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Resumen

Muchas pinturas neopaténicas italianas del siglo XV es-
tan elaboradas y basadas en cédigos herméticos. La hi-
poteis de este trabajo es el uso de un signo gréfico-visual
no occidental (el signo gréfico del sonido ohm) como un
jeroglifico oculto en la pintura. Si esto es verdad, afade
un nuevo sentido a la lectura de la imagen. Un signo vi-
sual y gréfico recompone el significado de la pintura.
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Abstract
I

Many neoplatonic Italian paintings of the XV century are
elaborated and based on hermetics codes. The
hypothesis of this work is the use of a no-western
graph-visual sign (the graphic sign of the sound ohm) like
a hidden hieroglyphic in the painting. If this is certain or
true it is added or annexes a new sense in the reading of
the image. A visual and graphic sign recomposes all the
meaning of the painting.
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E segue I'occhio ove |'orecchio tira
Per vedere tal dolcezza d’onde é nata
(Lorenzo de Medici, L “altercalazione).

Tutta la grande ereditd magico-astroldgica
del pensiero antico e medievale veniva,
attraverso quegli scritti, inserita in un vasto e
organico quadro platénico-ermetico. In esso
dominano la tendenza a cogliere I'Unita che
é, nel profondo, sottesa alle differenze, |"as-
pirazione a conciliare le distinzioni, I'esigen-
za verso una totale pacificazione nell’Uno-
Tutto (Paolo Rossi, La nascita della scienza
moderna in Europa, p.19).

1. Trazas flagrantes, escrituras
enigmaticas

A menudo en ciertas pinturas la disposicion de los
signos y escrituras visuales es tan flagrante que debido al
caracter y la fuerza de su sobresaliente evidencia no se tor-
nan legibles. Son tan préximos que no son visibles. Su ubica-
cion espacial produce una suerte de visibilidad relativa y
obstruida. Este ensayo parte de una figura pictérica a la vez
semioculta y emergente y de la corazonada que suscita.

Los cuadros han estado casi siempre relaciona-
dos con la escritura. No solamente con la escritura como
substitucion de la lengua sino sobre todo con fenémenos
y signos escriturales no-fonéticos y no-glotolégicos. Es de
todos conocido el reiterado y prolifico uso de la escritura
en toda la iconografia conservada en las instituciones y
centros culturales del mundo. La coexistencia semidtica de
escrituray de laimagen visual ha sido realmente importan-
tey abundante a lo largo de todo el desarrollo de las artes
visuales: no tanto por el uso de las firmas y las marcas o ins-
cripciones del autor o los autores de una obra sino por la
abundancia de todo un conjunto de procedimientos e in-
venciones grdficas que han reconvertido los signos de la
escritura en posibilidades semidticas nuevas.

Para abordar estos fenémenos debemos retomar
y reconfigurar un modelo ampliado de escritura en el cual la
escritura fonética-glotoldgica no es sino una de las posibili-
dades sociohistéricas. Este trabajo se inscribe en principio
en una tipologia de la escritura semejante a la propuesta ac-
tualmente los semidticos visuales y por sociélogos y antro-
pdlogos de la cultura (Cardona, Harris, Klinkemberg). Este
abordaje es una suerte de microsemidtica que parte de un
proceso de observacion y de conjetura.

El signo focalizado en este estudio (el cuello de
un manto)se expande hacia un recorrido enciclopédico
hipotético que requiere una serie de apreciaciones y sus-
tentaciones historiograficas y documentales. Es un breve
ensayo de semidtica aplicable a la historia del arte y la
hermenéutica de la pintura figurativa cuyo objeto expan-
dible es un signo-escritura, el significante grafico de un
hecho sonoro que no posee en principio unarelacién con
el cédigo fonético de las lenguas occidentales y que ade-
mas promueve una serie de interpretaciones alrededor
del sentido profundo de la pintura.

2. El nacimiento de Venus: ese manto
bordado de flores...

Varios aflos me habia topado de nuevoy casual-
mente con la figura de un cuadro del Renacimiento italia-
no muy difundido, el Nacimiento de Venus de Sandro Bo-
tticelli (figura 1). Luego de entrever el perfil de lo que pu-
diese convertirse en un signo y de la sorpresa de que na-
die hubiese mencionado (al menos no habia encontrado
ninguna referencia explicita hasta esa fecha) la extranay
remarcada presencia de una figura, una suerte de ana-
gramayy jeroglifico visual que parece flotar e inscribirse en
lazona derecha de la composicidn visual : es la figura que
corresponde, en un primer nivel de lectura denotativo, al
cuello o zona superior del manto bordado de flores que
una de las Horas, diosas de las estaciones, extiende para
recibir a la Venus y arroparla (figura 2).

