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“La figura de aquel sabio/ Que a callar muestra
con el dedo al labio”.
El gesto harpocratico en un emblema de Alciato
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The hapocratic gesture on an emblem of Alciato
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En este ensayo realizaremos un recorrido a través de una serie de representaciones textuales
y visuales del gesto harpocratico, que consiste en poner el dedo sobre la boca para invitar al
silencio. El foco principal esta en el emblema “Silentium” de Alciato y en las distintas maneras
de concebir la emblematica en el barroco.
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In this essay we will go over through a series of textual and visual representations of the
harpocratic gesture, which consists in putting the finger on the lips to invite to silence. The
main focus is on the emblem “Silentium” of Alciato and the different ways of conceiving the

emblems in the Baroque period.
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Los primeros tercetos de la conocida “Epistola satirica y censoria contra las
costumbre presentes de los castellanos...” de Francisco de Quevedo describen y
explican el sentido de un gesto: “No he de callar, por mas que con el dedo, / ya
tocando la boca, o ya la frente, /silencio avises, o amenaces miedo”. El final del
primer y el segundo verso trazan la coreografia que permite la aparicion del gesto que
insta a callar, conocido tradicionalmente como gesto harpocratico.

Harpdcrates
Estatuilla en plata (época ptolemaica 305 a. C. - 30 a. C.)
Museu Calouste Gulbenkian en Lisboa

El uso del término “harpocratico” para referirse al signo que construyen el dedo
indice y la boca remite inexorablemente a la caracterizacion y reivindicacion del dios
egipcio Harpocrates que Plutarco (1995) expone en Isis y Osiris:

A Harpdcrates no hay que considerarlo un dios imperfecto y enclenque ni un dios conecta-
do con las legumbres, sino el que preside y aconseja sobre la palabra relativa a los dioses,
que todavia inmadura, imperfecta e inarticulada existe entre los hombres; por eso tiene el
dedo aplicado a la boca, en sefial de discrecion y silencio, y en el [mes] Mesore, llevandole
una ofrenda de legumbres, dicen: ‘la lengua es fortuna, la lengua es un demon’ (183).

La aclaracion inicial de Plutarco responde a la superposicion de larga data de dos
deidades egipcias: Horus (nifio) y Harpocrates. El nombre egipcio de este ultimo (Hor-
pa-jard o Har-pa-jered) significa literalmente: ‘Horus nifio’, cuestion que sin duda explica
la confusion. Harpocrates, en su papel de Horus nifio, suele aparecer en la iconografia
grecorromana sobre las rodillas de su madre, Isis, quien se dispone a amamantarlo.

Las representaciones de Harpocrates como un nifio recién nacido emergiendo “de un
loto primordial, a veces asimilado al sol naciente, es un chiquillo desnudo, con el craneo
rasurado, a excepcion de la mecha de la infancia que se le cae sobre la sien derecha;
en un gesto infantil, el dios se lleva el indice de la mano derecha a la boca” (Bonnefoy
1997: 380) intensificaron atin mas la confusion entre estas dos deidades egipcias.

Se supone, sefiala Karen Pinkus (1996) en Picturing Silence, que Harpocrates
habria nacido con el dedo sobre los labios, sin duda, su atributo mas distintivo. Aunque
ciertamente infantil, este gesto es simbolo de su conexidn con los sagrados misterios
(1996:9). Es una exhortacion para refrenar la lengua comun en la literatura sapiencial
egipcia. Tanto “los egipcios como los griegos supieron valorar la importancia de la
palabra tanto en este mundo como en el otro”, se explica en la edicion consultada de
Obras morales y de costumbres (Moralia) de Plutarco (183n).
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Una vez helenizado, este dios egipcio empez6 a asemejarse a otra dedidades:

cambia su mecha de juventud por la cabellera rizada del pequefio dios del amor, que se
adorna con un atributo caracteristico, el boton o flor de loto [...] Sostiene con el brazo
izquierdo el cuerno de la abundancia, simbolo de fecundidad que evoca su filiaciéon con
Osiris, dios de la vegetacion y la fertilidad. Algunas veces lleva en la espalda las alas de
Eros y en ella puede apreciarse también el carcaj del dios. Otras veces toma prestados
algunos atributos de Dioniso: la nébrida, la corona de hiedra o la vid contra la que se apo-
yal. Pero siempre aparece representado con el gesto tan caracteristico de llevarse el dedo
indice a la boca, gesto que los romanos interpretaron como una incitacion a no divulgar los
secretos de la iniciciacion en los misterios isiacos (Bonnefoy 1997: 380).

El texto de Plutarco, en cambio, se desmarca de esta interpretacion hibrida:
Harpocrates no es un dios nifo, un Cupido festivo que irresponsablemente va por
la vida lanzando dardos de amor; es una deidad seria cuya funcion primordial es
corregir las nociones equivocadas que los hombres tienen y, lo que es peor, profieren
sobre los dioses. Harpdcrates, entonces, se lleva el dedo a los labios en sefial de
silencio y de discrecion mas que nada, si consideramos lo que Plutarco expone a
continuacion en el mismo pasaje citado:

En efecto, nada de lo que el hombre posee por naturaleza es mas divino que la palabra,
especialmente la que se refiere a los dioses, ni tiene mayor influencia para la felicidad. Por
esta razon a quien desciende aqui al oraculo le recomendamos tener pensamientos santos,
hablar reverentemente; pero la mayoria actua de forma ridicula al proclamar el uso de pa-
labras reverentes en las procesiones y en las fiestas, y después decir y pensar las cosas mas
blasfemas sobre los dioses mismo (184).

