen psicologíade la percepción podríacompararse

al “efecto de enmascaramiento”hace deducir a Gombrich que quizá

221 autorretratosde artistasen diferentesépocas(Rembrandt,Durero, Van
Oogh) en los que se dan importantesvariacionestanto fisonómicascomo de
caracterización seríanun puntode reflexióninteresantesobreestetema.

p. 107.
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Otros planteamientos sobre la fisiognomia de los oios

rizadaqueluego resultainamovible y queentorpeceel reconocimiento

del personajeen otrasversionesulterioresya queesaproyección,una

vez fija, parecetener dificultades para reconocerlo que no estáen la

“versión original” que de algúnmodo nos hemoshechonuestraa través

de una sola imagen, que casi siemprees la más famosa.

En los ojos es obvio que los esquemas del parecido entre

parientesestánmás claros que en otras partes, pero es interesante

comprobar hasta dóndela sensaciónfisonómica que tenemos de la

mirada se forma por los rasgos de los ojos y hasta donde influyen

rasgos colaterales.Por ejemploel ángulo facial, la forma de la nariz, la

frente, la distanciaentreojos, todo «influye radicalmenteenla calidad

global que podría llamarse quizásla expresióndominante»225,tal como

Gombrich la define, El opina que mucho antesde que los psicólogos

comenzasensusexperimentaciones,los artistashabíanprobadoya esta

interacciónde modo sistemático,

Uno de esosexperimentadoresfue RodolpheTópffer (1799). Este

dibujante suizo, precursor del cornic, nos hace ver en su Essai de

Physiognomie~6cómo una cara por muy mal dibujada que esté tiene

de inmediatouna expresiónindividual.

En los dibujos — caricaturade Tápffer, aunqueel rostro estáde

perfil, se juega con la diferente inclinación del ojo y su ubicación

2251demp. 113.

226TOPFFER,R.: Essaide Phvsiognomie.Ginebra,1845, Traducciónal inglés de E.
Weiseconel título Enterthecomics Lincoln, 1965.citadopor Gombrich,op. cit. p. 113.
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Otros planteamientos sobre la fisiognomía de ¡os ojos

dentro de los rasgos denominadospermanentes:el ángulo facial, la

nariz, la frente, matizan enoimemente íainterpretación de la mirada en

estos esquemas.

<¿9 L$2~$~t.t’~—~ frLht7C~tt’o.~ ~nJ~tt33olxhtkSff ¶A0.~L•4.,9>tkk
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~9
R Topffer “Los rasgos permanentes’.Essay de physaognomie 1854 Tomado de Gombnch La alteración

de cualquier rasgo del rostro ola ubicación del ojo en él influye en la lectura de la mirada.

JanetRobertson,retratista tradicional, indica que «hayciertos

erroresque uno aprendea buscar comoposible causade una expresión

irreal. ¿Hayun aspectoque parecedemasiado“penetrante”?.Comprué-.

beseque los ojos no están demasiadojuntos. ¿O, por el contrario, la

mirada parecedemasiado,“vaga”? Asegúresede quelos ojos no están

demasiadoseparados.Por supuesto,el dibujo puedesercorrecto,pero

el excesoo el defecto en la intensidad delas sombraspuedecrear la
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Otros planteamientos sobre la fisiognomía de los ojos

impresiónde quelos ojos seacercano de queseamplíala distanciaque

los separa»227.
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E. Brunswik y Reiter: Cabezas esquemáticas. Cuanto más corta es la nariz y más sube la boca, más amable

resulta el semblante de la mirada,

Los estudiosdel psicólogoEgon Brunswik confirmanquenuestra

percepciónfisonómicarespondea pequeñoscambioscomo la distancia

y las proporciones de los ojos y como éstos se captanantesen un tipo

de fisonomía de rasgos acusadosqueen un rostro con una configura-

ción neutral. Se confirmaría así que ciertoscaracteresde los ojos se

venintensificadospor el marcodondese sitúan:un alargamientode la

nariz, delrostro228.

Incluso el maquillaje o el peinado ofrecenun campode investi-

gación interesante.Gombrich parte del esquemade Mtiller—Lyer para

comentar el efecto paralelo que, por ejemplo, el peinadopuede tener

227ROBERTSON,Janet:Practicalproblemsof the nortrait nainter.Londres,1962.

Citadopor Gombrich,op. cit. p, 112,

228BRUNSWIK, Egon: Perceptionand the representativedesingof phvchological
experiment,Berkely, 1965.citado porGombrich,op. cit. p. 115.
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otros planteamientos sobre la fisiognomia de los ojos

Tras realizarsucesivosensayos,Picassono encontrabaun equi-

valentea lo queél veía como un óvalo ensanchadopara la cara de la

modele:buscabauna fórmula que le p~rmit;tse ur equil4 brío comnen—

sadorespectoal rostrode la Gilot, que,aunquelargado,él intuía ancho,

en forma de luna u hoja vegetal. La cuestión eraque el cabello se

integrabaen el rostroaunqueno seapreciaseen principio de dónde

veníalo diáfanodel rostro, quelo pinta en azul para dar la impresión

de Ja “palidez” y “delgadez” de Gilot~0. Tras buscar a ciegas varias

fórmulasparalos rasgos, ensayaconcartulinas queva superponiendo;

en cada unadeellasdibuja pequeñossignos querepresentanlos ojos,

la narizy la bocay susdimensiones,Sólo la última versión en la que los

ojos seagrandarony separaronampliamenteaportabala ingenuidad y

lozaníaqueél buscaba:«Ahoraéstees tu retrato», Picassohabía dado

con la fórmula capazde caracterizar las equivalencias fisonómicas

«equivalentesal menosparaél», comoopina Gombrich,peroque, como

cualquierotroretratistahalló ensayando«la interacciónentreforma y

expresión»23 1,

Por supuesto que no es algo novedosobuscar ese tipo de

compensaciones,perola existenciade esaintuición natural explica por

qué lasmujeres,porejemplo,sepruebandistintos sombreros,peinados

o maquillajeshastaencontrarla configuración que más las satisface;

23%Aunquetu caratiene formade óvalo bastantealargado,pararepresentarsu
luz y su expresióntengoqueensancharel óvalo,Compensaréla longitud pintándolo
deun colorfrío, de azul»,

23100MBRICI-¡, E.: op. cit. p. 116.
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Otros planteamientos sobre la fisiognomía de Los ojos

ello viene a confirmar que «el parecido se ha de captar más que

construir»232que se precisa de un método de tanteo, de ajuste y

desajuste para atrapar la apariencia que guardamos en nuestra

proyección. Dei mismo modo, la equivalencia fisonómica, según Gorn—

brich, ha de «ensayarsey criticarse, no puede analizarse fácilmente

pasoa pasoni, por tanto, predecirse.Estamosmuy lejos de contar con

lo quepodría llamarseuna gramáticatransformacional de las formas,un

conjunto de reglas que nos permita referir las distintas estructuras

equivalentesa una estructura profunda común, como se ha propuesto

en el análisis del lenguaje»233.

Sobre la cuestión de si siguen interesando estos conocimientos

que hanformado siempre parte del bagaje de los artistas, Gombrich

opina que si bien «es cierto que en el siglo XX hemosasistido a un

abandonode éstasy otras destrezaspor parte de los artistas, tomando

a vecescomo ingenuala concepciónoriginal dela historia del arte» que

explica en términos de progresoo decadencialos penadoso estilos

artísticos según reflejen mejor o peor aspectosformales de la repre-

sentaciónde la anatomia humana,la luz, la expresión. ParaGombrich el

«desterrar ciertoscriterios sólo es aceptabledentro de unos limites,

siempreque no nos veamos tentados a caer en un relativismo insos-

tenible en cuanto al logro de ciertos objetivos, y la representaciónde

23200MBRICH, E.: op. cit. p¡5. 116—177.

23300MBRICH, E.: 013. cit, Pp. 116—111.
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Otros 0lanteamieritos sobre la fisioqnomía de los ojos

la comunicaciónno verbales un ejemplopertinente...Debemossubrayar

que en esto, como en otros aspectos,la representación realistade

situacione dela vida no surg4ñdc la simpleirn½aciána la “ida> sinode

la modificación de una tradición conceptuato pictográfica»~t Efecti-

vamente lasmúltiples fórmulas parasugerir la expresióno la fisonomía

del rostro independientementedel estilo que se elija, realista o 235

sigue siendoun tema inagotableparael arte moderno.

Otto Dix: El doctor Heinrieh (1922). Galería de Arto de Ontario. Canadá. La congestión de los ojos y elángulo

de las cejas da al rostro una expresión angustiada.

2’4GoMBmcH, E.:op. cit. p. 95.

235 No es tan casua] que pueda habercoincidenciasa la hora de legitimar
equivalenciasfisonómicasno realistasparalos retratos.Max Liebermanreplicó una
vez a un modeloinsatisfecho:«Estecuadro,mi queridoseñor, separecea ustedmás
queustedmismo»,

TambiénPicassosugirióaGertrude Steinunavezacabadoel suyoqueapartir
de entonceseraella la que tendríaqueencontrar suparecidoen el cuadroy no al
revés.
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7. Características expresivas en la fiso-

nomía de los ojos

7.1 Características y fisonomía de las cejas

“En el semblanteenjuto de los pómulossalientesy las

cejasmuy pobladas.’t

(A. Machado)

Una de las razonespor las quela mirada resulta tan atrayentees

porque los ojos forman un conjunto de sucesivosarcos concéntricos;

pupilas> iris> párpados, etc. están ordenados concéntricamente

formandouna espiral sucesoria.Aunque son la primerabarreradeojo,

las cejas son también la frontera más definitoria de esa cadena

expresivadela miradaya quetienenla propiedad,másque ningún otro

elemento,de ‘condicionar todo el conjunto expresivo.

Las cejas son una atributo exclusivamentehumano236.El poder

sugestivo que tienen sobre el rostro se debeprincipalmentea dos

causas:a que sus pelos crecen en pleno rostro resultandoasíparticu-

larmentellamativos, y a su variedad de formas y colores.

Tienen una razón funcional de protección del ojo y no son

puramente ornamentalescomo a veces se cree. Sus pelos crecen

236AVILA, Tiberio: Anatomíay fisonomíaparalos artistas.F. Giro, 1905,Barcelona,p. 27.
Algunasespeciesde simios comolos guacaristienen unainiciación depelo sobreel ojo,
perolas cejaspropiamente dichassóloaparecenenel hombre.
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Características expresivas..,

horizontalmentehacia las sienes, sin necesidad de que se peinen o

adapten,y crecen asi por varios motivos: para evitar que el sudor de

la frente caiga directamentehacia los ojos, y porque de esaforma no

estorbanla visión y ademásprotegen el ojo de la luz solar, la lluvia y

la intemperie.

Su longitud normalmenteviene a ser la del reborde orbirio, y su

anchuravaria de más a menosde la cabezaa la cola de la ceja.

De pelo siempreliso, no crecenal mismoritmo que los de la cabeza,

Tampocotienen por que tener su misma tonalidad, aunquelo normales

que así suceda;no se caen (incluso un calvo puedeposeer unascejas

-tupidasy fuertes>.La razónde tanta anacroníaes que lascejasposeen

un sistemacapilar independientedel cabello, Una razónmásqueañadir

a su particular naturaleza~2.

7.1.1 Apariencia de las cejas

Al estar situadas sobreel borde superior de la órbita, su sombra

aun demodo indirecto matiza constantementela mirada.

Son másanchasen la parte interna, llamada cabeza, que en la

externa, llamada también cola de la ceja. Esta sinuosidad del dibujo

contribuye a la concentración de la mirada hacia el eje central, al

tiempo que la convierte en una tilde con múltiples posibilidades

expresivas.

237GAUSSIN, 3.: op. cit., p. 89,
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Características ex resivas...

Fisonómicamente,las cejassonfrontera natural entre la frente y

los ojos, pero también son un nexo de unión. Para muchos son una

especiede puente entre el pensamientoo el sentimiento y la forma de

exteriorizarlo que tienecadasujeto23~

Ciertamentelas cejas,o mejor el espacio que dejan entre ellas,

constituyen el centro visual de la mirada del otro; no podemosfijar la

vista en los dos ojos al mismo tiempo y también resulta inquietante ir

saltandode uno a otro. Lo adecuado,si queremosque alguien perciba

claramenteque la miramos a los ojos, eshacerlo al entrecejo, fijándola

en este punto la mirada resulta verdaderamentepenetrante; de este

239

modo el otro percibeque le miran fijamente a ambos ojos a la vez
Referenteal carácterfuertementeexpresivo de las cejasexisteun

buen número de locucionesbastantedefinitorias: Poner“entre coja y

ceja” (fijarse un pensamientoo un propósito firme). “Estar hasta las

cejas , quemarselas cejas, Es decir, tienen un marcado carácter

dramático.

Los tipos varían segúnla raza; la forma de la frente, la posición

que adopten, el dibujo, etc. Hay a quienes les crecenmuy arriba, a

otros les nacenprácticamentedebajodel arco orbital. Cadacaracterís-

tica es de por si un rasgo definitorio que no puede ser obviado. Sin

embargo,encontrar unascejas naturalesy bien formadas no es lo más

238LE SENNE: Traitéde caractereologie,P.U.F.,París,1943, p. 63.

239ARGYLE, M.: op. cit., p. 18. De hecho,éstaeslafórmulainvariableniediantelaque los
hipnotizadoresactúan sobreel sujeto.
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Caraeteristicas expresivas...

frecuente;lasmujeressabenlo queestosignifica, conocenla influencia

que t:enen sobrela fisonomía del rostro y por ello un buen número de

ellas decidendepilárselascon el fin de corregir la forma e incluso la

posición.

Existen varios métodosde cambiar su apariencia;hastano hace

mucholas japonesasconseguíantenerlas firmesy bien tensascogién-

dosefuertementelos cabellos hacia atrás24l En Occidentela costum-

bre dedepiladasno esni muchomenosreciente.En algunasesculturas

egipcias vemosque las cejas están rasuradas.La costumbrellegó a

Europatiempo después,pero sóloseextendiódefinitivamenteal llegar

el período rococóen Franciay en Inglaterra con Isabel 1, en unaépoca

y en un estilo ansiosode delicadezasextremas.

menda Jackson caracterizadada Isabel ide Inglaterra, la reina que impulsó la moda de las cejas depiladas

y pintadas.

240LAN0, op. cit. p. 188.
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Caracteristicas exoresivas...

A pesarde la creencia,el depilar las cejasen exceso,como suele

ocurrir, no eslo másadecuado,ni estéticani expresivamente.El rostro

agradecemás las cejasmoderadamenteanchas.

En el artelasmásfinas aparecengeneralmenteen las imágenesde

vírgenes y de algunaspersonalidadesde delicadafisonomía, pero por

norma los artistas se han inclinado siemprepor dibujar las naturales

del modelo. Hay algunos pintores, sin embargo,que son caso aparte;

ciertos pintoresquecon un sentidoexcesivamentefrágil de la belleza,

apenas las marcan en determinadosmodelos femeninos:Bottichelli,

Ingres o Leonardo,sonalgunosde ellos. El retrato máscarismáticodel

Renacimiento,la Gioconda,carecede cejas.Ciertoshistoriadores creen

ver en esta ausenciaun recurso del pintor para jugar con la ambi—

gúedad expresiva del modelo. Hay quien cree que Leonardo optó

definitivamente no ponerlaspor no recordarmuy bien unosrasgosque

por otra parte se le escapabande la memoria. Algo de razón puede

haber en todo estocomo criterio estético.Da Vinci sabiaque las cejas

actúan como un acento poderososobre el rostro241. Sin embargo, la

verdadera razón parece ser más sencilla: por esta misma época las

mujeres florentinas acostumbraban a rasurarse totalmente las

cejas242.No se sabemuy bien cuál era el motivo por el que lo hacíai.

241Así lo reconoceen su tratado.Adelantándosea Le Brun, diceque sólo en ellas se
diferencianunasde otraslas pasionesde los hombres.Tratadode la nintura

.

242CASTIOLIONE, Baldassare11 Cortigliano,1516.En algunosretratosde artistaspoco
conocidostambiénsedaa vecesestacaracterística.
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Caracteristicas expresivas...

Las cejas, recordémoslo,son un adorno exclusivamentehumano,

probar, como hacía Le Brun, a colocarlas a los animales resulta

revelador, los transformaexpresivamenteen seresinteligentes y casi

humanos.Por contra, el eliminarías del rostro del hombrecrea una

sensaciónextraña,puesseelimina unode los elementosmásexpresivos

del rostro humano.Un individuo sin cejassetorna ambiguoy extraña—

mentefrío aun cuando sonríecomoocurre en la Gioconda,

En el cine vemos frecuentementecómo para diferenciar a seres

extraterrestres de aspectomás o menos humano se les rasuran las

244

cejas . Este sencillo truco basta paraque causenla sensacióndc
que, aunqueigualesenaspecto,no piensanexactamentecomohumanos.

Así pues, la famosaambigfledadexpresivaque rodeaa la Giocondase

debe en gran parte a esaausenciade cejas, y es eso quizás lo que

245

impide a menudoconcretarsu carácterclaramente

7.1.2 significado y forma de las cejas

Las cejas según la fisonomía sonun indicador de fuerza y de

virilidad segúnseprefiera. Cuantomássedestaquenosobresalgan,más

seacentúaesecaráctery tal vez por ello lasmujeres inconscientemente

siempre se las dibujan más estrechastratando de delimitar de este

244Tambiénseles cambianporotrasde aspectoimposible.

245En Madrid (Museodel Prado)existeunacuriosa reproduccióna la que sólo sehan
añadido las cejas.La diferencia expresivaesmuy notable.
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Caracteristicas_espreslvas...

modo un paratelismo que podría llegar a ser demasiadoevidente en

algunos casos.

Tienenun carácterdefensivocuandolas bajamos.Interponiéndo—

las ligeramenteal otro se conviertenen una barrera psicológica. Este

fruncimiento puedetornarse hostil cuando se bajan demasiadoante lo

que nos amenaza.

La altura a que crezcan resulta indicativa en si misma. Si están

muy bajas,el semblanteresultaráosco o ceñudocorno suele decirse;si

nacenarriba, la aparienciaesdespejaday afable. Y si nacenmuy arriba

sugierenentoncesbondad y hastadan un aspecto ingenuoa la mirada.

Los niños y las personasmás cándidaspresentanestacaracteristica.

Las cejasestánparticularmentecondicionadastambiénpor otros

rasgos psicológicos. Hayque recordar siempre que son ellas las que

determinanla profundidad de los ojos con todo lo que esto conlíeva

para la expresión246.Las que sobresalen como tejados, bien porque

crecen sobreuna
1)romínencia óseamuy poderosasuelen estarademás

muy pobladas.En las que la ceja apenassobresale,el sombreadoy la

expresión son, sin emabrgo, más suaves, suelen presentar menos

vellosidad y ademássu dibujo está más arqueadodebido al abo¡nba

miento regular de la frente, sobrela que suelenaparecerestetipo de

cejas.En las robustasla frente sueleser más recta y accidentada.Los

hombreslas tienen más de este último tipo, mientras que lasmujeres

246Vid, Profundidaddel ojo.
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Caracteristicasexpresivas..

stieicii tener lorma5 mas suavesy cur\‘adas, lo que contribuye a dar

1111115 ex1)resionesde diferente matiz en unas y en otras, aunque el

tic sto mu scu lar seael mismo Al go similar ocurre tambíencon el i-~a so de

la edad, sobretodo si la edadesavanzadaproducela caídaprogresiva

de 1 tí si mismas y la pesadtimbre se aduefiadel semblante.

e

tq~&

£

taus sin: Tipologías cje las cejas.
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Caracteristicas expresivas..

.

Existen distintas clasificaciones tipológicas de las cejas247

Esencialmenteson las siguientes:

— Ausencia de cejas: ambigiledadexpresiva, frialdad.

— Cejascortas: espontaneidad,carácter simple.

— Pinasy estrechas:delicadeza,femineidad.

— Tupidas y angulosas:fuerza física, carácter irascible y brusco.

— Poco pobladas:naturalezadébil, falta de memoria, fragilidad.

— Desordenadas:actitud imprevisible, irritabilidad, incoherencia.

— Ordenadasy largas: reflexión, armonía.

— Unidas por el entrecejo: obstinación, enojo, susceptibilidad, fuerza

de voluntad.

— Muy separadas:simplicidad, actitud afectiva, inocencia, sumision,

— Bajas tapandoel ojo: obstinación, carácter determinativo, introver-

sión, recelo.

— Altas: bondad, ingenuidad e introversián, delicadezade “trato”

— Arqueadas:sensualidad, comprensión,indulgencía.

— Rectas: firíneza, continuidad, equilibrio.

— Ondulantes:caráctercontrovertido, irritabilidad, angustia.

La falta de continuidad en su dibujo es siempre un signo

peyorativo para la mirada. Hay personasque las presentanonduladas

247VerGAUSSIN, op. cit,, pp. 88—91. LANO, F,: op. cit. p. 196 y los autoresfisiognómicos
dela AntigUedadreseftadosen elcapítulo“los ojos en tratadísticafisionómica”,

1~
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Características exiiresivas...

o quebradizas.Este tipo de cejas resultainequívocamenteuno de los

más tortuosos.

7.1.3 Tonalidad de las cejas

El color de las cejas varíarelativamente poco desdela infancia,

En el momentode nacerapenasseapreciala fina vellosidad queposeen,

pero pronto adquierenla coloración definitiva y luego tardan bastante

másque el resto de la cabezaen encanecer,El tono definitivo sueleser

el mismo, a vecesligeramente mas oscuro pero nunca más claro, que el

del cabello.

Ese oscurecimiento es expresivamente beneficioso; las cejas

demasiadorubias, aun con los mismos caracteres que las demás, no

resaltan su potencial expresivo, el tono contribuye a fortalecer el

dibujo y, por tanto, la expresiónde la ceja.

Las cejas de los íneridionales, sobre todo las de los pueblos

árabes,poseenunaconstitución vigorosa y oscura; su proximidadal ojo

da a la mirada eseaspectocompactoy penetranteque vemos en estos

pueblos. Los que poseen unatonalidad más clara enlas cejasparecen

teneruna fisonomía menosruda aunqueen realidad no siempreseaast,

Resulta chocantecuando el color de las cejas no es el mismoque

el del cabello.Paraalgunos pintores la armonía es lo más aconsejable.

Recordemosel párrafo de Garnelo respccto a este tema248 A pesar de

248Vid. la representaciónpictóricadel iris en GiARNELO: op. cit. p. 107.
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.

ello, en ocasiones, porimperativos expresivos o estéticoshay artistas

que gustan pintar esos contrastes. Un ejemplo puede ser algunos

mudelc, fe-me~=ao,,d~. Rubens,el pintor que sesientemasatíaido por

los modelosrubios, En la Venusdel Espejoel pintor haceuna distinción

ideal entre el tono oscuro de las cejas y el dorado de la melena249.

Peroen el arteel carácterdel color debió tenerdesdeantiguo su

importancia puesto que existió incluso en la escultura un código que

servia paraseñalarel tono de las cejas. Rafael Mengs250recoge que

los antiguos escultoresse servían de la forma de éstaspara indicar el

color de las del modelopara “mostrarel color de ellas y no para darlas

expresión”.

En el texto del profesor Avila hay un texto de Mengs25’ que

relata cómo los escultoresclásicos relacionabanla forma y el color de

las cejas: «para explicar la seriedad queda ser negros debieron

hacerlas con un ángulo muy agudo en el sobrecejo, y así lo vernos

practicadoconstantementeen lascabezasde Júpiter. en las divinidades

de pelo rubio, al contrario, se haceaquel ángulomuchomásobtuso, las

cejas rectas, segúnel maestrono sirven para distinguir o diferenciar

la edad»252.

249En los retratoscopiadosenteramentedel naturalno haceestadistincióntonal.

250Pintor decámarade CarlosIII y Directorde la Academiade Roma.

251AVJLA op. cit. vol, IT, p. 27.

252lbidem.
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Características exrresivas...

Los ángulos que se forman en Ja parte interna de las cejas son

particularmente expresivos. Cuando la cabezade la ceja está doblada

hacia arriba se debe a la contraccíon constante del superciliar, el

choquedel sobrecejo terminapor doblegarlashacia arriba. En la ceja

horizontal efectivamente elempuje todavía no es demasiadofuerte y se

lirnita a mostrar cierta seriedad en la mirada, pero el semblantese

vuelve más dramático cuando el choquees mayor en estos casos toda

la ceja se ve afectadapara ascenderen el mismo sentido. El gesto se

centra en comprimiríascausandotina deformidad que terminaondulán—

dolas o quebrándolas, causandoel consabidogesto de “dolor

Todo esto respectoa la forma.

La cualidad, sin embargo, más expresiva de las cejas es la

dirección. el queesténorientadashaciaarriba o haciaabajotransforma

totalmentesu significado.

Cuando ambas cejas descienden desde las sienes hacia el

entrecejo la mirada de la persona trasmite una fuerte sensaciónde

enojo. El efecto se acentiñaa medida que la cabezade la ceja estámas

baja y la cola másalta, en algunos casosla agresividad llega a marcar

la mirada. Si la dirección es descendente,esdecir, va subiendodesde

afuerahacia dentro,la pena o la perplejidad quedan reflejadas sobre

todo cuando estánmuy próximas las cabezasde las cejas: cuando la

separaciones mayor, el semblantese torna asustadizo.
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Características expresivas..

.

Unas cejas perfectamente horizontales aportan equilibrio al

rostro. Es raro que los plieguesy faccionesde la personano seinclinen

hacia un lado u otro, Las rectasaportancalma y equilibrio; fisiognómi—

carnenterepresentanla honestidady el control sobre sí mísmo.

El rostro de la izquierda con las cejas indioadas hacia el entrecejo tiene una expresión reconcentrada, La

separación y elevación delascejas de la mujer (derecha)transmiten una sensaciónmásextrovertida. A todo

ello contribuye también la rudeza o lo fragilidad de ambos tipos de cejas.

Las combinacionesde formas y direcciones que pueden darse

entre tantoscaracteresson, lógicamente,muchas.La lista quedamosla

consideramossuficiente para aportar los datos necesariosdadoque a

partir de cierto punto algunassutilezas presentancriterios demasiado

vagos, como vimos enlos tratados fisiognórnícos.
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Características expresivas..,

caracterizaren las películasa las típicasmujeresfatales255estuvieron

durante cierto tiempo de moda y hoy cantantescomo Alaska las han

rescatado.

Resumiendo,la forma y la posición de la ceja danlugar siemprea

alguna lectura.

7.2 Las arrugas de la frente

No podemosextendernosen ello, pero si debemoshacer alguna

referenciaa la conexiónentrelas cejasy las arrugasdela frente, y por

tanto a la influencia de éstasobrela mirada.

Los plieguesque se forman en la frente los van grabando,según

muchosdicen, el temperamentoy las vicisitudes de la vida. Lo cierto es

que estasarrugas tienen relación directa con la forma de la ceja, y por

tanto sobreel aspecto generaldel áreade los ojos.

7.2.1 Pliegues horizontales

Si nos fijamos, las líneas horizontales de la frente tienen

generalmente parecido dibujo que ellas. Si las alzamos veremos

claramenteque la mayoría discurren paralelas a la ceja, como si se

tratara de un sistema de oleaje. Salvo casos excepcionales, estos

pliegues horizontales confirman la expresión que originan las cejas,

255Ligerasy sinuosasdan unaaparienciajactante e insinuanteal mismo tiempo. La

operaciónconsisteen elevarla mitadexteriorinvirtiendo elsentidodela líneahaciaarriba.
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todo el conjunto de franjas que se dibujan en el frontal es, pues~ como

un ecode la voz principal que esla ceja, lo mismoqueocurre cuando se

tira una piedra al agua.

r~ —o

a
Los pliegues horizontales de la frente suelen tener el dibujo similar al de las cojas.

Cuando se esjoven aún no suelenaparecer,pero subyacenbajo

la piel emergiendode hechocuandoforzamos el gesto.

La pérdidade elasticidaddelos tejidos irá marcandolas dobleces

máscaracterísticascon el tiempo a medidaque las cejas gesticulen.Las

tensionesde los diferentes músculos de la frente contribuyen a estas

deformacionesy distorsiones.

La ausenciatotal de pliegues en la frente puede ser señal de un

equilibrio psíquico estable,pero también de simplicidad y de ausencia

de preocupacioneso penalidades,segúnlos fisónomos.

Los pliegues de la frente suelen ser propios de personas

obstinadaso que tienden a preocupacionesconstantessin que por ello

tengaqueinterpretarsebenévolao peyorativamenteen un solo sentido.
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Qaracteristicas exoresivas.,.

Un genioo un cretino puedenpresentar arrugasaparentementepareci-

das. Una frente comprimida por las arrugas suele ser el reflejo

cuantitativo marcado por el gesto habitual. Los sentimientos y los

pensamientosfuertementeintrospectivos contribuyen a acelerar su

aparicion.

El deterioro físico es otro factor expresivo256, En algunos casos

puede ser debido a enfermedadesprolongadas o muy dolorosas, a

trabajos esforzadoso a la intemperie, comoocurre a los campesinos, y

a los pescadorescuandollegan a cierta edad,

Las primerashuellas dela vida, como suele llamárselas,no hacen

su aparición definitiva hastala madurez, cuando han sido grabadas

reiterada y definitivamente en el mismo sitio determinadospliegues

sobre la piel. El tamaño y profundidad de cada pliegue horizontal

dependeráde la fuerza y la persistencia a que la hayan sometidolas

contraccionesdelmúsculofrontal principalmente.Cuantomásnumero-

sos y profundos seanlos surcosmás pareceestarmarcado elcarácter

que sugieren, aunqueen realidad no tenga por que ser así siempre.

Al igual que en la ceja, las arrugas de la frente cuando son

oblicuas en sentido ascendente interno indican sufrimiento. Si

desciendenhaciael entrecejo,concentracióno terquedad,cuantomás

acusadaseaestaúltima dirección más semarcará el enojo.

256Tambiéninfluyen la raza,la edady el sexo.Las mujeresal teneruna piel más tersa
y cuidada,rasgosmt , suavesy menor fuerzade contracción,tienen menosposibilidades
de arrugas,el tipo de constituciónde la persona,el desarrollohormonaly el gradode
sequedadde la piel sonotrostantosfactoresa teneren cuenta.
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7.2.2 Pliegues verticales

De los plieguesverticales los más comunese importantes son los

que se producenen el entrecejo. Existen diversos tipos; regularmente

sonproducto de la contraccióndel músculo superciliar y suelenquedar

másacentuadasque las horizontales debido al abultamiento producido

en el choquede ambascejas en mitad del entrecejo.

Los pliegues verticales del entrecejo marcan el esfuerzo y la tensión.

Estas arrugas verticales se denominan también pliegues del

pensadoro del esfuerzo porque esdurante estas acciones cuandose

marcan. Sin embargo, aparecen también enesta zona otras arrugas

causadaspor accionesde dolor> repulsao ira, aunqueen estos casoslos

257

pliegues suelenformar cruces e interseccionesmás desordenados
La importanciade estos plieguesdel dolor o del esfuerzo es, portanto,

vital para hacerresaltar las expresionesdramáticas.

257Loscaracteresangustiososy otrosigualmentetortuososdeterminanlíneasonduladas
y comprimidasen elcentrode la frente; estosson idealesparaaspectosatormentadoso
doloridos,malévoloscuandosedibujan muy retorcidos.
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7.3 Características y fisonomía de los párpados

Anatómicamente los párpados son revestimientos cutáneos.

Provistos de finos músculos membranososactúan a modo de fundas

móviles a fin de proteger el segmentoanterior del globo ocular.

Sondos por cadaojo, superior e inferior, separadosentre si por

una hendidura palpebral. Esta hendidura que limita el segmento

anterior ocular está formadapor los bordes libresde ambospárpados.

Ambos bordes sejuntan al cerrarselos párpados.Al separarseforman

un ojal258 más o menos amplio. Esta abertura se denornina abertura

palpebral o abertura del ojo.

Las dimensionesde la abertura palpebralvaría segúnel sujeto y

el gesto que realice, pero cadapersonaes poseedorade una abertura

palpebral característica,Esta disposición vienedadapor la raza, por

la herencia, por la proporción y disposición de los globos oculares y

por el tipo de párpado.

El tamaño de los ojos no dependeprincipalmentedel tamañodel

globo ocular, sino deestaabertura palpebral;perorecordemosque ésta

dependea su vez de la posición del globo y, sobretodo, de la forma del

párpado. Por ello es importanteconocer suscaracterísticasy tipolo-

gías.

25~La palabraojal procedede estaterminología.
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7.3.1 Fisonomía del párpado superior

1. Eminencia infracilar.

2. surco palpebral superior 1

3. carúncula lacrimal.

4. Comisura interna.

5. Zona del pretarsal.

ú. surco palpebral inferior.

7. Zona del pretarsal.

De los dos párpadosel superior essin duda el más expresivo.

Adaptado perfectamente a la forma esférica del ojo, es capaz de

infinidad de matices expresivos. Es el párpado superior el encargado

de cerrar el ojo; con los párpados ocluidosla sensaciónde vida o de

presencia de la persona prácticamente desaparece259.Ante nosotros

una personacon los ojos veladosrepresentala ausencia,algún tipo de

ausenciadel momento presente. Los niños interpretan el taparse los

ojos comounaausenciaefectiva, al hacerlo desaparecen anteaquel que

está delante, y eso es psicológicamentelo que ocurre también en el

mundo de los adultos cuando alguien permanececon los ojos cerrados

antenosotros.La muerte y el sueñoson ejemplos de esarelación entre

el ojo y la vida. El párpado superiorviene a ser, pues, una especie de

259ORTEOAY GASSET, Josa: ‘Sobrela expresión, fenómenocósmico1t.
Obras.El espectador,EspasaCalpe,SA., 1972, p. 617.

<Ilustración tornada de flausain)
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telón para lo queOrtega llamaría “la maravillosa compañíade teatro” de

la mirada.

La caracteristica más notoria del párpadosuperior es la movili-

dad, de este efecto se deduce a veces que su homólogo permanece

inmóvil cuandoen realidad no es así.Dependiendode la proporción de

ojo que deje al descubiertoel párpadosuperior describeal abrirse un

arco más o menos amplio;estearco siemprees menospronunciadoen el

inferior, más rectilíneo.

El hechode que los bordesde los párpadossemantengansiempre

perfectamentearqueadosa pesar de su delgadezsedebe a que están

armadosde un cartílago en forma semilunar llamado tarso. Esta parte

esla única que semantieneprácticamentefirme y sin arrugas. La zona

tarsal intermedia comprendidaentreeste bordey la eminenciainfraci—

lar carecede este armazón, y es la que se pliega al abrirse el párpado

escondiéndosebajo la eminenciainfracilar o más exactamentebaje el

surcopalpebral superior; estepliegue semilunar es el más caracterís-

tico del párpado.

La grasa afecta a toda la zona superior de manera particular.

Cuando aparece seasienta en ella formando bolsasque modifican

sustancialmentela fisonomía de la mirada. El abultamientoabotarga no

sólo la forma sino los movimientos. Si sehaceabundantetoda la zona se

bincha, la eminenciainfracilar caeocultandobajo ella prácticamenteel

tarso.
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Por el contrario si el ojo es magro, la eminencia infracilarse

sostieneelevaday tersay deja una ampliazonade párpadoa la vista.

Esto último contribuye siempre a crear un ojo despierto, al menosen

cuantoa su apariencia.

El párpadosuperior quedatotalmente elevadopor la acciónde su

músculoelevador.El conjunto palpebralsuperioresel másinteresante

expresivamentesobretodo si lo comparamoscon el párpadoinferior,

menosmóvil.

La epidermis de los párpadossuperioreses, junto con la delos

labios, la másfina y delicada de toda la anatomíahumana.A pesarde

estaratravesadapor varios músculosy cartilagos,estan fina quedeja

penetrarla luz. Aunquetoda la zonaque rodeaal ojo puedaacumular

grasas,la zonatarsal delpárpadosemantienesiemprelibre de ella por

carecerdel panículo adiposoque rodeaa todo el cuerpo. Estaes tina de

las causasquela haceextremadamentefrágil, pero tambiénextremada-

mentesensiblesa las reaccionesnerviosaso a cualquier otro tipo de

procesos,comolas enfermedades.El carecerde este recubrimientoes

lo quehaceacusaralos párpadoslos estadosde debilidadantesqueen

cualquier otra parte. La falta de grasa orbitaria retrobulbar o la

deshidratación hundeel globo haciéndoloretrocederal párpado.Esta

fisonomía languidece la mirada y la torna inanimada. El que estas

circunstanciasseana vecespasajerasy puedanaparecery desapare-
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cer en pocas horas da idea dela capacidadde transformación de los

párpadosen un corto períodode tiempo.

