EL HERMETISMO Y LAS ARTES DEL
RENACIMIENTO ITALIANO
UNA APROXIMACION

CRISTIAN ARREGUI BERGER

1. INTRODUCCION
Sobre la funcién del arte renacentista.

El presente escrito intentard un acercamiento al problema
de la relacién entre hermetismo y arte, particularmente
durante la segunda mitad del siglo XV y la primera del
siglo XVI, en Italia.

El problema del hermetismo durante el perfodo del
Renacimiento no es un tema menor. Es justamente aquf
cuando, como veremos, la figura de Hermes Trimegistos,
el mitico fundador de la llamada tradicidn hermética, rena-
ce como autoridad tedrica religiosa, especialmente gracias
a las traducciones que se realizan en Florencia de los ma-
nuscritos griegos del Corpus Hermeticum, un conjunto de
textos mistico-filoséficos cuya autorfa se habria remonta-
do —para los renacentistas— varios siglos antes del naci-
miento de Cristo. Este Hermes Trimegistos aparecfa para
ellos como la personificacién de una de las tradiciones de
sabidurfa mds antiguas de Occidente (la otra gran tradi-
cién serfa la hebrea del antiguo testamento).
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El problema del hermetismo en el Renacimiento, por
lo tanto, tiene que ver con la religiosidad occidental, reli-
giosidad que en el caso de los textos atribuidos a Hermes
Trimegistos, no se da de forma separada a la filosoffa. Se
trata de una filosoffa religiosa y aquel que la practicaba ve-
nfa a ser una especie de filésofo-sacerdote que se crefa po-
seedor de saberes que, como hemos dicho, se remontaban
hasta la Antigiiedad. En el Renacimiento, el arte no fue
ajeno a la influencia de esta filosoffa-religién, haciendo que
lo filoséfico, sacerdotal y artfstico se fundieran en determi-
nados hombres enamorados de un ideal: el hombre como
suma y medida de todas las cosas, el homo universalis, el
hombre total que venfa a ser, entre otras cosas, aquel que
desarrollaba plenamente el potencial de su ser. Ser que para
el paradigma hermético estaba en fntima correspondencia
con el ser del cosmos.

Francis Yates, en “Giordano Bruno y la Tradicidn Her-
mética”, sostiene la hipétesis de que en el Renacimiento
italiano fueron pintados cuadros que habrfan tenido como
finalidad principal la de servir de talismanes. Un talism4n,
dentro del contexto de Marsilio Ficino y los otros platéni-
cos hermetistas del guattrocento italiano, venfa a ser un
objeto en donde el artista-mago concentraba las influen-
cias energéticas de determinados astros (astros que a la vez
se identificaban con divinidades), permitiendo que el
contemplador de aquel talismén fuese influenciado por la
misma energfa “guardada” en el cuadro. Yates sugiere esta
hipétesis para el cuadro “La Primavera” de Sandro Boticelli.
La influencia aqui presente setfa, de forma principal, la del
planeta Venus, el cual tendrfa relacién, como la diosa del
mismo nombre, con la energfa del amor. A pesar de que no
nos es posible aqui confirmar la hipétesis de que esta obra
sea de por sf un talismén con las caracterfsticas arriba des-
critas, podemos pensar posible esta lectura de las motiva-
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ciones de su elaboracién', especialmente si estudiamos el
contexto tedrico donde se realizé, contexto que no sélo
incentivaba al artista a inmiscuirse en el hermetismo y la
magia, sino que también resaltaba las cualidades positivas
de una supuesta influencia astral venusina. Marsilio Ficino,
por ejemplo, sefialaba que los intelectuales debfan buscar
la influencia amorosa de Venus, la cual trabajarfa a contra-
corriente del influjo de Saturno, generador de la melanco-
Ifa, influjo al cual todos los pensadores serfan particular-
mente susceptibles. Los comentarios de Ficino y el culto a
Venus que se plasmé tantas veces en las obras de arte
renacentistas —ya sea con representaciones de la diosa mis-
ma o con las de la Virgen Marfa, que puede ser tomada
como una reencarnacién del mismo principio venusino en
el mito cristiano— nos hablan de una tendencia en el
quattrocento italiano hacia este supuesto flujo energético
que tendrfa que ver con la belleza en cuanto armonfa. Esta
tendencia serfa caracteristica del artista neoplaténico del
quattrocento italiano.

Durante el Renacimiento platénico de Ficino y sus
semejantes, se buscé esta influencia de Venus, lo cual pue-
de hablarnos de una disposicidn afectiva que caracterizé esta
época. Como punto comparativo podemos recordar aque-
llos versos de Poemas Saturnianos que Paul Verlaine escribi-
rd a finales del siglo XIX:

! E. Gombrich, en su ensayo “Las mitologfas de Boticelli”, en fndgenes
Simbdlicas, plantea la hipétesis de lectura del cuadro dentro de los plan-
teamientos filoséfico-religiosos de Ficino, hipétesis del todo compati-
ble con la de Yates (y en la que posiblemente ésta se apoya).
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Los sabios de antafio, quienes valfan tanto como los de hoy
creyeron —atin cuando hoy no se les comprenda—
que en el cielo podfan leer las desdichas y los desastres
a los que cada alma estaba unida en los astros.

(Mucho se ha bromeado sobre esto, sin pensar siquiera
que a menudo la risa es tonta y engafiosa).

Y, segiin lo dicen viejos grimorios,

aquéllos nacidos bajo el signo de SATURNO,

fiero planeta, caro a nigromantes,

entre todos los hombres tienen gran célera y desdicha.
Su imaginacién, inquieta y débil,

vence en ellos el pensar de la razén

En sus venas una sangre sutil como el veneno, corre
rara y ardiente, arrolladora como lava

socavando su ideal en la tristeza.

Asf los saturnianos han de sufrir

y asf han de morir —admitiendo que seamos mortales.
Su plan de vida ha sido trazado linea por l{nea

segtin la l6gica de una maligna influencia.