El gesto aqui es mas bien una admonicion a callar momentaneamente. La palabra
es, recordemos, el mejor de los dones, segun Plutarco. Los problemas con la palabra
comienzan cuando el lenguaje se las bate con el mundo de los dioses. Por lo tanto,
en sus origenes, el signum harpocraticum posee, como bien lo explica André Chastel
(2004), “una poderosa motivacion religiosa. El pequefio dios recuerda, mejor de lo
que haria una inscripcion a la entrada de un santuario, que hay que contener las
palabras. La divinidad se calla para hablar al corazon; si el fiel no guarda silencio, no
percibe la leccion interior que reemplaza al discurso” (67).

En “Il gesto del silenzio nell’arte figurativa” Laura Dal Pra (1989) sefala que
Harpdcrates fue adorado por los griegos y los romanos en tanto dios del silencio
inframundano: “[¢] nato da Iside e Osiride e regna negli Inferi, dove le anime dei morti
vagano Silentes; se appare in sogno, a detta di Artemidoro [...] preannuncia tempi
difficili e inquieti, salvo poi giungere inaspettatamente in soccorso del malcapitato”
(407). Puntualmente, Artemidoro? (2002) explicaba en Onirokriticon o Libro de la
interpretacion de los suefios que sofiar con:

1 Ver: Harpdcrates-Eros (Figura de terracota, Mirina, ca. 100-50 AC, Louvre Museum) y Harpécrates (Estatua de
marmol Roma, Musei Capitolini).

Vivié en el siglo I d. C. El Onirokriticon es el unico libro de este escritor que se conserva, reune mas de 3.000 relatos
de suenos.
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Serapis, Isis, Anubos y Harpdcrates —ya sean en persona o bien sus estatuas, sus misterios
y toda clase de relatos vinculados con ellos o con los dioses que comparten sus templos y
altares— vaticinan perturbaciones, riesgos, amenazas y apuros, de los que después ellos
liberan en contra de lo previsto y de lo esperado. Ciertamente, siempre se ha creido que
estas divinidades eran las salvadoras de los que han llegado al colmo de los males y se en-
cuentran en un peligro extremo, y, sin duda alguna, a los que estan en tales circunstancias
ellas de repente los preservan (215).

En Atenas y Roma, explica dal Pra (1989), no cambia significativamente la
interpretacion de fondo del gesto harpocratico: el silencio al que ordena o conmina
“¢ quello che deve avvolgere nella segretezza i riti misterici, impedendo a estranei
sacrileghe violazioni” (408). Este silencio esta asociado indisolublemente a la
iniciacion, fin y condicion de existencia de la vida religiosa, gracias a la cual el fiel se
hace consciente de los secretos de la divinidad (dal Pra 1989: 408).

Con el desarrollo de la iconografia cristiana la imagen del dedo en los labios se
separa de la figura del dios egipcio y se convierte en un gesto y atributo de autonomo
valor simbolico. El nuevo escenario desestimara la conexion del silencio con el
“secreto” instituida por los cultos mistéricos. Como se sabe, el cristianismo en sus
inicios ambicioné convertirse en universal. Por eso, divulgé y no silencié su mensaje.
No obstante, no negd de plano la importancia del silencio y optdé por adscribir
también a las “correnti filosofiche che indicavano la taciturnitas come elemento
fondamentale dell’habitus dei saggi” (dal Pra 1989: 408). Para alejarse de la regio
dissimilitudinis®, es decir, de la triste condicion de la humanidad caida después del
pecado, lugar del dominio de las palabras necias, el cristiano primero que todo debe
eregir un silencio exterior, colocando una custodia a la lengua y evitando cualquier
fuente de perturbacion; asi encontrara el silencio interior que le permitira contemplar
la matriz divina y escuchar, finalmente, la voz de Dios (409).

Una diosa romana llamada Angerona, Anginora o Angeronia, se suele reconocer
también por el gesto del silencio. Existe poca y confusa informacion sobre esta diosa.
Algunas fuentes, por ejemplo, la identifican como la deidad de la angustia y el miedo.
Otras, las que posibilitan que sea representada con el dedo sobre la boca, sostienen
que es la diosa del silencio y que su culto se introdujo para evitar que el nombre
secreto y sagrado de Roma fuera divulgado®.

Estos y otros dioses antiguos triunfaron hasta el punto de transformarse en
una verdadera invasion durante el siglo XVI. Aurora Egido (1995) sefala en “El
silencio mistico y San Juan de la Cruz” que la tradicion emblematica, “surtié de
fuentes y simbolos variados la imagen de este dios [Harpdcrates] y de la diosa
Angerona, identificandolos con el resurgir del hermetismo egipcio hasta convertir la
personificacion del silencio en consagrado topico” (163).

En Los dioses de la antigliedad en la Edad Media y el Renacimiento Jean Seznec
(1983) indaga en las razones del inmenso lugar que la mitologia ocup6 en la literatura
y el arte en la Italia renacentista primero y luego en toda Europa. Una de las primeras
cuestiones que este autor despeja tiene que ver con las fuentes. Al respecto sefiala que

3 O “regién de la desemejanza”. Esta expresion indica la caida del hombre alejado de si mismo.

4 Muchas ciudades etruscas y romanas recibieron tres nombres: uno publico profano, un segundo sacerdotal y un

tercero secreto ¢ iniciatico. En el caso de Roma, el nombre secreto era Amor; el sacerdotal, Flor; y el piblico, Roma.
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lejos de lo que podria suponerse, los eruditos y artistas de esa época frecuentemente
se remitieron a informacion de segunda mano. Todas sus obras son, “en alguna
medida, tributarias de la Edad Media” y prolongan “tanto por el espiritu como por
el contenido, la tradicion mitografica medieval” (Seznec 1983: 185). Una de estas
fuentes medievales es la Genealogia deorum gentilium (Genealogia de los dioses de
los paganos) de Giovanni Boccaccio. Hugo de Lusignan, rey de Chipre, le pidio, poco
antes de 1350, que recopilara los mitos clasicos. Boccaccio dedico los veinticinco
ultimos afios de su vida a esta labor que quedo reunida en quince libros.