El signo visual posee una morfologia y una dispo-
sicién tan innatural en relacién al manto mismo y a casi to-
dos los otros motivos del cuadro que se hace imposible pa-
sarlo por desapercibido. El lector-intérprete reconoce sin
duda un cuello pero no sin el asomo de alguna incertidum-
breinicial sobre todo por el contorno y la posicién que adop-
ta. Ademas es el Unico signo visual y motivo del cuadro que
parece aplanarse y adherirse a la superficie de la pintura a la
manera de un simbolo escrito, de una grdfia.

Me intriga la idea de que Michel Butor no haya
entrevisto el caracter emblematico y escritural de este
simbolo visual y que no lo haya incluido como ejemplo
en sumaravilloso libro Les mots dans la peinture en el cual
explicaba laimportancia del uso de letras, simbolos grafi-
cos, incisiones, firmas e intervenciones gréficas de los
pintores en sus obras.

La Hora ciertamente la espera en la orilla dere-
cha para cubrir su cuerpo desnudo pero la ubicacion de
este cuello muy atipico, que sefiala como un indicador al
cuerpo emergente conectdndose con el gesto de la
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Figura1
El Nacimiento de Venus (1485, circa) de S. Botticelli.

Figura 2
El signo-grafia y jeroglifico del manto.

mano semiabierta de la Venus, no se ajusta al ritmo y la
tension del movimiento virtual de la historia narrada a ni-
vel del espacio del enunciado.

Por el contrario, por ese rasgo de des-localizacién
topoldgica y de configuracion eidética y plastica, por ese
efecto de adherencia a la superficie de la pintura, el signo
parece querer escapar del plano de lo narrado para ubicar-
se mas en el espacio de la enunciacién o cuando menos (y
he aqui una de las hipétesis centrales de este ensayo) con-
figurarse como una llamaday una cita intertextual de otro
orden asignable al autor implicito del texto pictérico.

Si es asi, el motivo es una llamada y un gesto de
interlocucién hacia el lector, evidentemente un lector
modelo que debe confabularse con la pintura y cooperar
enciclopédicamente con ella.
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Todos los elementos actorales y figurativos del
cuadro se orientan y se mueven de izquierda a derecha. La
Hora hace un gesto y un movimiento de receptividad. Es un
espacio de destino y acogimiento de un cuerpo, de un men-
saje. No es de extranar la presencia influyente del cédigo de
lectura occidental del texto escrito asi como también esa
puesta en escena del mito del nacimiento de Venus en un
espacio escenogrdfico que se asemeja muchisimo al caracter
de las representaciones teatrales. El mensaje-Venus pudica
es enviado a través del mar con la ayuda del viento de Zéfiro
y Aura (la diosa de la brisa ) para ser recibido por una de las
Horas, la diosa de la primavera. La parafrasis al modelo de la
comunicacioén (emisor-canal-mensaje-receptor) me parece
sugerente ya que de hecho estd marcada en la estructura 'y
la disposicion dinamica de las figuras. Por otra parte, y vere-
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mos enseguida, el rol de ese motivo-cuello-jeroglifico como
receptor y receptdculo de la Venus esta acoplado a un codi-
go sonoro-musical. En este punto de la lectura nos referire-
mos a la interpretacion de orden musical que Edgar Wind y
la escuela de Aby Warburg realizaron en relacién a este cua-
dro y particularmente a lo que denominaba como la pre-
sencia en un cédigo cifrado del sistema de intervalos musi-
cales procedente de la Practice musice de Gafurius, una se-
cuencia de notas en donde la ultima nota debe “trascender
completamente la musica planetaria ya que pertenece a la
esfera de las estrellas fijas"(Wind, 1972: 135).

3. Antecedentes en clave musical:
Edgar Wind y la Escuela de Warburg

El sistema y su eficacia simbdlico-hermética es
descrito por Wind atendiendo al sentido “divino” asocia-
do por Gafurius a especificas divisiones de la octava con-
siderada ésta ultima como trascendente y las restantes
notas agrupadas en triadas simétricas. Wind hace refe-
rencia en principio a la Primavera (Figura 3).