En este poema podemos ver cémo atin en el siglo XIX
la idea de una influencia astral saturniana sobre el cardcter
tiene el mismo significado que en Ficino: de Saturno viene
la melancolfa donde se “derrumban los ideales”, pero a di-
ferencia del renacentista ficiniano que buscaba liberarse de
esta «maligna influencia», contrarrestando su efecto con un
culto a Venus, el poeta maldito del XIX exaltari el estigma
saturniano que lo diferenciard de los hombres de “buen
vivir”. El maldito, si no desprecia a Dios, desprecia a lo
menos «el universo atroz por él creado» (Dostoievski).
Parafraseando a otro poeta «la belleza se ha encontrado amar-
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ga y se le ha injuriado» (Rimbaud). Como vemos, una dis-
posicién afectiva totalmente distinta a la cultivada por los
artistas y tedricos platénicos del guattrocento italiano. Esta
comparacién nos permite insistir en esta valoracién de Ve-
nus en contra de Saturno como algo caracteristico de cier-
to circulo del Renacimiento, neoplaténico y hermetista,
cuya influencia en las artes no serd menor. Valoracién que,
como hemos dicho, es a la vez un culto a la armonfa, a la
belleza y a /o femenino. Esto es importante en el tema que
aquf quiero tratar, porque como toda realidad histérica, el
hermetismo no es algo fijo, ajeno al devenir y a los contex-
tos socioculturales. Si bien, como plantean algunos auto-
res, lo hermético es una tradicién que cruza subterrdnea-
mente toda la historia occidental, esta tradicién se desoculta
en cada momento histérico de forma distinta, mostrdndo-
se segtin distintos énfasis y perspectivas. Podemos decir
desde ya que el hermetismo del Renacimiento italiano se
caracteriza por ser venusino y, por esto mismo, mds opti-
mista que pesimista con respecto a la misién que se le su-
pone al hombre en el mundo, compatible con la belleza y
la armonfa natural®.

Magnum miraculum est homo, animal adorandum
atque honorandum

En la anterior cita del Asclepius, citada a su vez por

Pico della Mirandola en su Discurso por la dignidad del hom-

2 §i bien el hermetismo durante esta época no influyé sélo en el Renaci-
miento italiano, lo “venusino” caracterizé mds bien a éste. Este fenéme-
no puede leerse de manera concordante con cierta disposicién afectiva
que parece caracterizar histéricamente a los pueblos de la Europa medi-
terrdnea. Un ejemplo de un artista hermético no italiano: Alberto
Durero, quien con su grabado “La Melancolfa” trabaja justamente una
influencia saturniana, cosa que para Ficino serfa altamente perjudicial.
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bre, podemos ver de forma resumida cudles aspectos del
pensamiento hermético serdn los predilectos de los platé-
nicos florentinos. La magia de este saber-religién tiene sen-
tido en la medida que permite recuperar para el hombre la
dignidad del sitial que le corresponde en el universo:
microcosmos, pequefia totalidad cuyo ser ha de vivir en ar-
monfa con el macrocosmos. De esta forma, la bdsqueda
hermética parece ser aquf compatible con la bisqueda del
Bien cristiano. Un Bien, claro estd, pasado por un Platén
cristianizado, Bien metafisico del cual se origina todo bien
mundano. Se resalta, asf, en los textos de estos hermetistas
platénicos, la diferencia entre una magia blanca y una ne-
gra. La primera —que serfa la por ellos practicada— bus-
caba la utilizacién de los conocimientos ocultos en pos de
la armonfa del hombre con la totalidad de la creacién, ar-
monfa, sin duda, en la que predominancia de Venus tenfa
una importancia fundamental. La magia negra, en cambio
—a la que se habrfan dedicado, segiin ellos, los nigroman-
tes del pasado medieval—, se desarrollarfa sin respeto a la
belleza y al amor, trayendo como consecuencia fatales re-
sultados.

Como lo sefiala F Yates en el libro ya citado, el mago
renacentista se diferencia totalmente del mago medieval,
principalmente en la importancia social que adquiere en
un quattrocento donde recuperar los conocimientos anti-
guos es también resucitar la Edad Dorada. De este modo,
mientras se rescata una tradicién, ésta, a su vez, se valora
como mis verdadera mientras mds antigua sea, especial-
mente si, como en el caso de los textos herméticos, se pre-
senta como fuente de toda la filosoffa y teologfa posterio-
res. Para los lectores del siglo XV del Asclepius y el Corpus
Hermeticum (los dos libros donde se condensaba el pensa-
miento hermético), la figura mitica de Hermes Trimegistos
habfa sido un sacerdote egipcio de carne y hueso cuya exis-
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tencia histérica se remontaba a los tiempos del Moisés bi-
blico. Cuando los italianos conocieron las nuevas traduc-
ciones al latin del Corpus Hermeticum, se encontraron allf
con un antecedente de los pensamientos platénicos que mds
interesaban a los estudiosos de Plotino. Era el renacimien-
to de un Platén distinto al que hab{an rescatado los prime-
ros humanistas con la Repriblica y la dialéctica. Esta vez era
un «Platén hermético» y Hermes Trimegistos era la fuente
de todo su pensamiento, que no era sélo una filosoffa como
nosotros la entendemos, sino principalmente una teologfa
anterior a la teologfa, una primera teologta, como la llama-
ban. Recién en el siglo XVII?, se descubrirfa que aquel
Hermes Trimegistos, si acaso existi4, no habfa sido el autor
de aquellos textos tan respetados cuyo origen se remontaba

nada mds que al siglo III y IV después de Cristo.

El tema de la importancia de la antigiiedad era muy
importante para el renacentista. La valoracién de lo anti-
guo —que pasa también por un rescate de lo cldsico y el
latin por parte de los humanistas petrarquianos del primer
quattroccento— constituye un momento estructural, por asf
decirlo, del modo de ser renacentista. Esta manera de rela-
cionarse con la historia compatibiliza perfectamente con el
hermetismo, uno de cuyos tépicos caracterfsticos es el de
la biisqueda de un paraiso perdido que serfa recuperable
segtin determinados saberes y pricticas. Este parafso perdi-
do o Edad Dorada es para los platénicos del Renacimien-
to, aquella dignidad del hombre cantada por Pico. Y el modo
de recuperarla pasa también por saberes y précticas en donde
el hermetismo se funde no sélo con la religién cristiana
biblica y la filosoffa platénica y neoplatdnica, sino tam-
bi¢n con la cdbala y el neopaganismo. En este trabajo le

3En 1614 el ginebrino Isaac Casaubon tir6 por tierra el mito de la autorfa
directa de estos textos por Hermes Trimegistos.
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daré un espacio a cada uno de estos temas, intentado acla-
rar parte del complejo sincretismo que teje lo hermético
durante el Renacimiento italiano.