Dos siglos después, en pleno Renacimiento, apareceran tres exitosos manuales
italianos: La historia de los dioses de Lilio Gregorio Gyraldi, La mitologia de Natale
Conti, ambos en 1551, y Le Immagini colla sposizione degli Dei degli Antichi de
Vicenzo Cartari (1556). Seznec plantea que estos tratados son muy similares y que por
eso pueden situarse en el mismo plano y estudiarse simultaneamente. En cuanto a la
elecciony clasificacion de sus materiales, los tres conservan las costumbres medievales,
es decir que “[s]i bien conocen mejor, y de fuente mas fiable contintan alimentandose
ampliamente de los escoliastas y compiladores de la baja época” (Seznec 1983: 185).
La principal consecuencia de esta mezcla de fuentes “es la asombrosa proporcion
de divinidades barbaras, o pseudo-antiguas” (Seznec 1983: 195). Este resultado
contrasta con los titulos de los capitulos ya que de atenerse a ellos se creeria que “estos
manuales tratan Uinicamente de dioses greco-romanos [...]. No se tarda en percibir
que los Olimpicos se hallan perdidos en una multitud, o para retomar una expresion
de Nietzsche, en ‘un carnaval cosmopolita de Divinidades’ (Seznec 1983: 196). En
Cartari, sobre todo, las divinidades orientales ocupan un lugar de privilegio.

Otro libro que sin duda jugd un rol decisivo en esta consagracion de los dioses
orientales fue Hieroglyphica® de Pierio Valeriano Bolzani. Se trata de una extensa
obra compuesta de varios miles de folios que se considera el primer diccionario
renacentista de simbolos y jeroglificos. En ella, Valeriano supo combinar su estudio
de mas de 400 fuentes griegas y latinas con los conocimientos que Horapollo habria
vertido en Hieroglyphica. Se publico por primera vez en Basilea en 1556 dos afios
antes de la muerte de su autor y fue tremendamente popular: se reedito siete veces en
latin antes del fin del siglo XVII y fue traducido al francés y al italiano; en total, antes
del XIX, fue reimpreso 34 veces. Esta obra esta dividida en setenta libros, cada uno
esta centrado en un simbolo especifico y dedicado a un célebre humanista italiano:
Achille Bocchi, Giorgio Valla (tutor de Valeriano) y Vittoria Colonna, entre otros.
Cuenta con una impresionante coleccion de xilografias de autor desconocido, pero
que evidencian similitud estilistica con los grabados de artistas alemanes y suizos de
la época. Algunas de las criaturas y escenas representadas, inquietantes y extrafas,
muestran que el interés de los humanistas del Renacimiento todavia respondia a las
curiosidades y explicaciones de lo desconocido del mundo medieval.

Dentro de los jeroglificos recogidos por Valeriano, destaca precisamente la nocion
de Silentium:

El principal jerogligifico del dedo es indicar el silencio, si se le figura junto a la boca (...).
En todos los templos en que se honraba a Isis y Osiris, habia una imagen con el dedo sobre

®  Conocemos este tratado atribuido a Horapollo, Orapollo o Horus Apolo gracias a Cristoforo Buondelmonti, quien lo

descubrio en Andros y lo trajo a Florencia.
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los labios, lo cual muchos interpretan como que habia de silenciarse que también ellos ha-
bian sido mortales, pero hasta en las escuelas elementales se sabe que era la efigie egipcia
de Harpocrates (Liber XXXVI, fols. 260 y 261, en Pedraza 1985: 39).

Para Egido (1995), el silencio del dedo indice en boca de ambas deidades,
particularmente en el caso de Harpocrates, “homologa a quien lo practica con el
mismo Dios” (164); es, por tanto, un silencio divino o sagrado. Respalda esta idea
recurriendo a un pasaje del Teatro de los dioses de la gentilidad — Segunda parte de
Fray Baltasar de Vitoria (1646):

Entre otras cosas con que los sapientisimos egipcios significaron a Dios, fueron la cigiieiia,
y el cocodrilo, como lo dice Piero Valeriano: porque aquella ave y este animal (seglin dicen
los naturales, y lo ensefia la experiencia) carecen de lengua. Fue muy buen pensamiento
el de aquellos sabios varones, pues quisieron dar a entender en ello que cerca estaban de
parecerse a Dios, y ser semejantes a ¢l, el que era callado, y guardaba silencio (545).

Al respecto, el padre Vitoria (1646) recuerda este dicho atribuido a Pitagoras:
“Linguam cohibe prae aliis omnibus, ad eroum exemplum. Refrena la lengua a
imitacion de los altos Dioses” (545). En Pitagoras, encontramos “precedentes de la
musica callada e inaudible de las esferas, en armonia con el microcosmos, asi como la
referencia al silencio absoluto donde habita el Uno” y “una practica del hermetismo y
la soledad que hermanaba ya secreto y silencio” (Egido 1995: 162). Pitagoras habria
aprendido de los sacerdotes egipcios la praxis del secreto y del silencio, ensenanza
que luego transmitié a sus discipulos. Su pensamiento, de hecho, se transmitié solo
por via oral. Esta carencia de escritos tanto de él como de los primeros pitagdricos
tiende a asociarse al secretismo que distinguid a la escuela filosofica-religiosa que
fundo6 en Cretona, al sur de Italia.

Volvamos ahora al texto del padre Vitoria (1657), y a lo que cuenta de la diosa
del silencio:

También los romanos tuvieron una Diosa del silencio, a quien llamaron Angirona, o An-
gerona, como lo dice Macrobio y que tenia el dedo puesto en la boca, [...] y fue esta cos-
tumbre muy usada para significar el silencio, poner el dedo en la boca, como dice Pierio
[Valeriano]. Pues el poner los Romanos a Angerona con el dedo en la boca, por Diosa del
silencio, fue dar a entender el mucho que fe avia de tener, en no descubrir el nombre del
Dios Tutelar, debaxo de cuyo amparo, y proteccion estaba el pueblo Romano (547).