Todaslascircunstanciasfísicaso psíquicas,el sueño,el cansancio

o por el contrario la sobreexcitación o los nervios ejercen variaciones

sustancialesen los párpados,pero fisonómicamentees el paso de la

edad lo que más va transformándolos.La piel palpebral de un ojo

adolescentese mantiene tersa, al llegar a la madurez estas fundas

aunquesecierren no ocultan lo que llevan dentro, van plegándosey

descolgandosus formas en pliegues> pliegues a veces imposibles de

explorar, pero siempre vehementesal primer golpe de vista.

7.3.2 Fisonomía del párpado inferior

Aunque no le supere en expresividad móvil, el párpado inferior

compartee incluso superaalgunasde las facultadesdel párpadosupe-

rior. Con los ojos abiertos el párpadoinferior ocupa una superficie

mayor, sc ve más; sin embargo es mucho ínenos móvil y, por tanto,

menosexpresivo.

Su forma también es muy distinta, no se ajusta nítidamenteal

globo ocular exceptoen el borde; es más plano> más carnoso, y sin

embargoel únicomúsculoqueprácticamentehay bajo él esel orbicular,

querodeaa todoel ojo. Por todo ello,algunosno le atribuyen significa—

ción fisiognómica ni 260, pero nada más lejos. Tampocohay

260LAN0: grn~it., p. 110.
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que olvidar que los dos párpados actúanal unísono y forman un

conjunto indivisible, aunque uno resulte más notorio.

Cuandosemueveel ojo, todo él se arrastraen un mismo sentido

a ambospárpados.En la mayor parte de los casos,cuando el globo gira,

nada a su alrededor permaneceinmóvil; si nos pareceque es así es

porquehay algunos elementosmás llamativos, como el iris, quehacen

quelo demásparezcainmóvil,

A vecesda la sensaciónde quecuandoseabre muchoel párpado

superior seabrepor su causatambiénel inferior, pero no es así,El

párpadoinferior puedetensarsehaciaarriba con el tarsal inferior aun

en estoscasos.Si baja haciaabajoesmásbien porque al abrir la boca

comoocurre en el asombro,setensaka piel de las mejillas y el párpado

inferior es arrastradohacia abajo.En ciertas expresionesde terror o

agresividad,sin embargo,estepárpadosubepara cortar ligeramente

al iris por abajo aunquela bocaestámuy abiertay el párpadosuperior

subacoo en el asombro.

El párpadoinferior por tantono carecede significación fisonómi-

ca ni gestualcomo tambiénveremos enel capítulo expresivo.

Las ojeras son un signo muy particular. Se dejan notar en esta

zona inferior de modo preeminente, y sólo ellas dan esa expresión

genuinamentemortecinaa la mirada. Seamoratano enrojecenformando

ese marcosemicircularqueemborronatadala mirada.De otra parte, el

carecerde huesobajo él permiteal párpadoinferior adoptardistintos
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aspectosy posicionescon relativa facilidad. Hay párpadoshundidos,

anémicos,lacios, carnosos,tersos,hinchados,pero lo importanteesque

todo esto puede darse tanto en distintas personascomo en una sola

personaen diferentes momentos desu vida.

Pormúltiples causasel párpadoinferior escomprimido en la risa,

el llanto o en muchos gestos quealteran constantementesu fisonomía.

La mayoría de estos gestostiende, corno hemos dicho, a estrecharlo

desde fuera,doblegandosu piel constantemente.Al cabo del tiempo no

puedenevitar que sea su piel la que acuselas primeras arrugas del

rostro, arrugas verdaderamentelabradaspor el gestoy la costumbre.

Surgen las llamadas “patas de gallo” que aparecenen las comisuras

externas y son el primer síntoma de la falta de elasticidad de estos

tejidos y, segúncierta tradición popular, las que anuncianel comienzo

de la madurez261.El párpado inferior no carece, pues,de significación,

y menos aún si se estudia dentro del conjunto de la mirada como

veremosmás tarde.

En muchaspersonasestepárpadoofrece la mayor concentración

de pliegues del rostro El más característico es el yugonasal, que

prácticamentetodos poseemos.Arrancadel ángulointerno, sigue hacia

abajopor el borde inferior de la órbita y describeuna curva alabeada

261Curiosamenteestasarrugaspuedenaparecerlo mismoen personasqueacostumbran
a sonreírcomoen las designo contrario;risa y llanto lasprovocanigualmente.Sóloen las
cejassedejaver la diferenciade carácterentreunasy otras. En ciertoscasospueden
estarproducidaspor la miopta. (los miopesentornanlos ojos parapoderver mejor) o por
otrascircunstanciasajenasa la expresión,como la de entornarlos paraprotegersede la
luz solar intensa,principalmenteen personasde ojos claros.
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que suele perderse al llegar al pómulo; con la edad o cuando forma

ojeras se cierra hastaalcanzarel otro extremo del ojo.

Un pliegue menos notorio es el que se forma justo debajo del

borde libre. Se aprecia incluso en los bebés, pero en estos casoses

debidoal grosor del tejido celular cutáneo.En los adultos estepliegue

se convierte en una simple arruga no muy significativa salvo en

aquellaspersonasquetienen estepárpadoparticularmente inerte. Esta

caída se aprecia frecuentementeen algunos ciegos.En ciertos casos,

llamados ectropiones> el borde rojizo de la conjuntiva se encuentra

doblado haciaafuera262.Cuando este párpado se descuelga inerte,a

vecesarrastra al superior. Con ello proporciona una mirada lánguida

y triste que podemosimitar fácilmente si bajamos los párpados

inferiores con los dedos.

Por último, hay que desmentir también que su situación no sirva

para determinarla posición del globoocular263; son los apoyosinferio-

res y no los superiores los que sostienenal ojo, mientras el párpado

superior sigueal globo y seadaptaa él, cualquiera que seasu posición

el inferior lo sostieney sujeta todo el conjunto palpebral. Cuandocae

por la edad como vemosen algunos ancianos,o por causastemporales,

todo el ojo toma una fisonomía apesadumbrada.

262E1descuelguesepuededeber tambiéna la pérdidade grasaconsistenteque sujeta

al ojo.

263PLASENCIA,O.: Op. cit., p. 285.
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7.3.3 Las pestañas

Estos curiosos pelos nacen a ras del borde libre de ambos

párpadosy ahí es donde radicasu importancia expresiva, dado que

rodean y remarcan el contorno del ojo. La firmeza de estos pelos

- también esbastante singular,semantienensiempreerectossin plegar—

se ni rizarse aun cuando el agua, el sudoro las lágrimas caigan sobre

ellas26t

Se ha podido comprobarque sólo el hombre poseeestos adornos

en ambos párpados265.Dispuestos radialmente, creeen más largas en

el párpadosuperior que en el inferior y sonmás largas y tupidas en el

centro. Las del superior estánarqueadashaciaarriba y las del inferior

a la inversa, con el fin de no enredarseunas en otras. Todas estas

características útiles las convierten también en un elemento cuya

importancia es crucial pararesaltar y enmarcarel dibujo del ojo.

Lo ideal es que sean largas, tupidas y sobre todo oscuras. Las

demasiadorubias pasanprácticamenteinadvertidasal igual quelas que

no están adecuadamentedesarrolladas. El maquillaje femenino, con

buen criterio, trata de suplir esta frecuentecarencia por medio de

rirnel oscuro o largos postizos que contribuyen a remarcar podero-

samente lamirada. El rimel, ademásde hacer el ojo más bello, le da

264Unafinacapade grasahaceresbalarlos líquidosmanteniéndolassiempreimpecables.
De estaforma protegenel ojo de agentesextraftosquepodríanpenetraren el interior; al
tiempo sirven tambiénde parasoltamizandola luz que incide en el ojo. En ciertos casos
patológicosseinvierte su direcciónproi’ocandoirritacionesy úlcerasen la córn’a.

265Algunosanimales lasposeensólo en unode ellos.
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tallas sumerias,estemétodo, por otra parte insustituible para repre-

sentar una mirada despierta y penetrante.

Cabeza deNefertari <detalle). La pintura negraes la forma más antigua de

maquillar el borde del ojo.

Garnelo habla de la importancia de estos adornos diciendolo

siguiente: “Su abundancia y buena distribución adornan los ojos,

dándoles una dulce expresión de castidad y languidez incitante.,.

Cuandopor catisaso circunstanciasespecialesllegan a caerse,los ojos

se afean poniéndoselacrimososy enrojecidos (sic). Los párpadosse

hinchan, abundanlas legañas,y el todo de estaparte, la másexpresiva

y graciosadel rostro se haceasquerosay repugnante”267.

25k3ARNELO: op. cit,, p. 126.

176



Caracteristicas expresivas..

.

Quizáexagereun poco pero sí escierto que sin ellas el ojo pierde

uno de sus mejoresatributos y un elementoprotector indispensable.

Debido al relieve de la córnealas pestañasse desplazanligera—

mentea un lado y a otro siguiendola dirección de la mirada. Esteleve

desplazamientose ve bien durante el sueño,estandounidas, se puede

distinguir mejor las distintas orientacionesque toman para seguir

imaginariamentela escenasoñada268.

Aunque no sea una descripción quepueda ser interpretada

unívocamente,Gaussinda una posibleclasificación sobre las pestañas:

— largas y rectas: masculinidady fuerza~

— cortas y curvas: delicadeza,femineidad.

— largas y curvas: sensualidad, flexibilidad.

— cortas y rectas: energíamodesta,cierta varonilidad269

Tal vez lo único verdaderamente importante es recordar que

cuanto más destaquen, más potencia adquirirá el dibujo del ojo,

principalmentedesdelejos. Estees un elementorelativamentepequeño

y todo lo que contribuya a su mejor definición contribuye también a

potenciar su expresión.

268 Los ojos, efectivamente,aun cuandoestamosdormidos se muevenparaseguir las
secuenciasy escenasdel sueñocomo si estuvieranviendorealmente.El desplazamientode
las pestañasse produceen partepor el abultamientode la córneasobreel párpadoen
partetambiénporquese dejaarrastrarpor el desplazamientogeneraldel ojo.

2690AU551N,Jean:El rostto,Ed. Mensajero,Bilbao, 1973, p. 94.
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7.4.1 La abertura de los párpados y la posición del iris

La abertura parpebral y la ubicación que tenga en ella el iris (o

polo anterior del globo que contieneal iris) es uno de los apartadosmás

trascendentalesen la expresiónde la mirada.

Quienesargumentan queel globo ocular carecede significación

olvidan que éstetambiénesmóvil y que esél mismo quien determinala

orientaciónde lamirada. Poseemúsculosqueproporcionanmovimientos

propios.

Primero nosvamosa ocuparúnicamentedela posiciónhabitual del

segmentoanterior del ojo en la abertura parpebral.

Metafóricamenteel ojal de los párpados viene a ser como un

escenario dondese muevenlos protagonistasprincipales. El tamaño y

las proporciones de la abertura parpebralson muy distintos de unas

personas a otras. Pero las variables abarcan sobre todo la forma

parpebral y ubicación del iris dentro de ésta. Variar mínimamenteel

nivel de flotación del iris simplemente cambiatoda la fisonomia.

Los dos grabados de la página siguiente sirven como ejemplo

comparativo de dos posiciones extremas. En la figura A, el de la

izquierda muestraa un personajede semblanteapagadoy melancólico,

alejadodel momentopresente.El de la derechaposee,sin embargo, una

mirada desorbitada,propia de un temperamentoairado, casi demente.

Los ojos de estepersonajeestán agarradosa algo externoe inmediato
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al momentopresente,estánindicándonospuntualmente lo que tienen

delante.

Figura A

En el primero el iris tiene un nivel de flotación muy alto, deja ver

parte de la esclerótica debajode él; arriba, sin embargo,el párpado

superior lo corta casi en su mitad. El segundo tiene justamente la

posición y el efecto inversos.

Es cierto quehay en estos rostros rasgos como las cejas o las

bocas que colaboran en el efecto expresivo, las fisonomíasparecen

también las más acordes paracada temperamento,pero bastainvertir

la posición deliris en el siguiente grabadopara que la expresiónvaríe

radicalmente(Figura B).

Como se ve, aparte de los gestos que ya estudiaremos, cada

individuo mantiene, por hábito, una dirección, un nivel y una tensión

determinadosen lot. globos oculares.Los párpados, los músculos del
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globo ocular y la grasa

caracteres,

que lo sujetan son quienesdeterminan estos

Figura B

La inclinación habitual de la mirada dependenasí mismo de la

posición de la cabeza, peroen principio hay quesostenerque esel ojo

quien guía y conduceal rostro270y no al reves. La orientación que

adoptala cabezaes una consecuenciade la dirección de la mirada y no

de la cabezaen sí misma,al igual quela abertura del ojo esuna conse-

cuencia de la tensión general producida por el conjunto del ojo, y no

sólo por la acción del párpado superior,aunqueseaen éstedondemás

claramentesemanifiestecomo luego se vera.

270En lasdireccionesde lamiradaseestudiaampliamenteestetema.
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mandonuestra fisonomía en muchasotras máscaras.Cualquier album

familiar es un buen atlas fisonómico para comprobarlo

~4: 0<

i ..
.. a-

Fragmento del montaje fotográfico de los dos henirrostros de una misma mujer, pertenecientesa la

ancianidad y la juventud. <Tomado dele revista “Muy lateresante”, enero, 1993).

Los párpados sufren por su delicada naturalezatodas esas

“vicisitudes”. Todas ellas se traducen de una forma aparentemente

sencilla: los párpados tienden a expanderse, a abrirse cuando se

mantienenel interésy las ganasde vivir, comovemosen losojos de los

bebés y en los de las personasno tan niñas que manifiestanesas

ansias.Cualquier cosa que sepersigacon verdaderoafán contribuye

a despertarlos sentidosy especialmentela aberturadelos ojos, incluso

la avaricia, la lujuria, como casi todo lo pasional, se caracteriza por

unos enormes ojos; por el contrario, los sentimientos carentes de

motivación, tienden no sólo a bajar los l)árpados y la cabeza,sino

tambiéna no prestardemasiadaatencióna lo que les rodea.Así pues,

los párpados,segúnlas circunstanciasapagano avivan la expresión del
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ojo, un órgano, hecho más que ningún otro,corno diría Leonardo, para

la contemplación y el deleite de lo externo271.

La atención apercoptiva se refleja ante todo en la

Ni A. abertura palpebral, determinada en gran parte por la

- fuerza do contracción del músculoelevador del párpa—

• do superior, <Ilustración tomada de Gausein)

Los dosgrabadosanteriores muestranun ejemplo ilustrativo: uno

tiene un fuerte músculo elevadordel párpadosuperior, en el otro está

claramentedebilitado. Si tuviésemosque juzgarlos por su apariencia,

el del primero pareceno sólo más bello, sino también más inteligente,

aunque inteligenciae inervación no tienen por quéir unidos necesaria—

mcnte~2, pero es cierto queen ocasionesexiste una conexiónentre

ambas cosas;ahora bien, hay por lo menos igual número de personas

‘inteligentes’ cuya estructura de párpadoses “cerrada”.

271Leonardohacea todo lo largodel Tratadode la pintura un continuoelogio del ojo
comoórganocapaz delmás alto delos deleites:la contemplaciónde lascosas.

“25i bien un ojo ampliosueleresultartambiénmás bello,estono estánecesariamente
ligado a la inteligencia.Los signosde agudezamentalsecorrespondenmáscon vigorosos
y agudosmovimientos.La vitalidad del ¿jo

4ndicamejorque su tamañoel estadoen el que
éstesehalla, peroa falta de indicadoresmóviles el tamañopuedesuplir metafóricamente
talesindicaciones.
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lzq,: Oéricault: Retrato de una loca (detalle) Museo del Louvre. Paris. Debe.: Fotografía de Albert Einstein.

Sí parecerazonableexplicar queunafuerte tensión enel elevador

del párpadopuedeser indicador de atención, pero no quela inteligen-

cia se traduzca siempre en una amplia abertura parpebral. Hay

conocidosejemplosde ancianos,como Einstein, en los que se aprecia

claramentela fatiga palpebral.En pocas personaslos vigorososmovi-

mientos del ojo semantienena lo largo de toda la vida ni los músculos

respondende igual forma en todasellas pormuy inteligentesquesean.

Los oficios puedenmarcar tambiénla fisonomía dela mirada, Se

necesitaque la actividad fuerce la atención habitual de la personay

que estadistorsión seprolonguedurantelargo tiempo. Los campesinos,

los marineros, quizámás antiguos poseían,quizá por trabajar constan-

temente a la intemperie, una forma de mirar característica que iba

moldeandoarrugasen susojos y comprimiéndolesdemodoque el rostro
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oficio antañoseidentificaba, ademásde por la simple indumentaria,por

la caracterizaciónque de ellos se hacía.

XIV Mirada linaginaziva. — Globo ocular sobre el eje.
Párpados más abiertos, visible sólo medio iris.

XV Mirada pensativa. — Globo ocular sobre el eje.
Párpadus abiertos.

XXI ?~f¿rada ¡uridica. — Globo ocular salido. Iris visi-
ble totalmente. Párpados abiertos enérgicamen te.

X<Ii .Vlirada ¡ilosáf ¡ca, — El globo ocular está algo por
encima del eje, hacia arriba, Párpados un poco
elevados hacia arriba.

XXIII Mirada sabia. — Globo ‘ocular colocado aún más
alto del eje. Párpado superior grande, pestaflas
hacia arriba,

XIX .~1irada ético. — Globo ocular cc!ocado muy hacia
arriba. El párpado superior está mus’ por encima
de éste.

XX Mirada religiosa. — Mirada ética reforzada. Pár-
pados muy elevados.

XXI Mirada sensual. — Globo ocular algo más bajo
que el eje. Párpado inferior muy levantado.

XXII Mirada de la gula. — Globo ocular mu’ por <le-
bajo del eje ocular.

XXIII Mirada i,iculga, ordinaria. — Globo ocular muy
por debajo del eje. Pupila que sobresale ávida-
mente.

XXIV Mirada vulgar, peligrosa. — Globo ocular muy por
debajo del eje y mirada muy baja: párpado ten~
sado hacia adelante.

XIV

XV

XVI

Xv,’’

XvJll

XIX

XX

XXI

XXII

XXIII

XXIV

C. Iluter: Algunas tipologías y juicios sobre la mirada. Equivocadamente hay quien asegura que incluso la

condición social deja huella en elojoL “el ojo cUmbo”, “la mirada filosófica”, “la mirada del párroco”,

“la mirada inculta” son algunos de esosaforismos.

1
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La “forma” del ojo esprácticamentela forma del párpado.Quelos

párpadosestándeterminadosen principio por la herencialo prueba el

hecho de que se identifique a razas enteras por el aspecto de sus

párpados,pero, aunqueexisten, en general,parecidosde forma que

coinciden con los temperamentalesgenéricos de cada etnia2~, no por

ello todos los orientales o todos los negros son hoínónimosen tempera-

mento; cada ojo ofrece siempremodificaciones irrepetibles en cada

persona.

2’74~f fenómenode la mezclamultirracial y étnicahaceimposible en muchoscasosla
comparacióndesemblanzas,pero no puedeasegurarsequeéstasseanfenómenoscasuales.
A la fisiognomiapseudoaristotélicanole ?alla labasegeneralch lasaparienciasgenéricas
zoológicasy humanas.Los pueblosaun convencionalmenterespondena esosestereotipos
que difícilmentepodrianintercanibiarsedeunosaotros.
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Como vimos, algunos griegosse fijaban en las connotacionesde

las razas paraestablecercriterios generales. Conocían bien a los

pueblos vecinos, sus rasgos,su historia y las veleidadesde que eran

capaces,pero Aristótelesalertabaya contrala generalizaciónindiscri—

minada.

Las diferencias que hayentre las razasen los ojos se centran

principalmente en: el color y la configuración de los párpados. La

forma de los párpadosvienedeterminadapor la estructura óseaque sc

halla debajo, y la grasade relleno. La fisonmía del ojo oriental viene,

además,determinadapor la brida mongoloidey el repliegue parpebral

superior. Este plieguesemonta en el párpadosuperior y está consti-

tuido en su parte interna por una bolsita de grasa que hace que el

párpado aparezcahinchado y las pestañasmás cortas, aunque la

longitud de éstasseasimilar a las de las otras razas.

La brida mongoloide,que tambiénpuedeapareceren otras razas,

acentúa aúnmásla forma rasgadadel ojo y se caracterizatambién por

uina doblez cutáneaque prolonga haciadentro el repliegue parpebral

para cubrir la curúncula lacrimal (escisióndel ángulointerior del ojo)

terminandopor confundirseconla piel del rostro.

Los rostros de lasmujeresde la siguientefotografía —una blanca,

otra japonesa,una negra y una hindú— han sido objeto de un curioso
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esas mismas proporciones. Como si hubieran sido producto de un

aplastamiento.

Fijémonosen la distancia entre los ojos es enorme,pero está en

consonanciacon la distanciatotal del rostro. Los ojos de los orientales,

en contra de lo que creernos,no ocupanla mayor parte del ancho dela

cara. El estarmuy separadosentre sí y ser superficialeseslo que les

da un semblanteinfantil276. Por otro lado, enlos ojos todas las lineas,

cejasincluidas, son horizontales, formando un paisaje tranquilo,sin

accidentes, dominado por formas planas y suaves que están en

consonanciacon el carácterinterior de los orientales,

La chica de color posee formas más esféricas, los volúmenes

negroidesse caracterizanpor sercompactosy firmes; susabultamien-

tos no sonproducto de una obesidadamorfa, sino que cada cadaórgano

y en particular los ojos tiene un modelado robusto, redondeado,y

particularmente aislado del resto. Sus ojos resultan profundos, de

mirada poderosa,poseenesecaráctervigoroso y rítmico delas formas

negroides.El contrastede la esclerótica, únicaparte blanca,auspicia

que los ojos seanclaramentela zonadominantedel rostro.

Los de la muchachahindú sonfinos y algo rasgados,pero tienen

un carácter completamentedistinto al japonés. El encanto de esta

mirada se debe a la sensual disposición de los ojos que atraviesan

“6Ver en elcapítulo “El globo oculary las referenciasal ojo infantil” la separación
entreojos.
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continuadalíneaondulada.El corte del iris aportala notamásexpresiva

de unasfacciones deformasprolongadaspero perfectamentedefinidas

por el tono oscuro que le confiere una imagen penetrantey siempre

sugestiva.

La raza blanca277,a fuerza de mezclasprácticamenteno posee

hoy díaunoscaracterespropios, biendefinidos. Puededecirsequeson

pocos loscaracteresque no se puedenencontrar en el congloíTlerado

blanco, pero bastacon quehayaservidoestecapítuloparael objetivo

inicial dever cómola forma delpárpadoestácondicionadainicialmente

por la estructura.

Cada párpado, aun perteneciendoa la tipología que se quiera,

posee unos rasgospropiosquelo distinguen delrestomásqueningún

otro motivo del rostro, capaces de adquirir múltiples formas: las

diferencias que puedenexistir en milímetros dentro de ellos deben

tenersemuy encuenta,ya quela másmínimapuede modificartotalmen-

te su aparienciay significadohaciendomuy difícil la comparaciónde

semblantes.

Estudiar las tipologías más comuneses el modo más sencillo de

resumir las infinitas variables.

2’”Cf. capitulo delglobo ocular.

192



Caracteristicas exoresivas...

7.4.2 Tipologías de los párpados

Fritz Lange278, médico alemán que ya hemos citado aquí,

establecióuna clasificación de las tipologíasde los párpadosaunque

centrada prácticamente sólo en los párpados de los ojos superfi-

ciales~9y de éstos sólo se fija en el párpadosuperior. De esta forma

Lang deja fuera sistemáticamentela observaciónde todo el conjunto

palpebral. Fundamentala infravaloración del inferior demodo impreci-

so, como luego veremos. Contiene agudas observacionespero es de

rigor plantear varias objeciones.

Su razón para obviar el párpado superioren los ojos profundos

y semiprofundos es que éste al «estrecharse...se descaracteriza y

tórnase insignificante a efectos fisiognómicosA0. Peroel párpado

superior tiene siempresignificado, tantosi muestrasu zonatarsalcomo

si la oculta; el dejar más o menos aldescubiertoel ojo es el principal

fundamentoexpresivo de estepárpado,el que el tarso quedea veces

oculto no le hacecarecer de valor sino todo lo contrario. Su lenguaje

está en función tanto de lo que deja ver como de lo que oculta. El

planteamientode Lang da por sentadoque en los ojos profundos el

párpado superiorquedasiempreveladou oculto bajola ceja, cosa que

278F1lenguajedel rostro

.

2790josen los quela posici6ndel globo semantiene aun nivel relativamentesuperficial
respectoa la cavidadorbitarfa.LANG, op. cit., p. 160.

280LANG, F.: op. cit. p. 192.
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con ojos profundos en las que se distingue perfectamenteuna amplia

zona tarsal. En los párpados ninguna combinación puede excluirse

porque, de hecho, todas se dan.

Usadocomoinevitable referenciapor numerososautoresposterio-

res281, el tratado de Lang está fundamentadoen estudios médicos.

Artísticamente tiene también un alto interés puesto que además de

incluir fotografías y dibujos ocasionalmentetambién contrasta los

comentariosconobras de arte.

Según Lang son cuatro las tipologías básicas del párpado

superior en el ojo superficial. Se analizandos combinacionesinterme-

dias más que no mencionaremospuesto que lasposibilidades interme-

dias posibles son multiples y tampoco aportarían modificaciones

importantes que no estenimplícitas en las otras,

Cada párpado superior recibe un nombre que de alguna manera

evoca su forma, de aquí que tengan apelativos tan curiosos como

“párpado en melocotón”, ‘en maza”, “tarsal” y “angosto”. Todos ellos,

repetirnos, sólo referidos a losojos superficiales.

La conclusiónmásimportantea que parecellegar Lang: establece

que el carácter definitivo del párpado está en función de dos cosas

fundamentales: la grasa que rodea al globo y la tensión del músculo

elevador del párpado. SegúnLang si hay unafuerte contracción del

músculo, el párpadoademásde mantenerseerguido seriael causantede

281PLASENCTA,O.: op. cit., MORAGES: op. cit.; etc.
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responsablesde los cambiosque se producenen el ojo a lo largo del

tiempo.

Dos tipologías de párpados tarsales, según Lang.

Por más que se quiera, todas estastipologías queLang da como

posibles en un mismo sujeto no las puededeterminar únicamenteel

gradode contraccióndel elevadordel párpado.El párpadosuperior lo

que hacesiempreesadaptarseal ojo aunqueéstese hundaen lo más

profundo, pero estefino músculo no tiene poder para‘adelgazar’ una

zonatan poderosay por igual en toda sulongitud. En susfotos no es

que la grasa se pierda sólo en esta región del párpado, es que está

merínadaen todo el ojo. Ningunade las tres cabezasqueLang usacomo

ejemplos posee ojossuperficialespor másqueseempeñe;sonclararnen—

.1
14:
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te profundos, recortados nítidamente por las sombrasde la órbita289.

El tarso sirve como referencia a la flotación del ojo pero no es él

solamentequien la determina, ni quien ‘retira’ la grasa; hay muchos

tarsos ‘avisados’ que quedan inclusopor encima de la eminenciay no

por ello se retira la grasa de estaúltima. Cuandola grasa se retira de

la eminencia infracilar se retira porque es escasaen todo el ojo y no

sólo en ella. Lo que ocurre en el párpadotarsal es que la piel destinada

a rellenar la eminencia aldesinflarsese descuelgahacia el tarso y no

precisamentepara crear “vivacidad”.

Por todo lo que acabamosde explicar es por lo que estos párpa-

dos, como sospechaLang, sin explicarse el porqué, son sobre todo

típicos en la ancianidad290,cuandola grasade apoyo sueledesapare-

cer de forma generaly la piel pierde tambiénelasticidad.

El párpado tarsal tiene un caracter marcadamenteescuálido,

espiritual. Las figuras del Greco poseenesta tipología de ojos en su

grado quizá más extremo. Cuando presenta todavía un aspecto

incipiente resulta muy expresivo, incluso hermoso por sus firmes

volúmenes,pero cuantomayor seala superficie de tarso que seabraza

al globo, cuanto mas chupado” esté más senil y grave resulta la

mirada, todolo contrario del párpadoen melocotón.

289 Esto explica lo que paraLang es inexplicable(p. 186). La causade estaatrofia
adiposa.No importala edadjuvenil que muestranlos modelos“de razamediterránea”;si
el ojo puedehundirseal menor síntomade desfallecimiento,esosmodelosparecenestar
próximosa uno de ellos.

290LANG: op. cit., p. 186,
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angostos“no puedencompararsea los anteriores”, lo cual, dice291,no

tendría importancia si no fuese porque en las esculturas antiguas el

párpadoangostopredominasobrelos demás292

Quelos párpados quedenalojadosarriba sin servistos no puede

considerarsecomouna “atrofia”; en todo casoal contrario, puestoque

todo el párpado,tarsosincluidos, semantienerecogido y bien alto.

Esta casi ausencia de cortinaje en el ojo manifiesta en las

personasque los poseenun carácter observador,su expresión resulta

algo dura y penetranteya queestánmediatizadosmásdirectamentepor

las cejas,pero si los griegos los eligieron no seriaprecisamentepor el

caráctersupuestamentepeyorativo o antiestético.

Si es cierto, sin embargo, quelos párpadosangostosdisponen de

un vocabulario expresivo más acotado que los de mayor despliegue

tarsal, que disponen de un recorrido más amplio para matizarlas y

hacerlasmenoscontundentes.

7.4.3 El conjunto palpebral

Ambos párpados forman un solo bloque tanto muscular como

fisonómicamente.El carácterde uno subordinade algunaforma al otro.

Susformas sonproductode la mutua adaptaciónal globo ocular y de la

interacción del espacioque comparten.

291LM4G:op. cit., t 187.

292Ideni.
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Distintas tipologías de párpados segúnGaussin. No sedebesubestimar la importancia del párpado inferior:

su fisonomía, como seve en estas ilustraciones,escasi tan variada como la del párpado superior einfluye

decisivamenteen la apariencia y expresiónde la mirada.

Ocurre que mucha de la importancia expresiva del párpado

superior viene dada por las cejas. Estas ejercen una influencia

determinantesobrela zona superior; la cejallega muchasvecesa tapar

el tarso y hacerlas vecesde párpado,mientrasel párpadoinferior es

menosn1óvil y no cuenta con tantas referenciasa su alrededor.
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Sin embargo,cejasy párpadoinferior estántambién relacionados

por la acción del orbicular en los movimientos de contracción del ojo

donde ambos se muevenal unísonocomo en el guiño. Si este conjunto

está tan perfectamenteconectado ¿cómo puede asegurarse que el

parpado inferiorcarecede significado?

Las formas que adquiereel párpadoinferior, sus posicionesy, lo

que es más importante, el corte inferior que ésteda al iris son menos

aparentespero importantes;primeroporqueen él seseñalaparte de la

entornación reíojo. Los individuos que secaracterizanpor unamirada

escrutadora tienen casi siempre el párpado inferior más subido y

entornadala mirada.Otro hechoa teneren cuentaesque en el párpado

inferior quedanreflejadas la mayor parte de las acciones de la zona

inferior del rostro293,principalmentelas de la boca, tan importantes

para comprenderla expresion.

La tristeza, la risa, el mal humor, elllanto tienen su influencia en

esta zona inferior del conjunto palpebral. Las expresiones llegan

mediantelas presiones ascendenteso descendentesque elevan o bajan

su borde libre.

En la sonrisay el llanto, comoentodos los movimientosoclusores,

las cejas se sumanpor la acción del orbicular para comprimir ambos

párpados.Por contra,en todas las expresionesen las quela ceja está

293Estasfisonomíastancaracterísitcasno afectanparanadaal párpado superior.

206



Características expresivas..

.

relajadacomoen la tristezao el agotamiento,el párpadoinferior sedeja

caer.

La ductilidad del párpado inferior,con tarso pero sin huesobajo

su superficie> le haceextremadamentemaleablea cualquier circunstan-

cia, inflamaciones, decoloraciones,lágrimas, risas, sufrimientos

trabajanconstantemente estasuperficie, más amplia con el ojo abierto

quela de su homólogosuperior. Estazona de piel, la másafectadapor

las presionesde los gestoses tambiénuno de los puntosfisonómicos

más relevantes.

Aparte de las fluctuacionesque comentamos,existenotras que

tienentambiénun papel decisivo.Unade ellasesla formaciónde bolsas

de líquido en los párpados.Estosabultamientosa vecesinapreciables

y estrechosy otras exageradamentedeformescontribuyen en mayoro

menormedidaa abotargarla mirada.En la edadjuvenil, principalmente

en los niños son estrechos, se mantienen tersos y aportan cierta

robusteza la mirada. En las personasmayoresestapiel se va descol-

gando; no hay por qué entrar en términos poéticos, peroviene aquí

muy bien la metáforanatural dela flor queabriéndosepocoa poco llega

finalmente a deshojarse.La piel antesturgenteempiezaa descolgarse

por la paulatinapérdidade apoyosy lo queantesfue una zonafirme y

rebosanteempiezaa debilitarse,comienzanlasarrugasapendera modo

decollarescomosi el ojo hubiesedejadodeluchar contralos efectosde

la gravedad.
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Una de las interpretacionesmás originales sobre el dibujo del

contorno palpebral la da elarte hindú, aunquetodo Oriente pone un

énfasis especial al delimitar los contornos de los ojos.

Los artistas orientales los hacende formasmucho más sinuosas,

con líneas ondulantes,tal vez para contrarrestar la estrechezdel ojo

or ien tal.

Juegancon la inclinación de los ojos. Este quizá seaun rasgo sólo

característico de los occidentales,pero es convenienteque nos fijemos

en cómo la másleve inclinación aportagran parte de la sugestiónque

tiene la mirada de las figuras orientales,

rk,<

N

a

y—

Tipologías hindúes: 1. Ojos de aguzanieves; 2. Ojos de cierva; 3. Ojos de loto.

(Ilustración tomada da TAGORE, op. cit.)
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Cuandola dirección de los parpados desciendede las sienesa la

íía riz, la mirada se hacemás concentrada,de fijeza casi desafiante.La

inclínacion inversa daría una mirada depresivade rasgosapesadum-

brados.La horizontal perfecta, equilibrio y serenidadplenas.

En estosojos, parpados,iris y cejasforman un todo, una unidad

compactacareííle degestos,perocíe unaeficaciaexpresivafrancamente

admirable.

..2

lisotio ellas hlnd fas: A la Iz q tilo rda cejas en lcr cia de hojas; a la dorocha, y de a rriba abajo ojos de pe

ojos de “ruja de pu tol” <log ueh re típica de la India), y ojos de non<Ifa r. Estos últimos caracterizan lii cal nla

y la meditación.

<Ilustración tomada de TAGORE, op. oit,>

Todas las formas están :nspíradasen la naturaleza,son siluetas

de pajaros, hojas vegetales,peces,etc., un sistema poco convencional

pero que da a los ojos rna llueva naturaleza ademásdc a propia. Se
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trata, dicen, de imaginar un ser superior y más puro que “estámásallá

de las formas humanas

Estasson algunas de las ideas que se asociana cadaforma295: El

aguzanieves es alegre y festivo; el aprino es inquieto; la cierva,

inocente.

Se haceobservar que “los ojos de las mujeres sonmuy móviles”

y, por tanto, debenser representadasen las pinturas en forma de estos

animalesnerviosos segúnel carácterde cada.En los diosesde bronce

o piedralos ojos debenadquirir un matiz más “calmado” y serenocomo

el de la hoja florida del nenúfar o el pétalo de loto que se encuentra

frecuentementeen los de Buda.