2. LOS PLATONICOS.

1.1. Marsilio Ficino (1433 — 1499). Cristianismo platéni-
co y hermetismo.

Eugenio Garin, en su ensayo «Marsilio Ficino y el re-
torno de Platén», sefiala que si Ficino quiso ser sacerdote
cristiano, fue entre otras cosas para iniciar una reforma
doctrinal, una reforma que, primero, rescatarfa a un Platén
totalmente distinto al Platén polftico considerado por los
humanistas petrarquianos y, segundo, que consideraba a
Hermes Trimegistos como un antiguo tedlogo que habfa
profetizado el advenimiento de Cristo. Fue Marsilio Ficino,
ademds, quien tradujo del griego el Corpus Hermeticum
antes que a Platén, por érdenes directas de Cosme de
Meédici, para quien trabajaba. La preferencia dada a los es-
critos de Hermes Trimegistos se explica por el convenci-
miento de que eran mds antiguos que los del filésofo grie-
go. Ya se conocfa una versién del Asclepius, otro escrito atri-
buido al sacerdote egipcio, segin una traduccién al latin
atribuida a Apuleyo. A esto se sumaban una serie de tratados
de magia y astrologfa que desarrollaban a su manera ideas ya
contenidas o sugeridas en los textos del Trimegistos. Bésica-
mente, lo que se expresa en el Asclepius, bien conocido por
Ficino, es la prictica de una magia religiosa supuestamente
egipcia cuya caracterfstica mds controvertida para el espiritu
cristiano medieval era la confeccién de estatuas y talismanes
que concentraban las influencias astrales de distintos plane-
tas. Esta pricrica que era totalmente pagana para un San
Agustin, es veladamente defendida por Ficino que si bien no
da un apoyo directo a estos ritos, si defenderd una magia
natural que habrfa sido la que practicé Hermes Trimegistos
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y los sacerdotes egipcios, magia que utilizarfa los conoci-
mientos de las funciones de los astros en pos del Bien.

Unos de los mayores esfuerzos de Ficino que nos pue-
de aclarar qué «reforma doctrinal» éste habrfa intentado
realizar en el cristianismo, fue el de justificar al hermetis-
mo en cuanto «primera teologfa», es decir, una teologfa antes
de que la teologia existiese. Es la «Theologia Platonica»,
como lo dice el tftulo de uno de sus libros mds importan-
tes. Si consideramos que la teologfa para un medieval es
solamente la teologia cristiana, veremos cémo el solo nom-
bre de «teologfa platénica» explicita la conjuncién de tra-
diciones aparentemente contradictorias, conjuncién que
Ficino intenté con toda la obra de su vida. «Platénica» debe
entenderse aqui como un Platén pasado ya por Plotino y
que postula una filosoffa de cardcter religioso que, como
hemos visto, se habrfa alimentado de las fuentes del pensa-
miento hermético. Platén, Plotino y Hermes Trimegistos
al servicio de la salvacién cristiana. Porque «e/ hombre seria
el mds desgraciado de cuanto animal vive sobre la tierra si no
pudiese arribar a la certeza de su salvacién», como escribe el
mismo Ficino en su «Theologia Platonica» y ciertamente
que al renacentista del quattrocento no le interesa ser el més
desgraciado de cuanto animal vive sobre la tierra. Esta «sal-
vacién», entendida desde el sincretismo platénico-hermé-
tico, viene a significar un remontarse desde el mundo miil-
tiple y aparente de lo sensible hacia el Dios Uno, origen de
todo lo creado. Gracias a la gnosis el hombre se hace Hijo
de Dios y comparte su bienaventuranza. La clara diferen-
cia con el cristianismo medieval, especialmente con el
agustiniano, serfa que mientras en éste el hombre vive la
existencia mundana como una cafda radical, culpable y
expectante de la Gracia, el cristianismo de Ficino propone
un ideal de hombre que logra remontarse segiin su propio
conocimiento y esfuerzo hasta lo divino.
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“Haz, oh Dios mfo, que todo sea un suefio, que mafiana,
despertados a la vida, advirtamos que hasta entonces estdba-
mos perdidos en el abismo, donde todo era penosamente defor-
me; que como los peces en el mar, éramos creaturas encerradas
en una prisidn liquida que nos agobiaba con pesadillas terri-

bles!™.

Con esta cita del “Theologia Platonica” podemos en-
contrarnos con un retorno del mito de la caverna de Platén.
De fondo opera la misma fébula: estamos en un mundo
oscuro, de apariencias, de espaldas a la luz. Para el herme-
tismo tanto como para el platonismo, la filosoffa permite,
primero, reconocer las sombras como sombras y, segundo,
el acercarse a la luz que es la verdad. En otras palabras, la
filosoffa adquiere aquf un significado de gnosis metédica
que permite reconocer este mundo como aquel suefio que
nos sefiala Ficino y adem4s tender hacia la Verdad metafi-
sica de Dios. Esta consideracién negativa de la existencia -
compatible con la gnosis pesimista y dualista que propo-
nen algunos tratados del Corpus Hermeticum como el
Pimandery el Discurso de Hermes Trimegisto a su hijo Tat en
la Montafia — puede parecer contradictorio con lo que he
dicho mds arriba respecto al culto de Venus y el rechazo de
las influencias de Saturno. Pero el culto de Venus, es decir,
el cultivo de una gnosis de cardcter venusino no se contra-
dice con el hecho de que este mundo aparezca para el ini-
ciado-filésofo como una ilusién pesadillesca. M4s bien,
dentro de esta mentalidad filoséfico-religiosa, la falta de
realidad ontolégica del mundo de la experiencia es un
motivo més —si no el motivo principal— para que el apren-
diz cultive la gnosis que podrd sacarlo de esta condicién
humana caida en la prisién de las influencias astrales. Aho-

* Citado por E. Garin en su ensayo “Retrato de Marsilio Ficino” en Marsilio
Ficino y el Platonismo, p. 59.
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ra, es en el cultivo de esta gnosis, donde el papel de Venus
tendrd una funcién fundamental. Ficino, como lo dice en
su libro Dell’ amore, propondrd al amor como vehiculo del
alma en esta ascensién hacia Dios. Habla de una “belleza
universal” que es el “esplendor del rostro de Dios”. Es en éste
dmbito donde se integra perfectamente el culto a Venus.
Como lo dice E. Garfn, comentando esta obra del
florentino: “Filosofar es amor y retorno a Dios, es religidn, es
aquel momento de la vida espiritual en el cual se alcanza la
comunidn con Dios en la contemplacidn suprema™ Esta filo-
soffa estd traspasada de influencia venusina, simbélicamente
hablando. Esta es la filosoffa donde el neoplatonismo, el
hermetismo y el cristianismo se unen en la nocién de amor,
un amor que no es la caritas cristiana, sino un eros conver-
tido en ascesis. Este amor, que ya habfa conocido el cristia-
nismo medieval en los movimientos que practicaron el amor
cortés, volvia a pronunciarse en el guattrocento italiano, esta
vez simbolizado por una Venus que regresaba para ofrecer
su matriz a la conjuncién de filosofias y précticas de distin-
to origen histérico. Curiosamente era el mismo amor que
segtin los hermetistas unirfa a los contrarios, lo que en la
filosoffa de Ficino lograba integrar cristianismo, platonis-
mo y hermetismo dentro de lo que nosotros podemos lla-
mar Tradicidn Hermética.