Luego, explica que los romanos tenian, en tiempos de guerra, esta “opinion
supersticiosa”: si el nombre de su dios protector le era revelado a sus enemigos estos
podrian llamarlo y ofrecerle “victimas, y sacrificios” (Vitoria 1657: 548) y de este
modo lograr que desamparara a los romanos y los favoreciera a ellos, en cambio.
Aqui, la funcién del gesto del silencio exhorta al secreto recordando una estrategia
bélica tan agorera como psicologica.

Fray Baltasar de Vitoria (1667) también se refiere al campo de accion mas
inmanente del gesto aludiendo al Emblematum liber o libellus®, el libro que en 1531

& ElEmblematum liber o libellus nacié como mera coleccion de epigramas griegos traducidos: 30 epigramas aparecidos

primero en los Selecta epigrammata graeca o Anthologia graeca (Basilea 1529), una coleccion de epigramas

128



R ES “LA FIGURA DE AQUEL SABIO/ QUE A CALLAR MUESTRA CON EL DEDO AL LABIO”. EL GESTO
HARPOCRATICO EN UN EMBLEMA DE ALCIATO

publicé en Augsburgo el jurista y humanista italiano Andrea Alciato’. Cuenta la
historia que fue Steiner (o Steyner), el impresor, quien considerd oportuno que cada
epigrama o composicion poética fuera ilustrado con un pequefio grabado, tarea que
fue encomendada al grabador Breuil. Esta decision editorial dio lugar a la estructura
triple —mote, grabado, epigrama®— que desde entonces se conoce con el nombre de
emblema’. Juan Eduardo Cirlot (1998) explica que los emblemas son composiciones
alegoricas “basadas en la unioén de elementos naturales o artificiales, que pueden
poseer sentido simbdlico” (186) y que desde sus origenes constituyen un producto
cultural fruto del trabajo en colaboracion entre ilustrador y autor', entre imagen y
texto. Con un pie aqui (textual) y otro alla (visual) el emblema es, por tanto, un
género mixto por antonomasia y constituye “la mas clara ilustracion de la simbiosis
pictura-poesis” (Egido 1990: 186).

Alciato tomo sus textos de los fabulistas y los historiadores latinos, de
Marecial, sobre todo. En cuanto a la forma, “el epigrama, con su sentenciosa brevedad,
se presta perfectamente a su propo6sito” (Seznec 1983: 186). Las imagenes, en tanto,
“—aparte de algunas figuras extrafias— son animales o plantas; a veces hombres;
finalmente Dioses” y personajes mitologicos en general. La confrontacion del
texto con el grabado “ofrece una casuistica muy variada. Asombra a veces como
las mismas planchas podian servir para ilustracion de los textos mas diversos. [...]
El modus operandi de cada libro de emblemas es diferente” (Seznec 1983: 187).
A modo de conclusion Seznec (1983) advierte que el primor de la imagen puede
disuadirnos de atender al fin ultimo del emblema: “[1]a vista se recrea de buen grado
con estas figuras, muchas de las cuales son un encanto. Pero no olvidemos que tienen
una funciéon. O bien simbolizan un vicio o una virtud o bien traducen una verdad
moral” (187).

La literatura emblematica florecio durante el Renacimiento y el Barroco (del
siglo XV al XVIII). La imprenta contribuyé mucho a la difusion del nuevo género a
través de la publicacion de numerosas compilaciones de emblemas en practicamente
toda Europa. Muchos libros de autores clasicos se ilustraron con emblemas con el fin
de “alegorizar determinadas abstracciones, ideas o hechos que destacan a lo largo del
texto” (Cirlot 1998: 187). Los impresores, sefiala Santiago Sebastian (1985), “se dieron
cuenta de la oportunidad de hacer ediciones en diversas lenguas con solo traducir el
breve texto, manteniendo la parte grafica” (4). La popularidad de los emblemas fue

griegos publicados por el monje Maximo Planude, son su nucleo. Estos, y otros hasta formar una coleccion de 105
epigramas similares encabezados por frases sentenciosas que Alciato habia regalado a su amigo Conrad Peutinger,
seran publicados en 1531 por Steiner.

7 Nos basaremos principalmente en la edicion de Mario Soria (Editora Nacional), que incluye los textos en latin, y
también recurriré a la de Santiago Sebastian (Akal).

8 Motto, pictura y epigramma, en latin. El emblema es, entonces, una figura simbolica (pictura icon, imago, symbolon
o dibujo) provista de un titulo o divisa que explica su sentido (titulus, lemma -lema-, motto -mote- o inscriptio) y de
un epigrama o glosa en prosa (subscriptio, declaratio o texto explicativo).

®  También se le conoce con el nombre de empresa, jeroglifico o divisa. Andrea Alciato uso la palabra griega emblema
“con el significado de ornato, es decir, lo puesto o afiadido” luego, la palabra fue latinizada conservando un

significado similar (Sebastian 1995: 12).