Es posible que el cuadro pretendiese una suges-
tion musical, con las ocho figuras representando, como
quien dice, una octava en clave de Venus (...) Si tenemos
presente que, a su regreso en Primavera, Proserpina era
representada esparciendo flores, es muy probable que se
intentase que un eco de ese mito o de su equivalente mu-
sical fuese interpretado de la progresion de Zéfiro a Flora
(...) Lo quessi es cierto,por otra parte, es que el Nacimiento
de Venus sali6 de la misma villa que la Primavera, y que
este cuadro es a su vez un ejemplo de cambio de clave o
modulacién (Wind, 1972: 135)s.n.

Sabemos ademas que, en el codigo neoplatoni-
co auspiciado por Ficino, Pico della Mirandola y los erudi-
tos de la Academia neoplaténica de Florencia, el motivo
filoséfico fundamental es el tema de la unién de lo contra-
rios en una unidad trascendente. En efecto, la pintura es
una alegoria platénica de la belleza como dotacién de una
forma ala naturaleza informe que nace del mar. La muta-
bilidad heracliteana del agua requiere de una transfigu-
racién a través del “principio divino” de la forma:

Cuando quiera que diversas cosas diferentes
concurran para constituir una tercera, que
nace de su justa mezclay templanza, el resul-
tado de su proporcionada composicion es
llamado belleza (Pico della Mirdndola, Com-
mento Il, xvi.s. Ed. Garinll, xviii, p. 509).

El Uno supremo debe descender sobre lo
mudltipley heterdclito. Lo Multiple es recogido
en el Uno. Pero el mito de creacién de lo be-
llo neoplaténico se expresa en este cuadro
con una alegoria escénica que poco tiene
que ver en la superficie aparente del texto
con la dimensién sacrifical-escatolégica del
mito originario griego la cual se basa en el
desmembramiento de partes del cuerpo y su
diseminacidn, a no ser por algunos artificios
semidticos de orden connotativo y que re-
quieren de una considerable competencia
enciclopédica (Wind, 1972: 138).

La recepcion de la verdad érfica, tal como hubie-
se podido ser vista e interpretada por Ficino, por Pico o el
mismo Botticelli y la informaciéon mistico-hermética que

Figura 3
La Primavera (1482, circa) de S. Botticelli.
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circulaba en esa época tuvo que ser necesariamente trans-
crita a través de un cddigo cifrado. Proceso de transmision
intelectual y de ensefianza en el cual sin duda el lenguaje
de la pintura constituia un lugar especial y un espacio culto
para el ejercicio de este tipo de trabajo semidtico.

El cuadro, como suponemos, se orienta hacia la
configuracién visual y plastica de la escena final de la re-
presentacion espaciotemporal del mito griego originario
alafase de recepcion de la verdad donde la figura del cue-
llo-jeroglifico debe jugar un papel fundamental en lo que
respecta al modo, en el contexto de la cultura neoplato-
nico florentina del siglo XV, de comprender y transmitir
un saber hermético.

Si el cuadro puede leerse también en clave her-
mético-musical (y en esto acordamos con Wind) como
una sucesion armanica de triadas en la cual la Gltima octa-
va es la nota trascendente que permite el acceso al espa-
ciodela unién de los contrarios, es muy posible que el mo-
tivo del cuello-jeroglifico esté alli precisamente para ce-
rrar el relato de recepcién del cuerpo de Venus que simbo-
liza y connota la materia informe ya transfigurada en be-
lleza suprema que se nos revela-desvela por un momento
antes de encontrarse con el mundo terrestre y sublunar, y
asi reiniciar el ciclo de las analogias.

4. Constelaciones figurativas
y transducciones miticas: entre lo
sonoro y lo visual

La escuela iconoldgica de Aby Warburg nos ha
mostrado los artificios y programas iconolégicos y enciclo-
pédicos de la representacién de la La Primavera 'y del Naci-
miento de Venus en cuanto traduccién de la constelacion fi-
gurativo-escatoldgica del mito griego al lenguaje poético y
retdrico de la pintura del Renacimiento. El mito uraniano de
la fecundacion y el desmembramiento esta presente pero
las figuras son transfiguradas y reducidas a variaciones su-
perficiales de la forma de la expresiéon, como la suave y di-
minuta espuma del mar que substituye al esperma de Urano
o la lluvia de flores a la fecundacién marina.

