


HERMES, EN EL "OMBLIGO DEL MUNDO"
El problema de las dimensiones
en el mito de la conexién en el arte

Evelina Cabré !

“Hermes, ¢l dios vigilante de las rutas y caminos, patrén de mercaderes
y conductor de almas, era evocado cn las encrucijadas mediante los
ltamados “hermes” o simples postes con una o varias cahezas, gue
también servian de indicadores .

Dilucidar la naturaleza del proceso creador, definiendo la funcién del artista y la
artisticidad de sus obras, son temas a debate en la Historia del Arte. Hay dos formas
de historiar, o se estudia el proceso de creacién, o se analizan los objetos artisticos.
Desde ambas vias, podemos estudiar las caracterfsticas lingiifsticas del arte. Si en el
acto creador, el "medium" primero es la materia, es en el proceso artistico donde se da
la gran mediacién; por otra parte, la dimensi6n técnicamente medidtica del mundo
contempordneo incide cada vez més en la transmisién y consagracién, tras su previa
seleccién, de los productos culturales. Estas prdcticas exigen una poética sin dogmas,
que contemple la diversidad de las nuevas experiencias artisticas y que se replantee la
relativa dimensién de "lo mitico” y de "lo comunicativo” en el arte.

La historia de la cultura desvela que el intercambio de necesidades y de suefios ha
potenciado la creatividad para materializar utopfas y proyectos que, en la Antigiiedad
eran orientados por la Mitologfa, un sistemdtico conjunto de relatos en torno a dioses,
héroes y difuntos que habitaban en el mds alld. (Jesi, 1976 ) Mitos y ritos, tradicién
oral, fiestas populares o prdcticas inicifticas nutrieron la imaginacién poética.
Mitologizar, para Platén, era una actividad que pertenecfa al campo de la poiesis, "un
hacer" que se materializaba en la literatura oral y escrita, en obras artisticas, o en
acciones corporales. Existen, pues, afinidades, entre mito, poesfa y arte, no en el
nivel del significado, ya que el mito cristaliza en modelo, y las dos dltimas
actividades, como el ordculo, reclaman una interpretacién abierta, el comiin
denominador, estarfa en la forma de acceder al conocimiento; poetas, sacerdotes y
artistas eran intérpretes y magos de la palabra.

! AntropGloga ¢ Historiadora del Are
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El valor sociolégico de la mitologia de un pueblo estd en el contenido que,
l6gicamente, depende de la legitimizacién y de la técnica para incidir en las distintas
generaciones. Y es el "sfmbolo”, polisémico e intercambiable, a la vez, vehiculo
universal y particular, el recurso lingiiistico capaz de trascender a la historia, sin dejar
de corresponder a una época. (Cirlot, 1982).

La Antropologfa intenta explicar las semejanzas y diferencias de los productos
culturales, en base a la premisa de "la identidad del hombre" y de "la diversidad de las
obras”, universalidad que permite extraer de la cultura constantes recurrentes en otros
lugares y otras épocas (L&vi- Strauss, 1968) Una constante de los discursos
artfsticos, religiosos y miticos, es la de su naturaleza trascendente. El estudio del
significado desde una lectura abierta a distintos niveles y perfodos, demuestra que los
mitos que perdieron su significacién contextual, fueron asumiendo una significacién
universal. La lejania borra los detalles y queda el esquema generalizador. Esto explica
que los personajes de las tragedias griegas ejerzan hoy, una funcién especular, puesto
que reflejan el etemo conflicto entre el individuo y la sociedad, siendo una llamada
intemnporal al sustrato sentimental y participativo del hombre sobre temas esenciales
como la muerte y desastres, el parafso y la buena fortuna. Los mitos hablan de lo
subjetivo conflictivo y nos afectan visceralmente desde medios de expresién afines:
religi6n, arte y expresién literaria, conectan con nosotros a través de la emocién.
(Jesi,1985) Los héroes eran los antepasados sacralizados que legitimaron
genealogfas, pero eran también modelos utépicos "posibles”. Aproximamos al mito,
es acceder al hecho civilizador - lo vemos en mitos fundacionales como los del "rey
divino" o los del "héroe cultural"; donde los mensajes eran revelados, y venerados
como planes divinos. ;Qué tiene de mitico el lenguaje artfstico contempordneo? El
mundo moderno, tecnificado, secularizado, individualista y cientifico, cree en lo que
ve y relativiza los mensajes, sean religiosos o art{sticos; hoy sabemos, que
conocemos parcialmente la realidad, que nuestros juicios dependen de coordenadas
histdricas y culturales, e incluso biogréficas.