1 En el caso puntual de Alciato, no habria sido consultado por el ilustrador de la primera edicion, la de 1531, aunque
luego cuidd “personalmente de la posterior edicion parisiense” (Egido 1990: 187).
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tal, que incluso se llegaron a componer como pasatiempo o para decorar fiestas como
parte de las arquitecturas efimeras®. E1 Emblematum liber de Alciato, por ejemplo,
alcanzo unas 150 ediciones y fue traducido a todas las lenguas europeas (Sebastian
1985: 2): al francés en 1536, al aleman en 1542 y, en 1549, al espafiol por Bernardino
Daza®. Debido a esta enorme popularidad “no solo determiné la evolucion de la
ciencia emblematica posterior sino que su lectura y grabados fueron decisivos en el
desarrollo de las artes plasticas del Barroco, especialmente de la pintura, ya que fue
manual consultado por numerosos artistas empezando por Rubens, Velazquez, etc.”
(Sebastian 1985: 2); por eso, es una herramienta clave para la “lectura, comprension
e interpretacion de obras aparentemente ‘realistas’, pero cuya ‘idea’ se encuentra
codificada en este repertorio de imagenes humanisticas” (Sebastian 1985: 2).

La elaboracion de emblemas, explica Sebastian, se convirtié en un “juego
de intelecto” que buscaba conseguir un sentido enigmatico regido, en un principio,
por la sutileza intelectual que cre6 “un lenguaje demasiado complicado y pronto los
humanistas se dieron cuenta de que aquel ejercicio era casi inutil, solo valido para
unos pocos. Era evidente el entusiasmo de aquella sociedad por los emblemas, pero
era preciso darles un contenido, a base de ideas morales y religioses” (Sebastian 1985:
2). Pero este contenido simbodlico-moral se entrega de manera indirecta, cifrada. En
las sintéticas palabras de Seznec (1983), el emblema es, entonces, “una imagen que
esconde un contenido moral; un comentario explicativo permite desenterrar éste bajo
aquella” (89). Asi, este género mixto (literario-visual) llegd a tener como objetivo
primordial ensefiar o moralizar. Se creyo, ademads, que este “lenguaje inventado”
tenia “la facultad de transmitir verdades a la mente de un modo mas directo que el
lenguaje hablado, y que por el efecto visual tales verdades se grababan de forma
indeleble” (Sebastian 1995: 12). En este sentido, valen plenamente para el emblema,
dos de los propositos que el dominico Fra Michele de Carcano atribuye a la pintura
religiosa en un sermén publicado en 14921

las imagenes de la Virgen y de los Santos fueron introducidas por tres razones. Primero, en
virtud de la ignorancia de la gente simple, para que quienes no puedan leer las Escrituras
puedan sin embargo aprender, viendo en imagenes los sacramentos de nuestra salvacion y
nuestra fe. [...] Y os elogio de todo corazon por no permitir que sean adoradas, pero os cul-
po por destruirlas... Porque una cosa es adorar una pintura, y otra muy distinta aprender en
una narracion pintada qué adorar. [...] Tercero, fueron introducidas a causa de nuestras fra-
giles memorias... Las imagenes fueron introducidas porque muchas personas no pueden
retener en su memoria lo que oyen, pero recuerdan si ven imagenes (Baxandall 2000: 61).

Escenografias o decoraciones construidas habitualmente para celebraciones, actos y fiestas de todo tipo, que se
desmontaban después de efectuado el acto.

12 Esta traduccion fue publicada en Lyon en 1549 bajo el titulo: Los emblemas de Alciato. Traducidos en rhimas
espariolas: afiadidos de figuras y de nuevos Emblemas por la imprenta de Mathias Bonhomme. La de Daza no es
una traduccion literal ni demasiado precisa. Lo primero se debe a que uso varios tipos de rimas: “octavas, sonetos y
tercetos, imitando con ello la practica establecida por Alciato”. En cuanto a lo segundo, hay que suscribir lo sefialado
por Aquilino Sanchez: “la rima no es mas que un emparejamiento de las terminaciones finales, con valores poéticos
pobres y, a veces, muy pobres” (Cit. en Alciato 1975: 22).

Fra Michele de Carcano: “Sermo XX: De adoratione”, Sermones quadragesimales fratis Michaelis de Mediolano de
decem preceptis (Venecia, 1492).
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Sin embargo, en lo que respecta a los emblemas, el motivo de su éxito va mas
alla de estas dos razones (la ignorancia y fragilidad de la memoria). Egido plantea
en su prologo a la edicion de los emblemas de Alciato de Santiago Sebastian que
el nacimiento de la emblematica no debe entenderse como un fendmeno casual
ni aislado, sino inscrito en una rica tradicion simbolica, en una vision poética del
mundo, fruto de la busqueda de significados ocultos, caracteristica del Renacimiento
y contraria a “la fisicidad aristotélica y el triunfo del hermetisme” (Cit. en Alciato
1975: 7). Al respecto, Giorgio Agamben (2006) expone en “La imagen perversa”,
el capitulo final de Estancias, que el auge o, en sus propios términos, la “obsesion
emblematica” del Renacimiento y del Barroco tiene una justificacion teoldgica: una
“teoria de lo impropio” cuyos fundamentos “se encuentran delineados en el corpus
apocrifo que circula bajo el nombre de Dionisio Areopagita” (238). Esta justificacion
puede enunciarse “como una especie de ‘principio de incongruencia’ segun el
cual, puesto que respecto de lo divino las negaciones son mas verdaderas y mas
congruentes que las afirmaciones, una representacion que proceda por discrepancia
y desviaciones seria mas adecuada a ello que una representacion que proceda por
analogias y semejanzas” (Agamben 2006: 238).