7.5 Características y fisonomía de los globos

oculares

~<Lasformas del rostro arrancandel ojo; la nariz y el

resto de la cara son formas difuminadas

294TAGORE,RabindranatinArte y anatomíahindú, Ed. Tradición,Barcelona,1986.

295 Aunqueestasasociacionesno guardanparalelismocon la fisiognomiaclásica,los
hindúes debierontenernoticiade ella, puestoquecuentaMarco Poloquepartiendode la
isla de Ceilán y navegando haciael Oeste,seencuentrala gran provinciadeMalabor,que
es llamadala India Grande. En ese lugar hay muchossabios en un arte que llaman
fisiognorda:setratade conocerlos caraéteressegúnlas manerasy formasde las perso-
nas”. Recogidode COLOMAR, Orencia:Fisiognomia,Ed. Plaza& Janés,Barcelona,1974, p.
171.

y poco
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precisas en una escultura; sin embargoel ojo tiene

una forma exacta, ademásestá hecho de un material

distinto al resto del rostro, tiene la precisión de un

objeto óptico»

Alberto Giacometti

El bulbo del ojo, llamado también globoocular, es el órganode la

vista propiamente dicho. De forma esférica, mide entre 22 y 26 mm. de

diámetroaproximadamente.La mayor parte de él perínaneceoculta y no

aparecenunca a la vista, Estos bulbos están recubiertos en la parte

anterior por los párpados,encajadosdentrodelas cavidadesorbitarias

del cráneo. Estas oquedadessimétricas, situadas a ambos ladosde la

nariz, justo debajo dela frente, estánrecubiertaspor tejidos conjunti-

vos, grasasy músculos que amortiguanal globo de los golpesal tiempo

que los sostienen y les dan movilidad, Enla parte posterior el globo se

continúa con el nervio óptico.

El marco o borde orbitario es levemente cuadrado. La arcada

superior, más saliente que la inferior, sigue la dirección de la ceja

desdeel vértice superior de la nariz hastalas sienesdondese unecon

la arcadainferior; estaparte de la órbita, más plana, discurre siguien-

do el borde inferior del mismo párpado hasta unirse con el borde

orbitario interno.
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De todo el bulbo ocular sólo vemos entreuna quinta y una tercera

parte, segúnla abertura quehayaentre los párpados.Estazona visible

tiene forma oval y contiene la córnea,el iris, las pupilas, la conjuntiva

y un pequeñosegmentode esclerótica.

La esclerótica, esa capa blancaexterna que recubrecasi todo el

bulbo, menos el casquete de la córnea por delante y la entrada del

nervio óptico detrás del ojo (es decir, todo menos los orificios que

sirven para captarlas imágenes).La córneaes la otra fibra flexible y

transparente que a modo de lente se ajusta al iris. Su convexidad

lenticular sólo es apreciablevista de perfil.

El iris es un disco de color variable muy llamativo a pesar de su

tamaño, de aproximadamente sólo doce milímetros de diámetro. Al

moverse todo el globo del ojo, parece como si sólo fuese él quien se

desplazase en realidad y no en vano su orientación determina la

dirección de la mirada. Su colorido abarcauna amplia gamade matices

que van del marrón intenso al azul o verde claros. En su centro está

r el orificio pupilar, punto invariablementenegro (salvo

iue penetran lasimágenes.La pupila aumenta

¡ncipalmente para regular la cantidad de luz,

patológicas o anomalíasvisuales es
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corriente encontrar personas que las tienen de diferente tamaño o

irregulares296

7.5.1 Aproximación a los significados expresivos

Hay quien opina que los ojos aislados delresto no tienen valor

expresivo en sí mismos, que son las partes que los rodean (cejas,

párpados,etc.) las queconfiguran exclusivamenteel carácter del ojo.

Para demostrar tal teoria ciertos autores dicenque basta cubrir los

ojos con un antifaz para verificar esto29~?

Tal afirmación, lo mismoque el método utilizado parademostrarla

carecende rigor. Aparte de que caepor su propio pesoque quitar los

globos oculares de cualquier imagen supone una merma expresiva

equivalentea privarla devida, hay que dejar claro que un antifaz deja

a los ojos sin luz, aparte de que sus rígidas aberturas condicionen

cualquier juicio. Efectivamente son las cejas y los párpados los que

determinan principalmentelos gestosdel ojo, pero no hay que olvidar

que es también el propio ojo quien semuevey organiza su posición, y

esto puedecambiar todo lo demás.Los párpadosdelimitan sus contor-

nos sólo aparentemente,puesen principio essu proporción y ubicación

lo que condicionaráenormementeel ojo. Aparte de ello dentro del mismo

296Determinadostrastornosfísicos o psíquicospuedencausarincluso la desigualdad

entreuno y otroojos, lo cual’influye considerablementeen la expresión dela mirada.

297Magnusy Henke,entreotros, VéaseLANG, op. cit. pág. lii).
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.

globo hay aspectos muy importantes que matizan decisivamente la

núrada: el color, el brillo, la humedaddel ojo, la turgencia,las lágrimas,

sus movimientos, y muchos más aspectos,todos ellos hacen que la

mirada varíehaciauna expresiónu otra. Inclusolas circunstanciasmás

minimas, como iremos viendo, influyen en la apariencia de los ojos.

Desechar cualquier matiz es cuandomenoserróneo,mucho máscuando

se trata de la parte más importante.

7.5.2 La relación entre la posición de los ojos y el cuerpo

prender la relación queexiste entreamboses necesario

2volución del hombre. Los ojos estánunidos al cerebro.

y
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quieredemostraren susdibujos y tratadosdonde no deja deespecular

sobre los parabienesdel “príncipe de los sentidos“2t Y en realidad

es así, pues en la retina seencuentran situadasla primera y segunda

neuronasde la vía sensitivo—sensorial,

La inteligencia

importante. El deseo

visual fue una de las

y el ojo tienen ademásotro paralelismo evolutivo

de observar mejor y de dominar mayor campo

causasque hizo erguirse al hombre. A partir de

298DA VINCI, LeonardoTratadode la pintura.EspasaCalpe,Col. Austral, Madrid, 1956,
p, 115.

LEONARDO: Estudios anatómicos, de las proporciones del ojo y sus ranificaciones. Biblioteca de Turin.
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visual fue una de las causasque hizo erguirse al hombre. A partir de

ahí los ojos se han convertido en su guía, y sobretodo, en el principal

vínculo con el mundo exterior. El predominio de las facultades visuales

los ha elevado a la mayor altura que el cuerpo puede darles y en esa

situación de privilegio está, sin duda, una clave importante para

entenderla importancia funcionaly expresivade los ojos.

7.5.3 Los ojos: ubicación y orientación en el rostro

La cabeza es la sede de la inteligencia y los sentidos, pero la

distribución de estos sentidos en ella no está hechaal azar. Si nos

fijamos, cada órgano está situado en la dirección más próxima a sus

funciones. Se han establecido algunas catalogaciones que coinciden en

situar a cada sentido en una zona del rostro representativa de las

cualidades del ser. Existen tres áreas básicas 299,

1. Zona de la intelectualidad. Raíz de

cabellos hasta párpado inferior.

2. Zona afectiva. Párpado inferior a

debajo de la nariz.

3. Zona instintiva. Debajo de la nariz

- hasta mentón.

Las tres zonas faciales del carácter, segúnla morfologia.

299 Los morfálogos en general dan una clasificación similar.
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La primera es la situadaen la parte superior, es la zona intelec-

tual donde residen la inteligencia y las emocionesy comprendedesde

la parte superior de la frente hasta los ojos. La intermedia es la zona

afectiva y sensorial; abarca desde el párpado inferior al lóbulo de la

oreja y la nariz; la inferior comprendela boca y el bloquedel mentón y

la mandíbulainferior, es el área dondequedanmarcadosla voluntad y

los instintos. El mayor omenor desarrollo, principalmente óseo de estas

zonas o el predominio de unas sobre otras es, según la morfología300

el principal indicador de los caracteres en las personas.

Existen razones sobradas para fundamentar las relaciones

directas entre ojo y cerebro. Aparte de las más aparentes, alguna de las

cuales ya hemos citado, hay otras como que el pensamiento y las

acciones que el cerebro desarrolla sean seguidas siempre inconsciente-

mente por los movimientos de los ojos, incluso durante el sueño más

profundo. Pero lo que importa en esta introducción es comprenderel

carácter inteligente y expresivo que se atribuye a la mirada.

Otra de las observacionesque no debeescaparsey que habría

que tener siempre muy en cuenta a la hora de juzgar la mirada es la

disposiciónfrontal delos ojosen el rostro humano.La evoluciónvuelve

a jugar aquí un papel decisivo,

En las primeras etapasde gestación tenemoslos ojos a los lados

cte la cabeza, como los de un pez. A partir del tercer mes se orientan

300COPIvIAN, Louis: Nuevomanualde morfopsicología.Alcoy, Marfil, 1.970.
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hacia la frente; en el momentode nacer lospodemosver aún bastante

separadosentre sí301.

‘Y

98 días

Tres etapas del desarrollo del ojo en ei embrión humano.

La orientación de los ojos al frente es vital tanto para la visión

binocular como para entender la expresión de la mirada302. Seríamuy

difícil fijarla sobre un sitio exacto si tuviéramos los ojos en las sienes

301 En los sietemesinos se nota más claramente esta distancia con relación a las
proporcionesdel rostro.Estafuerzade contraccióntendentea “cerrar el rostro”puede
continuarejerciendosuempujehastallegaraedadadulta,aunqueya deformamásliviana.
Si seguimosla evoluciónde unindividuo medie,la veríamoscomparandolas fotografíasde
su infancia y las de la ancianidad. Los viejos tienen, por lo general, menos distancia entre
los ojos. La expresión sobria y grave de muchos de ellos se debe enparte a esta
característica. El cráneo, a pesar de su rigidez aparente, es un conjunto elástico y ligera-
mentedeformable.

302La situaciónfrontal de los ojos hacequesedesarrolleunacualidadsensorialque es
muy superiora la de losanimales:la visión binoculary laestereopsis.

37 di’as
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como la mayoría de los animales3<I3. Aparte de que tendríamos una

visión distorsionadade las cosas,la mirada tal como la entendemos,no

seria posible. Ver a un pájaro o un caballo defrente no significa lo

mismo para él; de hecho éste tratará de vernos con un ojo solo. Si

tratamos de mirarle los dos a la vez, nos encontraremos con que no

tiene “mirada”. La “mirada” necesita de los dos ojos. Ver y mirar son,

por ello, dos cosasdistintas. Se puede ver todo, pero sólo se puede

mirar una cosa;nunca sabemosexactamentedónde mira un animal con

lo ojos en las sienes, lo intuimos, pero no es seguro afirmarlo. Sin

embargo,sí sabemoscuando unapersona nosmira porquesus dosojos

convergenen nosotros,En buenaparteel aspectointeligente y concen-

trado que tieneel rostro humanoviene dado por la simetría frontal de

la mirada304.

303La mayoríade los animalestieneuna visión más amplia. El ángulode los pecesy
pájarosabarcaprácticamentetodo el espacioque lesrodea.En el hombreesteángulono
tiene entre125 y iMP, entrelos dosojos, unos 1700 superanuncalos noventagrados.En
estosanimalescadaojo tiene unavisión de “gran angular”, como un espejosemiesférico;
por ello, puedenmoverseenbandadassin apenastocarse.Los hombrespierdencasi todo
esteespacio,perogananen concentracióny enfoquede las imágenes.

30%e hechounacaracterísticamuy comúnentrelas especiesmás inteligentesesla de
tenerlos ojos másfrontalesque el resto.
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De cualquier modo, si esadecuadoestableceruna distinción clara

entre el “ojo de pequeñotamaño” y el “ojo de párpados caídos”. Este

último es muy distinto al primero no sólo en la forma sino, sobretodo,

en el carácter. El párpado caído corta el iris en su mitad y da un ojo

abatido y falto de vitalidad; con bastantesimilitud recuerda a los ojos

somnolientos. Sin embargo, puede haber ojos de pequeñas proporciones

que mantenganuna fuerte elevación, con vigorosos movimientos que

mantienen constantementela fij ación visual.

~

Los ojos grandes denotan una mayor extraversion e intensidad aperceptiva, aunque La percepción no va

unida necesariamenteal grado do abertura palpebral. En la figura inferior, aunque la abertura es exigua,

la entornación de los párpados Indica que el sujeto está observando fijamente.

(Ilustración tomada de BAUS SIN>.

Los ojos de mayoresproporciones,aparte de tener los párpados

elevados, necesitantambién de esoscaracteresinternos para conver—

tirse en un ‘signo’ inequívocamenteinteligente: energíade movimien-

tos, fijación, brillo, etc. En lo que sí hay que coincidir es en que unos
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hermososOJOS son una de las cualidadesmás deseablesen la estéticade

la figura humana,si no, no se entiende que los hombresy las mujeres

de distintas culturas hayanpretendido agrandarlospor todos los

medios cosméticosa su alcance. Ahoraveremos cómo el arte también

recurre al mito de los ojos grandes con el fin de encarnar los mitos e

ideales.

7.5.5 El recurso del ojo grande en el arte

El enorme ojo infantil u ojo de buey de la fisiognomia aparece

citado en antiquísimasreferenciasartísticas y literarias. Los tratados

fisiognómicoshacenalusión a que fue Homero el primero en atribuir a

Idolos mesopotámicos.Museo Arquológico de Irak.
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la diosaHera unos enormesojos, por eho la llamaban “la de los ojos de

buey”306.

L
Izq.: Fragmento del fresco “La Parisiense”. Museo de ¡Ierekleión, (Mujer con ojos de cierva>..

Delia.: Arte románico. Cabeza de Cristo en marfil. 5. Xl. Museo Arqueológico Nacional,

Desde la prehistoria las figurillas de idolos talladas por el hombre

suelen aparecer con unos grandes ojos como si la “vida” de la figura

dependiera de ello307. En Grecia, durante la etapa arcaica los ojos

voluminososaparecencomo una norma estricta> presentandoun tipo de

fisonomía que se repiteuna y otra vez. El artista los reproduce comoun

signo de plenitud física y de felicidad interna308,pero este intento no

consigue sino estereotiparlo artificialmentey esto por dos razones,

primero porqueel ojo es desmesuradamentegrande, y segundo porque

306LANG: op. cit., p. 112.

307Ver en JIMENEZ LOZANO: Los ojos del icono. Caja de Ahorros de Salamanca. Salamanca,
1988, pp, 19—21el capítulo“Lo~ diosesde ojos grandes”.

308LAN0, op. cit., p. 114.
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el acto de sonreír es incompatible con el acto de mantener los ojos tan

abiertos. En esta etapa todavía se superpone el criterio fisonómico a la

imitación natural, por ello la cara y la mirada arcaicasson tan rígidas

y recuerdan más a una máscara que a un verdadero rostro humano.

La costumbreantigua del arte de simbolizar pormedio de los o

grandes el carácter mágico y sobrenatural de las figuras ha sido ti
6<

constante,Francastelhaceun análisis clarode este rasgo “clave” al
0

estudiar la escultura sumeria: “sus ojos, dice, grandes, abiertos,

parecen expresareseéxtasis sin el cual la justificación delretrato se

desvanecía. Independientemente del modelo real se hacían desmesura-

damentegrandes,y es esto lo que otorga eseaire familiar a todas las

estatuasde Sumeria~ 1
>9

>9
9
si
ti
¡5<

Estatuillas sumerias.

309FRANCASTEL:~s~rato PP. 14-15.
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En Egipto, donde también vemos algo muy parecido en todas las

figuras, el ojo incluso semaquilla pararesaltar más su tamañoy poder.

Su contorno es el mismo que aparece en la escritura jeroglífica.

Dos representacionesde llera, de quien Homero decíaque tenía“ojos de buey”.

En la estatuariaclásicael tamañotiene una simbología especial.

La cantidad de obras que aparecencoíi unos contornos desproporcio—

nadoses muy abundante~He podido encontrar en un antiguo tomo de
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Lavater un interesanteartículo de Winkelmann, el famoso arqueólogo

alemán, que nos indica lo siguiente: “La forma de los ojos varía en las

obras de arte, como en las de la naturaleza. En las imágenes de las

divinidades y en las cabezas ideales, difiere hasta tal punto que los

ojos hacen de ellas unos rasgos característicos. En las cabezasde

Júpiter, de Apolo y de Juno, el corte del ojo es grande y redondeado;

es más estrecho de lo normal en su longi ud para dar más majestuosidad

al arco que lo corona. Palas tiene igualmente unos ojos grandes, pero

tiene los párpados bajos para dar a su mirada un aire virginal. Venus,

al contrario, tiene los ojos pequeños, el párpado inferior estirado para

arriba caracterizaesagracia y esalanguidez que los griegos denomi-

nan typáv. Son los ojos de estanaturaleza los que distinguen a Venus

Urania de Juno. De ahí que los que no han hecho esta observación han

tomado a la Venus Celeste por una Juno, tanto más cuanto que las dos

estánceñidascon una diadema.Varios artistas modernosque querían,

sin duda, superar a los antiguos en esta parte han creído ofrecer el

PéRIC de Homero, dando tanto relieve al globo del ojo que éste se

desborda de su órbita. Con unos ojos semejantes se nos presenta la

cabeza moderna de la pretendida Cleopatra en la Villa de Médicis; los

ojos de esacabeza se parecen bastante a los de los ahorcados.Sin

embargo, un escultor de nuestros días parece haber tomado como
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.

modelo esosmismoojos parala estatuade la Virgen Maria, situadaen la

Iglesia de SanCarlo al Corso enRoma310.

Una versión másnuevade esta tesishe podido encontrartambién,

aunqueno cita la fuente, en un texto de 1905 del profesor de anatomía

de la Escuela de Bellas Artes de Barcelona, donTiberio Avila311 quien

resumeque, en general, los ojos grandesson reputados por los artistas

como los más bellos y efectivamente así es, puesto que en casi todas

figuras míticas o divinas el tamañode la abertura palpebral es, por lo

general, el doble que el de un ser humanode iguales proporelones.

El ojo grande no es solamente indicación de belleza física, es

también símbolo de una espiritualidad suprahuínana. Quizá por ello en

Grecia cuando se trata de divinidades menores, que comparten las

penuriasy los placereshumanos, losojos aparecenreproducidosen un

tamaño menor. Según Lang, «cuando los griegos querían representar

un dios o una diosa de aquellos cuyo trono no estaba a la altura

sublime, por encima del diminuto género humano, reproducían su

ímagen con reducidos ojos humanos». Y cree que ésta es la razón de que

310WINCKELMANN, Johan Histoiredel’art de l’antiQuité, TI p. 134. Extraídodel texto de
J. O. LavaterEssaisur la phisiognomie.III, La Haya, 1786, p. 283.

31”En lascabezasde lasdiosas, sonlosojos la partede la caraque máslas caracteriza.
Por ellos distinguimosa Venus de Minervay de Juno (Hera).Mientrasen las estatuasde
aquellason máspequeñosy el párpadoinferior máselevado,paraexpresarciertagracia
y languidez,es éstasson grandes,aunque bajoslos párpadosen Minerva y abiertosy
redondosen Juno<Heraen la mitologíagriega,soberanadel cielo). Por eso, sinduda,la
llamóHometoladiosade los ojos de buey (boopis).Lo mismosucedeen lasimágenesde las
divinidadesmasculinas,Júpiter, Neptunoy Apolo, quelos teníangrandesy arredondea-
dos” AVILA, Tiberio, II, p. 44.
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En las más antiguas tribus indígenas los ojos dc los ídolos son

también inmensamentegrandes. Los animales totémicos elegidos. e.I

gato, el buho, el águila, la vaca, el buey o los felinos en general sudcix

tener también poderosos ojos.

En general, buenaparte de los maestrosdel arte dilatan los OjOS

como símbolo de lo suprahumano o lo espiritual315? Los ejemplos

servirían para hacer un extenso e interesante estu dio compa1’tI ti\’O

principalmenteen las obras renacentistasdonde el cuerpo vuelve a ser

“reflejo espiritual del alma”.

Por el contrario, los ojos pequeños se tiende a considerarlos

peyorativos.Su presenciasirve para indicar “las peoresnaturalezas

Como indica Porta316, los malvados se han de pintar con ojos agudos.

Las alimañas,serpientes,y un bestiario interminable en el que no falta

el mismísimodemonio, sirven para ilustrar esta otraversión “malévola”

de los ojos.

El razonamientoprimitivo deque los peores instintos sonaquellos

que se tratan de ocultar siempre a los demás, servirla aquí de guión

comparativo.El ojo pequeñoresultabaescrutador y sospechoso.Segun

esto se empequeñecenlos ojos cuando se quiere ver sin ser visto. Al

ocultarlos se ocultan también las intenciones; de ese modo la mirada

“pequeña”, resulta por impenetrable, malévola y sospechosa.

315LAN0: op. cit., Pp. 113—114.

316PORTA: “Della Fisiognomia”,op. cit. p. 119,
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7.5.6 El globo ocular y las referencias al ojo infantil

«Yo te miré a los ojos cuando era niño y bueno»

(Federico García Lorca)

En los textos tratados los autores cuando hablan del ojo se

refieren en realidad al globo del ojo, Ya vimos cómo en todos el tamaño

de los ojos se toma corno una referencia inevitable de la mirada. Las

descripciones fisiognómicas segun el tamaño ofrecen diferentes

lecturas; ahoraveremoscómoestasdistinciones, aunquesubjetivas, no

estántomadastotalmenteal azar, algunas procedende la observación

atentade la naturalezay el hombre.

Bebé ce ocho meses.
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Los ojos humanos de mayores proporciones corresponden

paradójicamentea los recién nacidos. El globo ocular de un lactante

tiene prácticamenteel mismo tamaño que el de Lin adulto31~. Los ojos

sonlos órganosque más desarrolladosestánen el momentode nacer.A

pesar de esa desproporciónconel resto de rasgosdel rostro. Los ojos

de los bebésnos pareceningenuos y bondadosos.A esaabertura del

ojo contribuye también el interés visual que el niño muestra a esta

edad.La amplitud de susojos causala impresión de una miradaatónita,

sorprendida por todo lo que ve, incapaztodavía, al igual que el buey,

de intuir la maldado el peligro.

Ahora bien, el tamañono bastapor si solo para creareseefecto;

existen otrosmotivos comoiremosviendo> que contribuyen a él. Uno de

ellos es la separaciónentre los ojos y que en la infancia es también

proporcionalmentemayor que en la edad adulta. Los ojos muy separa-

dos sugierensiempreun caráctermás ingenuo que si por el contrario

están demasiadojuntos, en este caso es al contrario, el enojo y la

amarguramarcanla mirada en unosojos demasiadojuntos. La distancia

media entre epicantusdebeser, igual a la longitud del ojo, esdecir, lo

normal es que entre ellos existala mismalongitud quetengaun ojo.

Tambiénocurre en los niños que la ampliaabertura de sus ojos,

de por si enormespara su pequeño rostro, está situada justoen la

317Segúnel estudiorealizadoporSeefelder,los ojosde un niñorecién nacidoequivalen
al 0>24% de su pesototal, mientrasqueen el adultoes sólo el 0’02%. Citado por LANO, PP.
111—112.
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.

mitad de su carita, entre una frente amplia y una nariz y una boca

diminutas la miradaal colocarseen el centromismodel rostro predomí—

na sobremanera sobre el conjunto de la expresión.

En un mismo rostro agrandar los ojos produce una fisononhia más distendida y bondadosa.

Cuanto menor es la dIstancia entre ojos más penetrante y peyorativa resulta la nirada.

Todas estascaracterísticastienen un efecto inmediato sobreun

rostro neutro. Los ojos de los muñecosde las mascotasinfantiles están

232

11.

/I;



Características expresivas...

basadosparticularmente en estas metáforas fisonómicas. Un ejemplo

famoso es la caracterización que Beverly Hoffman318 hizo para E.T.: la

ternura y sinceridad que inspira este personajeestá basadaen sus

enormesojos, situadosen primer plano, superficiales y bien separados,

resultan tan descarnadosque nos hacensentir simpatíapor él desde

el primer momento, haciéndonos olvidar la monstruosidad de este

alienígena.

Izq.~ Personaje de E.T. cuyo diseño de ojos hizo Beverly Hoffman. Delia.: Personajede Pedro, de la serie

do dibujos animados “Heidi”. Casi todos lospersonajes infantiles y los dibujos animados tienen ojos muy

grandes y separados, al igual que los bebés,lo que les da una expresión bondadosae ingenua.

Otra causa más es que el iris ocupa en los niños la mayor parte del

ojo, dejando muy poca zona de esclerótica a la vista. El diámetro del iris

en un recién nacido es de unos 10 mm., el de un adulto aumenta sólo a

318Beverly Hoffman fue el diseñador encargado de la fisonomía de los ojos de E.T. en la

famosa película de Spilberg.
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11 6 12 mm.; el tamañoes, pues,prácticamenteel mismo, pero su efecto

es muy diferente. Si en una misma figura, con idénticas proporciones

se aumenta mínimamente el tamaño del iris, la mirada se hacemás

intensa. Este recurso se usaen muchasobras en las que los artistas

utilizan el iris para resaltar artificialmente la belleza y bondad del

sujeto retratado.

Existen otras cualidadesmenoresen el ojo infantil, pero la mayor

diferencia con el del adulto la proporciona la abertura entre párpados

que es, proporcionalmente,mucho mayor en el bebé; su longitud sin

embargo,es muy corta. El ojo adulto por lo general sealarga, pero no

aumentaigual su altura.

La abertura palpebral dependede la herencia, perotambién del

interés visual que desarrolle la persona.

El carácter, el modelado del ojo, los pliegues, las arrugas,

dependenefectivamente de las vicisitudes que la vida depare319.Las

amargurasy el desencantocontribuirán a crear una expresión ajada;

esa poquedadestará comunicada,sobre todo, por el descensode los

párpadosabatidos sobre los ojos; estos ojos parecenver más la pena

interior que lo que ocurre fuera. Por el contrario, la atentacontempla-

ción y la alegría de vivir contribuyen a mantenerla abertura palpebral

amplia y despierta.

319LANO, op. cit. p. 126. Aquí no entramosa desarrollarlas condicionesanómalasque
puedanintervenir.
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Picasso:Autorretrato. 1907. Leo Stein, que visitó varias vecesa Picassoen su estudio, comentabaque la

nirada del pintor era tan absorbente que le sorprendía que después quedara algo en el papel.

A pesarde todo, difícilmente el ojo infantil y susefectossubsis-

tenen los adultos.Conel pasodel tiempo el glóbulo sehundeprogresi-

vamente, marcándosemás las facciones. En el bebé la mirada está

marcada por su formación superficial y rechoncha carenteaún del

control muscular suficiente para dominar la mirada, su anatomía y

movimientossondistintos inclusoenlos máspequeñosdetalles.El bebé
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no necesitacontraerlos músculosde la frente paraabrir ampliamente

su mirada, le bastaretirar inconscientementelos párpadospara que

éstosdesaparezcantotalmente,mientras que en el adulto el párpado

superior juega un papel decisivoy en elmatiz fisonómicoy expresivo,

Otra diferencia dentro de la aberturapalpebral esla forma del

epicantus. Este pliegue que se halla en el ángulo interno del ojo

permanecesin abrirse en la mayoríade los lactantes.Su forma cerrada

se debea varios motivos. Primerola posición superficial del ojo, pero

tambiénal escasodesarrollodel taNque nasaly al pocodesarrollodel

músculo elevadordel párpadode esta zona del ojo. De estaforma se

explicaquelos pueblosorientales,cuyosojos recuerdan ciertocarácter

infantil conserven,casi siempre,el epicantusen forma similar aun en

edad adulta, mientras que enlos occidentalesse transforma en un

ángulo máso menosagudoen la mayoríade los casos.

Resumiendo,entre los adultos no hay grandes diferencias de

tamaño en el globo ocular, En contra de antiguas y aun recientes

creencias,el globo ocular no cambia de tamañodurantelas emociones

iii por ninguna otra causa,Su tamañoaparenteestáen función sobre

todo de la abertura que hay entre párpados, pero sin olvidar la

importancia delas proporcionesqueguarde con el rostro y la profun-

didad a la que asomen.
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De modo generalsepuedeestablecerque el ojo de profundidad

mediatiene, visto deperfil, un hundimientoequivalenteal diámetrodel

iris, medidohorizontalmenterespectodela vertical quebajade la ceja.

Aumentandoesta proporción que oscila entre los doce y los catorce

milímetros, tiende a producirse un ojo profundo; si es menor, sin

embargo,lo queseproducees un ojo a flor de piel o superficial.

k

Los rostros dilatados (izq.) sonmáspropensos a tenerlos ojos saperficiales, que los rostros retraídos, más

propensos a los ojos hundidos (doha.>.

vertical que une ambosextremoscon la córnea.La longitud interior de los brazoscortos
(A y B) a la vertical (c) es de un centímetro.se suponeque es la vertical (C) la que
establecela distanciadel glóbulocon respectoala ceja.LasexplicacionesdadasporLang,
de dondeseha recogido esta nota,son pococlarasy no precisanmásdatosqueayudena
su comprensión.Lang confiesano haberpodido consultarel texto original de Ambialet lo
que le hace ignorar si la plantilla debécoincidir o no on el eje vertical del ojo. La
explicacióntampocodeterminasi dichaproporcióndebeserla mismaparatodaslas edades
y circunstancias,por lo queparecepocofiable. Vid. LANG, op. cit., p.ll.
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Resumiendo,la relación con las cejas y la frente esla referencia

más aparente paraestablecerla profundidad de los ojos.

La grasa que está dentro de las cuencas juega también un

importante papelen la profundidad. Estos tejidos adiposos sirven en

principio para arnortiguarlesde los golpes y también para facilitar su

movilidad actuando de cojinetes. La grasa retroorbitaria se halla

prácticamenteencerradadentro de la cavidad ósea. Cuandoésta se

acurnula en excesoempuja al globo ocular hacia afuera.

Cuandoestaacurnulacián esexcesiva los párpadosse engrosany

en la mirada se produce una expresión abotargada. Cuando sólo se

produceel empujeaisladodel globo ocular apareceun ojo bulboso, que

puedeserbello, perohay quetener cuidadopuesla miniína exageración

trae consecuenciasnegativas.

En las personasen las que escaseala grasa de apoyo, el globo

ocular retrocede, hundiéndosebajo el arco de las cejas Si esta

carenciaseacentúamás, las formas de los huesoscomienzana marcar

la mirada, la falta de tensión dentro del globo hace que lleguen a

n~arcarseincluso las ojeras.

Entre estosextremos hayinfinidad de matices. Cadauno de ellos

puede estar determinado por diferentes motivos: constitución de la

persona, herencia.caracter,actividad que desarrolle, etc.

En la profundidad intervienen también otras referencias

accesorias;la nariz interviene a veces .nuy sugestivamentesobretodo
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Unos ojos difícilmente podrán ser grandes si están demasiado

hundidos en sus órbitas, incluso aunque tengan una tensa elevación

del músculo del párpado.Por el contrario, el hechode ser ligeramente

superficiales contribuye generalmentea conformar unos ojos más

abiertos322.Ahora bien, hay que tener cuidado con esto. Si recorda—

mos, el último párrafo deWinckelmannera una clara advertenciasobre

lo inconveniente que puede resultar el agrandar los ojos a costa de

abultarlos en exceso.Ciertos artistas al intentar imitar e] gran ojo que

mostrabanlas cabezasclásicas le daban tanto relieve al globo ocular

que los ojos de las figuras quedabandesorbitados, “ahorcados”,

Los griegos estudiaronesteproblemamuy bien, y por ello fueron

tan imitados. La evolución de] ojo en la escultura griega merece

estudiarsedetenidamente.

Los ojos de las estatuasmíticas son una mezcla de idealizacióne

ingenio. Más que armoníao una determinada expresión, lo que busca

afanosamenteel artista es hallar unasformas que sin recurrir a los

gestosden a la mirada la suficiente belleza y emotividad, aunque para

ello se tenga que sacrificar la proporción natural.

Los artistastardaronen dar con eltérmino exactode todos esos

maticesque alababaWinckelmann, Al ver un rostro arcalco, enseguida

senosviene a la mente el gestoestereotipadotan característicode esta

322No siempreesasí, ni tiene por qué serlo. Los orientales,por ejemplo, tienenojos
pequefiosy superficiales.
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Con la evolución esa sonrisa se borrará de las estatuas Y

finalmente también apareceráun ojo profundamente hundido pero lOS

escultoresno renunciaránnuncaal tarnano.El ingenioso resultado sera

una mirada majestuosay penetrante,propia sólo de colosos y dioses.

Esta nueva idealizaciónrequerirá cambiar todala anatomíafacial.

Paradar esa mayor profundidad al ojo y mantener al mismo tiempo su

proporción se hace sobresalir la frente, de modo que vista de perfil

entronque recta en la nariz a la que se realza con un poderosotahiq tic

nasal325.El resultadoda el famosoperfil clasico caracteristico dc estas

cabezas.El globo ocular, de podersecompletar su redondez ocuparía

parte del cerebro. La mirada adcíuiere cíe este modo una poderosa

a natomí a.

Estas formas no pueden encontrarse desde luego en ningún

modelo real, Pero estemodeladode las estatuas clásicas tiene muchas

ventajasadicionales.La estatuaria,quegeneralmenteserealizaba para

situarla en exteriores, lograbacon estos rasgos angulosos que i~i

mirada destacasedesdemuy lejos por medio del fuerte contraste de

326

sombrasque desarrollabanlas cejas sobre los ojos
Como vernosse necesitabade una gran dosis de observación para

evitar las consecuenciasdesagradablesque señalabaWinckeimanx3en

32VerTIBERIO AVILA, op. cit,,II, p. 44 y LANO, qp,~jt., p. 167

326Los escultoresteníanen cuentael lugar donde finalmenteira asentadala estatua.
su orientacióny el lugar desdedondeseríavista, con el fin de adecuaríaa tal u bicacióii
(LANO, op. cit., p, 129).
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.

Otros imitadores. Si al querer agrandarel ojo sólo se hacesobresalir el

globo ocular, se correel peligro de estrangularlo. Un ejemplo extremo

real de esto lo tenemosen las personasque padecenla enfermedadde

Bassedow o el bociq por hipertiroidismo.

it

‘—4
.1 a

izq.: Mujer con laenfermedadde f3assedowque secaracteriza porojos salientes y mirada fija que producen

la sensación de un estadoangustioso. (Potografia tonada de Lersch>. Boba.: Leonardo: Dibujo en el que se

ve dicha enfermedad con el típico aumento do la glándula tiroidea y ojos abultados

En estos individuos los ojos parecensalirse de la órbita como en

los “ahorcados’1,los párpadosestántan abiertos que el blanco de la

esclerótica rodeacompletamenteel círculo irideocornealy esestolo que

causa una expresión en la personaque haceque parezcaaterrorizada

aunque en realidad no sea así. Cuand
0el ojo sigue siendo demasiado

ti
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superficial, pero el blanco ya no aparecearriba y abajodel iris, los ojos

imitan esamirada quenos recuerda la de los besugoso la de las vacas.

Esta última es la mirada queWinckelmann atribu ye a algunasmadonas

en las que no se ha “imitado adecuadamentelos modelos de la antigtie—

dad “. Aristóteles dice que «aquellos que tienen unos ojos saltonesy

grandesson bestias y en lo moral y lo físico se parecena los asnos»32

Aunque nunca convenga extraer una conclusión estrictamente

fisonómica respecto (le la profundidad del globo ocular, si se puede

decir que expresivamentese tiende a deducir de unosojos superficia-

les una superficialidad de espíritu, Sencillez y condescendencia,La

fisonomía de tinos ojos profundos, por el contrario, tiene un carácter

más grave y temperamental,y también más reservado32~

7.6 El iris y la pup¡Ia

«Si pensáramosque los ojos de una muchacha no son más

que brillantes redondecesde mica, no sentiríamosla misma

avidez por conocer su vida y pei~etrar en ella. Pero nos

darnoscuenta de que lo queluce en esosdiscos de reflexión

no proviene excinsivamentede su composiciónmaterial, hay

allí muchascosaspara nosotros desconocidas...Así sabíayo

aue. de no poseer todo lo que en sus ojos se encerraba,

nunca poseeríaa la joven»

Marcel Proust, A la sombra de las muchachasen flor

327ARISTOTELES:op. oit.. Libro tVII, cap.II. Tomadode Gaussin,op. oit., p. 20.