El arte contempordneo se define, en principio, como una actividad, "un formar” en el
que el artista inventa leyes y ritmos nuevos, originalidad que no nace de la nada, sino
que recoge propuestas de la tradicién y del mundo fisico, como diria L. Pareyson;
(Eco, 1978) asf, el arte se diversifica en mil opciones y se hace social, decorativo,
funcional, emocional, provocativo, utépico, reflexivo ... Por otra parte, el hombre
sigue mitologizando, mediatizado por su vida material, y asf, la I6gica capitalista,
pragmdtica, individualista, y competitiva, orienta el mercado de las obras artisticas,
valoradas como bienes de élite. Esta es una "vieja historia”. Los mitos heroicos no
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fueron los mitos de los simples mortales, legitimasan la fundacién de ciudades o el
poder de las familias reinantes; los mitos populares, en cambio, eran pragméticos
modelos de estrategias para la supervivencia que se referian al dominio de la técnica, o
racionalizaban las desgracias existenciales, expresdndose formalmente o literalmente a
través del arte y de ritos en lugares sacralizados de la colectividad, como podfan ser
los santuarios y cementerios. La filosoffa griega, serfa el despertar de la conciencia
individual y critica. Sécrates fue consciente del engafio que puede encubrir el
lenguaje, del peligro de la oratoria y de la colectiva "buena conciencia”, por eso,
reclamaba la introspeccidn, el "conéeete a ti mismo”. El fil6sofo intentaba sintetizar la
universalidad de la ley y la autonomia del individuo. (Camps, 1991).

Pero, ¢l despertar de la conciencia, vino también de la imaginacién y de la voluntad
creadora, el cimulo de formas artisticas son también un tesoro de contenidos
culturales conscientes, o no. Al concretar lo abstracto, surgi6 el sistema de im4genes
colectivas, regidas por una flexible l6gica de correspondencias. Los diosecillos
griegos fueron pensados libres, eran la materializacién de la transgresién
controlada -por la fijacién natural y sociocultural-, que daba a luz personificaciones
que funcionaban dentro de la 16gica de la divisién sexual de los roles y del trabajo.
Estamos ante el problema clave de las dimensiones mifticas, o de la adecuacién del
"Modelo” (divino) pensado, a un modelo reducido (hombre) real, aspecto que
conviene analizar desde el lenguaje porque el mito organiza el mundo real como una
red de sistemas de signos. (Lévi-Strauss, 1968) Es en lo "objetivado" -mitos,
leyendas, instituciones-, donde aparecen constantes y diferencias.

Los modelos griegos arraigaron en nuestro imaginario y superaron las
transformaciones histéricas; lo vemos en los esquemas formales e ideolégicos
anclados en la memoria colectiva. Por ello, la Historia del Arte puede ser una historia
de las ideas y de las imdgenes, que se complete con una interpretacién sintética, seguin
la iconologfa de Panofsky. En la obra visual- documento, los sfmbolos y sus
referentes reflejan el contexto. La figura del Hermes arcaico, es "un dios que lleva a
hombros un cordero”, lo que evoca un guia, un lider civilizador, reciclado en el Arte
Paleocristiano como "salvador”. Otra representacién del Hermes, es un joven con
caduceo ofreciendo racimos de uva a Dionisios, y tocado con sombrero o pies alados,
la figura nos remite al fenémeno de la comunicacidn; cuando aparece como dios de la
sabiduria préactica, se representa sobre el "ombligo del mundo”, explicitando su
funcién en el desarrollo cultural. El estudio de los textos, complementa el de las
formas y estilos artfsticos , que aparecen siempre vinculados a diversos tipos de mito;
a la magia -Arte Palcolftico, a la exaltacién de la realeza- Arte Egipcio, Romano,
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Neocldsico; a la propagacién religiosa- Arte Paleocristiano, Romdnico; a una ideologfa
clasista- Arte Rococd, Impresionista; a una sociedad ideologizada, conflictiva e
industrializada- Arte moderno. A un sistema socioeconémico agresivo en una
sociedad medidtica competitiva y liberal- Arte contemporéneo.