Asi, dominada absolutamente por el tema de lo incongruo, la cultura europea de la
primera mitad del siglo XVI y la segunda del XVII, habria confiado al emblema “su
mas profunda intencion cognoscitiva” (Agamben 2006: 239). Agamben cuenta que los
estudios de Karl Gielow han dado cuenta de la influencia que sobre la formacion de la
emblematica ejercio “un corpus seudoepigrafico, los Hyeroglyphica de Orapollo [...]
que contenia una pretendida interpretacion de los jeroglificos egipcios” (Agamben
2006: 239). Seznec (1983) cuenta que en 1419 Cristoforo de Buondelmonti, un
sacerdote florentino, compro un manuscrito griego en la isla de Andros. Se trataba
de Hieroglyphica de Horus Apolo Niliacus* “oscuro alejandrino del siglo IT o IV
de nuestra era, que pretende revelar en ellos el sentido de los signos sagrados del
antiguo Egipto. Fue considerado un descubrimiento” (88). Hieroglyphica consta de
dos libros, que contienen un total de 189 explicaciones de los jeroglificos egipcios.
La primera edicion en latin aparecio casi un siglo después, en 1505 y dio inicio a
una larga serie de reediciones y traducciones. Mucho antes de esta primera edicion
de Alde, explica Seznec (1983), Hieroglyphica ya habia “inspirado a Ledn-Battista
Alberti un capitulo de su Arquitectura, y se reconocia su influencia en la ilustracion
de un libro famoso, la Hypnerotomaquia o Suerio de Polifilio, de Francesco Colonna”
(89). Mas alla de estos casos puntuales, la obra de Horus “incité a los humanistas a
buscar un equivalente moderno a estos criptogramas antiguos. Este equivalente fueron
los Emblemas cuyo prototipo ofrecid Alciato en su primer compendio, aparecido en
15317 (Seznec 1983: 89).

Estas “verdades” que los humanistas recibieron con tanto y tan prolifico
entusiasmo estaban ciertamente “envueltas en un lenguaje hermético” y tenian, sin
embargo, bastante poco de egipcias (Sebastian 1985: 2). “En realidad”, corrobora
Seznec (1983), “Horus no hacia mas que acreditar la falsa opinion que se habia
ido formando acerca de los jeroglificos a través de Apuleyo, Plutarco y Plotino: un
secreto galimatias destinado a hacer indescifrables para los profanos ciertos preceptos
religiosos” (88). Es, entonces,

14 También conocido como Horapolo Niliacus.
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sobre el fecundo malentendido de una explicacion de los ‘signos sacros’ de los sacerdotes
egipcios como los humanistas fundaron el proyecto de un modelo de significar en el que
no es la convergencia y la unidad de la apariencia y de la esencia, sino su incongruencia y
dislocacion las que se convierten en el vehiculo de un conocimiento superior, en el que se
resolvia y a la vez se tendia hasta el maximo la diferencia metafisica entre corporeo e incor-
péreo, materia y forma, significante y significado (Agamben 2006: 239).

Por otra parte, seglin los tedricos barrocos, tanto el emblema como la impresa se
dejan reducir a la metafora, “paradigma del significar por términos impropios” que
se convierte en “el principio de una universal disociacion de cada cosa de su propia
forma, de cada significante de su propio significado” (Agamben 2006: 240). El afan
alegorico degrada la forma propia de cada cosa pero, a la vez, tal mortificacion es
“una prenda de redencion que sera rescatada en el ultimo dia, pero cuya cifra esta
ya implicada en el acto de la creacion”. Dios aparece “como el primer y supremo
emblemista” (Agamben 2006: 240). Un “agudo fabulador”, lo llama también Tesauro
(1652) en su Cannocchiale aristotelico. Aqui también se plantea que el cielo es “un
vasto ceruleo escudo, donde la ingeniosa naturaleza dibuja lo que medita, formando
heroicas imprese y simbolos misteriosos y agudos de sus secretos” (Agamben 2006:
240). No obstante, los emblemas también son criaturas banales. Segtin Seznec (1983)
tal superficialidad responde al hecho de que

A raiz de esta naturaleza contradictoria “hay quien pensara que es absurdo que pudiera hablar-
se de incontinencia de la imaginacion, y mas bien considerara esta empresa un juego didactico
calculado para ensefiar la Emblematica, en el fondo, persigue dos fines contradictorios: cierta-
mente aspira, por una parte, a constituir un modo esotérico de expresion; pero por otra parte,
y al mismo tiempo, quiere ser didactica: pretende poner ciertas sentencias al alcance de todos,
traduciéndolas en imagenes. Abriga la ambicion de ser a la vez un lenguaje hermético y un
lenguaje popular. Al parecer, los humanistas no se sintieron afectados por esta contradiccion,
y no dejaron de considerar los emblemas como producciones sublimes del espiritu (90-91).

de forma intuitiva una verdad moral. Y de hecho veremos que ésta es la razon
por la cual los jesuitas elaboraron tantos de estos emblemes” (Praz 1995: 19), sefiala
Mario Praz en Imagenes del Barroco, libro clave de la investigacion en esta area.
Pese a lo anterior, “no es facil distinguir entre las dos tendencias, la sensual y la
didactica, combinadas ambas en la literatura emblematica de este siglo” (19).

En cuanto a los sistemas interpretativos del emblema, estos se basarian “en la
teoria de los cuatro sentidos (historico, moral, alegdrico y anagdgico) de la exégesis
tipologica medieval, asi como en la configuracion espacial de las artes de la memoria”
(Cit. en Alciato 1975: 8). El siglo XVI fomento6, explica Egido, la dialéctica entre la
letra y la imagen y cred “una ilusién de correspondencias que apelaba ademas a
la relacion armonica tradicional entre el macrocosmos y el microcosmos” (Cit. en
Alciato 1975: 9). Sobre el sentido ultimo del emblema, “hay dos posturas en parte
irreconciliables: la de quienes lo leen como una forma literaria, en la que lo que
prima es la significacion verbal y el texto es el que explica y da sentido simbdlico
a la pintura, y la de los que opinan que el emblema es una forma mixta en la que se
sintetizan literatura y pintura” (Cit. en Alciato 1975: 9).