Pero esto no parece suficiente para explicar esa
flagrancia visual del cuello-figura. Si bien la traduccién visual
del mito parece ajustarse a las modalidades retodricas del
autory del publico, a las prescripciones y cédigos que el dis-
curso neoplaténico impone de cierta manera a la misma re-
presentaciony sus efectos, se hace necesario volver sobre la
hipétesis de la traduccidn del cédigo musical-sonoro de Ga-
furius y sus posibles implicaciones en esa tltima fase visual
de recepcion de la verdad orfica, transito neoplaténico de lo
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bello que alcanza finalmente, en ese cuello-jeroglifico de la
Hora, la verdad suprema e indecible.

Siguiendo la propuesta de Edgar Wind, la distri-
bucion de las figuras del cuadro se acopla en cierto modo
al sistema platénico de la musica planetaria en forma se-
mejante a lo que ocurre en la representacién visual de la
Primavera. E|l Nacimiento de Venus deberia ser un cambio
de clave o modulacién del mismo esquema de octavas
que subyace a la Primavera. En este Ultimo cuadro la dis-
tribucion sonora de la octava en tres triadas y la cuarta se
corresponde casi exactamente con la distribucion narra-
tiva de las 8 figuras traduciendo la secuencia: 8...7 6
5...4...3 21 (Wind, 1972: 134-135).

La Primavera ocupa el lugar del sonido dos(2)
mientras que el sonido uno(1) esta representado por Zé-
firo quien junto a Clio simbolizan el acceso a la esfera
subterranea de Gafurius. En la Primavera, las figuras hu-
manas o antropomorfas son reducidas a 4 y el signo del
cuello estd incorporado y forma parte de la Hora, la dlti-
ma figura de la escala se mueve de izquierda a derecha ha-
ciendo una “detencién temporal” en la cuarta. Si segui-
mos este mismo ritmo de unidades y silencios o enlaces,
la figura central de la Venus ocupa el lugar de la quinta fi-
gura de la Primavera y funciona como sonido intermedio
de dos sucesiones opuestas y vinculadas: la sucesion que
proviene de la octava ascendente y la sucesién que termi-
na en la octava descendente. Es la representacion pictori-
ca de la unién armoniosa de contrarios (Figura 4):

Germinat in primo nocturna, silentia cantu,
Quae térrea in gremio surda Talia iacet. (Ga-
furius, De harmonia, 1518).

Si esto es asi, y tomando como referencia el mo-
delo de la musica de la esferas de Gafurius estructurado
en triadas que se ubican espacialmente en los dos extre-
mos de la gran escala césmica, el primer grupo sonoro
que “conecta el cielo con la tierra” estd representado por
las figuras de Zéfiro y Aura, mientras que el otro grupo o
triada por la figura de la Hora. También es formulable la
hipétesis de que en el Nacimiento de Venus se haya deci-
dido reducir la escala de ocho a cuatro sonidos. De todos
modos me inclino decididamente por la hipotesis gene-
ral de que el Nacimiento de Venus es al mismo tiempo una
traduccion en clave hermética de la escala musical neo-
platénica de Gafurius siguiendo la secuencia que va des-
de la esfera celestial (Uraniana) hasta la esfera subterrdnea
(Thalia) pasando por Venus (Terpsicore), figura central de
la pintura y ligeramente des-localizada y movida hacia la
zona de la esfera subterrénea.
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Figura 4
Si el cuello-figura es un signo de recepcion determinante en la estructura que relacio na el espacio de emisién (izquierda) con el
espacio de recepcion (derecha) se redimensiona toda la intrerpretacion de esta pintura: E segue | ‘occhio ove | ‘orecchio tira
Per vedere tal dolcezza d “‘onde é nata (Lorenzo de Medici, L “altercalazione).