“Toda la filosofia ficiana —si atin se debe continuar lla-
mando filosofia— consiste en esta intuicion de la realidad
como vida, como orden, como belleza. Y por consiguiente se
expresa y procede simbdlicamente por imdgenes y figuras™ .
Ya veremos como esta misma intuicién se da en artistas
que la plasmardn simbélicamente. Cabe citar también, con
respecto a este tipo particular de gnosis erética, a Matila

5 Op, cir. P4g. 68.
¢ Op, cit. Pp. 65-66.
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Ghyka, quien lo ha estudiado particularmente en relacién
a los nimeros y ritmos:

“La verdad se aprehende aferrando con la visidn de la
mente el niimero y el ritmo, esto es, el alma de los seres
que el artista atrapa en sus creaciones, en las que no hace
mids que traducir el mismo acto mediante el cual el artis-
ta divino ha creado el todo. Conocer es ver directamente
el acto constitutivo de cada ente real, la vida naciente,
fuente de donde cada cosa brota, puesto que en cada cosa
se encuentran la vida y el alma, o bien la prolongacién

extrema del rayo divine™ .

Esta idea del rayo de Dios segtin la cual toda la crea-
cién se mantiene “pendiente” de su influencia, es la que
posibilita el desarrollo de una filosoffa y una fe que conffa
en la posibilidad de “remontar el rayo”. Si por cierto el
sufrimiento humano ocurre por la distancia con respecto
al Origen, esto no niega que la creacién —obra de un
Demiurgo, como lo plantea Platén en el Timeo— sea igual-
mente divina, por ser una prolongacién de Dios. Esta idea
es desarrollada por Plotino con la nocién de las Hipdstasis
que sugieren una cadena de manifestacién a partir del Uno.
El pensamiento de Plotino se caracteriza especialmente por
la idea de que el principio difiere de lo principiado. Este
—lo principiado— viene a ser un complejo tejido de rela-
ciones en las que cada parte de la totalidad estd en fntima
relacién con el Todo creado. Dicho en otras palabras, es una
teorfa de la Unidad Absoluta y de las correspondencias mil-
tiples, es decir, un pensamiento organicista en el que la mente
es concebida en la naturaleza y no, como caracterizaré, por
ejemplo, a la filosoffa de Descartes, separada de ella. En ver-
dad, para este tipo de pensamiento, nada en la creacién fun-

7 M. Ghyka, El niimero de oro, Vol. 11, Los Ritos, Pdg. 66.
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ciona de manera aislada a todo lo demis. Es justamente esta
condicién lo que permite la posibilidad del conocimiento
analégico y de la magia. Pues bien, los planteamientos de
Ficino se enmarcan dentro de este tipo de pensar y dentro
también de la gnosis erdtica que no serfa sino un procedi-
miento que tiende hacia la comprensién de la Unidad Abso-
luta entre las multiples relaciones de lo creado.

Ya veremos como esta misma idea se replantea en las
nociones de proporcién y en especial enla proporcidn durea,
la cual, aiin cuando no fuese ocupada por todos los artis-
tas, nos ha sido heredada como uno de los tépicos caracte-
risticos del arte del Renacimiento.

2. PICO DELLA MIRANDOLA (1463 -1494). EL INGRESO DE LA CABALA.

Ya he dicho como la obra mds importante de Pico, esto es
Oratio de hominis dignitate (que en su origen sélo se llamé
Oratio), comienza con una cita del Asclepius que remite al
“milagro” que vendrfa a ser el hombre, “milagro de la crea-
cién” para el que, como lo desarrollard Pico en su obra, se
da una insélita posibilidad: la de decidir en convertirse en
la corona de la creacién o bien en el peor entre los anima-
les. Ciertamente lo que intentard este discipulo de Ficino
serd optar por la primera opcién, lo cual le hace defender
el ideal del hombre-mago, quien serfa capaz de unir las vir-
tudes del cielo con las de la tierra 0, como también lo dice,
de “desposar el mundo”.

La tarea que realizé Pico, en su intento de conciliar
todas las grandes tradiciones de pensamiento de su época,
fue principalmente la de complementar la magia natural,
desarrollada por Ficino, con la cdbala. Esta, en la que se
habrfa interesado a partir de contactos que tuvo con maes-
tros judios y drabes, se basa en la creencia en los diez sefiross
y las 24 letras del alfabeto hebreo que tendrfan un significa-
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do numérico y simbélico-mistico. Pico logra integrar la c4-
bala al pensamiento cristiano-platénico-hermético de Ficino.
Esto lo logra no sin dificultad de parte de las autoridades
eclesidsticas del momento. Sus afirmaciones en defensa de la
cébala contenidas en las famosas 900 tesis que presenté en el
Vaticano le costaron problemas con la Iglesia.

Nulla est scientia, quae nos magis certificet de divinitate
Christi, quam magia & caballa

Esta tesis, inteligentemente formulada, encierra lo
paradéjico de su pensamiento, paradoja que dificulté, de
hecho, encontrar aquf una afirmacién herética y, al mismo
tiempo, facilitd la integracién de la magia y la cdbala con el
cristianismo. Por un lado hace un gesto de total devocién:
niega —como si fuese una vanidad de vanidades— la vali-
dez de una ciencia que no se ocupe de probar la divinidad
de Cristo y, al mismo tiempo, aprovecha este gesto para
validar la magia y la cdbala como ciencias que complemen-
tan la religion. Se cuidard, también, de no cometer herejfa
con la figura de Cristo:

Non potuerant opera Christi, vel per viam magiae, vel
per viam cabalaes fieri

Lo que est4 haciendo Pico, segiin mi entender, es in-
genidrselas en continuar aquella reforma doctrinal del cris-
tianismo que Ficino habrfa querido comenzar. Se infiltra-
ba, con Pico, la cdbala en el cristianismo, un cristianismo
que al parecer no se conformaba con un cardcter sectario,
sino que querfa entrar en el mismo Vaticano. Ciertamente
esto no habrfa significado sélo la entrada de Ficino y Pico,
sino la entrada de Florencia y de los poderes que la susten-
taban. Aquf debemos mencionar en particular a los Médicis,
protectores de estos filésofos-sacerdotes. Podemos imagi-
nar que si se hubiese realizado esta Reforma que no fue —
y entre los motivos que no haya sido hay que considerar la
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Reforma luterana que ocasioné una Contrarreforma nada
de afin a los pensamientos hermético-cabalistas— habrfa
significado un triunfo no sélo religioso, sino también poli-
tico de Florencia sobre el Vaticano. ;Hasta qué punto la
verdadera moda hermetista que se generé en Europa duran-
te la primera mitad de siglo XVI no fue de la mano de una
intencién politica de determinados grupos econémicos y
culturales? Esta pregunta, claro esté, excede los intentos de
este trabajo.