Pero mas alla del contenido de este emblema, es relevante indicar una condicion
que el propio Alciato extiende a esta practica en general. En la dedicatoria de su libro
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a Augusto Conrado Peutinger menciona: “Vestibut et torulos, petasis ut figere parmas,
/ Et valeat tacitis scribere quisque notis”; “Igual que a los vestidos se pueden poner
cordoncillos y adornos a los sombreros, pueda también cualquiera escribir con letra
muda” (Cit. en Alciato 1993: 295). Sebastian (1995) destaca estos versos, aunque
prefiere traducir “callada escritura” (12), y recalca la particular comunicacion que
aqui se buscaba: “Este lenguaje inventado se creyo6 que tenia la facultad de transmitir
verdades a la mente de un modo maés directo que el lenguaje hablado, y que por el
efecto visual tales verdades se grababan de forma indeleble” (12-13).

Observemos especificamente su emblema Silentium, que abre otra dimension del
gesto harpocratico o del silencio:

Del silencio

El necio no diffier' si esta callando

De aquel en quien esta toda cordura.

La lengua y voz descubren en hablando
(Como senal del pecho) su locura.

Luego encubrirse su boca cerrando

Al necio cosa es cierta y muy segura,
Tomando la figura de aquel sabio

Que a callar muestra con el dedo al labio.

(Alciato 1993: 53)%

Nos detendremos primero en la imagen de este emblema. No cabe duda que en
¢l, pese a su reducido tamafio y a la opcion por un enfoque distante de la escena, se
recrea de manera explicita el signo harpocratico, esto es, el personaje claramente tapa
su boca con el dedo indice. Si comparamos este grabado con la estatuilla egipcia,
veremos que incluso se delega en la misma mano, la derecha, la responsabilidad de
ejecutar el gesto. Ahora bien, la principal diferencia entre ambas representaciones es
la informacion que el grabado proporciona sobre el lugar en que acontece el gesto y
el personaje que lo realiza: estd vestido y comodamente sentado en una habitacion
interior. En ediciones mas antiguas, no obstante, como la primera (de 1531) y la de
1534, el personaje figura de pie pero siempre va vestido?®:

% Tal como advierte Rafael Zafra (1), la edicion de Soria combina el texto de la primera traduccion al castellano de
Bernardino Daza (Lyon, Roville y Bonhomme, 1549) con los grabados de una edicion posterior (Leiden, 1608), de
donde proviene la imagen que aqui reproduzco. Para una comparacion de los demas grabados de este emblema, ver
la edicion de Mino Gabriele, 35-42.

1% En solo ocho de las veintidos ediciones del Emblematum liber de Alciato que es posible revisar en Glasgow, el
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Emblematum liber (1531), Augsburgo Emblematum libellus (1534), Paris

Después de 1549 aparecera siempre sentado leyendo en su escritorio:

Emblematum libri Il Emblemata / Les emblemes Liber Emblematum/Kunstbuch
(Stovkhamer) Paris, 1584 Franckfurt am Main, 1566/7
Lyon, 1556

En algunas ocasiones, como vemos, su mirada se dirigira a un libro; en otras, al
espectador/lector del emblema. Por otro lado, hay algunos espacios mas poblados
que otros, es decir, en algunos, hay mas libros o es posible ver una vela, un reloj y/o
un arcon, por ejemplo. No obstante estas diferencias, el protagonista aparece siempre
ataviado como humanista y ejecutando el gesto harpocratico.

Volvamos ahora a la primera version de la pictura del emblema que hemos
mostrado. Aqui, el intérprete del gesto en cuestion estd en una habitacion interior
que es claramente un escritorio, estudio (studiolo) o gabinete de trabajo intelectual.
Ademas, esta vestido como humanista: con toga y birrete. Esta sentado frente a una
mesa. El dedo indice de su mano derecha le tapa la boca. Su mano izquierda, en
tanto, esta sobre una mesa provista de un libro abierto y un tintero con una pluma. Al
lado superior izquierdo hay una ventana y al derecho, varios libros, también abiertos,
descansan sobre una repisa.

En Studiolum, un archivo en linea dedicado a la emblematica, se explica que el
studiolum es el “espacio, a la vez real y simbélico, en que el hombre del Renacimiento
y del Barroco concentraba su actividad intelectual. Biblioteca, museo y camara

humanista aparece de pie. Se trata de las primeras versiones del cuerpo de In Silentium. Todas son anteriores a 1549
y alternan esos dos grabados.
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privada donde dialogar con los espiritus sabios y sus grandes libros e imagenes, el
Studiolum atesoraba también objetos prodigiosos que expandian el mundo mas alla de
las necesidades diarias”. Es el lugar donde el humanista se retiraba a reflexionar y a
contemplar sus preciadas pertenencias materiales e inmatariales, naturales o culturales;
es, segin Gérard Wajcman (2006), el espacio de la subjetividad, de la interioridad
renacentista, el “territorio escondido, secreto”, “el lugar del sujeto moderno” (100).

Los studiolos debian generar las condiciones para que los humanistas pudieran
adquirir, coleccionar, preservar, estudiar y comunicar lo estudiado. Pinkus (1996), en su
analisis de la pictura del emblema de Alciato, destaca que en la tranquila efervescencia
de su studiolo: “the scholar reads, but he also writes, as evidenced by the ink pot with
quill on the desk. Silence, in this emblem, mediates between reading and writing, both
essential to humanist self-definition and self-sovereignty” (12). Testimonios visuales
del ejercicio de estas actividades son: el tintero y/o la pluma, en el caso de la escritura,
los libros en los anaqueles y el atril sobre la mesa de trabajo, en el de la lectura.