328LAN0, op. cit., p. 139
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7.6.1 características estables

El símbolomás característiCOdel OjO es sin duda el jhs. Si ~

personale pudiéramoshorra1’ sus iris, la mirada quedaría Vacía, y su

a spectoseríamonstruoso. Al hablar del iris habrin ti u e empezarpor

recordarque el circulo es el símbolo de La concentrtieioii, la figura más

perfecta paralograr la fijación eU ella. Ita un di seo, in chi so la más

mífliifla alteraciól~ produceefectosdistintos, por ello será interesante

analizarcon detallelos iii s.

Collare te

r IS p u p i.1~i u

Los iris estansituadosen pos1clon normal y miravicio al frenteen

la mitad de la abertuva palpebral, tic ncu una amplia posibilidad de

desplazamientosen todas d~ i’CCCIOIIC5. pU 1(1, au ini tic ambos globos se

mueven‘a la par, los discosiridí cos no estaa orientadosexactamenteen

paralelo. Pos~en u ini ligera asinietría. q tic les ini ce converger para

216

a

Iris cili,ir

Ribete pupilar
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poder definir mejor lo que ven. La más mínima desviación de esta

329

convergenciahace quela miradapierda concrecióny fijeza

Izq.: tres ¡airadas dirigidas al espectador (Tomadas de la Cartflla de Dibujo de (jareta Hidalgo>.

Ocha.; Copia dalas mismas con la convergencia alterada.

En algunas personasmiopes y en las que sufren bizquedad, se

aprecianlos inconvenientesque resultan dela falta de estaconvergen-

cia de los iris. De hecho lasensaciónde carencia de visión, másque por

329En los reciénnacidos,durantelos primerosdías, los músculosque muevenlos
gb1 os ocularesaún rio poseenestaprecisión;aunquelogren mantenerla miradaen
un punto,susojos parecen bizquear.
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unos ojos cerrados, sepone de manifiesto por una mirada perdida

cuyos ojos estándesorientados.El ciego parece mirar sin ver; en su

desorientación sus ojos se pierden como se pierden sus brazos

intentando buscar las cosas de forma dispersa. Es importante, pues,

tener en cuenta esta convergenciade los iris al dibujar las figuras,

sobretodo si éstamira al espectador,el excesoo defecto de estaregla

hará imposible la fijación de la figura sobreél. Pero, cuandoésta se

logra resulta una de las cualidadesmásadmirables.

Lorenzo BERNINI: Autorretrato. Galería Borguese. Roma.

El único punto a donde debemirar realmenteel modelo es a los

ojos del pintor; el artista fija su punto de vista al pintar el cuadroy,

en consecuencia,lo fija también para el propio especta&or.Indepen—

248

1



Características expresivas...

dientementedel lugar que éste ocupe. EA punto de vista y todo sus

efectospermaneceráninvariables en el cuadro, incluida la direcciónde

la mirada dadaa la figura. Por esta razón nos sigue persiguiendola

miradacuandopasamosdelantedel cuadro.

La convergencia de la mirada debe estar naturalmente más

acentuadacuantomás cerca se halle lo que se mira: si un objeto estáa

menos de un palmo del entrecejo, los ojos empezarána bizquear al

forzar la convergenciay romperla visión binocular. La frasedealguien

no ve más allá de un palmo de sus narices’ sirve como descripciónde

la cortedad que inspira estosojos.

El ángulo de convergencia se agudiza también en la mirada de

reojo. En estos casos es menos palpable. el ojo más alejado de la

dirección visual esobligado a desviarsetodavíamás para convergeren

la misma orientación que su homólogo. Ese oW que asomatangencial-

mentepor la nariz, comoocultándosetras ella, desempeñaaquí la labor

de espia.

Otras veces echamosen falta la convergencia en la mirada, por

ejemplo durantela reflexión. Quienmedita interiormente se desconecta

del mundo exterior. Aunque mantenga los ojos abiertos, e incluso

aunquelos muevainconscientemente,no vemosen ellosque sefijen en

ningún punto concreto. Por ello distinguimos enseguidaal abstraído

con sólo mirarle a los ojos.
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7.6.2 La ubicación de la pupila en el iris

Las pupilas no ocupantampocoel centroexacto del discoindico.

Estos puntos negros tienen una ligera excentricidad. Si nos fijamos

bien en una fotografía que muestreunos ojos de buen tamañomirando

a la cámara, apreciaremos enseguida esta ligera desviación.Es

convenientetenerlaen cuentapara fijar la direcciónde la mirada, Esta

convergencia tiene prácticamentelas mismasconnotacionesque la del

iris.

7.6.3 El tamaño de los iris

Uno de los recursos más empleados en la antigdedad por los

artistas era el aumentarel tamaño de los iris artificialmente. El efecto

queesto produce en la figura sueleser inmediato.

Las consecuenciasson muy similares a las que concurrían en el

tamañodel ojo, aunqueel aumentarel diámetro de los iris tiene menos

riesgos.

En las personas el diámetro deliris no varia fisonómicamente,

aunquetambiénse ha especuladocon estohastadondesehapodido. Se

hanbuscadoinútilmentefórmulaspara agrandarlos.Andanpor ahí toda

una suertede remediosque dicen lograrlo, pero no consta comproba—

ción alguna de ello; la atropina parasimpaticolítica extraído de la
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belladonalo que causaes una

cos simpaticomiméticos como

pupilas, producen una mayor

dilatación de las pupilas. Otrosmidriáti—

la finelifina, además de agrandar las

apertura palpebral.

En relación con el tamaño de su rostro el disco Iridocorneal de los niños es mucho mayor que el de los

adultos. A la izquierda, un niño de un año; a la derecha el mismo niño con el disco iridocorneal reducido.

Ocurre entonces que al abrirse más los ojos, se favorece la

aparición deun mayor brillo en el ojo. Esto indudablemente,apartede

embellecer su aspecto,da a la mirada mayor emotividad, pero no hay

nada que aumenteel iris. Sólo la mayor abertura del ojo haceque los

iris parezcan más grandes. Aunque también es ciertoque entre

personasbastauna pequeña diferenciade apenasdos milímetros par..~

que un iris parezcamuchomás grande,pero la causamásaparentede

que unas personasparezcan tenerlosmás grandes que otras es la

proporción entre el tamaño de su rostro y el de la abertura palpebral.
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la de resaltar la bondady la bellezadel modelo, casi siemprefemenino.

Pero a diferencia de los niños, ocurre que este aumentodel iris no

encaja porigual enla aberturapalpebraldel adulto.Cuantomásgrande

sehaceel iris de éste,másinevitable resultaquequedecortadopor los

párpados.

En esas damasde Ingres, Leonardo y tantos otros aunquela

aberturadelojo seamayor a la normal, la sensaciónqueproduceel iris

cortadoesla de unamiradamelancólicay algo triste. El gestocontrasta

curiosamentecon la sonrisade la boca.

Así ocurre en la Gioconda.Este doble efecto se producebásica-

menteporque el iris agrandado estáen tiene buenapartesolapadopor

el párpadosuperior lo queda unamirada relajaday como adormecida

quetiene ciertosparalelismosconesasexpresionesalgo sensualesde

párpadoscaldos.En estasposesel gestodepárpadoscaldoses notorio,

pero en las madonas,al no estar producida poresta caída,no es tan

evidente.Es elsolo levematiz delcortedel iris lo quelo produce,y por

ello no es tanfácil apreciarlosi no seconocela sutilezaquelo esconde.

El iris de gran tamañocrea siemprela sensaciónde una mirada

poderosa.Si nos fijamos en todos esosretratos, vemosquelos iris, a

pesar de estar notoriamente velados, tienen un fuerte poder de

atraccion. Aquí nos puedeservir otra vez el simil de la fisiognomia

animal.Los animalesconmayoresiris en proporcióna su tamaño sonlos

buhosy demásavesnocturnas.En la lechuza,por ejemplo,ocupaucasí
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todoel rostro. Estos inofensivos pájaros no realizangestoalguno, y sin

embargo sus ojos nos resultan siempre intimidatorios y misteriosos,

siempre nos sentimos penetradoscuando nos miran. Sin embargoen

ellos todoel iris estáal descubierto.Toda laabertura estáocupadapor

un iris diáfano y luminoso, sin apenasesclerótica, sólo rodeadode una

corona de plumas quele sirve de realce330.

lzq,: mariposa—esfinge británica (Smerinthus oceliata). Doha: Decoración trtlbal de la región de Scplk

<Nueva Guinea). <flustraclones tomadas de Gombrich: ‘ La imagen y el ojo”).

330Porla nocheel efectoesaúnmássóbrecogedor.Ene fondodel ojo deestosanimales,
y en los felinos,estáel tapetumy la coroidesque hacequesusojos seveaniluminadosen
la penumbra.
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Los buhos por tradición han sido consideradosmetafóricamente

coito los más sabiosentre los animales.Las fábulas y las ilustraciones

nos los muestrancomounos seresbondadosos,cautos y observadores,

pero sólo susojos hacencreíble esesupuesto.

Ejemplo del poder de sugestiónque tiene el iris en la naturaleza

naturaleza enteraesla multitud de animales(peces, mariposasy otras

especies)que escamoteaniris falsos en sus dorsos con el fin de fingir

ante sus enemigosque vigilan tambiéna sus espaldas.Est prueba que

el efecto psicológico de la mirada reside principalmente en el disco

indico,

7.6.4 La configuración externa del iris

El iris, aunque no es un músculo propiamente dicho, cumple la

mismafunción. No aumentani disminuye externamente,pero sí varía el

ancho de la coronacircular quiroidea. Una capaepitelial simple y unas

fibras radiales a ínodo de membranashacen que éste se contraiga o

dilate dejandola pupila ínás o menosa la vista.

Es el iris y no la pupila el que actúacomo diafragma para regular

la entrada de luz.

En las personasdeojos muy claros el punto pupilar setraduce en

una mirada incisiva y nerviosa. Algunos ejemplos de esto último son

ciertos rostros de Miguel Angel o Munch que reflejan personajes de

mirada inquietante y perdida.
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Sin embargo,la mayor partede las tendenciasnunca dejaron de

representarlo de una forma u otra. La variedad de procedimientos

empleadoses amplia en resultados estéticos y expresivos. Tallarlos,

vaciarlos o incrustar en ellos diversos ínateriales son todas técnicas

muy antiguas.

La costumbrede pintar los ojos en las tallas es también remota.

Por razonesde conservaciónapenasquedanrestosde pigmentoen las

figuras prehistóricas,pero se sabe que esta práctica estabamuy

arraigada.

En la mayoría de las figuras sumerias, sólo los ojos aparecen

pintadoso con incrustaciones.Unos trazos negros resaltantoscamente

el ojo sobre el blanco de la piedra. Esta mirada,sin embargo, les

proporcionauna expresiónintensay viva.

4

lzq.: Figura de alabastro encontrada cerca del Eufrates <h. 2100 a.C.>. Los ojos tienen imacrustaciones de

lapislázuli. Delia.: Busto de Nefertiti, policromado. Museo de Berlin.
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En Egipto se colorea toda la figllra, pero existe una predilección

especial por realzar el ojo con pintura negra. La pintura no sólo sirve

para dibujarlosino que ademáslo maquilla. La fórmula de rasgarel ojo

en forma de pez contintura negra es utilizada todavíahoy por las

mujeres. Este sencillo procedimiento es uno de los más eficacespara

hacerlo más bello y expresivo; el marcadocontribuye a darle mayor

amplitud y definición. El tiempo que resalta el blanco del ojo y el color

del iris.

164

ízq.: El escribas sentado, (V dinastla) <detalle>. Museo del Louvre. Madera policromada y ojos de cristal de

roca. Dcha.:ElalCaldC<lVdlflaStIa) (detalle>. Museoeglgclo. Elcairo. ~~derasinpolictOmOryOjOS encristal

de roca y cobre.

Corno si de un amuleto se tratara, los artistas egipcios

esmerabanen decorar el iris. Cuandoera posible se vaciabala madera

desdeatrás para encajaren el hueco imitaciones de cobre pintado o

cristal de roca.El resultadoesmuy efectista.La miradafija del Escriba

rs’ .~.

e.,

se
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sentadoo El Alcalde son algunos ejemplos de la expresión queeste

sistemalogra dar a la mirada.

El procedimientode encajarpiedrasen el ojo ya por delanteserá

empleadodespuésen Grecia, aunquesólo en las figuras fundidasen

bronce. La mayor parte de estaspiedras ha desaparecido.La famosa

estatua de Poseidón (—470) es una de tantas figuras espoliadasque

muestrasus cuencasvacias.El Auriga deDelfos muestra aúnla intensa,

mírada que proporcionabaesterelleno.

lzq,: Poseidón<detalle>, Museo Nacioal de Atenas. Ucha,: El auriga de Delfos (detalle). Museo de Delfos.

La técnica de incrustar una piedrecilla redondasólo en el hueco

del iris se ve ya enlas tallas etruscas.Más tardeel arte romair’ dejará

91>
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enel iris incluso piedraspreciosas.Desaparecidasestasjoyas, el hueco

permite ver hoy la expresión de la mirada deestas cabezas.

El vaciado del iris o del ojo completo será tenido despuéscomo

intencionado y muchos artistas lo copiarán como una norma de la

tradición clásica. Por una. razón parecida determinados estilos

Cabeza de bronce de un filósofo <h. 225 d.C.). Museo Nacional de Atenas.
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neoclásicoslo dejan totalmenteblanco. Sin eínbargo,en la mayor parte

de las estatuasgriegas los ojos, estabanpintados con colores llama-

tivos.

Se han realizado ensayos intentando reconstruir la mirada

borrada de esascabezas331.A la vista de los resultados no cabe duda

de que las diferencias expresivas son enormes. La prueba inversa,

consistenteenhacerdesaparecerla pintura del iris a copiasde los que

si lo conservaban,confirma los resultadosexpresivos.

(ilustración tomada de y. Ferrándiz)

33tEsteexperimentoesllevadoa cabopor Lang y otros antropólogos;op. cit. 148—150.
Esteautor creequepor el modeladode los párpadosse puedeadivinar laposiciónexacta
del iris, pero,aunqueasífuera,el tamaf~o,la elevacióny otrosdatosde interésquefaltan
no permitennromponeradecuadamentelaexpresiónqueestasfiguras tuvieronoriginal-
mente.

Izq.: Cabeza egipcia en piedra. Dcha.: Reproducción en la que sehan reconstruido los iris originales.
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Otra técnica empleada esla de grabar directamenteen la piedra

la pupila y el iris. En bastantestallas prehistóricasla representación

del hombre es apenasun bloque liso en el que sólo estántallados unos

enormes discosirídeos. El ojo era al parecerlo suficientementesignifi-

cativo comoparasimbolizar por sí mismo al ser humano.

[zq.: Figura de hombre. Pieza neolítica. Museo Arqueológico de Sevflla.Dcha.: Detalle del viejo Frontón Este

de La Acrópolis. Los ojos saltones tienen las pupilar horadadas y pintadas en negro, el iris es verde.

Hay ejemplosdeiris grabadosen los relieves de todala estatuaria

antigua. En el frontón del viejo templo de la Acrópolis (—590) podemos

ver figuras que conservan incluso restos de pintura azul y negra

dentro de estasincisiones.

263





Características exoresívas...

En determinadasobras de la época arcaica, una circunferencia

perfecta y un taladro interno concéntricos señalanfriamente el iris y

la pupila.

El grabar el ojo estambién propio dela escultura romanay sobre

todo del Renacimiento.Durantelos siglos II y 111 el escultor romano,

preocupado cada vez más por lograr mayor realismo, trabajará

afanosamentesobreestos rasgos.En la cabezade Caracalla (Museode

Louvre) las pupilas estánprofundamenteoradadascon el fin de queel

hueco se rellene de sombras.La profundidad del agujero es posible

gracias a la técnica del trépano, taladrorudimentario que evita el

riesgo de que la piedra salteen las zonasmás delicadas.

Este trépano se aplica en ocasiones de una forma bastante

curiosa: sehacendoso tres incisiones superficiales dentro del iris. La

cabezade Heliogábalo(MuseoCapitolino, Roma) muestraestachocante

particularidadcontresagujeros.Algunos autoresven en estospuntos

el brillo del ojo, pero esto no resulta muy creíble; suelen hallarse

agrupadosen el centro del iris y el efecto que causanestosagujeros

no es precisamenteel de reflejar luz,

En el Renacimientoitaliano tallar el iris parece que quedara

reservadoa determinadaspersonalidades.Donatello lo esculpeen el

San Jorge, perono apareceen la mayoría de susotras obras.La mirada

melancólica de este santo contrasta con la postura arrogante del
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guerrero, pareceque sólo sus ojos conservantodavía el horror de la

imagendel monstruo.

Las figuras ínitolégicas sonlas quemás suelenposeerestedetalle

como semuestra en el grupo de Dafne y Apolo de Berníní.

Miguel Angel, buenobservadordelaAntiguedad,talla en elDavid

unos ojos tan grandes que a buen seguro no pudo encontrarlos en

ningún modelo de carney hueso.Siguiendo las tradiciones clásicas del

más puro estilo, el héroe centra toda su pose en lanzar una mirada al

ho rl zonte.

Esta figura, hechaen principio para la plaza de la Señoría de

Florencia, tenía originalmente los iris pintados en negro, borrado

debidoa la intemperie, hoy sólomuestranlos profundos surcos deliris

y las pupilas. Un primer plano de la mirada del David dejaver la fuerza

que se concentra en sus ojos. Las incisiones de la pupila derecha, la

más alejadade la dirección visual, estámás oradadacon el fin de darla

mayorfijeza sobreun punto concreto.Los ejesvisualestienenasimismo

una dirección convergentemuy acentuada,

El Moisés y Bruto <este tíltimotuvo también originalmente los iris

pintados en negro) tienen también fuertemente tallado el iris. Miguel

Angel prescinde, sin embargo,de él en los grupos funerarios de los

Medicis. Sobre esto hay ciertas opiniones de que el artista decidió

eliminarlos de las figuras alegóricas332, pero es probable que lo único

332LANG, op. cit., p. 151.
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que selo impidiera fuera simplementeel no poder concluir los conjun-

tos.

En la escultura religiosa la representacióndel iris es muchomás

frecuenteque en la profana. Es curioso que seael arte cristiano el que

no abandonejamásla tradición clásica de policromar lasfiguras. Los

ojos son invariablemente pintados en negro y blanco desde el arte

paleocristianoal románicoy gótico. El azul como ideal de belleza es casi

siemprerechazado.Las imágenesrealizadasen maderano tienen por lo

general talladas las pupilas, sí es frecuente, sin embargo en las dc

piedra que estabana su vez también cubiertas de pintura.

7;
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Arte gótico: Cabezadel coro de Naumburgo.

Los ojos tienen en la cultura religiosa un simbolismo netamente

espiritual, corno epígrafe valdríarecordar la frase de san Lucas: “La
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antorcha del cuerpo es el ojo: si tu ojo fuese simple (puro o limpio)

tambiéntodo tu cuerposeráresplandeciente;massi fuesemalo, también

tu cuerpo será tenebroso’1~ Los artistas fueron conscientesde ese

poder místico de la mirada. Y así El Greco, y casi todos los pintores

religiosos por excelencia,hacenrecaersiemprela expresiónmística de

sus personajesen la mirada.

Es raro, efectivamente,ver imágenesen las iglesias que prescin-

dan de lo quelas hacemás creíblesanteel devoto. Y no es porcasuali-

dad que todala imaginería religiosa poseaesamirada “pura y limpia’

tan alabadapor sanLucas.

El deseo de hacer más real la figura llevará a los escultores

barrocos españolesa continuar la tradición polícroma, alcanzandoun

nivel de perfección pocas veces igualable. Se buscaron diversas

fórmulas que permitiesenel mayor parecido posible con el ojo real;

finalmente la solución másadecuadaseencontróen los llamados ojosde

cristal. Estos vidrios estánya tan perfeccionadosque tienen poco que

ver con aquellos topaciosantiguos quelucían las estatuasegipcias y

etruscas.

Seríaimposible abarcar todoslos ejemplosde la historia del arte,

pero no querría finalizar este capitulosin hablar de la riqueza

decorativaque muestranlas máscarasde todas lasculturas indígenas,

deOriente, Africa o Sudamérica.Pinturas incrustaciones hechascon los

333SanLucas,II, 34.
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materiales ínás diversos dan lugar a fantásticas anatomías de ojos

geométricos, espirales y formas que pueden servir siempre de

inspiración. Miradas siempre vivas y llenas de fantasía.

7.6.6 El color de los ojos

El color del ojo es un filtro de luz para él; estedato determina

frecuentemente ciertasmuecas características de las personas

rubias334;darle luz adecuadaes cl primer pasopara hallar la verdade-

ra naturaleza de cada ojo. Los ojos claros son estéticamentemas

llamativos, mientras que los oscuros resultan más expresivos.

El color de los ojos es el color del pigmento que hay en el iris. La

plasticidad que tiene la mirada se debe en gran parte al atractivo de

estos discos brillantes y coloristas engarzadosen pleno rostro como

joyas de pedreria.

Fuente de inagotablesmetáforas, lo cierto es que el color de la

mirada ha sido siempreun motivo de emociónestética.Unosojos, inten-

samenteazules producen un impacto tan sugestivo que difícilmente

olvidaremos a la personaque los posee,aunqueolvidemos el resto de

sus rasgos.No en vano el color de los iris es uno de los adornosmás

bellos que poseeel rostro humano.

334Laacciónes paralelaa la de los miopesquefuerzantambiénel gestopor la falta de

definición en lasimágenes queperciben.
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El color de los ojos se produceen el epitelio posterior del iris, una

capapigmentariaquecomprendevarias capasde célulascuya tonalidad

está determinadaen principio por la herencia.Las múltiples combina-

ciones que pueden darseen los geneshacen queen ocasionespuedan

aparecerojos de color diferente a los de los progenitoresmás directos,

pero ya parecido, ya disperso,nuestro color es similar al de alguno de

nuestrosantepasadosde la misma ramagenética.

Hay distintos modosde clasificarlos, segúnla tonalidad: claros y

oscuros; según el color: pardos, negros, azules,etc.; o según ambas

cosas: verde claro, castañooscuro, etc. Todas pueden ser válidas,

según la referenciaque pretendadarse.

Los ojos de color claro son generalmenterecesivos al castañoo

pardo. De hechomuchosniños queal nacerlos tienen azuleslos pierden

despuéspor otros más oscuros335Fue Aristóteles el primero en darse

cuenta de este fenómeno, debido seguramentea sus observaciones

fisiognómicas.

El ojo puedealterar también sutonalidad parcialmentepor otras

causas patológicas, corno las iritas, las degeneraciones seniles,las

atrofias o los procesos quirúrgicos.Muchos individuos tienen dentro

del iris coloracionesdiversas,azul con castaño,marrón con ocre, etc.

con muchafrecuencia el iris pupilar sueletener distinta coloracióndel

~ Estos sucedeen los bebés de todas lasrazas blancas,la escasezde células
pigmentariasen e1 feto haceque en estoscasosel iris se muestremás transparente,
dejandoverun tonoazuladoen el fondo deliris, Más tardederivaráhaciacoloracionesmás
opacas.Lo mismosucedecon la pielfinay delicadadel reciénnacido.
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iris ciliar, lo que da lugar a que aparezcan en forma de collares

concéntricos. Los más marcadosson los que bordean el iris pupilar;

también son frecuentes manchasy puntos de pequeñotamaño. Estas

decoloraciones se aprecian bien de cerca, pero al retirarnos se

confunden produciendo en el ojo una tonalidad general que no

recuerdaen muchoa la original que hay enel fondo delestroma.

El clima y las causasambientalesson los principalesdeterminan-

tes del color del ojo. De hecho los caracteres antropológicos más

diferenciadosentre razassonla forma de la cabezay el color de ojos y

piel. Según Barnet936 la piel y el pigmento ocular oscuro de los

pueblos tropicales son producto de la selecciónnatural. Este tono les

da proteccióncontra las quemadurassolares.Se explicaasípor quélos

pueblos nórdicosposeencoloracionessiempremuchomásclaras en piel

y ojos.

El color negro de los individuos negroidesse debea la densidad

del pigmento en las capassuperficiales deliris, En los de pieles más

claras el color castaño del pigmento se halla a partir de las capas

medias,dejándose vera través de la capa exterior no pigmentada.En

los ojos azulesel pigmentoseencuentrasolamenteen la capade fondo.

Pareceazul porque seve a través de las fibras transparentesque se

336 BARNETT, Anthony, Biologv of man, Ed. Routledge,Londres, 1958. citado por
FERRANDIZ, V.L, Iridiagnosis,Ed. CEDEC, Barcelona,1970,p. 154.
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hallan por delante33’k Se explica así también por qué los ojos azules

seanmáscristalinos y translúcidosteniendoel color a mayorprofundi-

dad. Por el contrario, los más oscuros tienen el pigmento opaco y

superficial.

Comoconsecuenciadeestasituación del color hayque hacernotar

quelos iris azules tienenunadisposiciónradiadadel color, lo quehace

queel azul,depor sí distantepsicológicamente,parezcamáslejano. Los

negros,marronesy pardoslo tienendistribuido en pequeñasmanchas

máso menostupidas.

El hechode quehay personasen las que secombinancabellosy

piel oscuray ojos azules no tiene otra explicación que la mezcla de

338

etnias
A pesarde todo es inevitable hablar del significado delcolor en

los ojos sin mencionarlas innumerables clasificacionesque seencuen-

tran en los libros, en todos,porqueno hay unoque no dé alguna.

7.6.7 Las alegorías del color

La sugestión que ejerce el color en la mirada debe de ser

efectivamentegrande, puestoquemuchasvecesdefinimos los ojos por

estasola cualidad, como si fuera la única.

337Losalbinos,al carecerde pigmentosonreaciosa la luz. A travésde suiris sevenen
el fondoloscapilaressanguíneos;por eso susojos tienen unaligeracoloraciónrosapálido,
a] igual quesu piel. FERPAANDIZ, V,L., op. cit. p. 159.

nsPrincipalmentelas que hantenido lugarentrepuebloseuropeosy entreéstosy el
restode colonias,entrepueblosaborigenesestasalteracionesprácticamenteno existen,
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Después de ver tantas clasificaciones dispares se llega a la

conclusión de que el principal paralelismo que puede establecerse

respecto al color de ojos no es otro que el del propio significado

psicológicodel color en sV azulesfríos, lejanos,luminosos, transparen-

tes; pardos: cálidos, sedosos,opacos,etc,

Es curioso que frases como “sus ojos negros” guarden para

nosotrosun significado tan familiar como inexplicable. Los ojos negros

en realidad lo que metafóricamenteencierran es cierto misterio. La

psicología popular essabiaen estocuandodice que los negros “matan”

y los azules “hielan” o los de miradamas calida” son los castaños y

pardos.

Pero el color poseeademásotras sugerencias.esmuy posible que

por costumbreel color guarde también algunas relaciones étnicas. Si

atendemosa lo expuesto anteriormente, lasdiferencias de tono entrelas

razassontan grandescomolas de susdistintos temperamentosy modos

de ver la vida. Bajo esta proposición podrían tener sentido ciertas

generalidadesque inconscientementeestablecemosy para las que los

fisonomistas no encuentranexplicación alguna. Lavateradmite en un

párrafo escrito por Mr. Buffon que los azules pertenecencasi siempre

a personasflemáticas, pocoapasionadasy con dotesorganizativas.Esta

definición encajarla bien con el carácter de los pueblos nórdicos y
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anglosajones.De los ojos marrones y negros dice, sin embargo, que

denotantemperamentoy vivacidad”9. ¿Recuerdaestoalgo?

Puedeque efectivamenteestasgeneralidadesseansólo fortuitas,

En todo caso no es casual que se hagan asociaciones psicológicas

generalesentre un germanoy un latino, por ejemplo. Lo que Lavater

comenta: “Los ojos negrostienen muchainés fuerza de expresión,pero

hay inés dulzura y quizá más finura en los ojos azules”340bien podría

ser admitido mayoritariamente341.

7.6.8 La representación pictórica del iris

En casi todas las pinturas la tonalidad de los ojos esté en

consonanciacon la de la piel y el pelo del modelo. Ir contraestaarmonía

resulta arriesgado.Garnelo lo comenta ensu tratado de antrolopologia

artística: “Cuando en algunos sujetos seaparecencon diferente matiz

el cabello, la cejas,los ojos y la barba, bien puedeasegurarseque su

339DesVignesy Colomar(ver bibliografía)recogentambiénquelosojososcurosindican
temperamentoapasionadoy expresivoe idealista.Camelo toma asimismoestasmismas
asociacionesde Lavater.Vid. GARNELO, op. cit., p. 217, TambiénBlondenstedtcoincideen
estesentido.Vid. LANO, op. cit. p. 111.

340LAVATER, 3. 0., Essaisur la physiognomie.La Haya, 1786,vol. III, PP. 281—282.

34tLavater,sin conocerlas razonesque determinanel cole.•,dice que “seriainteresante
examinarcomoexcepcióna la reglaporqué los ojosazulessontan rarosen Chinasiendo
estepuebloel másdócil y voluptuoso’op. cit., p. 281.
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aspectono ha de hacersesimpático”342.Opina que tales discordancias

son comunes al desconcierto interior del individuo: “no dejará de

repelerse como defectuosa todafisonomía en que a un cutis moreno

acompañeun cabello claro o medio rubio y a unas cejasnegras unos

ojos azules. Mejor efecto y más agradable armonía produce un cutis

blando—rosado,un cabello medianamenteoscuro y ojos de color en

perfecta consonancia,comonuestra hermosaraza meridional”343.

Sin que le falte razón a lo que opina Garnelo, existenalgunos

ejemplobellamentecontrastadosde los que él no menciona,aunquebien

es verdad que si esos modelos son poco frecuentes en la vida real,

menos lo sonaún en el arte.

En los retratos en general, el color de los ojos tiende a hacerse

en un tono más oscuroque el del modelo real, si éstees de ojos claros.

Hay razones quelo justifican. En primer lugar, si los ojos se pintan

demasiadoclaros resulta difícil que puedandistinguirse de lejos por

confundirse con el blancode la esclera. Esto se evitaría en parte si se

dibujase la corona ciliar más oscura que hay rodeandoa casi todos los

iris. El no hacer notar estacoronoa de alguna forma cuandoel color es

muy claro puede dejar un iris extraño, Lavater pone un ejemplo

ilustrativo. “Hay ojos que se destacan,por decirlo de alguna manera,

sin tener color.., el negro de la pupila se haya demasiadomarcado

342GARNELC, op. cit. p. 107.

343GARNELO, op. cit. p. 107.
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porque el color del iris no es lo suficientemente oscuro,sólo se ve la

pupila aisladaenmedio del ojo... la mirada pareceentonces fijay extra-

viada ~

Existenotras causasquecontribuyen al oscurecimientoaparente

de los ojos. Unade ellases el efecto de claro—oscuroque danlas cejas.

estazona de sombraroza casi siempreel iris. El hecho de no soportar

éstela luz directa condícionael gestoy la orientación de todo el rostro.

Hay quetener precauciónconesto, una luz lígeraíTwnte excesivapuede

originar un gesto ingrato que a primera vista suelepasardesapercibi-

do.

Como esobvio, la penumbratampocofavorecela buenadefinición

de la mirada, la pocaluz diluye sus rasgosen las sombrasy esto hace

aumentarlas pupilas, lo cualoscurecetodavíamás el tono generalde]

iris.

7-6.9 La esclerótica como fondo y referencia del ojo

La escleróticaes tina capaexterna del ojo a la que vulgarmente

se llama también “blanco del ojo”. Sus fibras son opacas y muy

resistentes, y constituyen las cuatro quintas partes de la envoltura

protectora del globo ocular. Su espesores de apenasun milímetro, bujo

ella está una segundacapa: la coroides, que tapiza el interior, de un

344LAVATER, gn~sit.,III, p. 282.
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pigmento negro destinadoa oscurecerlas paredesdel fondo del ojo e

impedir quela luz penetrea través de la esclerótica.

La esclerótica, dicenalgunos, desempeñaun papel neutro en la

expresión, pero la realidad es que el blanco del ojo es uno de los

aspectosmássugestivos.Prácticamenteno hay ningún animalen el que

aparezcala escleróticacomo lo haceen el hombre: distribuido en dos

zonastriangulares, una a cadaladodel iris delimitada por los párpados,

el iris y la córnea.

Ese fondo blancoque queda a la vista es un fondo ideal para el

iris y sus formastriangulares, el mejor elementogeométricoque podía

encontrarsepara fijar referenciasrespectoa la posición y movimientos

del ojo humano.

Ocurre queen estas referenciaslos cambiosy los movimientosdel

ojo vienen dadospor las formas delpárpadoy por los movimientosdel

globo ocular cuya rotación esmásaparenteen el iris. Sin embargo,no

hay que dejar de insistir en que esascircunstanciassonmás patentes

graciasa ella. Por estarazón y a pesarde que no haya que extenderse

demasiado,hay quehacer siempre hincapiéen la definición y claridad

que aportala escleróticaal ojo.

A pesar de que suele ocupar mayor extensión que el iris, su

aspectoes ínásneutroque éste,perocuidado,porqueiris y esclerótica

forman un solo bloque y uno y otro estánen coalescencía.
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Si nos fijamos hay blancosintensos,gentescuya escleróticaes

casi como la nieve; si los ojos sonademásnegros,el contraste enfatiza

el conjunto hasta el extremo que ningún otro efecto iguala esa

sensaciónpoderosaque produceen la mirada dequienesla poseen.sin

embargo,estono eslo más corriente.Esafina capade un milímetro que

tiene la escleróticasueledebilitarse dejandotransparentarlevemente

el negro de la pared interior;de niños tenemosel blancomásintenso,

pero a medida quela edadavanzasepierde esapureza.Si amarillea,o

sevuelve ligeramenteazul o gris, al llegar a la ancianidadseacentúan

aúnmásestasdecoloraciones.Los trastornoscirculatorios,el alcoholis-

mo y otrasenfermedadesproducenpequeñashemorragiasen los vasos

conjunturales que cubren la esclera.Cuandoesasvenillas estalladas

afloran dan al ojo un aspectodesagradabley dramático.

Una escleróticay un iris diáfanos sonpropios de la juventud o

por lo menos de un buen estadode salud físico y psíquico. Cuando el

conjunto del ojo no ha sufrido alteraciones, los colores parecen

naturales y armoniosos;si ademásla córnea refleja intensamenteel

brillo su contemplaciónesuna de las visiones másfascinantesquela

mirada puedeofrecer; la mirada, porel contrario, silos tonosy el brillo

sedescomponen,la mirada pierdeanimacióny expresividad345.

345Enmuchas ocasiones sueleenturbiarseal unísono.El iris seencuentraafectadoy los

vasosconjunturalesquerecubrenla escleraaparecencongestionados.
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7.6.10 La humedad y el brillo en el Ojo

«Los ojos siempre turbios de envidia o dc tris—

teza‘~.

(A. Machado)

Poco habría quedecir del brillo y de la humedadsi no fuese

porque estos“pequeños”factores tienen la propiedadde transformar

al ojo en materia viva, y de darle el acento más emotivo que pueda

imag i u arse.

La humedaddel ojo no es otra cosa que el líquido lacrimal

producido por las glándulas del mismo nombre. Estas lo mantienen

permanentementehumedecidoextendiéndosepor medio delos párpados.

Para evitar que este liquido salino se evapore rápidamente, otras

glándulassegregantambiénun fluido graso;si estecomponentelipídico

abunda,el brillo se hacemás estable y permanente346.

El brillo en el ojo esun símbolo devida. En los difuntos los fluidos

del ojo,al igual quela sangre,dejan de manar casi al instante, de modo

que a las pocashoras el ojo está completamenteseco. Un ojo seco es,

pues, un ojo muerto.

Evidentementela humedad varia momentáneamentedurante las

emociones,peroindependientementedeestassituacionespasajeras.se

346La lágrimaestáformadápor tres capas:la másexterna.tipídica, contribuyea la
tensiónsuperficialde estelíquido eimpidequeseevaporerápidamente.La intermediaestá
formadapor glándulaslacrimales.Lamásinternao mucosaayuda afijar la capaintermedia,
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puededecir que cadaindividuo se caracterizapor un nivel de humedad

característico,

Por lo general, la lubricación esmenor con el pasode la edad.El

clima y otras circunstanciasexternas también influyen en su apari—

ción34~.