Pico della Mirandola quiere instalar sus planteamien-
tos en una tradicién de pensamiento que se remontarfa a
Hermes, Zoroastro, Orfeo y otros “primeros teélogos”. A
esto suma su visién de la cdbala como una ciencia cuyo
conocimiento secreto se remontarfa hasta Moisés. Es decir:
pretende unir dos grandes tradiciones secretas: el herme-
tismo, cuyo origen es Hermes “tres veces grande” autor del
Corpus, y la cdbala, originada en Moisés, autor de la Tord
o Pentateuco. Aquf no hay dudas de tratar al Trimegistos
con un honor andlogo al del personaje biblico. Ya dijimos
algo de la competencia en cuanto a antigiiedad que habfa
entre la daracién de ambos personajes —datacién que iba
de la mano con respecto a la importancia. En el trabajo de
Pico da la impresién de insistirse mds bien en una
analogacién y conjuncién de la importancia de ambos, con-
juncién que era de esperarse si lo que se intentaba era la
integracién religiosa de ambas tradiciones. Si bien esta in-
tegracién no se logré a nivel de la Iglesia Catélica, si ocu-
rri6 al nivel del hermetismo, pues a partir de Pico las ideas
de Hermes se trabajaron a menudo con las .nociones
cabalfsticas.

Cabe mencionar, en cuanto a su influencia, una obra
de Pico que escribié en contra de la astrologfa. Esto no es
de extrafiar en un personaje que sabfa diferenciar entre la
Magia que él pretendfa estudiar, esto es, una «magia blan-
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ca» que elevaba al hombre a la dignidad que le correspon-
dfa, y una «magia negra», «magia de nigromantes» que, ve-
nida desde los tiempos medievales, fomentaba la superche-
rfa y la ignorancia. Se sabe que nada menos que Kepler
modificé su creencia en astrologfa después de haber leido
el tratado de Pico.

3. NICOLAS DE CUSA (1401-1464) Y LA TEOLOGIA NEGATIVA.

Quiero hablar ahora de algunos planteamientos de Nicolds
de Cusa, el cual, si bien es anterior a los pensadores que he
tratado, no deja de relacionarse con la tendencia platénica
a comprender la realidad. En Cusa, eso sf, desemboca la
influencia, ademis de Platén y Plotino, del Pseudo Dionisio
Areopagita, autor medieval que desarrolla lo que actual-
mente se ha llamado “teologfa negativa”. La teologfa nega-
tiva consiste bdsicamente en pensar a la divinidad como
una realidad tan distinta a lo creado, que se hace, por un
lado, imposible hablar de ella en términos afirmativos y,
segundo, imposible de conocer sensual y racionalmente.
Hay una distancia ontolégica radical entre el Dios y el
mundo. Rasgos de esto ya estaban presentes en las doctri-
nas de Plotino con la idea de que el Unum trascendfa toda
multiplicidad, todo bien y todo mal, todo ser y no ser. El
Dios de Nicolds de Cusa supera asimismo toda
cuantificacién y comparacién. Es lo infinitamente infini-
to, con lo cual nociones como “mejor” o “peor”, “menor” o
“mayor” no tienen ningun sentido. Esta separacién radical
entre Dios y lo creado, a lo que se le suma la imposibilidad
del conocimiento racional de Dios, no deben confundirse,
empero, con un agnosticismo. Siempre en el Cusano, asf
como en el pseudo-Dionisio, hay una posibilidad gnéstica:
la Docta Ignorancia, que viene a ser algo asf como una anu-
lacién de todos los saberes en el no-saber de lo divino. Ni-
colds de Cusa llega a plantear una metodologfa ascética-
intelectual basada en una contemplacién nimerica. Esta
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estarfa formada por las siguientes etapas que se relaciona-
rfan con tres niveles en los que se desarrolla la humanidad:

1. Nivel de los sentidos.
2. Nivel de la razén.
3. Nivel del Intelecto.

Segtin el método del Cusano, deberfamos comenzar
por losentes que se nos ofrecen a través de los sentidos para
captar las formas —mediante la vista (sentido privilegiado
en su filosoffa)— de las que, ocupando nuestra razén, po-
demos abstraer formas geométricas. Obtenemos entonces
determinadas formas geométricas tomadas desde lo sensi-
tivo. Ahora se nos platea un trabajo mental, aislado ya de
los sentidos, mediante el cual debemos comenzar a consi-
derar cada uno de los lados de estas formas geométricas
como respectivamente infinitos. Segtin mi entender, aquf
el Cusano quiere llevarnos hacia una paradoja que la razén
no logra comprender. Una figura de lados infinitos es
pensable, pero definitivamente no expresable sensiblemen-
te. Lo paradéjico aumenta cuando Cusa nos recomienda
llevar ahora esas lineas infinitas de figuras infinitas a lo in-
finitamente infinito. Seria en este paso donde la meditacién
intelectual nos sumergirfa intelectivamente en la Docta Ig-
norancia, es decir, la zona de contacto con aquel radical
desconocido que es Dios.

Pues bien, podemos ver que aquf se repite la idea de
un remontarse, como en la filosoffa platénica y plotiniana.
Esta vez, claro, no se habla de una Idea o de un Uno-Dios,
sino de un Theos que quizd sélo es pensable como infinita-
mente infinito. También en Cusa el amor en cuanto eros
tiene importancia en esta elevacién. Hablamos aqui de un
amor intelectual emparentado también con Platén. Deta-
lles como éstos han hecho que algunos hablen de la filoso-
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ffa del Cusano como un “platonismo invertido”, nombre
poco cuidadoso y del todo discutible. Digamos m4s bien
un “platonismo negativo”, importante, como lo ha sefiala-
do Koyré en su libro “Del mundo cerrado al universo infini-
to”, para los orfgenes de una idea de universo infinito que
llegard a su clara formulacién en Giordano Bruno, alejdn-
dose definitivamente de la concepcién aristotélica medie-
val del cosmos.

Si bien no se hallan huellas claras de una influencia
directa del pensamiento hermético en el Cusano, sin dudas
el desarrollo que él hace de la teologfa negativa y de la idea
de infinito ingresardn a la tradicién hermética, sobre todo
por la influencia de este autor en futuros hermetistas como
Giordano Bruno.

3. HERMETISMO Y ARTE EN EL RENACIMIENTO.

2.1. Simbolismo mistico-hermético.

Para acercarnos a la relacién que existirfa entre el arte
renacentista con el hermetismo y la magia, debemos, se-
glin mi parecer, comenzar con la relacién del simbolo con
esta filosoffa-religién de la que he hablado, y asf acercarnos
al tema del simbolo artistico en este paradigma.