El nivel de la forma de la expresion del cuadro nos
ofrece algunos indicadores a favor de esta interpretacion
como por ejemplo la distribucion de las figuras en la super-
ficie del cuadro y sobre todo la manera de distribuir y selec-
cionar el colory su luminosidad. En efecto, el grupo de figu-
ras de laizquierda (Zéfiro y Aura) es aéreo y descendente'y se
configura como vector de fuerza sobre la diagonal que baja
desde el angulo superior izquierdo al angulo inferior dere-
cho. El conjunto de figuras de la derecha (la Hora primave-
ral, el bosque y la orilla) son descendentes y configuran un
espacio receptor terrestre. Ademds la mayor luminosidad de
la zona izquierda se enlaza con la obscuridad de la zona de-
recha: el bosque forma un techo vegetal muy tupido en el
cual no penetra ya la luz excepto a través de algunos espa-
cios dejados entre los troncos de los arboles.

5. El itinerario interno del cuadro

El nacimiento y trdnsito de la Venus pudica es e/
viaje y acceso hacia un espacio mds terrestre y profundo y
en cierto modo una traduccién en clave simbdlico-her-
meética del lenguaje de los misterios orficos tan caro a Mar-
silio Ficino y Pico della Mirdndola. El cuerpo de Venus ac-
cede al espacioy al sonido de las esferas subterraneas en
el momento en que debera ser arropada por el manto
que la Hora le tiende.

En este punto queremos introducir de nuevo el
motivo central de este ensayo, el signo del cuello-jeroglifi-
coy su uso-sentido dentro del cuadro. A través de la histo-
ria y hermenéutica del arte y la literatura podemos confir-
mar la profunda predileccion de la Academia neoplatoni-
cadeFlorencia por el saber herméticoy cabalistico.La enor-

me fascinacién por la sabiduria arcaica y el cabalismo de
Ficinoy Picorodeay sustenta casi toda la actividad intelec-
tual y la produccién artistica de pintores, escultores, dra-
maturgos y escritores agrupados alrededor de la Acade-
mia florentina sostenida por la familia De Medicis (Eco,
1994: 105-114) (Pellery, 1992) (Yates, 1981: 105,125,140).

El famoso Corpus Hermeticum del enigmético
Hermes Trimegisto llega a manos de Cosme De Medicis
en el afo de 1460y es entregado enseguida a Marsilio Fi-
cino para su traduccién y estudio.Ficino estaba en pose-
sion de alguna transcripcién o traduccién de otros dos
textos fundamentales del cabalismo: los Himnos Orficos,
y los Ordculos caldeos atribuidos a Zoroastro. Ficino y sus
contemporaneos interpretan estos textos creyéndolos
procedentes de Unicos autores y como transmisores de
una antiquisima sabiduria que revela un conocimiento
oculto y supremo sobre los aspectos fundamentales del
hombre y del cosmos. Para Ficino y también para Pico
textos tales como los Himnos de Orfeo y el Corpus Hermé-
ticum son el registro y la memoria intemporal de un saber
mdgico-astrolégico del cosmos, transmitidos por sabios
arcanos. Los textos, las ilustraciones y los signos alli dis-
puestos se leen a través de una suerte de “espiritualidad
egipcia” y arcaica que nos habla en claves y cédigos se-
cretos de un saber fundamental y mitico ubicado mas
alld de la historia, en un tiempo primordial (Pellerey
1992).Ficino establece enseguida una relacién entre la
narracion biblico religiosa del origen del mundo y los re-
latos de las escrituras herméticas que conduce a la teoria
neoplatdnica de la relacion analégica y simpdtica entre el
Macrocosmos'y el Microcosmos. El Nacimiento de Venus se
inscribe dentro de este programa dicursivo.
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6. Marsilio Ficino traductor de textos
cabalisticos

Ficino es autor de textos como el De vita coelitus
comparanda, un recetario y manual de uso de talismanes,
plantas medicinales y procedimientos para celebrar cere-
monias y rituales magicos herméticos de vinculacion entre
micro y macrocosmos, entre mundo sublunar y mundo ce-
lestial (Eco, 1994: 106). Los textos cabalisticos de Abulafia y
de Mitridates, las estenografias renacentistas de Tritemio, la
obra de Paracelso y los sellos y escrituras mdgicas de
Agrippa son conocidos y forman parte del saber hermético
que dispone la Academia Neoplaténica de Florencia en la
época de Botticelli. Pico della Mirdndola cita a Raimond Llull
en su Apologia publicada en 1487. Alli establece una corres-
pondencia hermética entre el ars combinatoria de Llull y el
significado “oculto” de la notacién cabalistica ( la temurah).
Nos sumamos a la hipotesis de que el circulo de la academia
florentina tenia un acercamiento a las versiones y transcrip-
ciones varias de la cdbala como textos de primera mano y
como base tedrica fundamental de referencia.