Los fisonomistas atribuían al brillo excesivo un carácter sen-

sual348o de ansiedady algo asíes efectivamentelo que se lee en los

ojos acuosos. Por el contrario, la interpretación que hacen del ojo

reseco, indicaun temperamentoagrio y ~ sentimental, “falto de

afecto y desconfiado”, segúnla normaantigua.

La consecuenciamás determinante de la humedad es la de

producir unos puntos luminososque invariablementeseinstalanen el

globo ocular. Expresivamenteel valor de estos puntos esde vital

importancia~ prácticamentetodas las emocionesfuertes, seantristes,

alegres, bondadosaso coléricas, suelen provocar brillo en los ojos,

como explicaremosal estudiarlas emociones

El brillo está determinadopor superficie corneal y la mucosa

conjuntiva. Aparececasi siempredentro del círculo del iris, y ello por

dos razones.Primero porque sobre él estala córneamás convexay de

superficie pulida que el resto del bulbo y por tanto cuentacon más

posibilidades de recogeren un solo punto la luz exterior. Y segundo

347LAN0, E.: op. cit., p. 36.

348Tambiénlujuria, o demencia.
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El tenerlos ojos máso menossuperficiales o hundidos, sonotros

tantosdatos a tener en cuenta. La luz actúa sobreel ojo como en una

esfera de cristal; cuanto más directa y abiertamenteincide la luz en

ella, y cuantomás pulida está, mayor es la intensidad del brillo. Los

ojos grandesy turgentesdel niño, y los ajados y hundidos del anciano

sondos extremosque pueden servir comoilustración.

La situacióndel brillo la determinala relación entrela luz externa

y el espectador.El ejemplo de una bola de cristal puede servir aquí

también como ejemplo: el brillo se sitúa sobre la córneaen la misma

orientaciónque la procedenciade la luz; si éstaviene de la parte supe-

rior izquierda, en el ojo se reflejará igual, siempre con relación al

punto de vista del espectador.Si al pintarlo se sitúa el brillo del ojo al

azar, estocontribuye a que la mirada parezcaextraña y distorsionada.

Aunque de lejos no se aprecie, el brillo tomo la misma forma que

la fuente luminosa, una ventana o un foco. Cuando el contraste y la

humedad son adecuadosse ve cómo la córnea refleja incluso las

imágenes que vecorno en un espejo convexo.

El brillo tiene una lectura expresivamuy acentuada.Se dice que

es propio de personas“vivas muy despiertas’; si es pequeñoy deste—

lles fía y puntualmente,indica crueldado locura; pero si es amplio y

acuoso, como en las figuras del Greco, es signo de espiritualidad y

50

350Vercapítulo“Ojos lacrimosos”en laobrade Porta.
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8 Los gestos

8.1 La pestualización en el arte

El hecho dequeel artefueseconsideradodesde antiguocomouna

imitación de la vida contribuyóa quela representaciónde las figuras,

y delos gestosen particular, tuviesegranimportanciaparalos artistas

durantemuchotiempo.

El cuerpoy principalmenteel rostro eran el tema principal tanto

de la pintura como de la escultura, Casi siempre los estilos artísticos se

esforzabanpor alcanzarla perfecciónque alababaAristóteles y que se

resumíaen un ideal: «los movimientos delcuerpo han de expresarlos

afectosy las pasionesdel alrna~352.

Los artistasaplicarony predicarontambiéninsistentementeesta

misma regla. En los tratados de Alberti, de Leonardo, de Pacheco

encontrarnosinnumerablesconsejossobre los gestosy disposiciones

que debíanguardar las figuras pintadas.

Pero fueron sobre todo los maestros en sus tallereslos que

afanosamenterecomendabana los aprendicesla observaciónatentade

los gestos: por todos los medios posiblesy con el mayor esmero y

fidelidad.

352ARISTOTELES: Del alma

,
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Algunos artistas hicieron de las emocionesun estudio aparte.

Muchos, al igual que hizo Leonardo, recogían en calles o tabernas

modelos con las expresionesmás desorbitadasque encontrabany aun

con ello el artista no se sentía a veces satisfecho: Miguel Angel los

dibujaba inmediatamente, antes de que pudieran borrárselede la

memoria; nada era tan perecederocomo aquellas facciones que se

borraban al instante como el agua.

Los famosos dibujos de cabezas gritando muestran que el

verdadero espíritu de Leonardo no era tan delicado como algunos

presuponían. Sus bocetostraslucen esafascinación porlo dramático.

Leonardo: Estudios de expresíones.Museo de Bellas Artes de Budapest.
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Suya era la frase de que«la pintura que no reflejaba convincentemente

los ademanesde la vida estabados vecesmuerta”353.

Ya vimos cómoen el arte la presenciade la «iirada asumeun papel

determinanteen la actitud referencial de la figura. Perosenecesitaque

junto a esaselección o a esaorientación de la mirada sehaga evidente

el gesto, la actitud, la interpretación, en suma, dela figura.

Cuando se trataba de copiar el modelo, el natural ofrecía formas

y proporcíones estables,pero los gestos quese pretendía infundirles

a las figuras no eran tancopiables. La observacióny el talento para el

oficio no siemprese correspondecon la agudezaparareflejar la expre-

sión.

Los gestosestereotipados, esperpénticos,poco naturalesdanuna

teatralidad fuerade tono a numerosasobras. No todos sabíandar con

el gesto adecuadopintado de manerasutil como para«dejarlo ver sin

que se note”>354cornopedíanlos maestros.

La diferenciaentre la falsa teatralidady el equilibrio expresivo

estribaba para muchos enla mirada. Sobre la sinceridad de la mirada

Miguel Delibes recoge en un texto algo que la resumemuy bien. El

ejemplo, aunquelleva por lema “la mirada del actor”, resultaapropiado

para cualquier imagen que se sirva de los ojos para transmitir un

mensaje emocional. <~En teatro —dice— hay que tener en cuenta que a

353DA VINCI, Leonardo:Trat?Jodela pintura,op. cit.

354?ACHECO F.: op. cit

.
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partir de la décimafila de butacaslos rasgosdel actor se difuminan...

éstepara hacersecomprenderdebereforzarno sólo el volumen devoz,

sino también su mímica. Esta proyecciónmímica cuandose sobrecarga

hace que el actor “sobreinterprete” su papel, representandouna

pantomima mediocre... Con el advenimiento del cinematógrafo, las

circunstanciascambiaronpara el actor, puestoque, al aproximar su

rostro a la audiencia, bastabaun levisimo visaje para comunicar al

espectadoruna emoción...Simultáneamenteadquirió valor algo queen

el teatro no lo tenía tanto: un fruncimiento de cejas, el aleteo de la

nariz, la profundidad de la mirada.,.El primer planoeraun amplificador

que podía traicionarle. La imagen predominabay al mismo tiempo se

prescindíadel manoteoexcesivo,habíaquematizar el visaje, aprender

a decir las cosascon los ojos».

El escritor que haceestasreflexionesa raíz de la interpretación

de PacoRabal en “El disputado voto del señorCayo”355, cuenta cómo

seapreciaenel actor una evolución escénica,un esfuerzo«por eliminar

lo superfluo, por controlar no ya su cuerpo,sino, y muy especialmente

su rostro35t pero con lo que Rabal comunica el apego a la tierra del

señorCayo, su humanidadprofunda, su orgullo, su soledad,es con los

ojos, en los primeros planos,de los que tan frecuentementeechamano

el director... sobre todo, su mirada cuandorespondeal torpe ofreci—

355DELIBES, M,: wegar la hebra, Ed. Destino, Barcelona, p. 33.

356OpinaqueBuñuelsupusocon “Nazarín” un encuentropositivoenestesentido.
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en ese momento, además de

humillación, incredulidad,

polivalente, la ini rada de un

miento de los políticos: “pero no soy pobre”

asombro, esos ojos denotan perplejidad,

rebeldía... En suma, se trata de una mirada

gran actor de primeros planos»357.

En la pintura, el dibujo o la fotografía, es el espectadorquien se

acerca y hace sus planos particulares. Cierto es que sea cual sea el

medio por el que nos llega la imagen, la mirada más que ninguna otra

parte, corre con la responsabilidad de que el gesto resulte creíble, que

esella el verdaderocentrode la expresion.

8.2 Sobre la búsqueda de vocabularios gestua—

les

“El ojo oye”

(Shakespeare)

Cuandose deseadibujar una determinadaexpresión,a veces se

0pta por acogersea la muecaresultantede un azaral que no se quiere

o no se sabecontrolar. Otras se parte de un referencia fotográficao

real, pero si se quiere escaparde la mera reproducción de lo que se

conocecon elsobrenombresimplón del ‘parecido’ físico, se debeir en

35’DELIBES, M.: Pegarla hebraEd. Destino,Barcelona,Pp. 33 y ss.Es curiosocómo
este autor, parco en adjetivos, utiliza ricasmetáforasparadescribirlas miradasde
suspersonajes.En estemismolibro hayotro artículoen elquehablade losojos y Jr•
mirada de los animales argumentando los porqués de no dedicarse a la caza mayor
«Soy incapaz de apagar unos ojos evolucionados»(p. 76)
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busca de otros recursos expresivos. El conocimiento del lenguaje

gestual, al menos de forma básica, puedeser muy iútil. La ‘intuición’

también puedeservir de guía paracaptar asgosexpresivos.Peropor

intuición hay queentenderaquí no sólo aquelloque se extraedel libre

albedrío, sino aquello que procedede la fina observacíon.

Respectodel estudio de las expresionesy la capacidad parasu

observaciónEkman cree que: «Todos poseemosel aparato perceptual

necesariopara descifrar rostros a una centésimade segundo,lo cual

ofreceun interrogantede interés: ¿por quéno lo empleamos?Yo pienso,

dice, que, regularmente,se nos enseñadesdela infancia a no prestar

atencióna los comportamientos facialesmínimos, porqueson demasiado

reveladores»358.La omisión inconscienteo el disimulo nos lo enseñan

a todos, aunquetambiénla razónde no serdemasiadoexplícitossedebe

en buenaparte a que no siempreel ‘mensaje’ es ‘visto’ con los mismos

ojos, igual por todas laspersonas.Es frecuente,por ejemplo,asistir al

doble testimoniode un sucesoen el que cadaimplicado cuentalo dicho

por el otro gesticulando de forma respondonao dando suparticular

interpretación gestual y de entonaciónde lo dicho por el adversario;

de esaforma el gestoseconvierte, tergiversadoo no, en un argumento

de razón,

355Ekmansostieneque cuandola comunicaciónno verbalpasea sermásconocida
comenzaráacambiar.EKMAN, P.; WALLACE, V. y ELLSWORTH,P,Emotionin thehumane
face.NuevaYork, Pergamon,1971.
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Ahora bien, si las relaciones personales pueden hacer tergiversa-

ciones de este tipo y lo subjetivo interfiere en la traducción real del

díscursoexpresivodadoquelos gestosexteriorizan siempresensacio-

nes desdelo individual, su naturalezacomún, sinembargo,es unita—

ria35l Los gestos además de ser el más antiguo y universal de los

lenguajes es el que todos, sin excepción, utilizarnosy entendemosde

modo natural.

San Agustín describe en un párrafo de las Confesiones cómo éJ

miraba siempre a la cara cuando trataba de comprendermejor a las

gentes; corno en los gestos se reflejaba “el verdadero sentido de lo

expresadocon cada palabra”, los gestos queveía en sus semejantes

eran «comopalabras naturales de todas las gentes”360.

Peroesto que todos entendemosno resulta al parecer tan fácil de

definir, La búsqueda,o mejor la concreción de un vocabulario de los

gestos del rostro ha sido afrontada desdelos más diversos camposy

puntos de vista: médicos, antropólogos, anatomistas,filósofos, han

elaborado, como iremos viendo, estudios sobre los gestos a lo largo de

la historia. A veces cadaáreaha pretendido reducirlos a su exclusivo

campo deobservación. En ocasioneslos teóricos de distinto campohan

~ Existen excepcionesculturales,pero no emotivas;por ejemploen Japónse
sonríe al dar el pésame, peroestoes con intención de transmitir los mejores deseos,
no porque el otro se sienta realmente feliz.

360SAN AGUSTíN, Confesiones
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basadosus tesis más en supuestosantagonismosentre ellas que en la

descripción misma de los gestos.

Bilíher, autor de un excelentelibro sobre los distintos enfoques

y teorías que sobre la expresión se han desarrollado a lo largo de la

historia361, opina que esta separación que pretenden algunos ha de

servir en realidad como punto de partida para integrar conceptos sobre

la expresión362.

Efectivamente, tener en cuenta distintos puntos de vista ayuda

a la comprensión del hecho expresivo.Resulta patente que lo más

inherente al ser humano: la expresión, limita con demasiadoscampos

como para pretender reducirlos a uno solo.

El pragmatismo enel estudio de los gestos no supone una

contradicción necesaria, al contrario, el planteamiento de algunos

estudios sobre los gestos ha sido duramentecriticado a veces por

cuantosólo se atienen bien a intuir en los movimientosde las emociones

un mero componente utilitarista, residuo de movimientos que fueron

útiles en anteriores estados de la evolución, y que hoy continuarían

como actos estentóreos de un mecanismo habitual (Darwin, Spen—

361BtIlheranalizaen su teoríade laexpresióntoda la historiay los autoresmás
importantesquese hanencargadodel tema. BOLHER, Karl, Teoríade la expresión

.

AlianzaEditorial, Madrid, 1980.

362«Los investigadores de la expresión desde hace cien años se mueven y actúan
en torno a la creación de un todo; que en el fondo se complementan unos a otros y se
contradicentan sólo en lo queun entendidode hoy, al mirar atrás, ha de arrojar al
montónde las escorias»BtiLHER,op. cit. p. 19.
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cer)363, bien porque, como afirma Schwartzmann, otros se limitan a

desarrollar «una especie de ‘diccionario’ de rasgos mímicos; preferen-

temente sobre la base de los síntomas expresivos de la mirada en los

que se clasifican los tipos de mímica de los ojos estableciendo ante todo

sus correspondencias musculares y dejando a veces sin analizar las

virtualidades propiamente expresivas que fundamentan semej ante

caracterización”364 (Piderit, Wunt> es decir, que junto a las referen—

cías al contorno de los párpados o la dirección de la mirada no se

desarrollan las conclu siones ‘específicamente significativas de la

mirada”365 o, dicho de otro modo, se dejan aparte las valencias

semánticas de cada expresión. Bien es verdad que, en algunos de ellos,

en ocasiones se habla de la mirada por su aspecto apareciendo

referencias a la mirada “perezosa”, “furtiva”, “dulce”, “firme”,

imprecisa”, “rígida”, u otras calificaciones “mirada de párroco”, “de

médico”, etc.; pero estas referencias suelen ser tomadas más desde la

acción que desde el espíritu interno donde se producen, según sus

detractores.

363ORTEGAY GASSET,op. cit. Pp. 611—612.

364SCHWARTZMANN, op. cit. p. 248.

365BOLHER,op. cit., p. 245 y SCHWARTZMAI’*N, QRL&it., p. 249, recogencomoejemplo
un típico modelode análisishechopor Lerch,«Cuantomásfuertesemanifiesta enel
juegomímicoJ~. tendenciade modoultranormalde abrirel ojo y cuantomásavanzacon
ello el borde del párpadosuperior al margensuperior del iris, tanto más es la
referenciapsicológicadel individuo al contorno».
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MIRADA DE FILOSOFO

e. Fluter (Lo que dice la mirada). Algunas clasificacionesincluyen tópicos poco comprobables.

Esta queja, sin embargo,no es del todo justa puescomoveremos

pretender ajustar en términos puramenteemotivos una codificación

MIRADA FRíA CRUEL Y MALIGNA

4///

LA MI3ADA DE LASASIDURIA

LA MIRADA VULGAR
— -->- ¿~

LA MIRADA CRIMINAL
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expresiva suele ofrecer resultadospoco rigurosos para quien lo

intente366

Por lo general, la teoría de Engel de que «lo expresivo está en

ciertos momentos de la acción»367 ha servido como estandarte al

estudio del gesto y en cierto modo no hay lugar para queexpresiones

y accionesno esténfundidas.

Perohay unacuestiónque subsistesiemprey es que se quiere a

veces caracterizarlas expresionesde una única forma. El problema es

que no sólo las reaccionesno son iguales en todos ante tina misma

situación, sino que tambiéntodos interpretamoscon distintos criterios

la expresiones y sutiliezas de los otros, como puede verse en algunos

estudios que más tarde abarcaremos.

El lamento de Ortega porque nadie ha dado con ese vocabulario

general no es realista, aunqe sea bello. El podría habernos dejado

alguna descripciónque abarcasede forma objetiva los postulados que

se sienteinclinado a razonar,pero cuandoseemocionaal hablar de la

366Ver porejemploMORAGAS, JerónimoLa expresividadhumanaLabor, Barcelona,
1965. Estostextosen los que predominael llamado“ojo clínico” para‘descifrar’una
expresiónanalizansiemprelos gestoscon deduccionestan particularesque nos
recuerdana los antiguosmétodos empleadospor los fisonomistas.En cuantoa su
interpretaciónKlagesestableceladistinciónque hayentrelos movimientosdelcuerpo
al expresarun afecto,por un lado y el movimiento en cuantoacción, por otro: «La
accióntienesiempreun fin particular,en cambioel afectotieneun fin y unaintención
generales»(BtJLHER, op. cit. p.198)y poneun ejemplo elquesequiera“destruir al
enemigoo a una mosca,o a una instituciónseráigual porqueen cualquiercasola
‘furia’ sólo contiene una intención generalde destrucciónsencillamente”u otro
enfoque:se puede“estar aterrorizadopor ejemploy hacerfrente o huir sin que
cambiemot,nuestrafaz aterrorizada”.

>67Bt)LHER, op. cit. p.71.
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René E’miane y E. Gergerian. Fotografías del “Álbum de expresiones delrostro’ (op. oit.)

Tabla 8, Signtfioant adJectives fea’ taCe 23
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— 6,26
.d0,’44
— 7.17
— 3.28
— 14.38
— 3.56
— 3.06
—10,7’4
—13.93
— 0,99

6.32

—13.03

E. Harrison (op. oit.): Significados posiblesy no posiblesde ita esquemarostral, besándoseen distintas

encuestas,

e. II, Fljortsjd (op. oit.): seis dibujos con el gesto contraído.
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expresividad de la mirada nos deja sólo una proposición vehemente:

«Pero si el señalar y el caminar declaran no pocos secretosdel íntimo

ser, mucho más aconteceen la mirada. Es éstacasi el alma misma hecha

fluido. Bajo el arco de las cejas, como tras la boca del escenario,

párpados, esclerótica,pupila, iris, integran una maravillosa compañía

de teatro que representael dramay la comediade dentro. Es inconce-

bible que no se haya hecho aún —que yo sepa—368el vocabulario de la

mirada, que no sehayan clasificadolos modos de ella, la mirada recta y

la de través, la mirada prensil que llega al objeto y quedaen él agarra-

da, y la mirada blanda que resbalasobresu forma sin prenderla, en un

deslizamiento de caricia. La mirada que mira como más allá de los que

mira, y la otra, corta, que parece no llega a su superficie. La mirada

indiferente, la intensa, la vaga. La mirada voluptuosay la reflexiva, la

clara y la turbia, etc. He aquí otros tantos títulos de problemas

antropológicos que es preciso elaborar uno a uno, minuciosamente.Se

comprende quesea la mirada de las porciones visibles del cuerpo, la

más rica en poder expresivo. En el aparatoocular intervienen el mayor

número de músculos pequeñosy sumamentesensiblesque obedecena

los menores presiones del ser intimo>’369

368E1 comentalos tratadosdePiderit y Darwin entre otros.

369 ORTEGA Y GASSET, J. “Sobre la expresióncomo fenómenocósmico” Obras
completas, p. 617. Ortegacita numerosasreferenciasa lamiradacomola que diceque
«Con harta razón el aldeanono sefía de los actosde los hombresy aunqueveaa
alguien comportarse filantrópicamente nos dirá “¡Es un mal hombre! Fíjese usted
cómo mira!”Hablandode la expresióndescribecómopenetraentodoslos movimientos
hastainstarse«como unsemáforoen la mirada»grnQjt. p. 617.
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Efectivamente,la “mirada prensil” a la que él alude,por ejemplo,

tiene un fuerte sentidometafórico, pero si a distintas personasse les

pide, paraajustassu catalogación,que ponganuna “mirada prensil” es

difícil que podamosllegar algunaconclusiónclara.

Ocurre que así como el escritor o el filósofo van sumando

característicasy adjetivos a cadaexpresión,el analistano puedepasar

por alto el estudio pormenorizadode cada alteración morfológica, de

cada rasgo concreto que se altera. Es la sintaxis de cada parte lo que

nos permite articular un lenguaje. El gesto, principalmente en la

mirada, es falsamente fácil de aislar y sus significados no son necesa-

riamenteunívocos.

Al igual que los diccionarios de palabras, los catálogos expresivos

puedenresultar en cierto modo decepcionantespara quienpretende

tomarlos con excesiva literalidad310. El diccionario da dos o más

significadosdemuchosadjetivos, sobretodo si selos aisladela frase.

Hay que partir de que paracomprenderel carácterglobal de la mirada,

generalmentehay que observarla dentrodel conjunto de una acción y

de una intención; se tiende a tomar la mirada casi como el único sujeto

activo de la expresión cuando en realidad es toda la acción la que suele

representarlas intenciones.

~ Sobre todo cuando, como aquí suele ocurrir, el mensaje está compuesto por
sefíales de órganos que entre sí pueden ser contradictorias (ojos tristes y mueca
sonriente porponerun ejemplo).
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Para analizar las intenciones a las que aludeOrtega, por ejemplo,

habría que atender no sólo a los ojos, también a la pose,a la distancia,

al cuerpo, al tiempo, a la situación en la que surgela mirada y a cómo se

desarrolla, Estemétodo, queesel que desarrollandesde hace tiempo los

behavioristas invadenecesariamente territorios que están más allá de

lo que semueve sólo entre el párpadoy la ceja corno vimos.

Ahora bien, silos ojos tienen entidadpor sí mismos para reflejar

emocionesesporqueéstassencillamenteencuentranen ellosel vehículo

ideal para el mensajeexpresivo. La mirada en esto esmas emocionante

de estudiar que en ninguna otra parte y mereceanalizarseindepen—

di entemente.

8.3 Anatomía expresiva de la región de los ojos

~: Músculo frontal. B: Nf. superciliar, C: ni. orbicular, U: ni. piramidal de la nariz. (Diagrama tomado de Henle)
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Lo más idóneo esordenar los músculosocularesen dos tipos:

a) Los mímicos o subcutáneos,llamados así por hallarse bajo lapiel,

movilizan toda la piel que rodeaalojo: párpados, cejas,frente, pómulos

y entrecejo. Están inervadospor el nervio facial.

b) Los motoresocularesque se hallan dentro de la cavidad orbitaria y

muevensólo el globo ocular.

Principales movimientos en la mímica de la mirada

Casi toda la mímica que rodealos ojos se resumeen elevación y

descensode la piel. No hay apenastensioneslaterales.Párpados,fren-

te, pómulos (salvo unaexcepción371) sóloson capacesde desplazarse

en sentido vertical. Así pues, toda la expresividadde la piel se realiza

por medio de movimientos de arriba a abajo respectoal centro. Los

músculosdel globo ocular independientesde la musculaturasubcutá-

nea son los únicos con libertad de orientaciónen todasdirecciones.

8.4 Movimientos más característicos de las

expresiones en el área de los ojos.

1. Elevación y descensode las cejas.

2. Fruncimiento del entrecejo.

371En ciertos casos el músculo superciliar estrecha ligeramente el entrecejo.
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3. Cierre y abertura de los párpados.

4. Dirección de la mirada o rotación del globo ocular.

k

I
yA

a

2/

e
Movimientos de los músculossubcutáneos

5. tlevador del párpado

6. Orbital del ojo

1. Polea de flexión

2. Oblicuo nayor

2. 1 rontal externo

3. Superciliar

7. Pretarsal

8. I’reseptal

4. Superciliar vertical 9. Tarsales

• Inserciones fijas

(Tomado de Herrniane, gn,.slt.)

3. Elevador del párpado superior

4. Recto externo

5. Recto inferior

6. Oblicuo menor

7. Rectosuperior

(Tomado de Gaussin, op. oit.

)

Otras dos áreas de influencia próxima: los pómulos y sobre todo

la frente son fundamentales para el estudio expresivo, y no hay nada

de extraño en considerarlaspertenecientesa la mirada puestoque sus

músculos pertenecena su área de influencia.

8.4.1 Sobre la clasificación de los músculos según el área de

influencia

Hay quien asegura que hay partes de los ojos donde se reflejan

mejor determinadas expresiones. Según estas clasificaciones en cada

una de estas partes se reflejarían característicasen consonanciacon

O. Piramidal

1. frontal

Músc~ilos del globo ocular
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la tristeza: cejasy frente, los párpadosy lasmejillas, para la felicidad,

etc.

No estamosdemasiadode acuerdocon estesistemade valoración

de los gestos ni tampoco pareceque exista acuerdoentre quieneslo

siguen sobrela mejor localización en un solo sitio de tal o cual expre-

sión, Lo que sí secomprueba esque rara vez se prescindedel áreade

los ojos para describir la mayorpartede lasemocionesy que ademáses

en ellos dondemejor se matizan.
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9 Movimientos de las cejas

<‘Al hombre airado deberásrepresentar con las

cejasbajas y fruncidas.”

Leonardoda Vinchiratado de la pintura

)

9.1 Características generales

‘\ —

H. Supervilie: Esquemasde la alegría, la calma y la tristeza.

n

SONRIENTE CE U DO

Esquemas rostrales empleadosen Ja Universidad de IJuI<e

Si nos fijamos en los gestos de la mirada pronto seobserva que

la posición delas cejas es una delas diferencias más llamativas y

ca mb i antes

Las cejas tienen los movimientos más enérgicos de la mirada,

Tienen, además, unas condiciones para ser especialmente llamativas: su

TACITURNO
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pilosidad las dota de un ni sgocontrastadocon la piel; los músculos que

las mueven son los más poderosos de su área, Los movimientos de

elevación y descensoson casi todo el somerolenguajede que disponen

las cejas,pero sus acciones,sin embargo,sontan elocuentesque basta

un leve desplazamiento suyopara hacercambiar la expresión de todo

el rostro.

Le Brun fue el artista que primero desarrolló una sistemática

general de los movimientos de las cejasy descubriógradualmenteque

ellas eran el principal elemento a tener en cuenta en casi todas las

expresíones. La importancia de las cejas la recalcará en todos sus

escritos, pero sobre todo en sus dibujos. Sus grabadoshan sido en

ocasiones tildados de exagerados, pero, aunque fuese cierto, la

exageraciónde las expresioneses,en algunos casos,la mejor forma de

ser conciso. Susgrabadosno son renovadores;muchos de ellos están

inspirados en obras clásicas dela antiguedad,como el Laocoonteo en

dibujos y pinturas deMiguel Angel, quele sirvieron deestudio. Lo que

si hizo fue concretara través de ellos unasistemática general.

El siguientepárrafo muestrala fina observaciónde LeBrun para

las expresiones,aunqueesteanálisis no deberíasertomadoal pie de la

letra dado su carácter excesivamenteglobalizador. «Hay movimientos

en tas cejas queexpresantodos los movimientosde las pasiones.Estos

dos movimientos guardanuna perfectarelación con los dos apetitosde

la parte sensitiva del alma, el apetito concupiscibley el apetito
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1

Ch. Le Bran: Dibujos de las pasionesdel alma. 1 y 2: Espanto o terror: 3: Llanto; 4: tristeza: 5: Extasis; ú:

AbatimIento; 7: iIorror~ 8: Sorpresa con pánico; 9: Deseo.

<Grabados tomados,de A. Vander, on. cit.

>
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A

Ch. Le Brun: Dibujos de las pasionesdel alma. 1: compasión; 2: Esperanza; 3: Envidia: 4 y 5: Odio y

desprecio; 6 y 7: Dolor corporal; 8; Deseperación;9: Terror; 10: Cólera.

(Grabados tomados de A. Vender, on. oit.

)

1
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irascible. El que se eleva hacia el cerebro expresatodas las pasiones

más desenfrenadasy más crueles. Hay dos clases de elevación de las

cejas, una cuando la ceja se levanta por el centro, y esta elevación

expresamovirnientosagradables.Cuandolaceja selevantapor elmedio,

la boca se eleva por los lados, y en caso de tristeza, se levanta por el

centro»372.

Ch. Le Brun: Dibujos de las pasiones del alma. 1: Dolor corporal; 2: Codicia; 3: odio; 4: Compasión; 5:

Abatimiento; 6: Terror; 7: Asombro; 8: Llanto: 9; Inspiración 10:Cólera; 11: Desprecio; 12: Deseperación; 13:

Súplica; i~: Dulzura; 15: Repugnancia.

(Grabados tomados de A, Vender, on. cit.

)

“2LE BRIJN, Traitó sur le caractéredel passions,extraídode LAVATER, Essaisur
la phvsiognomie,III, p. 229,
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Estoúltimo no parecedemasiado claro.Lo que podría interpretar—

se esque cuandoambasse elevanhaciael centro de la frente producen

pena y, de modo general, que el arqueamientoy elevaciónde las cejas

es en las sensacionesagradablesmás notorio. La alegríacontribuye en

buena medida a su arqueamientohacia arriba. Por el contrario, se

suelenbajar cuandoel aspectoes enojado,

Rembrandt: lzq.: Autorretrato con gorra riendo <1630). Dcha.: Autorretrato inclinado hacia delante

(It 1628). Aguafuertes. Rljksmuseum. Amsterdam.

No fue Le Brun, sin eínbargo,el primer artista en fijarse en la

importancia de las cejas. Leonardo seadelantóa él. En el Tratadode la

intu ra al hablar ‘De la risa y el llanto y su diferencia”, dice: «El que

rie no se diferencia del que llora ni en los ojos, ni en la boca, ni en las

mejillas, sino sólo en lo rígido de las cejasque seabatenen el que llora

y se levantan en el que ríe», Añade más adelanteque estasvariables
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dependende los «accidentesquelos provocan. Según lascausas varias

del llanto porque unos son de ira, otros de miedo, otros de ternura y

alegría, algunos de celos y sospechas,y otros de compasióny pesarpor

la pérdida de amigos.Entre éstosunos parecendesesperados,otros no

tanto, unosderramanlágrimas, otrosgritan, algunoslevantanel rostro

al cielo y dejan caer las manos cruzadas,y otros, manifestandotemor

levantanlos hombros, y así a estetenor segúnlas causasmencionadas».

(izq.) y el llanto (delia.) se diferencias principalmente por las cejas y pliegues

de los párpados.

(Dibujos tornados de la Cartilla de Dibujo de García Hidalgo, op. cit,)

4’
— ~..—. Y—

Las expresiones da la risa
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Da Vinci observaya aquí que los gestosdel rostro no siemprese bastan

para explicar la emoción. Da por último unas observaciones sobre la

alegría y el dolor muy parecidasa las que despuésdará Le Brun: «El

que derraína lágrimas levanta el entrecejo y une las cejas, arrugando

aquella parte, y los extremos de la boca se bajan; pero en el que ríe

están levantadosy las cejas abiertas»”3.

El que los ojos tengandurantela risa y el llanto intensosun gesto

muy similar se debea que en ambosseproduce una fuerte contracción

de los músculosquelo rodean.Cuandoestacontracciónesmuy intensa

tanto en el llanto como en la risa sederramanlágrimas, tras las cuales

el ojo queda visiblementeenrojecido; esta irritación y el hinchamiento

o edema de los párpados caracterizan la típica congestión del ojo

lacrimoso u “ojo de sapo

Cuando el borde del párpado inferior no se ha elevado aún

demasiado, laslágrimas se derraman por su punto medio, el más bajo,

pero si la contracción del orbicular llega a cerrar casi los párpados,

como ocurre en la risa y el llanto intensos, la comisura externa queda

máselevada quela interna, favoreciendo el desplazamientodel líquido

hacia el ángulo interno, situado junto a la nariz.

373DA VINCI, Leonardo;Tratadode lapinturaEdición de la ImprentaReal,pordon
Diego Antonio Rejón de la Real Academia desanFernando,Madrid, 1784, CCLVII, p.
114; y LE BRUN: op. cit.: «Cuandola cejasebajaporel medio,estemovimiento marca
un dolor corporal,y la bocaserebajapor los extremos.en la risa todasestas partes
sesuceden,pueslascejasquesebajanhaciala mitad dela frentehacenque lanariz,
la boca y losojos siganel mismo movimiento».
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El parpadeo típico de emociones fuertes hace que el líquido

lacrimal sedistribuya regularmentesobreel globoocular; la repisaque

forman laspestañasy la conjuntiva haceque se sostengauna mayor

cantidad de líquido, lo que da unaespecial fragmentación y humedad

a la córnea,mientrasse derramanlágrimas.

Cuandoel llanto se prolongabastante,se puedeapreciardespués

cómo el globo ocular, carentede su asientohabitual, se hunde produ-

ciendotambiénojeras.No obstante,el aumentode la presión dentro de

la zonaorbitaria es una característicade todaslas emocionesfuertes,

a las queel ojo resulta sermuy sensible,respondiendosiemprecon un

aumento de secreción lacrimal, por eso vemos todas las emociones

fuertes con brillo más intenso.

Se entenderáahorapor quéesasimilitud entrela risa y el llanto

en el ojo, y por quéesen las cejasy la frente dondeprincipalmentese

pueden apreciar los matices, aunque existanotros aspectosque los

diferencian. La emotividad del llanto carecede la distensión de ánimo

que tienela risa; en ésta la presión vieneprincipalmente impuesta

desdeabajopor la subida de las mejillas, mientras que en la tragedia

el gesto queda contraídotambién por el superciliar y los músculos de

la nariz.

En los dibujos preparatoriosparael “Guernica”, Picassosintetiza

en la cabezade la madre la tragediadel llanto mediante signosmuy

concisos.Los ojos a los queingeniosamenteha dat forma de lágrimas,
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derramana su vez en algunosde los bocetosnumerosasgotas,rebosan

por los ángulos internos, dejandounos marcadossurcosde caídaa lo

largo del rostro. Las cejas apuntansiemprehaciaabajo y haciadentro,

de modo que el conjunto de lineas que dibujan la mirada tiende a

convergerenel entrecejocomprimiéndolodramáticamente.Los pliegues

de la frente y las mejillas refuerzan esteefectode concentraciónen la

zona. En algunos dibujos incluso hay un choquebrutal de líneashacia

estaparte central del rostro.

En el dibujo de la mujer llorando (II) el artista se recrea en

detalles como el nivel que el liquido lacrimal alcanzadentro del ojo

1’. picasso: Izq.: Dibujo preparatorio del Guernica. Delia: Mujerliorando <11). Aguafuerte y aguatinta <1.937)
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formando un pequeño oleaje sostenido por el párpado inferior, el

actimulo de líquido le permite crear destellos y fragmentar el iris en

formacionestriangulares similares a las que se ven en tina cristaliza-

ción. Las pestañas reunidasen ramilletes, tal como sucedecuando se

humedecencon tas lágrimas, remarcanel dibujo del ojo, al tiempo que

contribuyen a expandir una mirada que se dirige angustiadahacia el

cielo. El resultadoes ungestorealmentedramáticoen el queaunquese

han mutado tas formas, éstasmantienenlos signos que hacenposible la

expresióndel dolor.

9.1.1 La sorpresa y la elevación de las cejas

«Ahí están,apaciblementesentados,

con las cejasen alto, deseandoasombrarse»

(Goethe,Fausto

)

Los gestos son la traducción sobrela piel de lo que los músculos

escriben debajo de ella. La sorpresaes unode los gestos que mejorse

reflejan en las cejasmedianteuna súbita elevacion:estasubida selleva

a cabo por medio del músculofrontal37t Estemúsculo delgado y plano

se extiende por toda la frente; sus fibras se ordenan paralelas de

~ En menor medidapor el occipital, quetambién se encogeparacontribuir a
tensartodala piei del cráneo.
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arriba abajo. Sujetasen el borde dondecomienzael cuerocabelludo,al

contraersesubena modo de telón las cejasy crean pliegueshorizonta-

les. La reacción de los músculosadheridosal cráneo, su mediatezcon

él guardauna relación simbólicaentrelo que se piensao sientey lo que

describen sus pliegues.