Hemos hablado de Nicolds de Cusa como un repre-
sentante de la teologfa negativa y el inaugurador de una
nueva teorfa del conocimiento que se separé radicalmente
del esquema medieval de cosmos cerrado. Nicolds de Cusa
separaba a Dios del mundo creado y decfa que si bien el
mundo procedfa de El como una explicatio, no era posible,
sin embargo, un conocimiento racional de los asuntos di-
vinos. Cusa planteaba asf una teologfa negativa que opera-
ba por negacién; negacién que tendria su radicalizacién en
la docta ignorantia: saber que no se sabe, apertura que per-
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mite permearse a la influencia de Dios. Pues bien, el pasar
a la docta ignorancia, supone un salto cognitivo no sélo de
lo sensible a lo racional, sino también de lo racional al in-
telecto, que serfa el instrumento que tiene el ser humano
para acceder a una gnosis. Este salto se da como una entra-
da en lo abierto de la ignorancia cognocente. Hay un re-
montarse a Dios, andlogo en un sentido a la doctrina
platénica del Eros, pero muy distinto en otro: No halla-
mos aquf un mundo de Ideas, sino claramente una Oscuri-
dad: nada podemos decir de Dios, pues todo lo que diga-
mos es relativo debido a nuestra finitud. Los asuntos divi-
nos més se acercan a las paradojas que dejan a la razén
discursiva en vilo. Mds parecido al no-ser que al ser, Dios
es “lo que brilla por su ausencia”. En este sentido las pala-
bras y definiciones racionales no alcanzan el 4mbito de la
docta ignorancia. Para el Cusano, sélo el simbolo tendrfa
esta posibilidad de tender un puente de lo sensible a lo
intelectual, dejando la puerta abierta a lo desconocido. Pen-
samos, pues, en la importancia del simbolo artistico en esta
teologfa y en un arte orientado en el mismo camino. Haga-
mos un ejercicio de lectura simbélica de una obra del Re-
nacimiento, siguiendo las ideas del Cusano: los Desposorios
de la Virgen de Rafael. En esta obra notamos de inmediato
que toda la composicién se distribuye hacia un punto de
fuga ubicado en la puerta-ventana de la construccién del
fondo. Ac4, m4s cerca de nosotros, las formas humanas,
sensibles. De aqui parte nuestra mirada en direccién a las
lineas del piso que nos sefialan el camino a seguir. Avanza-
mos, pues, hacia una geometrizacién. En la construccién
arquitecténica la forma se idealiza al mdximo, tendiendo a
una pureza geométrica sélo posible en la mente —recorde-
mos el método gnéstico del Cusano descrito mds arriba—
. Finalmente, mis all4 del muro, el cielo, neutro, abierto a
la inmensidad (;docta ignorancia?). All4 se han acabado las
formas y termina el viaje de nuestra mirada que sin embar-
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go puede regresar hacia las formas y leerlas como simbolo
de un proceso de abstraccién mfstica andloga al propuesto
por el Cusano. El simbolo mismo repite una estructura
césmica, haciéndose microcosmos él mismo. Este
microcosmos simbélico tiene vida sélo en cuanto reprodu-
ce analdgicamente la estructura arquetfpica del macrocos-
mos. El artista que lo confecciona, mediante este procedi-
miento de analogfa, se hace un micro-demiurgo: un pe-
quefio dios.

Una obra de arte confeccionada de esta manera, ten-
drfa ademds una tercera funcién. Hemos visto que la pri-
mera serfa el ser un simbolo de la totalidad —explicitando
a su manera aquel capitulo de la tradicién hermética que
nos habla de que cada cosa es en sf misma un reflejo del
todo—, la segunda serfa el trabajo que esta elaboracién su-
pone para el artista, un trabajo que lo hace remontarse a
una categorfa de hombre-mago, es decir, hombre-dios.
Como tercera funcién, podemos decir que una obra como
esta tiene una utilidad mnemotécnica para el espectador.
Su existencia, su realidad, es un recuerdo-objeto de lo sa-
grado. Esto es, de la estructura de un cosmos originado y
dependiente del Uno-Dios. La pintura de Rafael mencio-
nada serfa un ejemplo que encaja también en la concep-
cién plotiniana del cosmos: el cielo anodino vendrfa a ser
representacién simbélica del Uno, que si bien es el origen y
destino del mundo creado (punto de fuga), se encuentra
mis all4 de éste y es inalcanzable con las categorfas y leyes
que operan en la creacién. Categorfas y leyes operantes en
la multiplicidad. Proporciones que se encarnan también en
la matematizacién perfecta de la figura arquitecténica y de
las formas corporales de los personajes pintados.

Tenemos, pues, un mundo creado distribuido en tres
niveles:
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1. El mds acd sensible. Comenzamos con cuerpos ya
idealizados. El trabajo del artista Rafael los eleva a la cate-
gorfa de simbolos, a mi entender, de todo una naturaleza
hecha y mantenida por proporciones mateméticas. Otro
punto interesante es que son cuerpos que ademds simboli-
zan personajes arquetfpicos y una historia biblica: un ma-
trimonio entre los padres de Cristo. Siguiendo con esta lec-
tura, el cuadro est4 sugiriendo el comienzo de este camino
de abstraccién “desde” la tradicién cristiana, cristianismo
helenizado, ciertamente, por la clara alusién de los cuerpos
a modelos clésicos. Un matrimonio mftico que podria es-
tar hablando, a su manera, de una conjuncién de opuestos.
La distribucién de las figuras justamente nos dice esto: vie-
nen de la derecha y de la izquierda, unidas en el centro en
el simbolo del anillo y el sacerdote (;sacerdote mago?
;Hermes Trimegistos?). Hablamos, ciertamente, de una re-
presentacién cristiana traspasada de hermetismo.

2. El segundo nivel, que m4s bien es un intermedio
entre los personajes biblicos y la construccién arquitecté-
nica del fondo, sefialarfa, segiin mi entender y en concor-
dancia con el modelo de lectura que aqui he seguido, justa-
mente la idea de un proceso a seguir en vias de lo divino,
ya sea de la docta ignorancia cusiana o del retorno al Uno
plotiniano.

3. El tercer nivel, que serfa el fin de la senda anterior-
mente descrita y un intermedio entre la tierra y el cielo
(ver en las ilustraciones incluidas cémo la construccién estd
inscrita entre el cuadrado y el cfrculo segin los cuales se
estructura la composicién pictérica), simbolizarfa la razén
contemplativa y comprensora de las formas geométricas
puras. Es una construccién que remite a una perfeccién
geométrica, una construccién ideal segtin un cuerpo geomé-
trico que tiende hacia el cfrculo, resaltando esta idea de un
paso desde lo material —representado por formas rectas
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—a lo divino— representado por el circulo que vendrfa a
set, para la tradicién platénica, la forma mds perfecta.

Estos tres niveles descritos se enmarcan dentro de lo
creado —creado por el artista mago en correspondencia
con el Demiurgo creador del universo. El cielo, que sélo se
inscribe en el cuadro dentro del cfrculo, representarfa un
radical miés alld con respecto a lo formado y lo maltiple,
idea que encaja perfectamente con las doctrinas platénicas
y neoplaténicas de las que se nutrié Nicolds de Cusa asf
como los neoplaténicos del guattrocento italiano.