Es posible que Ficino conociese un texto en
arabe, probablemente del siglo XII, que cir-
culaba en el medioevo en una versién en la-
tin titulado Picatrix, atribuido a Hermes. En el
Picatrix aparecen numerosas férmulas magi-
cas. Asi para Ficino, si existe una estrecha
unién entre hombre y universo y si el hom-
bre esta ubicado por su dignidad porencima
de la naturaleza, tendrd que controlar y do-
minar sus fuerzas a través de signos y pala-
bras. (Eco, 1991: 83). Trad. del autor. S.n.

No es aventurada la hipotesis (reinterpretando
a Edgar Wind y Umberto Eco) de que el Nacimiento de Ve-
nus es trazada en un segundo nivel de connotacién sobre
el codigo sonoro de los cantos 6rficos tal como son mis-
interpretados en ese momento cultural, incluyendo en
funcién de la simpatiay la idea de una armonia universal
una imagen-talismén, un pseudo-jeroglifico procedente
de los textos cabalisticos, cuya figura es una transcrip-
cién de la letra “0” del antiguo hebreo, posiblemente en
una version grafica a través del drabe o del griego anti-
guo. Lo que hace posible estas series de correlaciones se-
midticas es la puesta en escena del principio de las analo-
gias. Desde esta perspectiva y si la pintura se subtiende
también bajo el principio de que la forma de lo semejante
atrae a lo semejante, el manto de flores, Venus y el signo-
jeroglifico se atraen finalmente entre si en una suerte de
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unidad superior, principio arménico y conjuntivo de /o ce-
lestial y lo sublunar. En este juego de tensiones y ritmos
analogicos es donde se inscribe como un jeroglifico mis-
terioso la emblemética figura del cuello.

Il sole puo essere sollecitato indossando abi-
ti dorati, usando fiori connessi al sole come
I’eliotropo, miele giallo, zafferano, cinnamo-
no. Sono animali solari il gallo, il leone e il
coccodrillo (Eco, 1991: 85).

En este sentido y reforzando las observaciones
de Frances Yates, Roberto Pellerey y Umberto Eco, tanto
Botticelli como el circulo de Ficino se ocuparon con afan
e interés especial en realizar una simbiosis entre el caba-
lismo hebreo (a través de las versiones disponibles), el pa-
ganismo érfico y el relato cristiano occidental.

Lo que se produce en el entorno florentino del
Nacimiento de Venusy de la Primavera es un cédigo analo-
gico de remisiones cuasi-infinitas que se orienta con arti-
ficios retdricos a fundamentar correspondencias entre
los seres del mundo terrenal y los otros sistemas del uni-
verso. El reino de la simpatia universalis (Focault, 1967)
(Mangieri 1998) estd en la base del programa filoséfico y
estético del neoplatonismo florentino.

En la Primavera se encuentran y entretejen no
solamente las figuras miticas paganas transfiguradas en
relacién al cédigo fisiognémico y del vestido del quattro-
cento sino sobre todo una correspondencia abierta entre
sistemas planetarios, sistemas musicales y sonoros, siste-
mas pasionales, sistemas temporales y ambientales.

Aunque Pico y Ficino hacen una interpretacion
equivocada del sentido de las escrituras y los signos ca-
balisticos (Yates, 1964: 18-19), lo relevante para nosotros
es el hecho de la insercion en el Nacimiento de Venus de
una letra cabalistica que funciona como un signo-jerogli-
fico:un jeroglifico, no completamente revelado a los mis-
mos traductores florentinos en todas sus connotaciones
(rasgo fundamental de su cardcter magico-religioso) y
que como suponemos posee el sentido de una letra,de
un grafismo y de un sonido. La figura sobresaliente y des-
localizada del cuello del manto que la Hora sostiene y
ofrece es sin duda una estilizacion icénica del trazado de
una letra alfabética derivada, y modificada en algunos
rasgos por las traducciones graficas sucesivas, de la “O”
hebrea procedente del sédnscrito antiguo. Se vincula a la
misma “OHM” usada hoy como signo y emblema de reli-
giones y creencias orientales (como en el budismo por
ejemplo). Sonido primigenio y cierre-sintesis de una esca-
la de notas que en el entorno cultural de Botticelli es reto-
mado y representado en ese lugar estratégico del cuadro
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como receptaculo final de Venus y como término de la
escala de la mdsica de las esferas de Gafurius. Remisién
hermética a un sonido primordial y originario.