Platén crefa en la utilidad did4ctica del arte, en su valor simbélico, pero consideraba
que la materia era un lfmite para la expresion de la Idea, el artista que apartase la
mirada del Modelo, cafa en la "mera copia de una copia” (Naturaleza), y se alejaba del
Arte Ideal: consideradas como imitaciones del mundo sensible, las obras de arte,
estaban privadas de su mds alto contenido espiritual. La sabiduria practica se
infravaloraba como engafiosa, el artista creaba artificio, "artisticidad". Por eso, la
concepcidn del arte como bien moral y perfeccion estética se vefa en contradiccién con
su funcién comunicativa. El problema era que el artista era interprete de la
trascendencia, pero, en su actuar humano, no podfa dejar de ser un artesano. La
tensién dialéctica entre utopfa y realidad siempre ha sido peligrosa. El rabajo artesanal
se despreciaba entre los griegos, mientras que en los trabajos herdicos se ensalzaba el
valor viril, més que la creatividad; y, sin embargo, el mito reiteraba la necesidad de
mediadores que resolvieran los problemas. Quizds, por evemerismo, el pueblo
griego veneraba a Dédalo y a Hermes, inventores, padres de la técnica y del
intercambio (comercio, arte, religién), maestros en los oficios reverenciados con ex-
votos y devociones. Hermes, bajo la advocacién de dios del viento y de la lluvia, era
la personificacién del principio mégico de la conexién y del conocimiento sintético.
Todo era magia. La retérica ensefia y conmueve gracias a los principios de similitud y
de contacto; por eso, la funcién de las artes, al imitar el mundo fisico, al expresar los
sentimientos, consistfa en incitar a delinquir sin caer en el caos, o, a imaginar entes
préximos al umbral de transgresién; nunca se sobrepas6 la "medida”, la clave era la
armonia, El exceso era superacion, no, ruptura.

El fondo cultural, bien comiin, fué siempre manipulado, patrimonio de las élites. En
la larga historia de la Europa rural, el ignorante campesinado se nutrié de ingenuos
cuentos populares, en lo que se valoraba més la situacién que el personaje; la Iglesia,
sincretizando sus figuras con las del fondo pagano, proponfa modélicos patronos para
el buen hacer de los oficios. Las necesidades reales de la existencia, aparecfan
reflejadas en las fantasfas colectivas. El mito une y separa, hay mitos para
cada situacién humana y hay mitos universales.
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Un mito es poderoso, como dice M, Eliade, porque arranca al hombre de su tiempo
individual y cronolégico y reactualiza el Gran Tiempo. El mito es, en este sentido,
una vivencia que exige una ruptura con el presente real y una apertura hacia el Tiempo
Sacro. Nos propone un "viaje inicidtico", concepto antropolégico similar al de la
experiencia de la emocién estética porque ambos procesos pertenecen al nivel de la
subjetividad y de la receptividad. El artista no se interesa por la realidad objetiva, la
conoce y siente a través de los sentidos y de los sentimientos, el extrafiamiento
posterior, le obliga a crear o a plasmar la realidad subjetivamente. El arte a nivel de la
subjetividad, es fuertemente individual, a nivel de la colectividad, es como el mito, un
marcador de élites o borrador de diferencias. Masas, élites, vivencias o convenciones,
hacen del arte, un nexo integrador, selectivo, de colectivos; pero, como vehiculo que
es de "principios de categorfa universal”, es una forma de sincronizar con el hombre
universal, que es el individuo.

Levi-Strauss dice, que el salvaje se aferra al mito por la subcomunicacién en que vive,
hoy nos llevan al "mito" la hipercomunicacién y el mercantilismo. Segiin Brea, el aura
se ha enfriado, el arte ha pasado de ser mito a mero "rito"” en lo nuevos medios,
porque dentro del gran circuito conectado, el "nuevo consenso medidtico " es el que
da nuevo signo a la experiencia estética. (Brea, 1991)