2.2. SIMBOLISMO NEOPAGANO.

Es poco lo que puedo agregar a los interesantes estudios de
E. Wind y E. Gombrich sobre los simbolismos paganos en
la obra de Miguel Angel y Boticelli. Quiero mds bien insis-
tir —segtin a lo que me incumbe con el presente trabajo—
en el cardcter hermético de esos simbolos si, segiin lo que
ambos autores lo han dicho, los leemos bajo la perspectiva
ficiniana. Dicho en otras palabras: hay en esto un cardcter
mistérico-inicidtico que ubica al artista creador en un ran-
go andlogo al propuesto por Pico al hombre: un artista-
mago que [cgra integrar, con su arte, tradiciones y princi-
pios que parecen contradictorios a simple vista. Basta ver
cémo lo pagano —con el misterio del desollamiento— estd
presente en la Capilla Sixtina, ubicada en el nicleo del ca-
tolicismo. Paganismo y cristianismo se unen en un arte que
sin duda era del agrado de Ficino, gracias al espiritu her-
mético que se caracterizarfa por esa apertura semdntica que
permite integrar en su matriz cualquier «idea ocultista» que
no contradiga ciertos principios bdsicos de su pensar
organicista. Esto también es integrable a esa intencién de
reforma doctrinal que Garin ve en el neoplaténico
florentino.



CRISTIAN ARREGUI BERGER. 167

La recuperacién de mitos paganos es parte de la gran
vuelta al pasado renacentista que querfa ser aniloga a una
vuelta hacia el Origen. Recordemos aquella parte esencial
del modo de ser renacentista que le decfa que lo m4s verda-
dero debia de estar en lo mds remoto. Sin embargo es iluso
pensar que lo que se rescataba eran los mitos en su origina-
lidad descontaminada del paso de la historia. Lo que ellos
retomaban, en verdad, eran los mitos traspasados de
historicidad, mitos que se les presentaban entretejidos con
la atmésfera de neoplatonismo y hermetismo que habfan
refundado entre otros Ficino y Pico. Es en este sentido que
cuadros como La Primavera o el Nacimiento de Venus de
Boticelli se pueden leer siguiendo las hebras del texto his-
térico en que fueron tejidos. Sabemos, entre otros gracias a
Gombrich, que suponer que un tejido sea extensible para
todo el Renacimiento (y aiin para todo el Renacimiento
florentino) es un abuso de confianza y un error. Hablamos
mis bien de cierto grupo de pensadores, politicos y artistas
cuya influencia, empero, no fue poca en sus contempori-
neos ni en épocas posteriores.

He hablado anteriormente del hermetismo venusino,
lo cual claramente tendrfa un ejemplo en las obras nom-
bradas de Boticelli. Siguiendo a Yates podemos considerar
la hipétesis de que sean talismanes en las que se crey6 guar-
dar las influencias benéficas de Venus. Pienso que también
pueden ser lefdas como utensilios mnemotécnicos destina-
dos a recordar no sélo esta influencia, sino determinada
ensefianza. Esta ensefianza vendria a ser la gnosis erdtica de
la que hablé mds arriba. En otras palabras, los cuadros de
Boticelli cumplirfan con la misién de recordar esa potencia
humana que es el eros cognocente, que permitirfa un cono-
cimiento migico de la realidad. El cuadro ensefiarfa algo
no sélo en cuanto a disposicién afectiva recomendable para
una gnosis neoplaténica, sino también, simbélicamente, a
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uno de los «objetivos» de este conocimiento. Recordemos
las palabras ya citadas de Matila Ghyka con respecto a esta
gnosis erética: “Conocer es ver directamente el acto constitu-
tivo de cada ente real, la vida naciente, fuente de donde cada
cosa brota, puesto que en cada cosa se encuentran la vida y el
alma, o bien la prolongacién extrema del rayo divino”. ;No
nos estardn hablando simbélicamente La Primavera y el
Nacimiento de Venus de ese “brote” de cada cosa real desde
el amoroso rayo divino? Ciertamente ambas obras tratan
de nacimientos, tanto en sus titulos como en sus represen-
taciones. Este nacimiento puede estar hablindonos, con
formas paganas, del resultado de aquella gnosis hermético-
erdtica con la cual todo lograria vivenciarse como nuevo,
bello y divino.

Por otro lado, no quiero dejar de insistir en que este
mismo principio, ahora bajo formas paganas, pudo haber
sido pintado —gracias a la analogfa— bajo simbolos cris-
tianos. Queda como pregunta abierta cudntas representa-
ciones marianas no intentan invocar lo mismo que hemos
adjudicado a Venus en Ficino y Boticelli. Este paso de un
sistema a otro, no contradiciéndose gracias al mismo para-
digma hermético que estarfa de base, me hace pensar en
otra obra renacentista que no deja de ser enigmdtica res-
pecto a su simbolismo: el Moisés de Miguel Angel. ;Qué
simbolizan los cuernos de Moisés? Una lectura a luz del
hermetismo es aiin m4s tentadora si conocemos la fijacién
que muestran las obras de Miguel Angel con determinados
simbolismos que han sido leidos segtin misterios paganos®.
Lo que pienso estd apoyado en la constante comparacién
que en los circulos platénicos florentinos sufrié la figura

® Ver, por ejemplo: E. Wind, “El desollamiento de Marsias”, en Misterios
Paganos del Renacimiento.
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de Moisés con la de otro personaje no menos importante
para ellos: Hermes Trimegistos. Hermes, el Moisés pagano,
sosteniendo quizd la Tzbla Esmeraldina, conjunto de prin-
cipios herméticos que podrfan leerse como “mandamien-
tos” ocultistas. Los cuernos, que en otras ocasiones han sido
interpretados en correspondencia al simbolo astrolégico de
la luna (cuyas puntas aquf estarfan vueltas hacia arriba) es
andlogo al de la luna tal como aparece en el simbolo her-
mético de Mercurio. Quiz4 la escultura es una simbiosis de
Moisés-Hermes o bien un Moisés hermetizado que viene a
integrarse a aquel sincretismo hermético donde la cdbala,
el neopaganismo, el hermetismo y el cristianismo querfan
vivir en una armonia que sélo un eros como el promulgado
por Ficino podfa mantener.

Por mds arriesgadas que parezcan las anteriores diva-
gaciones sobre el imaginario hermético en determinadas
obras del Renacimiento italiano, pienso que la posibilidad
de una lectura como ésta no debe negarse en obras origina-
das por un campo de produccién para el cual el pensar her-
mético era una de sus mds importantes fuentes tedricas.