7. Types y Tokens: rasgos iconico-
plasticos de un signo hermético

Habria que establecer el type o modelo de esta /e-
tra-jeroglifico tal como ha podido ser usada-interpretada
por Ficino y Botticelli en el interior del misreading neoplaté-
nico de la época. Si esa figura del cuadro es un simbolo em-
parentado con el significado de la letra ohm habria que tra-
zar un itinerario que pueda conferirle una base a nuestra hi-
potesis. Detengamonos en ese lugar del cuadro y veamoslo
con acuciosidad a nivel de sus rasgos icénico-pldsticos al
compararlos con algunas grafias escriturales de la época y
en particular con las derivaciones plasticas de algunas letras
utilizadas en el griego antiguo, el sanscrito, el drabe y en el
hinduismo. En este sentido pensamos que el signo visual
del cuello del manto conserva los rasgos pertinentes de re-
conocimiento que actualmente corresponden, con algunas
variantes y modificaciones retdricas, al dibujo del sonido
om u ohm tal como es trazada en los codigos antiguos. Esta
forma de la letra se corresponde con otras letras de la caba-
la, el sénscrito y la grafia-pictogréfica que identifica a Brah-
ma, en especial con la forma caligréfica y manual de la letra
“0", cuya forma tipificada y tipografica es la letra omega en
el griego moderno.

El cuerpo central o grafema englobante de la gra-
fia-tipo-pictografica se define aproximadamente como una
suerte de “e” caligréfica orientada hacia la izquierda. En rea-
lidad esta “e” invertida espacialmente se compone de un
trazo concavo-convexo de grosor no uniforme pero conti-
nuo (sin quiebres o rupturas) que se repite por sucesion rit-
mica mas que por simetria simple. En efecto, este cuerpo
central o grafema-base se distingue por el rasgo de desba-
lance de peso visual entre el trazo inferior y el superior. El
trazo concavo-convexo inferior se puede leer como la base
del trazo superior en las versiones gréficas-escriturales no
correspondientes al griego antiguo.

El grafema-base de la letra puede tener como
anexos y componentes graficos suprasegmentales otra
serie de figuras. En principio tres. Un primer conjunto de

figuras que se dispone en la zona superior externa del
grafema base representada por un trazo menor céncavo
y un punto o grafia esférica. Se ubica en lazona derechay
superior del espacio.Un segundo conjunto de figuras
ubicado en la zona inferior izquierda del grafema-base
representado por un trazo de grosor descendente y on-
duladoy que parece funcionar como una terminacion. Fi-
nalmente un tercer conjunto de figuras, que cuando apa-
rece posee un peso visual y grafico tan relevante como el
grafema-base, ubicado en un plano de simetria axial y
que estd representado por una figura compuesta.

El cuadro dispone de una traduccion icénico-plds-
tica del grafema-base de la om sagrada y hermética pero lo
hace a través de una retérica de la supresion de algunos ele-
mentos y de la adjuncién de otros rasgos como por ejemplo
el énfasis en esa filigrana exquisita de hilos de oro que bor-
dan la letra-cuello o la acentuacién topoldgica de los giros y
vueltas del plano o superficie. La reiteracién plastica del
conjunto de figuras anexas s6lo se observa en la zona infe-
rior. Alli el pliegue parece querer reproducir la grafia supra-
segmental correspondiente al trazado de la om en el séns-
crito y en la grafia utilizado hoy como simbolo de Brahma
en las religiones hinduistas.

Es posible sostener la hipdtesis interpretativa
de que el texto reinscribe el simbolo visual sagrado-hermé-
tico, ligado probablemente a otros cédigos de connota-
cién de los cuales no tenemos referencia a partir de un
tipo o modelo que haya sufrido una reduccién o supre-
sién de algunos rasgos menores y estilisticos o también
que el signo, proceda enteramente de una transcripcién
grafica considerada como integra.