Levi-Strauss "sitia" el arte, a medio camino entre los pensamientos cientifico y
mftico, y define al artista ingenuo como un sabio y un "bricoleur” o artesano, que
"opera con lo que dispone”. El caso del "modelo reducido” ilustra el cambio de
dimensiones en el acto creador, el artista compensa la renuncia a las dimensiones
sensibles con la adquisicién de dimensiones inteligibles. (L&vi-Strauss, 1968). El
artista, no es cientifico, ni inventor, ni mistico, pero su trabajo consiste en dar a
conocer intuitivamente lo universal en lo individual. El texto introductorio, me permite
ver al "artista -maestro”, como un "hermes”, un vigilante en las "vacfas" o "llenas”
encrucijadas de la comunicacién, porque es un hdbil mediador. El verdadero arte
no es simple copia de la realidad, la mano del artista deja en ella su huella; no es la
huella de un dios, y nos propone un discurso sobre el mundo, nacido técnicamente,
del didlogo con la materia. Las obras de arte son "indicadores” de una época,
llamadas a la transgresion de la mirada y de la accién. Goya comprendié la
funcién del arte, cuando, cansado de pintar para la corte, y sin previo encargo, retraté
los miedos inconscientes de la sociedad en "Los Caprichos”. La libertad le llevé a otra
poética. Gozamos hoy de la multiplicidad del arte - revelacién de lo cotidiano, de lo
histérico, de lo exdtico, de lo conflictivo, de lo estructural, de lo sofiado, de lo
mental, de lo provocativo... siempre suhjetivamente.
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Desde Picasso, que vivi6 en una época confusa y turbulenta, ya no se habla de
armonfa, sino de contraste, mds que copia de la naturaleza, el arte reflexiona, se
emociona y penetra en la historia. (Argan, 1977) Asi, el arte despierta y amplia
percepeiones, es un sefiuelo fascinador, un reclamo poderoso que pone de relieve que
la actividad artistica estd fundada sobre una telepatia, un "contact high” entre artista y
piiblico, y en el que, se entiende que todo lo creado dentro del campo magnético, es
signo y es arte. (Lebel, 1967) Cada época encuentra su poética y se enfrenta a unos
escollos. Hoy, la informacidn y el mercado, hacen del artista un comerciante, y de su
obra, una mercancia; de sus clientes, meros inversores: para evitirlo, el artista purista
ha preferido primar el mensaje y obviar la obra, en ¢l arte conceprual. ¢ Es la muerte
del arte? {Debe la ética desplazar a la estética, o. es la estética la cualidad esencial?

El andlisis de la sociedad revela un conjunto heterogéneo, disperso y complejo, el
andlisis de las formas artisticas evidencia que la lucha entre tradicidn e innovacién se
multiplica en distintos aspectos; es tanta la desviacidn, que el artista inventa formas
propias de significacién "ininteligibles”. El arte de hoy, es comunicacién en discordia
porque la dialéctica entre lo particular y lo colectivo, cede al fuerte individualismo. El
arte, como el mito, une y separa porque es lenguaje de intersubjetividad y de
ambigiiedad. Gozar del arte €s una vivencia basada en la intuicién simética, el andlisis
erudito nos desvela las connotaciones profundas, pero el placer estético es inocente.
Si el arte, desde Duchamp, provoca y sorprende es porque ya no respondemos a la
llamada. Los "mass media" nos han conectado con el consumo. La clave para
entender el arte, segiin Eco, estd en la intepretacién abierta, en la multiplicidad de
lecturas de libre eleccién. (Eco, 1984) Desde la llustracién, venimos defendiendo la
autonomia del arte y nos replanteamos su funcion: de evasién o comprometido, de
andlisis o de sintesis, de armonfa o de contraste... Los artistas, desde Leonardo,
valoran su experiencia, la técnica que materializa su inspiracién; si para los
historiadores, su obra es documento, para el espectador es una obra no acabada, que
exige conexién y comprensién de la convencién lingiifstica. El Hermes de los
caminos, nos previene de la versatilidad del arte como comunicacién, el artista puede
ser conductor de almas o patrén de mercaderes. La obra de arte no es perfecta ni
inalterable, no exige una sola forma de conectar, no hay mistica, sf cierta magia y un
mito espireo: el arte como mercancia en el circuito real. Nadie crea para si mismo,
cada interpretante cierra el proceso iniciado en la creacién; pero hay que velar para que
el valor de cambio no altere los mecanismos simbélicos, ni subvierta los criterios
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artisticos. Se valoran los fauves, porque ¢l arte contemporineo es, sobre todo,
transgresion. Si ¢s ruplura, (ue no sca caos, si €s imaginacion, que no sea
sinrazon; como dijo Goya, la imaginacion abandonada a si misma, crea monstruos
"imposibles”.
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