CC ~
—a.’-.

.,—z~----,

~

T. Pidarit: Esquemas de la mirada atenta y viva <1> y la mirada cansada(2).

Generalmentelasfibras máspoderosasdel músculofrontal sonlas

situadas sobre cada ceja; las de los extremosy las de la mitad de la

frente son más débiles; de ahí el arqueamientoregular que toman

cuando se suben. Pero no todas tienen esta característica,Cada

persona, dependiendode las distintas tensionesde estasfibras, posee

diferentes tipologías dearqueamientoy aunquela reacciónsea igualen

todos, no lo es el dibujo que determinanen cadauno. Así vemos cómo

unos al subirlas se elevan más en un extremo que en otro; mientras

unos las mantienen casirectas,otros producenal subirlas múltiples

arrugas en la frente.

Las arrugas horizontales demuestranque se ha tensadofuerte-

mentela atención.Estos plieguesde la frente y sienesse¡riarcanmenos
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La aparición del blanco escleróticopor encimadel círculo del iris

da a la mirada una expresión sobresaltadaen la que los ojos, comoen el

dicho, parecensalirse de las órbitas. La piel seestira alrededor del ojo

mientras la de la frente se arruga378. En la sorpresa, a veces es

necesariala imagen de la boca para concretar qué tipo de sorpresaes

agradableo desagradable.

cejas,arrugas horizontales en la frente, párpado superior levantado y párpado inferior bajado; el blando

del ojo suele verse por encima del iris, aunque en ocasiones se coloca por debajo.

En las fotografías de Bkmann379 se puede ver cómo los ojos

muestranrasgossimilares en todo estetipo deexpresionessorpresivas.

~8En situacionesextremasse produceninclusocambiosen el tono de la piel por
la congestióndel ojo.

379EKMANN, op. cit., pp. 234—242.

Ekrnan y Friesen: Mezclas faciales de la sorpresa. Cejas levantadas y curvadas, pielestirada debajo de las
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Si se recortane intercambianlasmitades superioresde cadarostro se

ve siempre una elevación de las cejas similar, pero existenligeras

diferencias en el gestoentre las distintas variables sorpresivasdel

terrror, el susto, el entusiasmo.

Estas diferencias pueden distinguirse sobretodo por los

párpadosinferiores, cejasy plieguesforntalesalgo máscontinuosen

situacionesagradables,debidoa quela sonrisaesalgomás distendida,

pero no siempre las vemos con claridad si nos limitamos al estricto

recinto de los ojos. Un leve movimiento de los labios no tiene porque

interferir la expresiónde los ojos: lo que sí es oportuno observar es

quelo que habitualmenteentendemos pormodo demirar viene impuesto
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por muchasotras cosasque no están dentro del área de los ojos; por

ejemplo, entre la sorpresaagradabley la desagradable varíaespecial-

mente la posición adelantadao retrasada del rostro, cuando es algo

agradable como un regalo la cara se adelanta como preludio de un

contactodeseado.Todo lo contrario sucedecuandoalgo desagradable

nos sorprendeno sólo encogemosel cuello, sino quela expresióntoda:

ojos y bocaparecenhuir y estirarsehaciaatras.

Los casos extremos de mayor elevación de las cejas se dan en

ciertas expresionesde furia o de pánico. La crispación tensa tan

fuertementetodos los músculos de los ojos que la tensión acaba por

congestionarel interior del globo lo que produce un aflujo de líquidos

que les proporciona ese destello quesiempre asomaen los momentos

más emotivos380.

9.1.2 Inclinaciones descendentes de las cejas. Fruncido del

entrecejo

«Has encogidoy has arrugado las cejas como si te

bailara dentro delcerebroalgunahorrible idea»

(Shakespeare,Otelo

)

El fruncimiento del entrecejo surgepor una fuerte contracción

del superciliar y piramidal principalmente.Aunque esta contracción

380 Los cambioshormonalesy vasculares producentambiénvasodilatacionesy
cambiosen la permeabilidadvascular.

1
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superciliar, es decir comprimenlas cejaspara acompañarel esfuerzo.

Darwin admite la teoría de Belí de que «uno de los puntos más impor-

tantes por nimio que parezcaa simple vista es que los músculos que

rodean los ojos se contraen de forma involuntaria cuandose realizan

esfuerzos respiratorios violentos»381. La tos, el estornudo, sonarse,

gritar son otros esfuerzosen los quesenecesitacontenerla respira-

ción y contraer los ojos.Todo lo contrario que en otros gestoscomola

sorpresaen la que se inspira aire haciadentroal tiempo que seabren

Los ojos. La espiración—inspiracióntiene entoncesuna relación incons-

ciente con la apertura y cierre de los párpados382y con que seanla

boca y los músculos de los ojos más próximosa la nariz los que con-

tribuyen a reflejar los esfuerzos intensos.

kiy

¡“cf

¿ • ¡

U k.
Ekrnan y Friesen: Mezclas faciales de la cólera, Cejas bajas y contraídas. Lineas verticales entre las cejas.

Párpado inferior tenso (puede estar levantado o no). Párpado superior tenso.

~81DARWIN,Ch.~ La expresiónde las emociones en losanimalesy en el hombre

.

AliatzaEditorial, Madrid, 1989, p. 36.

282Se percibetambiénen las dosfasesdel bostezo,
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Habitualmentese dice en los textos que son solamenteel super-

ciliar y el piramidal los que expresanagresividad. No es exactamente

así; tambiénlas arcadassuperioresdel orbicular que puedenarrastrar

másde la mitad de la piel de la frente inetrviene en este gesto.No es

posible hacerbajar totalmentelas cejassin la acción delos orbiculares.

Si el entrecejoquedacomprimido de esaforma que lo vemos es porque

en él seproducendosaccionesque combinanel descensoy la aproxima-

ción de las cejas. La acción de los orbiculares hace que lascejas se

superponganvisualmente a los ojos, el piramidal puede reforzar este

efecto, pero cuandolo tace seve claramentecómo searruga la nariz y

se eleva ligeramente el labio superior de la boca. La acción del

superciliar refuerza la inclinación en V de las cejas que junto a los

plieguesverticales que se forman en el entrecejocaracterizanel gesto

de enojo y la obstinaciónque vemos enel enfado. Este estado suele

indicar ademásque el enconoseha centradoen alguien o en algo muy

concretopor el modo fijo de mirar. Cuandoel gestoes sólo de concen-

tración mental, sinintención de enojoel entrecejono sueledescender

tanto se entornan los ojos y se contraen las cejas, pero sólo horizontal-

mente por la acción delpiramidal. Mientrasno entren el piramidal o los

orbiculares las cabezasde las cejas puedenincluso estar ligeramente

elevadas.

Algunos analistasconsideranpor estoúltimo queel superciliar es

el músculodelos pensadores;Darwin matizamuy bien queestemúsculo
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másque indicar quese estápensando señala quese ha encontradoun

obstáculoo algo desagradable,que impide su resolución, de ahí que

muchos pensadores,no posean estasarrugas, mientrasaparecenen

otros que no lo son,

Hay razón en esto pero ademáshay otra diferencia abismal en

tensar las cejas y mantenerlasaltas; esto indica no obstinación sino

deseode clarificar, de evocarque nadatiene de agresívo.

Ekman y Friesen: Mezclas faciales del enfado. Nariz arrugada. Mejillas levantadas, aparecen lineas debajo

del párpado inferior que está levantado pero no tenso. Cejas bajas presionando hacia abajo el párpado

superior.

Por otro lado, estáel músculo piramidaldela nariz, Estemúsculo,

si bien contribuye a vecesal descensodel entrecejoen su acción suele

notarsecómotambién comprimela nariz, plegandola piel del entrecejo.

Estas arrugas a las que contribuye el elevador de las fosas nasales

provocan unospliegues transversalesen el entrecejo y sobre los

r
si
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pómulos. Son estos pliegueslos que dan apariencia más agresiva

parecidaal gesto querealizanlos felinos y los perrosen estadofurioso.

Gato furioso. Dibujo del natural de Sr. Wood. (Tomado de Darwin).

Pero recordemosque los animales no contraen el entrecejo383

sino la nariz. Cuando el piramidal se accionase contraen tambiénlos

pómulosy las comisuras dela boca,lo quehace comprimirlos párpados

inferiores hacia arriba,

Si nos fijamos, las accionesdel piramidal son, en su mayoría,un

reflejo de la boca y sus gestos. En la furia se enseñanlos dientesal

tiempo quese arruga el entrecejo,en el ascola boca y la nariz también

383Ningúnanimalescapaz decontraerel entrecejo.DARWIN, Ch; op. cit. p. 163.
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searruganpero gesticulandode forma asimétricay apartandola vista

paramarcarla repugnancia.

1<.

Rembrandt: lzq.: Autorretrato con la frente arrugada <1630>. Aguafuerte. Dcha.: Autorretrato con la boca

abierta (1630). Aguafuerte. Rijkunuseum. Amsterdam.

En otras ocasionessearruganpor sensacionesagradables,para

mandar unbesoo hacerun mohín. Peroesla relaciónentrerespiración

y gesto lo que haceque en muchas expresioneslos músculosdel rostro

se contraigan al unísono de forma muy parecida,aunqueno tengan

emocionalmentenadaen comun, comopasaen la risa y el llanto. Es esta

una de la causasde que ambastengantantassemejanzascomoadvertía

Leonardo.

FueDarwin el primero quepusoen dudaqueel piramidal fueseel

único músculo capazde bajar el entrecejoy, por tanto, que fuese éste

el único capazde expresarla amenaza,tal comoDuchenneafirmaba,
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Duchenne: Bajada de las cejas mediante corriente galvánica activando el músculo superciliar. La acclé¡i

aislada de un solo músculo no produce los mismos efectos expresivosque el gesto natural.

(Grabado tomado de T. Avila, op. oit.)

Duchenne hizo una serie de pruebas en las que había activado

eléctricamenteel piramidal dela nariz con el fin de demostrar que era

estemúsculoel único responsablede bajar el entrecejo.Darwin mostró

unas fotografías de estas pruebas a varias personas, entre ellas

algunos artistas, para que opinaran sobre si reflejaba o no agresívi—

dad384. Prácticamentetodos contestaronnegativamente;la razón era

queno se apreciabaun descensonotorio delentrecejo. Los encuestados

por Darwin parecíanver másunaínuecade desagrado;sólouno apreció

cierta terquedad.

Existen otras fotografías de la serie en las que sí parece emerger

alguna agresividad, pero en esascontraccionesfotografiadas por el

384DARWIN, op. cit., p. 243.
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ción de los artistas con estos argumentos: «esl)erabaencontrar una

gran ayudade los grandesmaestrosde la pintura y de la escultura, ya

que son atentos observadores.De acuerdo con ello he repasado

fotografías y grabadosde muchas obras famosas, Si embargo,y con

pocasexcepciones,la cosame ha resultadoinútil. La razónesqueenlas

obrasdearte la bellezaessin dudael objetivo principal, y los músculos

faciales fuertementecontraídos destruyen la belleza»385.No sabemos

a qué “reproducciones” serefiere, pero en cualquiercasoesecriterio

no puedeadquirir carta denaturalezaparaquienconozcadirectamente

los museos y las obras de arte, Bien es verdad que existe un buen

númerode pinturas “dos vecesmuertas en las que seven los tristes

resultados y las dificultades por las que pasóel pintor que quiso y no

pudo caracterizar la emoción, pero no sonmuchos los maestrosde la

pintura que, como él dice, falsean las expresiones.Es posible que

algunos aun conociendo las emocionesy sus gestos,hiciesen ciertas

exageracionesexpresivascomootro aspectomásdel arte,pero deforma

conscientey no para ir en buscade la “belleza” a la que aludeDarwin.

9.1.3 Inclinaciones ascendentes de las cejas

La otra inclinaciónla llamamosascendenteporquea diferenciade

la anterior en éstaesla parteinterna de cadacejala quesube mientras

que los extremosbajan; las cejasconvergen,pues, haciaarriba.

385DARWIN, Ch.; op. cit. PP. 46—47.
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Ya los antiguosescultoresgriegos estaban“familiarizados” con

esta expresióncomoobservaDarwin. La expresiónagónicadelLaocoon-

te apareceen otras esculturascomo la de Aretino. Su efecto hizo que

fueseimitada por numerosasobras de arte posteriores,principalmente

en la figura del crucificado gótico y románico donde causael mismo

impacto que en el drama clásico. Cejas partidas formando ángulos

afilados y ascendentes,arrugasfrontales siguiendola dirección de las

cejasy mirada haciaarriba seránpor siemprelos rasgosque caracteri-

zarán el dolor y la angustiaen las obrasde arte,

Cabeza de Cristo. Academia de Florencia. <Ilustración tomada de Laag).

Darwin hacereferencia a alguna de estasobras a las que critica

de nuevo, porque«muestranarrugaslongitudinalesen toda la anchura

de la frente cometieí.’doasí una graveequivocación.Se ha sacrificado
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de forma intencionadala verdaden arasdela belleza,pueslas arrugas

no habrian tenido en el mármol una aspectotan llamativo»387.Aparte

de lo que Darwin considere como “belleza”, él mismo comenta más

adelante otroscasos realesen los queestospliegues forman distintas

figuras, «a través de toda la anchurade sufrente» en arrugaslongitti—

dinales388,como prolongación de las que se forman en la parte media,

comobien seve en el llanto de algunosniños que sí realizanestegesto

con más frecuencia quelos adultos.

Darwin analiza estas formaciones como propias de afecciones

traumáticasrespiratoriasen las que«la persona sientecomo si lo que

se suele llamar el globus hystericus creciera en su garganta»389,o

corno si se sintiese ahogadopor una penaexcesiva.

Por ello discrepade nuevode Duchenne,quellamaal superciliar

músculo del dolor”. Darwin creeque es másacertadodenominara todo

el conjunto como “músculos de la pena”. Afirma que no es raro que

estas arrugas «ínuy distintas a un simple frunce de ceño» se pongan

también oblicuas en personas que padecen sufrimientosfísicos

prolongados o muy intensos, pero cree que los que se da con más

frecuenciaes la sensaciónde ~<desaliento,ansiedado la pena»390Pone

387DARWIN, Ch.; op. cit., p. 198.

358DARWIN, Ch.; op. cit. p. 205 y 207 «De tal modo que todala anchurade la frente
sefue arrugandoy alisandode formaalternativa».

39DARWIN, ch.; op. cit. p. 195.

390DARWIN, Ch. op. cit. p. 193.
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algunosejemplosmuy curiosos,hechospor otros colegasen liacientes

afectadospor agudasmelancolíaso en estadosde ansiedad,en los que

estasarrugasdesaparecieroncuriosamente con elcesede la enferme-

cIad. El dolor, sea físico o espiritual, es dolor al fin y al cabo, y ambos,

Darwin y Duchenne, juzgaron sólo un aspecto de los varios posibles que

ofrece el fruncimiento ascendente de las cejas. Pena y dolor pueden

llegar a darse conjuntamente o por separado, pero ambos casos pueden

causarlo.En lo quemás puedendiferenciarsees en el gestode la boca:

triste y cerrada en la pena, y abierta, tensaen el grito y el dolor más

extremos.

lzq.t MasaC~tOt Expulsión de Adán y Eva <detalle). Capilla Brancaccl.

Ucha.: PlcassO Dibujo de cabeZa de mujer gritando <1901).
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No es cierto, como afirman ambos, que el piramidal sea el músculo

menossujetoa la voluntad391,ni que su antagonismocon el frontal sea

la única causa que evita que las cabezas de las cejas suban; si así fuese

podríamos hacerlo artificialmente empujándolas con los dedos en

momentosde relajación, peroen la mayoría de las personaslas cabezas

de la cejaapenaspuedensubir ni presionándolascon las yeínasde los

dedos;sólo en personasya ancianas,con la pielmuy sobrantey laxa,

como la del modelo que utilizaba Duchennepara sus experimentos, se

puededar tal elevación,pero normalmente,ademásde que el frontal sea

menos poderosoaquí, la piel tensadaque existebajo esta parte de la

órbita impide una mayor subida.

Esta es la razón de que enla mayor parte de las personasesa

“inclinación”, si seda, sea poconotoria o lo seamás por el descensode

la cola de las cejas que por la subida dela cabeza.Siempre que nos

quejamosde un dolor fuerte, bajamoslas cejastanto como podemosa

pesarde que tensamosel frontal. El reflejo de levantar las cabezasde

las cejasal tensarel frontal sólo escaracteristicode algunaspersonas

que podrán haber heredado esta facultad o adquirirla durante

trastornos crónicos (ver Darwin). En cualquier caso, lo que sí se

aprecia en la expresión del Laoconte es que esa inclinación hecha de

forma exagerada causaun efecto dramático sobrecogedor.Viéndole

vemosque el artista debiófijarse en algún guerrero u otro sujeto con

391Paraello habríaque exceptuarlos de los párpados.
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fuertes dolores, puesto que tiene un ojo más entornado que otro. Al

igual que en la realidad, esterictus es en sí mismotan dolorosoque se

alterna sobre uno y otro ojo produciendo asimetrías tanto en los

párpadoscomo en las cejasy las arrugasde la frente.

ParaDarwin, que quiereatribuir a todo gestoun origen “utilita-

rista” esta expresión podría derivar originalmente de la acción

cegadorade la luz, dado que estosmúsculos reaccionande forma muy

similar también en esos casos.Este hecho, que descubrió por pura

casulidad al contemplaruna joven amazonadeslumbradapor el sol, lo

comprobó despuéscon tres de sus hijos más pequeñosen los que

observóque«lascejasy la frente fueron activadaspor la influenciade

una intensaluz exactamenteigual, en todos y cadaunode sus detalles

peculiares, que bajo el influjo de la ansiedado la pena»392. Pero,

aparte de que, como él mismo reconoce,a las personasmayores leses

muchomás difícil alcanzar estaposición quetampocoseapreciabien en

los niños que él fotografía, no se compruebaque la respuestaa la luz

brillante sea el origen de tal expresión.El dolor o la pena son tan

antiguos como el origen del hombre y ni los simios, que él tanto

observó, las contraenni por la luz ni por el dolor. Sólo en el hombrese

ha desarrollado estafacultad. Darwin afirma que «ningún músculo se

ha desarrollado o modificado con el exclusivo objeto de la expre—

392DARWIN, Ch.; op. oit. p. 205.
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sión~393. Lo último seria cuandomenoscuestionable,si, como creemos,

el hombre ha conseguidocrear las expresionesque los aniínalesno

poseen y seguir desarrollándolas sin finalidad alguna a lo largo del

tiempo en la mayor parte de las situaciones.

Ya vimos quelos animalesno poseencejasni apenasmovimientos

en esteárea,aunquea vecesnos lo sugiera su fisonomía u otros signos

como ocurre con el toro, que mira más agresivamente cuando baja la

cabezay va a embestir, Lo queocurre, tanto en los animalescomo en el

hombre, es que al bajar la cabezay sostenerla mirada alfrente, se

superponen aún más las cejas sobre los ojos, y esto da un tono de

maldad a la mirada que se interpreta como preludio de la agresión.

Recordemos algunos ejemplos de cejas aplicados a animales según

temperamentos. Es ante todo la inclinación de las cejas la que es

determinante paraquelos personajesdeanimación,seananimaleso no,

resulten expresivos. Cuando veamos el próximo tebeo o serie de

animación, fijémonos en cómo mueven estos muñecos las cejas y el

rendimiento expresivo que se sacade las distintas inclinaciones, cómo

en las acciones malvadas la caricatura las baja exageradamente hacia la

nariz y juntándolas en los ojos o cómo en los sustos las elevan de forma

desorbitada, cómo se les caen a los lados cuando están tristen. Esos

gestos con las cejas que hemosvisto cientos de vecesen el PatoDonald

o en nuestros personajesde la infancia son la mejor fórmula para

393DARWIN, Ch. op. cit., p. 356.
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observar la contundenciaexpresivade las cejas; tan claros y sencillos

que los niños enseguidase familiarizan con el mundo emocional del

muñeco. A ellos el fingimiento y la reserva de los adultos aún les cae

lej ~

Algunos textosdeterminanhasta cuarentadisposicionesde las

cejas39~, pero las realmentesignificativas son las que hemosvisto y

otras que veremosdentro ya de combinacionescon los gestos genera-

les. El fruncimiento, la elevación,el arqueamiento y la inclinación son

las cualidades más expresivas queno deben confundirse con la

fisonomíapropia de cadaceja. Esta,aunque tambiénresulteexpresiva,

durante el gesto no pertenecea él. Naturalmente las combinaciones

entre ambas se prestan a innumerablesinterpretaciones, y eso eslo

queocurre a veces,que unascejascortas y angulosasy otras delgadas

y perfectamentecurvadas,aunqueseveancomprimidas delmismomodo

por los mismosínúsculos, nunca van a dejar ver la cualidad expresada

del mismomodo.

394Bell y otros observadorescomoDarwin gustabande experimentarreacciones
expresivascon niños,puesellossegúnafirmaBelí «lasmanifiestanconextraordinaria
intensidad»DARWIN, Ch. op. cit. p. 44.

395FAST;gp,~jt. p. 144.
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10 Movimientos de los párpados

10.1 Características generales

Los párpadosno sonmásque finos músculosrecubiertosde una

fina capade piel. Susmúsculos principales son los tarsales(fascículos

del orbicular), que sirven para cerrar los ojos, y los elevadoresdel

párpadosuperior quesirven paraabrirlos.

1. Tarsal superior

2. larsal inferior

3. Ligamento palpebral interno

4. Ligamento palpebral externo 6

5. Tendón flexionado

6. Tendón directo

Músculos tarsales. (Tomado do Gaussin)
396

Los músculostarsalesestáncruzadosen los ángulos externos,y

dispuestosa mododeojal, de tal forma queal contraersecierran el ojo.

Los párpados superioresson más móviles que los inferiores.

Poseen mayoresposibilidadesexpresivas.Cuentanconun músculomuy

particular: el elevador del párpadosuperior, capazde dar a la mirada

numerososmatices,que vandesdela entornacióndeojo a la miradamás

abierta, comoveremosmásadelante,

396 Ver dibujos del elevadorde los párpadosy el orbicularen “Movimientos más
característicosdeláreade losojos”.

a
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10.1.1 El parpadeo

Expresivamenteel parpadeocontinuado esun síntomade fuerte

emotividad, segúnGaussin,y un signo «de participación efectiva en el

medio, e incluso de inquietud»397,pero dado que también a veces se

traduce como un síntoma de curiosidad, el parpadeonervioso crea

cierto receloen el que sesienteasí observado.Por ello separpadeaal

principio del tópico coqueteo,sedeseaatraer la atencióny de un modo

máso menossolapadoinvitar al reconocimiento.

El parpadeo aparece en situaciones dispares, pero siempre

emotivas, por ejemplo cuando el llanto cesa y se gimotea. Cuando

alguien seve sorprendidoy seasusta.En la perplejidad , separpadea

porque no se creeen lo que se ve, Cadasituación tiene una cadencia.

En la perplejidadsedanrápidos y amplios parpadeos,los del coqueteo

o la ocultación sonmástímidos y cortos. Los que precedenal sueñoson

los lentos y pausados.

ParaDarwin el origen del parpadeoestáen una causaexterna: en

la reaccióninconscientede cerrar los ojos siemprequealgo que seles

acerca rápidamente.El mencionaque un ojo siempre se cerrará si

intentamos golpearlo, pero esto no guarda relación con la misión

expresivadel mismo gesto; para Ortega y Gasset «elque los ojos se

cierren cuandose acercaa ellos rápidamenteun objeto, o que la mano

avance cuandoes menester apreciar algo, son fenómenos que el

397GAUSSIN,op. cit. p. 93.
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principio de utilidad puedeexplicar. Pero que el hombrepreso de una

penacontraiga su faz y llore,., o elevelas comisurasde la boca,que ría,

escosacuya utilidad no secomprende bien.En todo caso—dice— esútil

que los demásconozcansu estadoíntimo. Peroésta seríauna utilidad

secundaria, vaga, queen todo caso supone ya la existencia del

fenómenogesticular y su comprensiónpor los demás.Se trataría, pues,

de lo quefinalmente llamaAristóteles una “utilidad sobrevenida”...Lo

inútil no es comprensible:espuro problema y enigma..,.Por cualquier

lado que puncemos el darwinismo —doctrina incompatible con la

experimentación—nos lanzaráal rostro su interior líquido escolásti-

co»398

Es cierto que los párpados cumplen una evidente función

protectora queen algún caso podría guardar relación simbólica con

algún gesto,como que el parpadeo surjaa veces porlas presiones que

el ojo sufre interiormente durantelas emocionesintensas,el ojo es un

órgano sensible a todo signo, pero siempre volveremos a lo mismo:

previamentese habrá tenido quedar la situaciónemotiva para que el

ojo se congestione o se mueva en un sentido u otro y es en este

contexto como se debe entender cualquier expresiónportadora del

sentimientohumano.

398ORTEGA Y GASSET, 3.; op.. cit. pp. 609-610.
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En cualquier caso, el parpadeocontinuo indica unaemotividad

incontenidao un deseode manifestarlaabiertamente399.

10.1.2 El juego mímico de los párpados

«Cuandocierras tus ojos, tus párpados

son aire»

(PedroSalinas)

Aunque no nosdemoscuenta,por términomedioparpadeamosuna

media de 25 veces por minuto. Mientras el párpado inferior apenas

puedemoversedos o tres milímetros,el párpadosuperior es capazdc

cerrar el ojo por si solo.

Aunque el parpadeoa vecesescapeal control de la voluntad, los

gestosexpresivosde los párpadosobedecen,por lo regular, a reaccio-

nes súbitas.Perosimular esasreaccionesde modo convincentees una

de las cualidades expresivasmásdifíciles de imitar. Sus músculosnos

son fáciles de dominar y dependende reaccionessutiles e impulsivas.

A estohay quesumarquelos párpadosson extremadamentesensibles

a emocionesy estados cadenciales.El nerviosismoy los sobresaltoslos

tensan; el sueñoo el agotamientolos relajan, de modo que cambian

frecuentementede apariencia.Su piel, además,resaltaestosestados

399Se refiereaquísólo r, aspectos expresivosque no incluyenel parpadeopara
lubricar y humedecerel segmentoanteriorde la córneay conjuntiva,o la protección
deagentesexternos,luz, viento,etc.

.1

.1
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2,2 ‘44, cbw;

t

El grado cje abertura de los ojos es uno de los aspectosque señala la extroversión ola introversión

momentáneadel sujeto,
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por medio de cambiosde color e irritaciones400, Sin embargo,la cuali-

dad másexpresivaes la mímica queposeen.

Si las cejasasumenla firmezay la contundencia~n las expresio-

nes, los párpadosrepresentanel matiz másdelicadopara diferenciar

entrela extraversióny la introversión del sujeto,entrelo íntimo y el

grado de interés por el mundoque lerodea.

Anatómicamentesirven para ocultary protegerlos ojos, visual—

mentepara descubriro ignorar intencionadamentetodo lo que tienen

delante>y esesta su misiónexpresiva:descubriro ignorar lo que hay

delante.

Durante la negación, cuando no se quiere atender hacia lo

exterior, se restringe su abertura,los niños incluso cierran los ojos

para hacerdesaparecerlas cosaso a ellos mismos,

La sensibilidadqueposeenles hacereaccionarnerviosamentepor

ruidos o golpes.Se comprimentambiénantesensacionesdesagradables

percibidaspor el oído, la bocao el tacto, mientrasqueotras los velamos

cuidadosamentepara interiorizar las sensacionesquemásnos agradan

de esossentidos,esdecir sensacionesqueno entran precisamentepor

la visión.

Sin embargo,paraver lo quemásnos interesa,los tensamosbien,

si “el ojo oye”, comodefinía Sakespeareesenlos párpadosdondemejor

seapreciaesa metáfora,

400Vid. “Fisonomía delos párpados”

345



Movimientos de los párpados

E. Munch: El Grito (detalle) (1893). NasjonaLgafleriet Oslo,

Ahora bien, la expresión de los párpadosno se limita a ser un

filtro de lasimpresiones.Esacatalogaciónsólo sirve paraintroducirse

en determinadas reacciones,abrir para ver, cerrar para interiorizar

tinas sensacioneso evitar otras de fuera. BUhíer calificaestaforma de

análisis como “estilo impresionista“401 (división de las expresionespor

impresionessensoriales,segúnla sensaciónde la que parteny segun

estasimilitud o divergencia).Perogeneralizarensólo dosposibilidades

el juegomímico de los párpadoses comoestableceruna polaridadque

no explicaríatodos los fenómenosexpresivosqueabarcanlos gestosde

los párpados.

401BOHLER,oit cit. p. 173.
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_______________________ ___ Movimientos de los parpados

Articulación delos párpados

Los músculos de ambospárpados(inferior y superior> ejercen

segúnlos casosuna oposicióno unacorrelaciónde movimientos.Así es

frecuente que mientras el músculo elevador quiere abrir el ojo, el

orbicular y los tarsalesseresistana ello provocandouna entornación

a caballoentrever y ocultar.

-~ y
¿111

-e. —

B C

Vistas frontales y seccionesdala posición de los párpados.

A: Posición del disco indico con el ojo muy abierto y la cabezaderecha. B: Entornación de los párpados por

medio del orbicular y los tarsales con la cabeza recta, C: Posición del disco Indico con la cabeza agachadzi

y la mirada al frente.

El elevador del párpadosuperior es el único músculo capaz de

subir y mantenerlos ojos abiertos; cuando este músculo se relaja o

cansael párpadocae inexorablemente.

Las finas fibras muscularesdel elevador parten de la

superior de la órbita y van hasta el borde cartilaainoso del

arcada

tarSo

debajode las pestañas.Su posicióncon el párpadocerradoesvertical,

A

‘A
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mientras que al subirsequeda replegadocasi horizontalmentetras la

órbita.

Es un error estudiar sólo la zona tarsal del párpado superior;

ciertamenteesla más significativa del conjunto palpebral, pero no es

la única, la eminencia intracilar forma parte de él, aunque pase

inadvertida, igual que el párpadoinferior, que generalmenteseobvia

en los tratados. La eminencia intracilar pasa inadvertida porque se

halla entre la ceja y el tarso, que sonlas partesmásmóviles y vistosas

alrededor del ojo; esto causa que muchos autores al hablar de los

párpadostomen al borde tarsal por el todo, a pesar, comoveremos, de

la clara oposiciónque hay entre ellas en bastantesocasiones.

4

F. Xaber: Cabeza de carácter (it. 1783>. Barroek “useum. Viena
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Bajo la eminencia está el orbicular de los ojos. Este músculo

discurre alrededor de todala órbita, arriba bajo la eminenciainfracilar

y abajo tras el párpadoinferior. Ambas partes son las que aprisionan

los ojos cuando comprimimos fuertemente los orbiculares durante la

entornaciónoponiéndosea vecesel elevador del párpadosuperior.

El orbicular, sin embargo, no tiene influencia directa sobreel

tarso superior.Orbicular y elevador puedenconfluir en sus movimien-

tos como durante la atención,pero son antagonistasen muchasmas.

El elevador, al no estarsubordinadoa la contracción generaldei

orbicular puede quedarentornadobien para protegersede la luz, etc..

bien para seguir viendo durante la entornación gestual. Sólo una

fortísima presión del resto demúsculosque rodeanel ojo pueden cegar

la visión sin la colaboracióndel elevador del párpado, que puededejar

hastael último momentouna pequeñaabertura; pareceráentonces,por

el gesto, que se está realizandoun esfuerzodesmedido,que apenasse

diferencia del querealmenteserealizaen esfuerzosfísicos intensos, en

los que se bloqueatodo el ojo.

Los párpados puedenentornarsetambién relajando los elevado-

res, pero los verdaderos músculos encargados de entornar los

párpados son los músculos tarsales: inferior y superior, muy finos y

tan sensiblesa cualquier reacciónque, a veces,los hemosvisto temblar

duranteel llanto o emocionescontenidas.Los tarsalesson los músculos

superficialesmáspróximos al perímetrodel ojo. Lo rodeanajustándose
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alrededor de toda la abertura palpebral, cruzándose402a modo de lazo

en el ángulo externo. Esta continuación no les impide ser independien-

tes, aunque es difícil que uno no se vea afectado el uno por el otro.

Entornar los ojos con estos dos músculos supone un ejercicio de

precisión óptica. Es ese gesto característico que suele hacerse al

agudizar la vista o la mente403. Mirar al infinito, hacer memoria,

cabilar, requiere la sutil intervención de los tarsales,muy distinta del

guiñar los ojos con los orbiculares paraprotegersede la luz o enconar

la mirada para aprisionaría casi por completo.

10.2 Variables mimicas de los párpados

Básicamentelas tres accionesmímicasde los párpados seresumen

en: abrir los ojos más de lo normal, cerrarlos y entornarlos. Cadauna

de ellas puedede-bersea razonesmuy distintas, que también dan lugar

a expresinesdiferentes.

10.2.1 Los párpados abiertos más de lo normal

La fisonomía deles párpados estan sugestivaquemuchossujetos

presentan en reposo rasgos que denotan una disposición mímica

402Vercomienzode estecapítulo.

403ExceptOen casosdebidosa anomalíasvisuales,comola miopía.

350



Movimientos de los párpados

particular404.Pero partamosde que entinos ojos normalmenteabiertos

el borde del párpado superior roza la parte superior de la cornea

tapando parte del iris, y abajo el párpadoinferior lo tapa también

ligeramente. Cuanto más se retiren los párpados más descubierto

quedaráel iris. Cuandolos párpados sobrepasanel limbo, comienzaa

verse la esclerótica,lo que es señalde que hay unafuerte inervación

del elevador del párpado superior por arriba. La contracción del

frontal a través de la subida de las cejas contribuye al arrastre del

conjunto del ojo haciaarriba, aunqueel frontal no influye directamente

en la acción del elevador, que, en según que casos, sube o baja

independientementede la posiciónde las cejas.

Miguel Angel: lzq.: Crucifixión de San Pedro. Capilla Paulina. Vaticano. Ucha.: Detalle del Juicio Final.

Vaticano. Expresiones con ojos muy abiertos y entrecejo fruncido.

404Vid. párpadosen fisonomía.
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Cuando elelevador subeabriendo al máximo el párpado,curiosa-

mente el globo ocular queda prácticamenteinmóvil, de modo que,

aunque se quiera apenaspuedegirar a los lados ni tampocomirar mas

arriba; cteahí viene parte de esapetrificación típica que paraliza el ojo

en los gestos sorpresivos, sean agradables o desagradables.En el

terror los párpados parecen retirarse del iris, dejándolo aislado en

medio de la visión atónita. Las cejas,la boca,toda la cara piel del rostro

parece alejarse de esedisco dejándolo aislado y pareciendomás que

nunca hecho para mirar.

En el párpado inferior,sin embargo,no hay ningún músculo que

cumpla una misión parecidaala del elevadordel párpadosuperior; sólo

cuandola boca se abre desmesuradamentecomo ocurre en el bostezoo

durante el asombroy seestira la piel de la mejilla, sebaja levementeel

Miguel Angel: Crucifición de San Pedro <detalle). Capilla Sixtina. Vaticano. Expresión con los ojos muy

abiertos y las cejaselevadas.
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párpadohaciaabajo, llegandoen pocoscasosa descubrirsela escleró-

tica debajo del iris. Ello sin contar, claro está, con la variable, que no

dependede los párpados,de bajar la cabezapara mirar arriba o al

frente, pero son pocoslos casosen quese ve la escleróticadebajodel

círculo del iris, y menosaúnen las quelo blancolo rodeacompletamen-

te. Por las condicionesdescritas sólo la sorpresamás agradabley el

terror más extremosalcanzanesadesorbitación.

Máscaras de teatro halladas en Pompeya.Museo de Nápoles.