Inscrita la letra-jeroglifico en ese lugar estratégi-
co del cuadro, en la linea de horizonte donde aire-mary
tierra se enlazan, se puede interpretar como signo-recep-
tdculo de un recorrido mitoldgico pero también inicidtico
y orfico en el cual el sentido de la letra como sonido de los
sonidos (que “recibe” y concluye la sonoridad de las esfe-
ras de Gafurius) transfiere al mundo sublunar, tal como se
codifica en los textos inicidticos-cabalisticos, el surgi-
miento-nacimiento de la verdad del ser (la belleza neopla-
ténica) sefialando el eterno ciclo de retornos y correspon-
dencias.La suposicidon no es aventurada por el hecho de
que tanto Ficino como Botticelli conocian con bastante
seguridad las escrituras antiguas del drabe, del griego y
delaindia que llegaron hasta ellos en forma de manuscri-
tos. Ahora bien, estos manuscritos eran a su vez trans-
cripciones ocurridas en diversos contextos de traduccion
y bajo diversos autores. Al mismo tiempo no hay que ol-
vidar que en la cultura renacentista y mas especificamen-
te florentina de la época, la interpretacién de los signos
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escriturales desconocidos se debid realizar como jerogli-
ficos de alguna lengua secreta que ocultaba un conoci-
miento y un saber inicidtico.

8. Saberes ocultos: un signo para
iniciados

Como ha sido senalado, esta voluntad hermética
determina el hecho de considerar algunos simbolos que
expresan sonidos como jeroglificos que ocultan un saber.
Dios y la naturaleza en sus dos niveles (micro y macrocos-
mos) nos hablan a través de cifras y escrituras codificadas
en forma de complejas cadenas de analogias. Lo que sub-
yace tanto en la Primavera como en el Nacimiento de Venus
es sin duda la estrategia del secreto innombrable que una
vez detectado sélo puede transmitirse en clave, encubier-
to de algiin modo bajo la superficie de los textos.

Es muy posible que esta evidencia-oculta, ese sig-
no des-velado del cuello del manto que la Hora ofrece, fuese
una verdadera clave de lectura “final” del relato, un interpre-
tante-légico-final dedicado a alguin comitente especial de la
corte o del mundo intelectual que rodeaba a los De Medici.
El hecho que haya pasado desapercibido por tantos siglos
no se debe tanto al recurso de un cifrado muy complicado
(de hecho la grafia pldstica posee una evidencia casi esplen-
dorosa) sino a una suerte de pintura del secreto que inserté
en su relato un simbolo que aln hoy es conocido no por
muchos observadores. En este sentido su obra se considera
como una pintura erudita, culta e intelectual: una pintura
que transfiere un saber filoséfico, ético y moral y no sola-
mente el universo individual y emotivo del autor.

{Si el cultoy supremo cédigo de las esferas plato-
nicas ha sido traducido y cifrado en la Primavera, porqué no
pensar que en el Nacimiento de Venus se prosigue y enfatiza
esta estrategia de la transmisién mdgica, drfica y secreta?

Una vez corroborada esa primera relacién la pin-
tura introduce un simbolo-talismdn, una suerte de operador
mdgico-inicidtico que vuelve a condensar analégicamente
la macroisotopia neoplatonica de la Revelacion de la Unidad
suprema, solamente alcanzada en un trdnsito efimero y fu-
gaz de la belleza que surge de lo informe. El Uno recibe
como Utero y receptdculo la verdady la hace terrenal y sublu-
nar.El ciclo se completa pero to be continued. ..

Es una hipétesis de lectura que tiene sentido en el
contexto de recepcion e interpretacion de los textos de sabi-
duria'y las imagenes o signos graficos registrados y acumu-
lados en el entorno intelectual que rodeaba la obra de Bo-
tticelli. La pintura, en este sentido, es el lugar predilecto de
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sincretismo y enlace textual. Una operacién analdgica que
parece finalmente concluir en una representacion ciclica de
esa idea neoplaténica de la eterna manifestacién y origen de
la verdad de la belleza. Lo que en principio podria sorpren-
der, como una insercion extrana y fuera de contexto, es este
cuello-jeroglifico. Pero hemos querido mostrar que su pre-
sencia, lejos de una simple coincidencia figurativa extra-tex-
tual, puede corresponder por el contrario a toda una opera-
cion semidtica interna y constitutiva de la misma represen-
tacion y sus efectos de sentido orientados a una determina-
da competencia enciclopédica del intérprete.
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