2.3. LA PROPORCION AUREA Y EROS

Una proporcién es una igualdad entre dos razones. Una
razén es una relacién entre dos magnitudes numéricas. La
razén tiene su equivalente légico en la relacién que el pen-
samiento puede establecer entre dos cosas distintas. A su
vez, la proporcién tiene su equivalente en légica en la ar-
monfa que el pensar puede hallar entre distintas relaciones
halladas. Hemos visto que el pensamiento organicista en el
que cabe el platonismo hermético cultivado por los
neoplaténicos renacentistas, pensaba el cosmos justamente
como una red de relaciones; relaciones en la multiplicidad
de lo creado que podfan integrarse en una Unidad segiin
un proceso ascendente en el que eros jugaba un papel fun-
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damental. El eros entendido justamente como un
armonizador de lo divergente. Es en este sentido en el que
podemos entender el ansia de proporcionalidad en el arte
como un reflejo de esta gnosis erdtica que intentaba re-
montarse a lo divino. Y dentro de la proporcién, claramen-
te serfa la proporcién durea la mis perfecta de todas, como
ya lo habfa sefialado Platén en el Timeo. Ser la proporcién
mids perfecta significa, en otras palabras, ser la armonfa mds
arménica entre lo diverso, o bien: ser un simbolo del amor
mds perfecto e ideal.

Ahora, considerando a la proporcién no sélo en cuan-
to simbolo destinado a representar este amor, sino también
—siguiendo la idea del cardcter talismdnico que podrfa te-
ner una obra de arte— como ejercicio concentrado en cap-
tar cierta influencia energética, es posible decir, siempre
dentro de los mérgenes del paradigma hermético venusino
del Renacimiento, que la utilizacién de la proporcién durea
podia tener un doble objetivo mégico: primero, sobre el
artista que la ocupaba, pues él debfa conectarse entonces
con cierta influencia armonizadora de lo diverso y segun-
do, sobre el espectador al que a su vez llegaba esta influen-
cia encarnada en las proporciones numéricas de la compo-
sicién pictérica.

No es de extrafiar, entonces, que esta proporcién se
considerara “divina”. El artista que operaba con ella estaba
repitiendo a nivel micro el mismo gesto que el Creador de
Platén habfa hecho a nivel macro. Esta proporcién era la
que regfa la belleza y el ritmo vital de los seres orgénicos
del mundo. Buscaba quizd, con su utilizacién, indagar en
los misterios de la vida por la senda que le sefialaba el her-
metismo platénico.

Luca Paccioli, en su tratado “La Divina Proporcién”,
llega a comparar esta proporcién que atina arménicamente
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en una sola férmula tres términos distintos, con la Santfsi-
ma Trinidad’. Se cuenta que fue Leonardo Da Vinci quien
le sugirié el nombre de proporcién 4urea. Lo 4dureo, lo di-
vino, lo bello. Nociones que funcionan en un mismo nivel
en el pensamiento hermético y, que para el caso de los
renacentistas vistos aqui, estd en intima relacién con eros y
Venus. Una de las influencias venusinas buscadas podia ser
perfectamente esta armonizacién en los cuerpos y en el
dnima que la proporcién durea persegufa en términos ma-
temdtico-geométricos.

4. A MODO DE CONCLUSION.

Hemos visto parte de la importancia en el Renacimiento
de algunos postulados del hermetismo, tales como la fun-
cién que adquiere la obra de arte en este paradigma en cuan-
to simbolo de saberes que se presuponen “secretos”, asf como
la funcién especifica del eros en una metodologfa gnéstica
de la que el arte no ha funcionado aisladamente. He insis-
tido en la idea de que la Tradicidn Hermética es un tradi-
cién histérica, un texto tejido con numerosas hebras cuyo
origen temporal y espacial difiere notoriamente. Esto con-
tradice la opinién de algunos hermetistas —probablemen-
te la mayorfa sino todos los del Renacimiento— que han
crefdo encontrar en el hermetismo una filosoffa “primera”
del todo inmutable tal como la verdad a la que pretende
conducir. El hermetismo es un sistema complejo que logra

% Escribe Luca Paccioli en su tratado La Divina Proporcién: “1. Al igual
que Dios, esta proporcién es tinica. 2. Al igual que la Santfsima Trini-
dad es una sustancia en tres personas, es una proporcién en tres térmi-
nos. 3.Es una expresién oculta y secrera, tal como oculto y secreto es
Dios. Esto se ve reflejado en que la Proporcién no puede determinarse
con un nimero inteligible. 4.Igual que Dios, es siempre semejante a sf
misma. 5.Sirve para la construccién de los cuerpos geométricos regula-
res, tal como el creador formé todos los cuerpos”.
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aunar, mds o menos armdnicamente, relaciones y analogfas
con otros sistemas que lefdos bajo un “prisma ocultista”
parecen estar hablando cada vez de lo mismo: una filoso-
fia-religién occidental que contendrfa las llaves para
adentrarse en el «verdadero conocimiento» del hombre y
del universo, un conocimiento que no se limitarfa al saber
intelectual, sino que también es prictica y, en este sentido,
magia. Es lo complejo de su tejido y, quiz4 por esto mismo,
cierta ambigiiedad en sus postulados, lo que permitirfa esa
potencia integradora organicista de la que el hermetismo
se caracteriza. En este trabajo he postulado que justamente
serfa esta tendencia la que posibilité la integracién del cris-
tianismo, neoplatonismo y neopaganismo en el pensamien-
to mégico-hermético renacentista, que se habrfa caracteri-
zado por su cardcter venusino. Esto, lo de Venus, serfa a mi
entender muy propio de estos filésofos-sacerdotes de fina-
les del siglo XV y comienzos del XVI.

Entre las cosas que le faltaron a este trabajo para una
caracterizacién mds completa del hermetismo en el Rena-
cimiento, me parece que la mds notoria es la ausencia de
los planteamientos de Giordano Bruno, que se enmarcan
en una continuidad de esta gnosis erético-mfstica. Sin duda
Giordano Bruno da para un trabajo aparte y el dmbito de
su influencia e importancia como teérico —en la concep-
cién de un universo infinito, por ejemplo—, no ha sido
considerada desde el principio para este trabajo.

Finalmente quisiera referirme al tema de la interpre-
tacién hermetista de las obras de arte del Renacimiento.
Ciertamente que quien se sumerge en este tema estd casi
por entero condenado a que sus afirmaciones no logren ser
mds que meras hipétesis. Quizd, m4s que la palabra “hipé-
tesis”, prefiero hablar de “ejercicios” o “ensayos de lectura”,
que estarfan validados segtin la idea de que la obra de arte
tampoco es una verdad ajena al devenir, sino que participa
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de un sistema de relaciones en el que se incluye al especta-
dor, con todo su bagaje cultural. Asi, siguiendo una idea
resaltada por H. G. Gadamer, podemos decir que en este
trabajo se ha “preguntado” a algunas obras respecto al her-
metismo y que justamente ha sido la pregunta la que ha
abierto la senda por donde la obra ha hablado no de otra
cosa sino justamente de lo que se le ha preguntado. No
negamos, claro estd, que las obras de arte aquf citadas pue-
den dar, en esta misma perspectiva, mucho mds para decir.

Agosto de 2003
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