Izq.t Goya: Saturno devorando a sus hijos (detalle>. Museo del Prado. Dcha: Miguel Angel: Juicio Final.

cabeza de condenado.Capilla Sixtina.
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Un aspecto importanteescuando,sin llegar a sobrepasarel borde

del iris, los párpados estánabiertos algo más de lo normal denotan

entonceslo que Lersch denomina«el interés del individuo por el mundo

circundante»405.Si en la atención se decanta un movimiento vigoroso

de los párpados,no hay que olvidar que esprecisamentela tensión del

párpadosuperior el signo que mejor expresa el carácter despierto y

vital de algunos individuos.

Rembrandt Autorretrato con los ojos abiertos (1630). Aguafuerte. Rijksmtiseum. Amsterdam.

Eseabrir bien los ojos que todos entendemoscomo sinónimo de

darse cuenta, de espabilarse es la imagen viva del deseo, dela

ambición, de una disposición atenta, propia de la actitud vital ante el

405
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mundo y las cosas:el carácter“despierto”406del individuo está en esa

tensión del párpado queda a la mirada intensidad.

La locura, el hambre, la lujuria son metáforas para ilustrar esa

ansiedaddesmesuradade unosojos bien abiertos.

Ahora bien, la felicidad, la satisfacciónabren tambiénla mirada,

la expansionan. La diferencia es que en estas emociones no hay

crispación,existeun estadodedilatación,de relajaciónmásquedeten-

sión; durantela contemplación gozosael párpadosuperior se retira y

mantieneunaaperturaconstantey diáfanasin saltar por encima de la

córneasin forzar los músculos.Por otro lado,en la sonrisasesubenlas

mejillas, éstasal empujarel párpadosuperior, danal ojo esafisonomía

comprimida característicade la alegría.

10.2.1 El cierre total de las párpados

Bien, ya hemos tocado algunos casos del cierre parcial de los

párpados.En la oclusióntotal habríaquediferenciar en principio entre

las causasinvoluntarias, producida porla falta de tono muscular o la

carenciade contraccióndelelevadordel párpadosuperior, comoocurre

en el cansancio,la somnolenciay las queseproducenpor la contracción

voluntaria del orbicular y los tarsalesen las que lascausasson mas

variadas.

406Abrir el ojo con el dedoesuna señal deque hay queandarcon ojo y estar
despierto.
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respiraciónconvulsa influye directamentesobre los párpadoses que

resulta imposibleestornudarsin cerrar los ojos.

10.2.3 Los párpados más cerrados de lo normal y la

entornación

«Tanpronto,abriendoingenuamentelos ojos, se

mostrabagozosa,cornoentornandolos párpados,

dejabavagabundearel pensamientoy el hastío

nublabasu mirada»

(El. Flaubert MadarneBovary

>

Al igual que en el cierre total existen dos modos generalesde

entornar los ojos, uno por relajación y otro por contracción de los

músculos,Ahora veremos lascuriosasvariablesmímicasde cadaunode

ellos.

De entrelos análisis realizadossobre la accióndelos párpadosel

de Lersch40” es uno de los mejor elaborados. Lo tomamos como

referenciapuessiguesiendo,en esteaspecto,un precedenteestimable.

En principio Lersch parte de dos posibles causas paraanalizar el

relajamiento delpárpado superior:«Como signo del embotamientoy la

voluntad» y «como expresiónde snobismo»es decir, hay unas formas

conscientesy otras que no lo son. Comencemospor el estudio de las

últimas.

401LERSCH,Phiip: El rostroy el alma,Ed. Oriens, Madrid,1.970.
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a vecesvemos, elagotamientofísico y mentalcolaboranen suaparición.

La borrosidady más aúnla falta de visión produceinmediatamenteel

relajamientogeneralde la expresión,comoun signoinequívocode que

ya apenasse actúa.

Hay, sin embargo,que distinguir entre los términos

“bajada” de los párpados.

lzq.: Le Prat: La máscara y lo humano (1961>.

floha.: E. Munch: Muerte en la habitación (fragmento> (1895). Nasjonalgalleriet, Oslo.

“caída” y

El término ‘caída lo emplearemospara referirnosa un descenso

involuntario de los párpados,y el término “bajada” para remitir a la

acciónconscientede dejarlos “caer conscientemente’.

Los párpados,aunquelivianos, no escapana la gravedad.Grave-

dad extrañaque pareceafectarlesen cualquier posturaaun cuandola

cabeza seinvierta. Lo más expresivode la caídade los párpadoses la
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relaciónque seva produciendoentreéstosy el iris. Ver cómo el sueño

o el aburrimiento van cubriéndolo sutilmente enun efecto parecido al

ocasodel sol, La baja intensidaddel elevadorno sólo indica queya no

hay demasiadointeréso fuerzaparapercibir lo exterior, sino queseha

pasadoa un estadode clara introversión comoocurre en la melancolía,

Expresivamenteen los párpadosapenasexiste diferencia entre el

cansanciofísico y la somnolencia;en ambas lasfijeza del iris estámuy

debilitada, llegandoa perdersetal vez en el cansanciola consciencia

mantienela cabezaalgo más haciael frente en un signo depersistencia

de voluntad, la respiraciónagitadadel agotamientoharíamuy incómoda

la inclinación lateral de la cabeza,que sí seda en la somnolenciadonde

Izq.: Fotografía del doctor Paul Perdinand Gachet (1890>, flcha.: Van Gogh: Dibujo del doctor Gachet o el

hombre de la plpa (1890). Hablando del doctor Gachet Van Gogh escribió a su hermano Theo: «Tiene losojos

azules ytristes como tú y yo».
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la pérdidadevoluntad esmásevidentepor los cabeceos.La embriaguez

tambiéntiene prácticainentelos mismos síntomas delamodorramiento,

en la miradadel borrachoseve aúnmejor la pérdidade la fijación y de

la convergencia,y por ello a veces“ve doble”, al tiempo quela cabeza

se tambalea,aun sentado,en parte a causade que ya no mantieneel

equilibrio necesariocon las cosasque ve y que no logra controlar.

10.2.6 La bajada de los párpados como expresión de snobismo

Los párpadosen estoscomportamientosaportancierto desdénal

gestoafectadoque secaracterizapor una notaria bajadade los tarsos

superiores.

Ciertas estrellas de cine pusieroneste gesto de moda aún más

remarcadopor aquel negromaquillaje de ojos de los años20 y 30 que

bordeabael ojo del actor. Esta expresión y su actitud no estaban

exentas de sensualidad y en cierto modo era una invitación a la

complicidadcon elespectador,La posedemirar de refilón teníaalgo de

la provocación arrogante del galán o la mujer fatal que pretendía

advertir que era así como queríaquela comtemplaranlos demás.

Fuerade esaconnotación sensual,la caídade los párpadosjunto

con la mirada dereojo puede resultar despreciativa:sobretodo si se

pasaa interponer el hombroo a dar la espalda,mirandopor encima;en

la subestimaciónsedice mirar por encimadel hombro y esoeslo que
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nos arroja estegesto: las migajas de un vistazo que no va a tardar en

volvernos la espalda.

En el snobísmoíos párpadosno cubren el ojo paravelar del todo

la visión, semantieneel bordepalpebrala ras de la pupila, mientrasel

párpadoinferior apenasroza el iris por debajo;por su mirada sosteni-

da seve queel sujeto snobcapta agudamentedesdeuna situacióninti-

mista, pero sin embotamiento de la consciencia. Cuando lo cree

oportuno, mantieneambascejasaltas; el snob con ello transmite que

tiene capacidadparaatender,pero quepudiendono desea hacerlo,

Lo sesgadodel gestofavorecela subidaasimétricade una de las

cejas,en un intento de marcaraúnmásel desprecioy la indolencia.La

cabezaerguida con la dirección de la mirada de arriba hacia abajo

termina de indicar la inferioridad con que toma al otro. Sin emabrgo,

este gestode bajar los párpadosasíno es exclusivodel snob;aparece

también en esas sonrisas socarronas queironizan las cosas a su

manera.

10.2.6 El relajamiento de los párpados como expresión de

placer

Existeunacaídacasitotal delos párpadosquesueleir acompaña-

do de profundas inhalaciones queorientan el rostro haciaarriba con

una expresiónrelajada.

Esos gestos de interiorización son propios de sensaciones

placenteras quenos transmitenotros sentidos:el oído, el olfato, el
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Stendhal,al visitar en Roma la iglesia SantaMaría della Victoria

donde se encuentra El Extasis exclamó «Qué expresión más viva y

natural ¡qué divino arte! ¡qué voluptuosidad!». El monje que lo

acompañabaal parecer no pudo por menos que replicar: «Es gran

pecadoqueestasestatuaspuedanrepresentarfácilmentela idea de un

amor profano». La verdad es que en Bernini, desde“Dafne y Apolo”,

siente debilidad porlo romántico.~Seve en casi todas susobras ese

regodeo por lo voluptuoso y lo lírico que es, además,su sello más

característico.

Parael “Extasis” Bernini debióbasarseen uno de los pasajesdel

Libro de la Vida de santa Teresa: (<Quiso el Señor que viese aquí

algunasvecesestavisión: via un angel cabemi ladoizquierdo en forma

corporal..., viale en las manos un dardo de oro largo, y al fin de el

hierro me parecíatener un pocode fuego; éstemeparecíameter por el

corazóny algunasvecesmellegavaa las entrañas,al sacarlemeparecía

las llevara consigo y medejabatodaabrasadaen amor grandede Dios.

Era tan grande el dolor que me hacía dar aquellos quejidos y tan

escesiva suavidad que me pone este grandisirno dolor que no hay

desearsequite»410

Desdeluegono se le puede reprochara la estatuala señalización

de una agitada respiración vocal, pero el grandísimodolor no consta

410 SANTA TERESA: Libro de la Vida cap.30, en Obrascompletas,B.A.C. Madrid,
1979, p.l31.
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por ningunaparte; no seapreciaen las cejas,ni en músculoalgunodel

rostro, la más leve contracción de queja “gestual”. Parte de la

ambigúedadexpresivala provoca, la falta de un dramatismodoloroso,

pero además hayen el rostro otros factoresque contribuyen al malen-

tendido, por ejemplolos abultados rasgoscuya sensualidadesnotoría.

Quien contemple ese rostro regordete entre aquel conjunto de

abundantesy voluptuosos ropajesdifícilmentepodráreconoceraustera

vida de la monja abulense.

Ciertamenteeracostumbredel barrocohinchar lasformasy cuer-

pos, lanzándolosal vuelo y Bernini> pero no sólo no hizo una excepción

aquí, sino queademásentresacódel texto los recursosparatrastocaría

totalmentede la realidad: el pie desnudosi bien corresponderíaa la

orden descalzano nos recuerdaesapenitencia;el querubín es de esa

mismabellezaquedescribela Santa:Con la bocaabiertatrató, tal vez,

de representar los «quejidos» de «tan escesivasuavidad», pero al

combinarla con los ojos cerradosy la inspiración da a entenderun

“placer” sensual,aunqueesasensualidadno estéjustamentepropor-

cionadasólopor los ojos y la boca,sino por toda la pose.Bernini cierra

los ojos tal vez por una razónqueda la Santa:«Estavisión, aunquees

imaginaria, nuncala vi con los ojos corporales,sino con los ojos delal—

ína»411,pero la bocaes invención suya.

411SANTA TERESA:LibrOde la Vida, cap. 28
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De haber leído Bernini completamenteel Libro de la Vida se

hubiera encontrado con otra concepciónmuy distinta del éxtasis412,

pero él secomplacia siempreen estaexpresióncomolo pruebael hecho

de que ya octogenariovolverá a calcar la mismacara y el mismo gesto

para la estatua yacente de la BeataLudovica Alberoni413.La expresión

parece, por este parecido, la misma, pero hay una leve diferencia que

hacealgo distinta su interpretación: los párpados estánya ligeramente

entreabiertos y la expresión no resulta tan abandonada;la yacente

pareceextasiarseen una agoníaquevuelve los ojos al mundo por última

vez.

Resultaambiguo juzgar aisladamentelos párpadosrelajados,dado

que no tienen señaladopliqgue alguno y puedendeberseademásde a

las causasseñaladas,a un momentode relajación mentalo a la medita-

ción tal como vemos enalgunas figurasde Buda,muchasde las cuales

son en realidad divinidades de la felicidad: en ellas, sin embargo,la

boca estácerrada y la pose deteniday equilibrada.

41¾Yoconfieso quegran temorme hizoal principioporqueverseansilevantarun
cuerpo de la tierra... muestraseuna majestadde quien puedehaceraquello que
espeluznalos cabellos..,tambiéndejaun desasimientoextrañoqueyo no podríadecir
cómoes». Librode la Vida

.

‘¿de la posturadice: «Quedanlas manosheladasy algunasvecesestendidas
como unos palos, y el cuerposi toma en pieansi quedao de rodillas». Cuentasde
conciencia,cap. 54

Relataenotrospasajescómoenestassituacioneselapuroquesienteanteotras
monjasestal que pide que la agarreno seechaella al suelo,Nada que ver con el
arroboy el regode’ . externode laestatua.

413lglesiadesanFranciscoalUpa (Roma)
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También la resignacióny la timidez bajanlos párpadosjunto con

la cabeza,perono hay netas diferencias en el área de los párpados,

salvo que semuestra ciertaviolencia comoen ciertos casosde resigna-

ción que seaprieta el gesto.La diferencia estámás en el desarrollo de

las accionesde cadaunade ellas.Lo que existe, si observamos, esuna

condición comúna todasestas situacionesen la que sevela emocional—

mente la mirada, es el abandono delo externo para adentrarse en lo

interior, un «estaríntimamenteconsigomismo»414que deja traslucirse

a través del relajamientode los párpadosy del rostro en general.

10.2.7 La tristeza y la melancolía en el párpado relajado

Resulta evidente la relación entre las expresionesintrovertidas

y el relajamiento de los párpadosa pesar de que nadie hastaahora lo

hayatratado.La timidez y la abulia, por ejemplo,estánirremisiblemente

reflejadas en los párpados.En la primera, el tímido trata de ocultarse

a sí mismo; en el segundocasola mirada no tiene interés respectodel

entorno, Parael abúlico las cosastienen el carácter borroso de la no

transcendencia.La poquedad,sea hacia sí mismo, sea hacia las cosas

vieneimpuestapor la carenciade voluntad,de determinaciónparaver

abiertay firmemente.

Unos párpadossemicaidosy una ligera contracción en la frente

configuran la expresión genuina de la pena o la melancolía; ambas

414LERCH, 1’.: op. cit. p. 51.
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veces es sólo diferenciable del agotamientosi se atiende a la puestaen

escena,detenidasen un instante,puedenserindistinguibles dado que

en ocasionesse dan ambasa la vez. Algo parecido a lo que ocurre con

bastantes condiciones vivenciales que comparten los ‘modos’ de

expresiónaunquela emociónno seala misma.

<:2V 1
S. Botticelli: Izq.: Pailas Atenea (detalle). Galería da los Uffi2i. florencia. Ucha.: Nacimiento de Venus

(detalle>. Galeria de los Uffizi, Las cejas ligeramente elevadas,unaligera calda de los párpados y la mirada

perdida reflejan la expresión de La melancolía.

Si en las expresionesde sorpresa,indistintamentedelmotivo que

las cause, el ojo se abre al máximo por el choque apercitivo que se

traduceinexorablementeen ‘tensión’, en las introspectivas el párpado

desciendepor el ‘alivio’ de tensión que se dan en éstas.Esos‘modos de

acción’ que conformanel queun gesto determinadotengatensión o no,
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pueden destrozarla comparación entre expresiones de parecida

cualidad o hacer que otras de origen muy distinto compartan, sin

embargo,aparienciassemejantesen algunos casosde introspección.

10.2.8 El ojo entornado y el ojo contemplativo

En la entornaciónlos párpadosestánentreabiertosofreciendola

ventaja de seguir viendo bajo cierta ocultación. Por ello para el de

fuera es tomadamás como un cierre que como una apertura, pero para

el que la ejerce es todo lo contrario: la percepciónen estoscasos,lejos

de disminuir, seagudiza.

a
Y,

>1

:~%. <y -

.j fi

lzq.: Párpado normalmente abierto. ]Jcha Parpado entornado. (Ihustracaon tonada de Lersch>.

La entornación, a diferencia de la simple caída del párpado

superior, se caracteriza por el cierre de ambos párpados;pero sobre

todo por dos empujes contrapuestos:uno que cierra los párpados por

contraccióndel orbicular y otroquelos abrepor contraccióndel eleva-

dor del párpadosuperior que se tensalo suficiente como para indicar

que estáagudizandola observ..ción,
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El gesto suele involucrar en ocasionesa las mejillas y las cejas,

creandoplieguesen la frente a diferencia del párpadorelajado, en el

que los superiores caen de forma inerte y sin formar pliegues en la

entornaciónintervienen todos los músculospalpebrales, apreciándose

un esfuerzopor obturar todo el contornodelojo al igual queel objetivo

de una cámarafotográfica.

r ¼

Lersch: Fotografias en las que se aprecla laentornaclón del ojo coro acto de observación.

Perohay otro significadoen la entornación.Lersch ve dos clases

distintas: el queél llama «ojo escudado»416:la reducción de la abertu—

ra palpebral como «acto de observación»4t’, y la entornación como

«medida de autodefensa».En ésta la entornación pretende sobretodo

dificultar a otro la ‘visión’ de la propia intimidad, es decir, establecer

4m6Nosotroshemoscreídomásapropiadocalificarloscomo “ojosentornados”,dado
queel castellanotieneuna definiciónmásconcretay expresiva.

4170travariablede estegestono tiene un finexpresivoespecífico,es el guiño con
fines puramenteópticos que se produce, bienporquelas condicionesde luz o la
capacidadvisual no son óptimas,bien porque, como en el casode los artistas,se
entornan paracontrastarmejorunaáreaconcreta.
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unq barrera psicológica para no serobservado418.Este «escudamiento

del ojo como medida de autodefensa»lo ilustra con dos ejemplos: la

relación entre el tímido y el ‘fresco’; pero esa relación no es la

apropiada paraexplicarlo: el tímido no escudala mirada, la reserva; en

todo casoharía falta la intimidación para que el tímido escudelos ojos;

el intimidado tiene una expresión distinta de la del tímido419. La

timidez esuna condiciónanímicaprevia del quela padece;el tímido sólo

vela la mirada, el escudamiento aparececuandose sienteamenazadoy

se protege;como ocurre cuandoalguien sabe queva a ser inminente—

mente golpeadoy entornalos ojos para protegersedel golpe.

No obstante,Lersch da una importante advertencia cuando dice

que el fenómenode entornar los ojos hay queestudiarlo«echandomano

de los indicios suministradospor otros fenómenosmímicos>02& no por

«añadir el significado de un fenómenoexpresivo el de otro, sino por

captar ambos fenómenos como un todo que les da sentido específi-

co»421. «En principio es imposible, basándosesólo en la forma del ojo

escudadoy sin conocer exactamentela situación vital, determinar si el

~ <‘renemosla sensaciónde que el ojo esalgo así comola puertapor dondeel
mundoexteriorpenetraen nuestromundointerior»LERCH, P.: op. cit., p. 54.

4t9Lerschhabladel comportamientodel tímido, perono esésta,efectivamente,la
expresiónque caracterizala timidez. La timidez más que escudarel ojo lo vela
agachandola cabezaya que eltímido nosoportasaberseobservado;porel contrario,
el fresco,como Lerschafirmabien, elimina todocuantoseinterpongaal enfrenta-
miento de las miradas,es decir,pretendeavasallarcon sucomportamientovisual.

420LERSCF-1,Ph.: op.cit., p. 51.

4211dem.
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estrechamientode la abertura palpebral se produceconla intención de

una observación precisao de un aislamientode la propia interioridad

frente a la percepcióndel mundo exterior»422.

En cambio Lersch sí acierta sobrelas causasdel <(recubrimiento

del ojo comoacto deobservación»,Establecepara explicarlo otra doble

comparación,esta vez entreel ojo contemplativodel ingenuo, amplia-

mente abierto; y el ojo observador del calculadormás agudo que es lo

que denominamosentornación real: «si a través de la mímica de un

individuo hemospodidodeducir qué posturade estasdos predominaen

él habremosganadocon ello un punto de orientación decisivo parael

enjuiciamiento de toda su personalidad423.

e Ii Qoga a en esq eseape a naw adacontemplatrva

Si observamos , dice, «el contemplativo carece de intenciones

concretas, su postura presupone eso que podríamos denominar

4221dem,p. 57.

423LERSCH, P.:op. cit., p. 53.
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predisposición pasiva, el contemplativoestáfrente al mundo como un

niño puramente receptivo, esperando sin intención alguna cons-

ciente»424. ‘MM

Efectivamenteel ojo del contemplativoesmás el de un receptor;

su abertura tiene unamisión de entregao deaceptación:esaexpresión

oferente es, por ejemplo, la mirada de las figuras contemplativasde

Ribera o El Greco, que denotan verdadera devoción por la contem-

plación. En cambio, la actitud calculadora querefleja en el ojo entor-

nado parece filtrar lo que ve. La mirada observadora sufre ese

estrechamiento característico y penetrante del que acostumbraa

sopesartoda consecuencia.

Esa obturación, que estambiénun modo de apuntarmáscertera-

mente hacia lo mirado, aparece tantopara observar el presentecomo

para contrastar los pensamientos.

Lo incisivo y puntual de la mirada observadora hace que

observadory observadoseanconscientesde que no puedesostenerse

sin que la otra persona se sienta juzgada. La “concentración hacia

424LERSCH,P.: on. cit. p. 54. BÚhíer elogiatambiéneste análisis«efectivamenteel
ojo quemira descritoaquíesel abiertoojo del niño, del extrañoy de los hombres
contemplativos»(BÉYHLER, op. cit. p. 248>.Enestelibroapareceunatranscripciónde
estepárrafomásclara quela ediciónen castellanode El rostroy el alma:«Puesen el
mirary en elobservarsetraducendosposturasvitalesesencialmentedistintas,en
cuantoa los diversosde la referenciaóptica de un hombrecon el contorno.En la
segundaestáelhombrefrenteasu contorno..,el mundoesparaélunacosa quehay
que dominary vencer.Por ello, impone a todolo que desdefuerasele aproxíma la
judicial medida de sus intenciones.Por otra parte, fáltanle al hombreque mira
[deberlainterpretarsecOntelflPla] determinadasesperanzaein ~enciones;éste sehalla
interiormentedeshomogeneizadOydispuestoaoírtodolo queel mundopuedadecirle»
(BtYHLER: op. cit. p. 248)
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dentro” que requiere un esfuerzoaperceptivointerno, tambiénentorna

la mirada, es esaentornación propia del que deseaatrapar lo sutil, del

que persigue la idea mental con los ojos. Hay en ella un esfuerzo de

observación similar hacia lo externo; muy diferente del ojo velado que

caepara interiorizar los pensamientosque le llegan.

La personalidad que acostumbraa escudarla mirada no precisa-

mente por razones ópticassuele poseer un semblantereconcentrado,

a vecesaun sin quererlo. La barrera psicológica delojo entornado por

observación crea una distancia difícil de salvar, no sólo porque esese

ojo comoBdhler dice «espiador y frontero»425que no deja observarse,

sino porque se haceuna restricción selectiva de lo que mira: «El

hombre de conducta práctica no observa por observar, ni agudiza las

condiciones de su observaciónpor el simple gusto de tener una visión

precisa, sino que lo haceprecisamentecuandoesto interesapráctica-

mente. Y este es el caso al dirigirse hacia lo visto con intención de

‘dominarlo’. Bien ocurra esto en una lucha real, en una postura de

ataqueo defensa,o bien cuandolas manosquieren haceralgo sutil con

tal o cual objeto»426.

Respectoa esto último recordemos,por ejemplo, la entornaciónde

ojos en los artistas. Bilhler cree de modo general que «lo que aquí se

manifiesta es la tercera dirección de referencia de Engel y de los

425BOHLER, on. cit., p. 247.

426BOHLER, op. cit., p. 246.
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ción para la estrategia. Esa premonición a veces agria pero digna

siempre de ser contemplada, es la del retrato de Inocencio X de

Velázquez: el gesto reconcentradode los ojos, que los años y el

temperamentohan modeladoen el viejo pontífice, es tan real que echa

en caraal pintor que aquelloes «tropovero»,

Velázquez,que encontrabaen la postura de los modelosun modo

más de desvelarla personalidad,colocaa éstemirando de reojo, pero

en su expresiónno hay ningún disimulo; su mirada ceñuday poderosa

esla dequien antenadani nadieha de recatarse,pareceque el pontí-

fice nospilla enel instanteprecisoen quesenos pasapor mentelo que

pensamosde él; es él quien nos espíamásquenosotrosa él.

La abertura del ojo en las entornacionesvaría entre uno y dos

tercios de la abertura normal, pero al igual que en el retrato de

InocencioX hay algunossemblantesquetienen, a pesarde la bajadade

las cejas, uno de los ojos claramenteabierto. El recelo, la envidia,

aunquecomprimen un ojo más que otro. De cualquier modo, es muy

difícil acertarexactamentequé situaciónemotivaseproduceatendiendo

sólo a la forma de entornar los párpados429;es preciso recurrir en

ocasionesa otros datoscomola direcciónde la mirada, o la inclinación

de las cejas430.Ortega remite a la “justa” observacióndel todo, a ver

429Lerch locreeimposible,op. cit. p. 57. TambiénDarwininsisteenqueno hayque
contemplarel gestosin sucontexto.

430Noentramosaquíen causasno expresivasque puedenprovocaríaentornación
comola miopíaola proteccióndel ojo de los agentesexternos(lluvia, etc.).
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incluso la situacióncircundantede cadaescena:«Sóloen el contextode

una situación dadaadquierela mirada toda su significación»43.

431La referenciaestáincluidaen eltexto de J.Fastop. cit. p. 137. Esteautor,sin
embargo,no cita el texto del quefue tomada.En estetextohayuna doble citaal ojo
veladoy al ojo entornado:la transcripciónde FAST, 21.: op. cit. p. 136. dice: «Es la
miradadeunosojos queestánporasídecirlodormidos,peropordetrásde unadulce
somnolenciaestándespiertos.OrtegadicequeParisseechaa los pies de cualquiera
que tengaestamirada.La Du Barr3Pde Luis XV secreequela tenía»(op. cit. p. 138)
Fastagregaejemplosde “nuestroHollywood1’ «Roberlvfitchun sin lamenordudala
tenía:lo quehizo de élduranteañosun símbolosexualmasculino.MaeWest y Símone
Signoretlos citan por mirar delmismomodo, lo queles hizo ser«hastamedianaedad
atrayentesy sensuales»(p. 138). Aquí se refiere sin dudaal párpado velado,por
snobismo.En el mismo párrafóFast poneen bocade Ortegalos ojos que «parecen
ocultosperoenrealidadcomprimenlamiraday la disparancomouna flecha, la mirada
de cálculoy la queel pintor lanzaa sutela»op. cit., p. 137.
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11. La mímica de los globosoculares

hA Características generales

Los ojos o los globosoculares,denominaciónmásajustadaparalo

que ahora tratamos, crean significados por sí mismos, y aun cuando

estánfijos, estánvivos, comola concienciade la quesurgen.

La vida que emana de los ojos irradia todo el cuerpo para

extendersemás allá de ellos. La pruebade esamagiaesque sepierde

instantáneamenteal quitar el iris de la imagende un rostro.

Aparte de los movimientosde dirección, dentro del globo ocular

se producenefectoscomoel brillo o las lágrimas queya comentamoso

esostics nerviososquehacenque la miradaestéaúnmásviva incluso

cuando se fija. Ahora veremosotros efectosexpresivosdependientes

de la pupila y el iris.

11.2 La dilatación de las pupilas

Aparte de por efectode la luz, algunoscientíficos como Hess y

Polt432 creen que las pupilas se contraeny dilatan porotros tipos de

estímulos, como los emocionales.Estateoría, sin embargo,no estodavía

muy admitida. En cualquier casolas variacionesno son significativas,

puesto quehasta ahora no se habíannotado. La variación es relativa

hasta el punto de que sólo en algunaspersonasse dice apreciar.

432HESS,Eckardy POLT, J.M.: ScientificAmerican,1965.
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Aunque resulte aún dudosode demostrar, segúnla pupilometriEl

existe una correlación entre la dilatación de las pupilas y ciertos

estímulos emotivos, principalmentesubliminales.

En la mayoría de las personasse produce una ampliación de la

pupila al contemplarimágenesplacenterasu oír un tema de interés; a

algunos voluntarios masculinos se les notó el cambio al mostrarles

“potografias—estImUlO” de Heas con distinta dlintación.
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fotografías de desnudosfemeninoso comidasapetecibles;las mujeres

reaccionaban asi también ante desnudosmasculinos, imágenes de

maternidad y otras preferenciassegúnel tipo de personalidaden cada

caso. De la misma forma, comprobaron que se contraían al mostrar

aspectos repulsivos o poco apetecibles.

Otros investigadores como Hays y Plax433observaronla dilata-

ción de la pupila cuando se emitenjuicios favorablesde la persona,en

reaccionesreflejas o por excitación; la atención, la audición de una

música favorita o el saboragradableprodujo efectosparecidospero sin

que ello conllevaseigual índice actitudinal en todos los casos, ni se

notará unadisminución al emitir juicios desfavorables,segúnestos

autores para los que la dilatación pupilar puedeserprovocadatambién

por tensiones musculares, ruidos fuertes, estados de ansiedad,

esfuerzomental, cierre delos párpadospara rebajar la luz o quizá para

velar la observación interesada.Sin embargo,para todos la dilatación

pupilar se relaciona en mayor medidacon las expresionesagradables

o la actitud positiva.

Otra conclusión estética importante es que ante dos imágenes

idénticas de una misma mujer, por ejemplo, a la que sólo se había

retocadoel tamañode la pupila, los hombres,aunquenuncanotaronen

qué residía la diferencia, prefirieron siemprela versión retocadacon

433VerKnapp,lvi.: La comunicaciónno verbal p. 276.
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las pupilas dilatadas. La opinión era que en estas fotografíaslas

mujeres parecíanmásfelices y bellas.

La ampliaciónpupilar expresivamentees, pues,de efectossimila-

res a la del iris, pero mucho más simple de conseguir mediante un

simple retoque434.

11.3 Significados expresivos de los movimientos

de los globos oculares

«Aunque tiene los ojos en su lugar y derechos,

siempremira al revés, como si fuera bizco, y esto lo

haceél de maligno y por poner miedo y espantoen

quien lo mira»

El Quijote, cap. XXX

11.3.1 La convergencia y la ausencia de convergencia en la

mi rada43~

Sonmuy importanteslos aspectosexpresivosquedependendelos

movimientos de los globos oculares. El primero es que por ellos se

43~Ver “El tamaño delos iris”.

435Vertambiénel capítulo“El iris y la pupila”.
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mayor convergencia, y viceversa; la variación, aunque mínima, es

suficienteparaque seapreciecuandodeja deexistir, demodoque, aun

poniéndonos exactamenteenfrente de alguien que mira “más allá”,

pareceráque éste no nos ve. En el mareo, por ejemplo, sepierde esta

capacidad,al perder la fijación y la fusión binocular quedandolos ojos

perdidos. Se necesita,pues, la convergenciade ambosojos paraquela

fijación exista.

La mirada reconcentradacercana y puntual requiere mayor

esfuerzo muscular.Cuandoestaconvergenciaseextremacomoocurre

cuando sequiere verla punta de la nariz o una cosamuy cercana,llega

incluso a resultar dolorosa.Esto en ocasionescontribuyeal repliegue

del gestoy a crear una expresióndramáticaen la quelas líneas de los

párpados y las cejas tienden a converger. Cervantesen la frase del

principio de estecapítulo coge el modelo que mejor podría ilustrar el

terror: un gigante por su tamañomiraría más convergentementea la

cosapequeñaquepor lógicatendría quemirar de cerca.Porotra parte,

al acercarse,en susojos severíala escleróticaarriba del iris, algo que

asustaparticularmente.

Efectivamente,la mirada convergenteesmás propia de la mirada

próxima muchomás posesivaquela lejana. Su fijación, además,parece

que pretende no sólo mirar los objetos, sino atraparlos, vivir el

momentopresentey sobretodo hacerpresaen lo que seve fuera en lo

exterior.
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Izq.: Renbrandt “San Mateo y el Angel” (detalle). Museodel Louvre. Dcha.: Picasso:“Madre con niño

enfermo” (detalle). Museo Picasso.Barcelona.

Por el contrario en la falta de convergenciaselee una interiori—

zación, un retorno a la intimidad, los recuerdos, la evocación, los
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pensamientoso sentimientospasadoso por venir requieren “imaginar—

se” más que “verse”; en la evocación no sólo no se está ligado al

momento presentesino que senecesita‘borrar’ el escenariopresente.

La inspiración, los procesosde cálculo y los pensamientosen general,

sean plácidos o crispados, como el que muestra la ilustración de A.

Peace, conllevantambién una falta de convergencia437.

También el reía

producen dispersión

dormidos con los ojo

jamiento, el cansancioo la pérdida de voluntad

en los ojos; los hipnotizados, los que quedan

abiertos, al perder su voluntad adquieren ese

437Lersch,paraejemplarizarla fijeza, pone alasavesderapifia (op. cit., p. 72),
perosu miradapenetrantey tensa,a pesardecarecerde peculia;idadgestual,tiene
más frontalidadque la del restode las especiesaviculasy esafijeza y vivacidad
forma partede la naturalezaprensilque poseen,

390
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paralelismoausenteen la mirada. Porel contrario, la convergenciade

lo cercano aparece como una continua fuente de predisposición

aperceptiva. En la ansiedado la avaricia la mirada se acerca lo más

posible a lo que desea;ambas tienen una incisiva concentración;su

mirada y su poseen generalson un dedoíndice que apuntanerviosa-

mente los objetos de su intención.

No hay queolvidar que tambiénhay cierto paralelismoexpresivo

entre la convergenciaextremade la miraday los ojos demasiadojuntos,

que dan, si recordamos438,un aspectomalévolo a la mirada, mientras

que la convergenciadistendida, al igual que unosojos muy separados

entre si, inspiran másconfianza.

11 .3.2 La secuencia y el movimiento de los ojos

En lo que dependedel globo ocular la intensidad de la mirada

dependede dos aspectos:la ‘convergencia’ y el ‘tiempo’. Bilbíer echa

en falta queen la cuidadasistemáticade Lerschlos tiempos sereduzca

sólo a gradaciones como: rígida / perezosa ¡ tranquila /vivaz o

errabunda; prácticaínentelas mismas ya utilizadas por Piderit, pero

sobre todo lamenta que el concepto de ‘tempo> no esté definido por

estos tratadistas:«cuandoel músicohabla detemposabemosmuy bien

a lo que se refiere; en cambioel conceptotempode la miradano sehalla

definido». La cuestiónes que el conceptode tiempoen la mirada no se

“38Ver “Fisiognomía,distanciaentreojos”.
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puede pautar del mismo modo que en una partitura439,no existe una

cadenciaen los gestos que obedezcasiemprea un ritmo tal de tics, ni

se puededecir tampoco que los gestosmásvivos seansiemprelos que

másmovimientos tienen; la crispación, por ejemplo, secaracterizapor

cierta petrificación. De ahí que Lersch apliqueel término «vivaz»que

no es un movimiento como tal, para referirse a emocionesque aunque

contienenunafuerte emotividad no siempre conllevanuna sobreactivi—

dad de movimientos.

Además de ese grado de tensión muscular que adjunta toda

expresión, sí cabria descomponerlos gestosde los ojos en otra cualidad

suya que determina la secuenciade la mirada. Los dos tiempos más

elocuentesde esaactividad sonla del “golpe de vista”: en el que el ojo

salta nerviosamentede un sitio aotro sin repararen lo intermedio, pero

observando atentolas pausasy la “ojeada” en la quela mirada barre la

secuenciasin apenascortes, manteniendola fijación intermedia.

Estas dos pautas pueden apreciarse regularmente durante la

captación de imágenes y se desarrollan de forma similar durante las

emocionesy las ideas; lacoordinación entre los movimientos delojo y

el desarrollo de las ideas seve por ejemploal realizarmentalmenteuna

operación de cálculo, movemos los globos oculares siguiendo una

439Losestudiosamericanosdel proyectoDodge queBiihier mencionacomoposibles
precedentes,si bien danmedicionesprecisas,estánbasadossobreexperimentosque
se hallan lejos de establecerunageneralidadcomún.Te’.cosmás recientes(Argyle,
Michael, Cook, M. Gazeand mutualgaceCambridgeUniversity Press,N. York, 1976)
intentananalizarlas pautasy temporalidadde las miradas.
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secuenciaimaginaria; si viramos descoordinadamentelos ojos, compro-

liamos que nosresultacasiimposiblesu resolución, necesitamosquelos

ojos, aunque sea imaginariamente, siganla secuenciaoperativa. De

igual forma las expresionesdeánimo secorrelacionancon los movimien-

to de los ojos. La personaazarosallega a no fijarse en lo que hacepor

su atropello visual. El maníaco,aun con la cabezaquieta, cuandogira

alocadamentelos ojos, tampocopareceatender a lo concreto, por sI~

imaginación parecenpasarvisiones deformafrenética, demodo similar

a comoocurre durantela turbación. El deprimido y el abúlico sufren el

estadoopuesto,su miradaseralentiza, y al carecerde deseoapercepti—

yo le falta tambiénfijación en lo presente.

La convergenciay la perseveranciade la mirada surgencuando

la voluntad aparece realmente reforzada.Cuando Lersch pone el

ejemplo de Demián440: «Si al querer algo de alguien notas que al

mirarle repentinay fijamente a los ojos no se inmuta,renunciasa ello»

no explica queson doslos sujetos quesemiran en principio fijamente

y que sólo el que perseveraimpone su voluntad. Es la perseveranciay

no sólo la fijación lo que haceprevalecerla voluntad441.No se le pasa,

sin embargo,estascualidadesa Lersch en otros ejemplos, aunquelo

cita en una nota de otro autor: «el fijarse largo rato en una repre-

sentación es un signo segurode fuerza de voluntad. En los niños de

440HESSE,Hermann: Demian.,Alianza Editorial,1.982.

«iRecordemoslos ejemplode animalesque seenfrentavisualmente.
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la expresiónde una mirada fija cuandonos hemospropuesto un objeti—

y o»

En la mirada desvaídadel borrachoqueLersch tambiénanaliza se

aprecia, efectivamente,«ese ir y venir de cosa en cosa sin fijarse en

ninguna»445.En ese ‘deslizamiento’ irregular los ojos carecen de la

fuerza de fusión necesaria,no sólo por falta de voluntad, sino porque

los músculos quemuevenel globo ocular sufren las mismas descoordi—

naciones quelos del resto del cuerpoy es esafalta de convergenciala

que a veces les hacever doble.

11.3.3 AntecedenteS en el estudio de la dirección de la mirada

Los dos autores que más se han ocupado deltema, Lersch y

Ermiane446, recurren a fotografías con las más variadas expresiones

paradesarrollar el tema.En cadafotografía setrata de representaruna

intención particular, partiendo de la dirección dela mirada, aunque lo

cierto es que acabaprevaleciendola idea deque se ha de adjuntar la

intención de todo el rostro, dado que en cada orientación, según qué

gesto, pueden darsevarios significados posibles,es decir la posición

444LERCH: QP!S1L P 75.

445LERCH, P.: op. cit. p. 73.

446ERMIANE, René,GERGORTON, E.: Albun desexpresionsdu visage.Le Prense
tJniverselle, Paris,1978 (edición bilingtiefrancés— inglés).Entreautoresfranceses
Ermianetiene un notable reconocimientoy se encuentracitado en otros libros; de
ellos el más conocidoen Españaes el de GaussinEl rostro...,sin embargo,estas
teoríasno estánala alturade las de Lerch.
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de ta cabezay la orientación del ojo, si bien son elementosdiferencia—

dores, no siempre se bastancon rotundidad para juzgar la intención.

ti>
Ph. Lersch (op. oIt,): Algunas fotografías recortadas de las variables en la dirección de la mirada.

Serie de variables de la “mirada hacia arriba” del álbum de RenéErniane (op. oit.).

El texto deErmiane,posterioral deLersch, cuentaconfotografías

más claras ( no tienen las faccionesrecortadas447 delas de su homólo-

go y se ve en ellas al menos la posición del cuello y los hombros

claramente), sin embargocarecende la veracidaddel de Lersch, éstas

441Lerchrecortalas fotografíasconel propésitode mantenerel anonimatode los
voluntarios.
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son el resultado defilmar ocultamentesituacionesrealesprovocadasa

individuos con distinta personalidaden vez de utilizar actuantescomo

haceErmiane.Lersch consigueademásinteresantes observacionesque

le permiten establecer ciertas relaciones de orientación a partir de

estaspruebasquetratan decomprobarlas reaccionesdecadaactuante

segúnsu personalidady las distintas situacionesprovocadas.

Pero, aun partiendo de la premisa de que los movimientos de

referencia de la mirada manifiestanuna referencia de la personalidad

del quemira, elproblema surgecuandoparaunamismadirecciónexis-

ten varios significados posibles sin apenasvariaciónentre uno y otro

gesto en cuanto a la dirección de la mirada, es decir, la cuestión ya

planteadapor Engel de que puedendarsevarios afectosque «miran de

reojo su objeto conuna mirada oblicualateral queda al cuerpo una

mirada de media torsión»448sin que esto sirvapor sí solo para dife-

renciarlos netamente,

Al relato de Apuleyo de que Venus frecuentementebailaba sólo

con los ojos («nonnumquamsaltare solis oculis») matizaEngel que

~<cualquiera que hayavisto cómo los ojos hablanpercibeenseguidael

sentido de esta frase; pero nadie podrá describir ese gesto; no es

susceptibledeser explicado, sino indicadotan sólo con rasgossuperfi—

“8Ver BOHLER: op. cit, p. 68
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ciales~049lo cual viene a significar que se requierecierta capacidad

del lector para leerentre líneas lo que el escritor deja entrever.

Algunas de estasreferencias indirectasa la dirección de la mirada

las da Lersch en comentariosaparte de su texto, para que la valencia

expresiva de las fotografías tengaantecedentemás comprensiblepara

el lector. Así, comparandolas distintas reaccionesde voluntarios ante

una misma situación Lersch lleva al «lector a observar la intención que

origina la dirección visual»450.

11.3.4 Variables expresivas fundadas en las direcciones

verticales de la mirada

Aunque los movimientos del globo ocular en este sentido no

obedecen siempre a una dirección estrictamente vertical, sesuelen

englobar como variantes verticales las direccionesque sedirigen por

encima o por debajo del plano horizontal, sin embargoes importante451

reconocer lasorientacionesoblicuas,mezclade desviacioneshorizon-

tales y verticales, asícomola gesticulación facial, partefundamentalde

esta clase de comportamientosoculares. Lersch,sin embargo, analiza

muy bien las causas expresivasde mirar hacia arriba y de ellas es

imprescindible partir.

449ENGEL, .T.J.: Ideasnaraun sistemade mímica, Berlín 1785,1, pp. 328 y s.

450BOHLER, K.: op. cit. p. 243.

451LERCH P.: op.cit. p. 59.
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Lersch: Cuatro fotografías en las que se muestran des tipos de dirección básica. la mirada hori,ontal:

cabezaderecha y mirada perpendicular aleje de la cara <las des fotografías deJaizq.); y la mirada dirigida

hacia arriba: desviación de la cabeza y la dirección visual liada un eJeascendente(las dos fotografias de

la derechat Mientras la mirada horkontal secaracteriza psícoíógícamentepor el contacto directo con la

realidad y una actitud activa, la mirada hacia arriba sueleproducirse por una huida momentánea del

presente y u a,, actitud más pasiv a.

Para (iiessler, al que Leraclí cita en tina nota (op. cit., p. 59), en la dIrección de la nitrada siempre es

conveniente distinguir entre: <(las dirigidas haclaelexterior, hadaba objetos ylas dirigidasallnterior,

hacia las evocacionesy los sentimientos, en éstasSe relajala convergenciade los ejes visuales”

Lersch distingue en las miradasascendentesentrelas «miradas

hacia lo alto” y~ las «mirada desdeabajo»; cada una representaun

COnCCp te de mi vacía. La mayor dificultad en la clasificación de la

4 r —
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dirección radicaen quecadaorientación puede asumirvarias emociones

distintas, modificandoel gestofacial, por ejemplo,variando el gestode

las cejasunamisma direccioncambiasu signiticaaoexpresivo; esdecir,

el factor “dirección de la mirada” siendodeterminantepara un aspecto

no excluyeotros posibles.

En la mirada desde abajo,por ejemplo, cohabitan intenciones

opuestas,el recelo y la timidez compartenlo más genérico de él; mirar

desdeabajoespropio del tímido, pero tambiéndel cabreo,la diferencia

está sobre todo en las cejas y en la firmeza de la mirada de unos y

otros. Lerschreconoceestadualidadcuandoexplicala dirección común

aalgunascategorías:«elexperimentadorsepresentaal experimentando

con una cierta pretensión de autoridad, pues el experimento ha de

realizarseconformea sus instrucciones, por lo que a veces el exami—

nando se resiste interiormente a ello y esa resistencia hace que la

superficie facial se niegue espontáneamentea moverse a una con la

mírada, Caracteriológicamente semanifiestaque unacierta ob stinación,

un resistirseal reconocimientode la autoridad, por una tendenciaa la

autonomia.Esa tendencia a la autonomíapuede, a su vez, aparecer

integradaenmuy diversas actitudesanímicas:puedeserefecto de un

envidioso resentimiento, de inseguridad personal disfrazada de

hostilidad o de unaactitud de reafirmación de la propia conciencia al

rechazara los otros»452.Por tanto es posible quese den emociones

queaunqueopuestascompartenorientaciones semejantes,comoocurre

452LERCH, P.: op. cit, p. 70,
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con el sumiso que mira mirar a su agresor bajando la cabezay el

agresormirar tambiénal sumisocon la cabezabaja; el primero porque

teme la ‘autoridad’ del otro, y el agresor para intimidar o mostrar

encono.A la diferenciaentre unay otra actitud está sobretodoen las

cejasy la fijación dela mirada. En el gestode enconosebajanlas cejas

y seprolongala fijación dela mirada, todolo contrariode lo quesucede

en la sumisión.

Pasemosa estudiar las dos primerascategorías:la mirada hacia

lo alto y la mirada desdeabajo.

De la miradahacialo alto existendosmodos: “la miradahorizontal”

y la dirigida “hacia arriba”. Estosdos nombres, másquea la dirección

de los ojos en sí, remiten al grado de elevación del rostro cuando el

voluntario tiene que mirar de modo forzado lo que está situado por

encimade susojos.

~1

it’

Ermiarie: Tres seeuenci4~s deuna escnehaindiscreta
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Para Ermiane las variables verticales de la mirada han de

juzgarse en conjunto general de la expresión y del ojo y del rostro,

pudiendo ir desdela desconfianzaa la atencióny la escuchaatenta.

Lersch, sin embargo, recurre a un experimento para diferenciar la

actitud del gesto enelhombre’ impresionable’y dócil, y en el dominante

o menos habituado a ser dominado,

Sitúa a cada uno sentadofrente a un espejocuyo borde inferior

estáa la altura de tos ojos; con ello les obliga a mirar al experimentador

situado a sus espaldasen una relación ascendentee incómoda, Al

primero no parece incomodarle esto, puesto que dada su ‘docilidad’

paraél no presuponeuna situaciónlesiva, por lo que elevafrancamente

su rostro para dialogar con el experimentadoral que sigue con una

mirada condescendiente.

Los sujetos menos ‘dóciles’, sin embargo muestran una fuerte

rigidez, apenasmuevenla cabezaque semantieneindependientemente

de dondesehalle el experimentadormirando al frente, razónpor la que

él la llama “mirada horizontal, aunque en realidad los ojos giran

nerviosamente hacia arriba para controlar’ los movimientos del

experimentador,

Efectivamente en los sujetos contemplativos se da una mayor

entrega del rostro haciaarriba, aunqueestono seaprecie bien en sus

fotos cortadas, en las que el giro de la cabezarespectoa los hombros

sólo se intuye por la orientación del rostro respectoa la cámara,pero
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aun con esamutilación la diferencia del giro entre unos y otros es

palpable.

Sin embargo,los experimentadosmás remisosobservan con la

cabezarecta sin hacer lasconcesionesde amabilidadqueno ven en el

experimentador,esa rigidez, aunqueviene en parte impuestapor la

posiciónsentada,estensacomosu propia determinación,y estono sólo

ocurre por “resistenCia”’ al experimentadorde ser así ni siquiera

mirarían arriba; es sobre todo porque tras esainmovilidad aparente

hay un deseoirrenunciablede espiarlos movimientosdel experimenta-

dor; sin espejos delante y sin saberse observadosestos sujetos

seguramentemantendrían otracompostura,pasaríansi no sesupiesen

observadosa una «secretaobservación», es decir> rostro escorado

ligeramentehacia abajo y mirada por encima de las cejas”> postura

éstaqueles permitiría solaparmejor la observacióny que suelesurgir

siempre por el recelo quese sientehacia la cosa observada,como

sucedeen la expresión quedejamosver claramente cuandorelatamos

algo y miramosde reojo a la cosa que contamosdesconfiar453.

Existe por lo tanto siempreunarelación con ‘lo mirado”, aunque

tengarazóntambiénLersch sobreel carácterdelos sujetos queestu—

dia, pero si atendemosa la “dominación” queél atribuye al experimen-

tador, partiendode que unos la sospechany otros no, por las razones

453Enel desprecioy lassensacionesdesagradableslas manosapartanimaginaria-
mentelo eludido.

¶1
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mirada es másque nada unavariante expresivade la “mirada hacia

arriba”, en la quela ensoñacióny la contemplaciónespiritual le dan el

nombre de “hacia lo alto”, Lersch relata la escenade la “Quimera del

oro” enla queChaplin espera fantaseandola llegadade unaschicasque

nuncaacudirána su cita.

piderit: Copia deja Virgen de Guido Reny. <Ilustración tomada de Lersch).

En. otro ejemploPiderit describela bondad de este gesto corno

«mirada embelesadapor devoción»y muestra unacopia de la Virgen de

Guido Reny, no muy clarapor el escorzo, ypoco representativapor la

pocacaída de la cabeza>pero que representaeseespíritu devoto que

mira hacia el cielo comoen tantasimágenesreligiosas. La compasióny

un largo listado de connotacionespiadosastienenen estaexpresiónsu

apoyo.
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En la mirada hacia lo alto, ademásde un mayor giro lateral de la

cabeza,que seorienta así parano forzar demasiadoel cuello; las cejas

suben paradespejarla barreraque ellasmismassuponenal mirar más

haciaarriba. La elevaciónde las cejasen combinacióncon la poca ten-

sión de los párpadossuperiorescontribuyea crearla típica expresión

piadosa.

Lavater (op. oit.). Dibujos de miradas hacia lo alto. En esta mirada, conocida también como “espirlenal”, la

esclerótica aparece por debajo del circulo iridocornoal; cuanto mayores estaelevación, más debilitada

aparece la voluntad de la persona.

Cuando el giro es demasiadoestrambótico haciaarriba y los

párpadosrozan la pupila (figura 2 de Lavater) apareceuna expresión

moribundapropia tambiénde los que caenextenu&dosde cansancio.
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los párpados, ladear la cabezay encogerel cuello, forman parte del

repliegue psicológico.

lzq,: PideriL: Semblante hostil de Gregorio VIT; característico de la mirada desdeabajo. Deha: La sumisión

y la timidez tienen también una dirección visual de abajo hacia arriba. La posición de las cejas es Ja

diferencia más notable entre estas dos expresiones.

<ilustraciones tomadas de Lersch).

En la sumisiónsedoblegainclusola espaldalo que fuerzaaúnmás

la humildad de quien se niegacasia mirar al otro456.

La otra posibilidad al mirar desdeabajo> que ya comentamos,

«procedede actitudes contrarias a la humildad»457.Es esamirada en-

furruñada y sombríay que Piderit ejemplifica en un dibujo deGregorio

456En el film “Gorilas en la niebia” apareceun ejemploextremode sumisión.Un
gorila, terriblementeenfurecido,sorprendeen laselvaa dosinvestigadores;el que
mejorconocesucomportamiento,representadoporlaactrizSigourneyWeaver,indica
al fotógrafo que laacompañaque se«muestresumiso»>éste,doblegadoencuclillas,
sj atreversea levantarla vistale respohdequeen«su vida ha estadotansumiso».

457LERSCH,P.: op. cit. p. 64.

1.
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Se pasaahoraal análisis de las miradasque van de arriba hacia

abajo.

Una de las expresionesexplícitasde lamirada desdearriba es la

que conocemoscomo “miraron por encimadel hombre”. Este gesto ya

Coubert: “El encuentro”. Museo Fabré. Montpeflier.
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estudiado en lo que afecta los párpados458,se caracteriza por la

oblicuidad de la dirección de la mirada, Tiene una variante horizontal

y otra vertical.

lzq.I Ruth Draper caracterizada de hombre de negocios.Dcha.: La misma actriz caracterizad de secretaria

de hombre de negocios. ([Lustraciones tomadas de Gombrich).

Esta última,la más común, es la que mejor representala conno-

tación despectiva que posee;esta expresión de carácter lento y

desdeñosoborroso contrastacon otras variablesdesdearriba en las

que se mira hacia abajo por una situación crítica o nerviosa, como

ocurre en el vértigo, en el que el párpadosuperior subey la mirada

458Ver “Variantesexpresivasde lospárpados”.

/4
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quedacrispada hasta haceraparecerla escleróticapor encimadel disco

iri d eocorn eal.

Jzq.: Expresión de pánico y de vértigo (Tinstración tomada de Lersch). Dcha.: Caricatura de un avaro

<Ilustración tomada de ADam Peace)

Otra variable que seproducepor la fuerterelaciónconlo quehay

inmediatamentedebajo es la que caracterizala mirada delavaro y el

vértigo> pero mientras en el vértigo la cabezay las cejasseechanhacia

atrás, en el avaro todo va hacia delante para acercarseal objeto

deseado.

En la variable más simplede la mirada haciaabajo la cabezaestá

derecha,pero hay relajamiento que hace queel rostrobaje ligeramente,

orientaciónque facilita una actitud másintrovertida. Al mismotiempo,

el elevador del párpadosuperior tambiénse relaja y cae, Al no haber

un músculo antagónico en el párpado inferior que abra paso a la
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dirección visual> como ocurre al dirigir la mirada hacia arriba, la

abertura palpebral quedamuy reducida,

Cabeza de Prajf¶apamita procedente de Java. Museo de Leyden. En la mirada hacia abajo con la cabeza

erguida aunqueel abultamiento dela córnea empuja ligeramente elborde del párpado inferior, la abertura

del ojo se reduce casia la mitad por el relajamiento del párpado superior, lo que indica unaactitud

introvertida.

Si la cabezase sostieneligeraínenteerguida, el sujeto> aunque

ensimismado,mantienecierto contactocon la realidad, pero si la deja

caer demasiado,hasta no verse el rostro, da la impresión de estar

totalmenteido. La tristeza o el abatimientomás profundos semarcansi

se deja caerla cabezalateralmente.

1

1
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11.3.5 Variables expresivas de las direcciones horizontales

«Su mirada no tenia ya movilidad suficiente

para la expresiónoblicua de la maldad»

(Marcel Proust, La prisionera

)

Aunque rara vez sepuededecir que lamirada discurre en sentido

estrictamentehorizontal, el carácter deestasdireccioneshacende ellas

algo especialmenteatractivo, porla referenciafuertementeescrutadora

que suelenmostrar.

Al desviarse el circulo iridocorneal horizontaln~enteapareceun

área de esclera en el lado opuesto de la dirección de la mirada; esos

espacioslaterales, además de dar al ojo humano su peculiar dibujo

ovalado y no redondo permitenmayoresgiros a los lados sin tener que

mover la cabeza459lo que crea un interesantecampode relacion.

En las variables horizontalesde la mirada Lersch distingue tres

posibilidades, cada una relacionada con una intención distinta460. La

primera no expresiva surge por perezao por simple comodidad,para

ver sin mayor esfuerzolo que ocurre a uno y otro lado del sujeto. Con

el gesto relajado, las pupilas se desplazan ligeramentehacia las

comisuras palpebralespara evitar un mayor esfuerzo a la cabeza;no

hay por tanto intención expresiva, auíique puede ser susceptible de

~ Sólo a algunavariedad de monos se la distingue con el ojo enreposouna
pequeñacorona circularblanca.

460LERSCH: op. cit., pp. 66—77.
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e

otras interpretaciones si se acompañade gestos explícitos que no

dependandel simple giro del globo ocular,

Lersch: Tres o og ata on miradas de contenida atención.

Las otras dos posibilidadesde las variableshorizontalesson las

propiamente expresivas.Lersch partede quehay quetenersiempreen

cuenta que «el rostro construye de por si una prueba de que se

reconoceen el prójimo un cierto valor y significado»46’ y esto vale

tanto paralas orientacionesverticalescomohorizontalesde la mirada.

«Cuandodirigimos nuestraobservaciónhaciauna personao una cosa,

normalmentenuestrosemblantegira en la misínadirección que los ejes

vísuales»462,pero si el rostro se resiste puede ser debido a dos

motivos principalmente: o bien se trata de ejercer una contenida

atencióno bien sequiere adoptaruna actitud de disimuladaobserva-

ción.

461LERsc11:op. cit., p. 69.

462LERSCH:op. cit., p. 69.
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del rostro que no se deja entregar.Debido a esaorientación de abajo

arriba suelen aparecer algunas arrugas en la frente, arrugas que

suigen por la elevaciónde las cejasparadespejarla diYCéCiOI. visual,

pero queadquierencierto carácterenconado ya veces aversión hacia

el otro individuo si selibra una lucha por el reconocimiento de la valía

o de las cosaspropias.

Estos pliegues de la frente son también una señal de que la

expresión no tiene como fin último el disimulo corno ocurre en la

observacióndisimuladaenla queel semblantepermanececasi impasible

y la cabezaestámáserguida.Da laimpresión,en estaotra intención>de

que la observación está solapada más por la entornación de los

párpadosque por el escorzode la cabezacomo ocurría en la atención

contenida,peroaunquesolapadaen la observacióndisimulada hay una

especialvivacidad> una tensión en el ojo que contrasta con el hieratis-

mo del rostro. Ademásen el disiínulo la cabezaprocura acompañarlo

menosposiblela dirección visual; el que disimulatrata incluso de que

rostro y mirada tenganorientacionesdistintas con el fin de que si es

sorprendido,el disimulo sealo másfácil y rápido de establecer.

Cuandoel giro espiatorio es muy acusadoy aparece demasiada

escleraa un lado delos ojos, la tensión creadapor el giro del globo

ocularpuedellegar incluso a resultarincómoda>lo que puedeprovocar

la subidade las cejas;la expresiónque resulta entonces recuerdaa la

sorpresapor su indiscreción y amplitud.
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nes de la mirada en cuantotales, débese,en el caso deuna figura en

reposo a que le ha sido dado efectivamenteun suficiente campo

semánticoO a 41.bc 21 zspeLL«Jorse lo construyepor sí mismo»465.

La asimetría expresiva en el reojo

Por lo general,todaexpresióntieneasimetríasde un hemirrostro

a otro> si bien en la mayoría en una buenaparte éstas son casi

imperceptiblesy no merecenmás comentario.Sin embargo,en los ojos

al mirar de lado crean asimetrías tanto en los ojos> debidoal ángulo de

convergencia, como en la piel que les rodeacomo fuimos comentando

tambiénal hablar de las cejaso los párpados46~

Es en la dirección oblicua de la mirada donde este tipo de

asimetríasse ve más claramente.Si los observamos bien,estosgestos

son producto no cte una sino de varios sentimientos.avecescontradic-

torios. Es frecuentepor ello quecadaojo asumaunaactitud diferente.

En el reojo cada unose hallaen unasituación distinta respectoa lo

observado; y de hecho tiene una misión distinta. Si encontramosa

alguienmirándonos dereojo, lo primero quesaltaa la vista esla inten-

ción buenao malacon quenosmira. Si esdemutuo acuerdosesostiene

465BUHLER,K.t op. cit. p. 242.BlIhier haceenestepárrafouna velada alusión alas
fotografíasempleadaspor Lersch.Fotograffas en las que nunca se venlos hombros
y queselimitan a dar recorteso partesfragmentadasdel rostroparaqueel volun—
tarjono seareconocidofácilmente.

“6Recordemosla diferentealturade lás primeras enel escepticismo(unaceja baja
y otra sube>,en lasemocionesviolentas,en el desdén,en el asco,etc.
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la miradacordialmenteporqueel reojo suponeuna complejidadmutua,

pero si se retira esquivamentequiere decir que hay cierta intención

espiatoriay la indiscreciónd0 4itíen miray no qúieredejarsever o de

quien no quiere entregarsu rostro,

Asimetrías en la abertura palpebral y las cejas durante el reojo despectivo (izq,) y espiatorio (doha.)

En la mirada lateral el tabique nasalse convierteen un parapeto

ideal parala observación;de hechoal ojo queestáal lado opuestode la

observacióntras la nariz se le deja inconscientementemás abierto,

mientrasqueal máscercanoque no puedeesconderseinconscientese

le entorna paracompensar esa desprotección. Este escudamiento

contribuyea daresexpresiónespiatoriapropiadel reojo> quepretende

espiar sin ser descubierto.Cuando es al revés> cuando el ojo más

cercanoa la observaciónes el másabierto, lo que se deducees una

mirada más observadora,una expresiónque parece juzgarirónica o

escépticamentelo que ve, pero no trata de disimular nada.

En la posición de las cejas seleentambiénestasmismascaracte-

rísticas cuandoacompañanal reojo. No obstante,en la mayor parte de

421



La mímica de los globos oculares

las asimetríasla expresión del conjunto dela mirada y no es igual a la

suma del gesto de cada ojo tomado aisladamente.Vistas en conjunto>

estab du¿Ák½c!es~abail inadvertidas en parte de las asimetrías4~7. Sin

embargo, si cortamos una fotografíaen dos mitades, cadauna con un

hemisferio y las vemos por separado>casi siempre se aprecia alguna

asimetría. Estas diferencias se aparejanmejor en las obras dearte que

se hicieron en varias sesionescon modelo del natural. El artista va

inconscientementeaportando las distintas característicasexpresivas

de un hemisferio a otro; en parteporque>aunquetrabaja en conjunto,

esimposible no realizar alguna diferencia; en parte también porque el

modelo cambia también de semblantede una sesióna otra465.

Los distintos tipos de reojo son también el resultado de las

distintas orientacionesdel cuerpo;en unoslos ojos miran lo quedesean

ver mientras la cabezay estánorientados haciaotro lado, a veces, se

quiere ver sin tener “nada que ver” con lo que compromete,y es esa

doble intención> por un lado atraídaa observar> por otro temerosade

evidenciar la visión> lo que delatasu carácterespiatorio.

467140 analizamosel guiño mueca;éstano esunaexpresiónsino unaseñalsocial
como lo puedaserel cortede mangas,etc.Apartede que el guiño no tiene en todas
las culturasel mismosignificadoque enOccidente,dondesignificacomplicidady en
un ámbito másrestringidoincitaciónsensualo sexual.

468 El texto La exnresividad humanade Moragás (op. cit.) contienealgunas
observacionesde estetipo. Analiza algunosretratosart& Licosde conocidosartistas
separandoenalgunolos hemirrostros.Contienesagaces observacionesperoprevalece
en esteautorun criterio másintuitivo que deductivo.
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Parael lego, segúnFlora Davis, hay casi demasiadainformación

sobreel comportamientoocular y la cuestiónclavees «¿cómopuedeuna

personadiscernir a través del movimientode los ojos lo queotra está

pensandoen una situación determinada,si puedeatribuirse a tantos

factoresdiferentes?»469.

En este dibujo se aprecia que, aunque la mirada mutua se sostiene,la orientación del cuerpo muestra a

dóndequiero dirigirse realmente la persona. <ILustración tomada de .Allaa Peace)

La dirección de la mirada y la orientacióndel cuerpoen realidad

varían constantementeparabuscarun equilibrio quepocasvecesllega

a ser estable.Si en ocasioneses la miradala que trata de evitar la

469DAVIS, F.: op. cit., p. 101.
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presencia> en otras en las que es el cuerpo el que trata de escapar

orientándose cada vez más hacia unaposición de salida. Alían Peace470

analiza las señalesaei Ctt~1~É. y su ojientación en la relación social;

creeque hastala dirección de los pies puedeindicar inconscientemente

las relaciones queexisten entreun grupo de personas.Sus preferen-

cias, el grado de aceptación entre ellas, las coincidencias con cada

interlocutor, etc. Todo, claro está, atendiendotambién a una larga lista

de características que puedeir dándosesegún esa relación socialo

personal que va desdelos ademaneshastala indumentaria.

Los ademanesy hasta el modo de vestir pueden condicionar el mensajede la mirada.

<Ilustración tonada de Allan Peace>.

420PEACE,Alían: El lenRuaiedel cuerpoCírculo deLectores,Barcelona,19&J, pp.
130 ss. Estetexto, a pesardela obviedadconqueaparentementeestudiael lenguaje
no verbal,ofreceinteresantesreferenciassobreel comportamientosocial,

4?4
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De cualquiermodo,esclaro que los ademanesdel cuerpointervie-

nen decisivamenteen la acción y la expresión de la mirada; un sujeto

puesto en jarras, por ejemplo, adqUieL.~ sol.i por eno una mirada airada

cuyo significado obvio se debemás al ademan que a la expresiónmisma

de ojo.

En ocasionesentendernosmejor el modo de “lanzar” la mirada que

la mirada misma. Generalmenteel rnodc> e incluso el ademán delcuerpo

secreeatribuible a la exl)resión de la mirada, aunqueno se halle dentro

del recinto de los ojos. De hechocuando se comentaque alguien mira de

tal o cual modo> lo que se juzga en realidad es una aglomeración de

actitudes que se superponeny se adjuntan a la mirada.
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12 Conclusiones

El título de esta tesis se refiere a los ojos, a sus expresiones y

aspectosaparentes,no a la mirada. En realidad, lo que entendemospor

mirada no procede únicamente de los ojos. Con frecuencia son los

gestos del rostro o los ademanesdel cuerpo los que completan la

intención de la mirada, pero ocurre que inconscientementeatribuimos

los ademanesa la mirada, porquesólo los ojos son capacesdecontribuir

a la expresióne indicar a quién va dirigida. Porotro lado no nos cuesta

nadaver en ellos a la personificaciónmisma,aunquesólo seanparte de

ella.

Es lógico, por tanto, que en ocasionesno se entiendanmiradas

que seríanfácilmente comprensiblessi conociésemoslas circunstancias

y el entorno donde se producen> pero que aisladas o reducidas al

recorte de los ojos, es difícil comprenderrealmente,como sucede,por

ejemplo, con ciertos fotogramasfuera de escenao cuandono se conoce

a la personacon la que seintercambiala mirada. Todaslas connotacio-

nes exteriores pueden aclarar aspectosdel significado de los ojos.

La mirada es un fenómenoexpresivo que abarca varios campos

semánticos:los rasgos, los gestos,los modales,el ámbito delo social y

hasta el propio carácter personal del sujeto. Todo ello no puede

analizarsedesdeun punto de vista estrictamentesistemático. En los

ojos se pueden describir gestos y correspondenciasexpresivas de

modo genérico> también la mecánicade su mímica comúna todos los ojos
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en las expresionesexplicitas: risa, pena>sorpresa,etc., pero el conte-

nido sugestivoy los maticesexpresivosno puedenconcretarsemásque

en la singular mirada de la persona.

Paraanalizarla expresiónde los gestoshayquepartir> en primer

lugar, dela configuración morfológicadelojo, distinta encadapersona;

cadafisonomía haceque también seadistinta la matización expresiva>

ya que todo rasgopreestablecidoejerce una influencia directa sobre

el carácterde los gestos.

Un estudio gestualhechode forma genéricae impersonal puede

resultarmuy útil parael artista, que deseaconocerlos arquetiposmás

obvios de la expresiónde los ojos, pero con frecuenciaaquello que

creemosver en ellosprocedeno tanto de estridencias gestualescomo

desugestionesfisonómicasqueinevitablementesurgendesdeel primer

momento, nada más ver a la personay sin que sepamosmuy bien el

porqué.

Esa singularidad formal del carácter de los ojos, es lo más

característicode nuestraidentidadpsicofísica,primeroporquesin sus

rasgos seríaprácticamenteimposibleel reconocimientodel rostro> pero

también porque los ojos, aun enreposo, aportan la expresión más

peculiarde cadapersona.Los enfoquespuramenteteóricosde algunos

textosno tienenencuenta esta cualidaddiversadelos rasgoshumanos,

que> sin embargo,esimprescindible en un enfoqueartístico.
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Si todos los ojos fuesenigualestal comonos los presentanciertos

catálogos,o como nos parecenlos de los orientales, aunquesólo son

semejantesen un rasgo,tal vez podriamusuñru:,nar la expresióndelos

ojos, pero en el rostro humano> a diferncia de los demás seres, la

sistemática delgesto se adapta siemprea unos caracteresfísicos y

psíquicos irrepetibles.

La razónde que nos resulte inevitablela sugestiónfisonómicade

los ojos, sobre todo en el arte, es porque tanto gestoscomo rasgos

tienenen ellos traduccionesmuy paralelasen forma y significado. Por

ejemplo, una personacon las cejasbajasy tupidas nos causa,sin ser

conscientede ello, una sensaciónde durezairremisible en sumirada,

mientrasque unaadolescentecon apenas pilosidadciliar tendría que

enarcar fuertemente lascejas paraconseguir un efecto similar. El

ejemplolo podríamostrasladara multitud de casosdistintos.

Efectivamenteel carácterdela fisonomíaesel que frecuentemente

haceque nossugestioneo no unamirada,quenos atraiganciertosojos

por su color, tamañoo algún otro carácterque, sinrecurrir a gesto

alguno, nos muestrala realidadmás profundadel ser que contempla—

mos.

La importancia de la fisonomía delojo suelepredominartambién

sobre el gesto puramenteaccidentalen las obras de arte; el estudio

fisonómico> no comomera captación del “parecido” físico, sino como

forma de crndensarla personalidadrepresentadaen unasola imagen

428



Conclusiones

en la quehan de estar resumidostodos los gestos posibles.Captar un

gestosupone,desdeluego, reflejarunaacción,incluso un pensamiento,

pero en la imagenmonosilábicaque utiliza el arte es preciso, ademas,

queel modelo sepamirar desdeel propio rostro y desdeel semblante

quemejor le caracteriza.

Los ojos son, además, los representantesemocionales dela

persona.Se miramosa ellos cuandose quiere descubrir realmentea la

otra paresona,conocersus sentimientos.Mirar a los ojos es descubrir

una emociónsegura,pero sobretodo es descubriruna emociónreal.

Tambiénel espectadorque contemplauna mirada en un cuadro o

en una imagenartística quedaatrapadopor ella, por la sugestión de

ver que el ser humano está más desplegadoen superficie que en

profundidd.

No hay, por tanto> uno sino dos nivelesexpresivosen los ojos: el

mímico o móvil, y el fisonómico o estable,que no deben confundirse,

aunqueesténfundidos en el mismoespacioy actúenbajo la mismapiel.

Ambos puedenestudiarseteóricamente porseparado,pero no puede

ignorarsela influencia queel uno tiene sobreel otro.

No hay queolvidar, por último, queenla imagenúnica queutiliza

el arte plásticono quedanrecogidosaspectoscomola periodicidado la

duraciónde la mirada, que sonimportantes indicadoresde intenciones,

pero, aunque no todo tenga una traducción directa sobrela forma

detenida,sí esconvenienteconocerlas formasdesugerirlo. La ambigua

4
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traducción que se hacede la mirada en algunasobras de arte sedebe

en parte a este tipo de factores que, no figurando en el cuadro, el

espectadorpresuponesegún el ca=ácLe1y empanasque le son más

afines.

Los ojos sin ser ambiguoscontienenarcanosque no siemprees

posible deducir ni comprobar de forma exacta. La expresión de una

miradaes> afortunadamente,de esascuestionesque por mucho que se

analicen nunca llegará a abrcarsede modo científico; en ocasiones,

incluso para el investigador, la mirada se convierte en una cuestión

intuitiva a la que nuncahay que renunciar.Hastaun mismogesto puede

ser interpretado en sentido contrario dependiendode supuestos

distintos, o de matices que mientrasparaunos pasandesapercibidos

para otrosresultan tremendamentereveladores.
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