El Renacimiento, sefiala Wacjman (2006), “hace posible que aparezcan los Ensayos
de Montaigne, en los que un hombre expone libremente lo que designa como su ‘yo
intimo’. Es también lo que de otro modo el studiolo viene a encarnar en arquitectura,
un lugar de la habitacion donde el duefio de casa puede retirarse para pensar, conectarse
consigo mismo, sopesar sus acciones y sus decisiones, juzgarse” (101). Christa y Peter
Biirger, en La desaparicion del sujeto. Una historia de la subjetividad de Montaigne
a Blanchot (2001), recuerdan que tanto Montaigne como Descartes desarrollaron su
trabajo intelectual en este tipo de habitaciones: “Montaigne dispone en la torre de
su casa de campo cerca de Burdeos una sala de biblioteca para poder trabajar sin ser
molestado. Descartes sitiia asimismo la escena originaria de su pensamiento en un
lugar de recogimiento: en la poéle, la bien caldeada habitacion del cuartel de invierno
en Ulm, donde solo y sin ningun tipo de relacion social se dispone a buscar una primera
certeza inamovible” (Biirger y Biirger 2001: 37). Se destaca, ademas, que estos dos
autores “han contribuido esencialmente a la constitucion de la subjetividad moderna”.
Tal subjetividad, entonces, “no surge en contacto inmediato con el mundo, sino en una
apartada habitacion en la que el pensador esta solo consigo mismo” (37).

En tanto metafora espacial de la interioridad, el studiolo termina de trazar la figura
que en la Edad Media inicia la celda monacal: “[a]l igual que la habitacion en la torre
de Montaigne, también la poéle de Descartes recuerda a la celda de un monasterio”
(Biirger y Biirger 2001: 37). En su Lettre aux Fréres du Mont-Dieu, mas conocida
como La lettre d’or, el tedlogo y mistico Guillaume de Saint-Thierry (1144) enumera
las actividades que los monjes realizaban en este tipo de habitaciones: “En las celdas
se realizan, dentro de un orden estricto, santos comercios, estudios admirables,
ocupaciones ociosas, descansos laboriosos, una caridad bien regulada, un mutuo
silencio que es lenguaje, y una separacion reciproca que es, mas bien, reciprocidad
de disfrute y provecho” (Le Breton 2006: 144). Michel de Certeau (2006), en La
fabula mistica, estudia los origenes y las caracteristicas del mistico. Alli explica que
“el sujeto espiritual surge de un retiro o de un retraso de los objetos del mundo. Nace
de un exilio. Se forma de no querer nada y de ser solo el garante del puro significante
‘Dios’ 0 “Yahveh’[...] Este hecho parece responder a la palabra (logion) recogida por
el Evangelio segun Tomas: ‘Dijo Jesus: haceos pasajeros’'”” (177-178).

17" Evangelio segin Tomas, logion 42.
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Deciamos que Biirger y Biirger (2001) establecen un vinculo entre el studiolo
humanista y la celda monacal; en el mismo parrafo que hemos citado, este autor
aclara que tanto “el objeto de la reflexion” de Montaigne como el de Descartes, del
ensayista de la biblioteca de la torre y del filosofo de la poéle, “no tiene nada de
monacal. Estd emparentado con el mundo, no dirigido ya al mas alla” (37). Por otra
parte, Las Confessiones de San Agustin, nos resultan “a la vez proximas y lejanas:
proximas porque aqui nos parece descubrir por primera vez algo asi como interioridad
moderna, lejanas porque el yo en cada uno de sus movimientos esta necesitado de
Dios” (Biirger y Biirger 2001: 31). Como sefiala Georg Misch en Geschichte der
Autobiographie, “las Confessiones se diferencian de la autobiografia posterior
en el hecho de ‘que lo verdaderamente esencial de la vida no se encuentra en la
individualidad y sus grados de desarrollo’, sino que ‘la oposicion tipica de enredo en
el mundo y la elevacion a la verdadera vida—Ia vida en Dios’ conforma el principio
de organizacion de la historia vital” (Biirger y Biirger 2001: 31). Esta lejania aumenta
dado que “en la Modernidad ha decrecido ampliamente no solo la fe, sino también el
saber en torno a la dependencia del yo de un t0” (Biirger y Biirger 2001: 31).

Por otra parte, el titulo de este emblema (Del silencio o SILENTIUM en latin), en
tanto, se limita a reiterar el sentido evidente del gesto que aparece en el grabado. Por
otra parte, el epigrama o subscriptio, avanza en la modulacion de sentido que, como
se ha indicado, la pictura del emblema posibilita entrever con bastante claridad.
A continuacion dispondré tres versiones tanto del titulo como del epigrama del
emblema XI. La primera va en latin, la segunda es la traduccion de Bernardino Daza
y la tercera corresponde a la de Pilar Pedraza al espafiol actual:

IN SILENTIUM

Cum tacet, haud quicquam differt sapientibus amens:
Stultitiae est index linguaque voxque suae.

Ergo premat labias, digitoque silentia signet:

Et sese Pharium vertat in Harpocratem.

(Alciato 1993: 300-1)

SOBRE EL SILENCIO

El necio no diffier’ si esta callando El necio cuando calla, en nada se diferencia
De aquel en quien esta toda cordura. de los sabios: su lengua y su voz son el
La lengua y voz descubren en hablando indice de su boberia; asi que mantenga la
(Como sefial del pecho) su locura. boca cerrada y pongase el dedo en los labios,
Luego encubrirse su boca cerrando y conviértase en el egipcio Harpocrates.
Al necio cosa es cierta y muy segura,
Tomando la figura de aquel sabio*®
Que a callar muestra con el dedo al labio.

(Alciato 1993: 53) (Alciato 1975: 42)

1 En una nota al final del libro, el editor Mario Soria indica: “Harpdcrates™ (290).
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Vemos que, a diferencia de lo que ocurre tanto en la version latina del epigrama
como en la traduccion de Pedraza, la primera traduccion al espafiol del Emblematum
liber de Alciato, a cargo de Bernardino Daza (1549), reemplaza al “Harpodcrates”
del original latino (“Et sese Pharium vertat in Harpocratem™) por “aquel sabio”. La
opcion de Daza por la palabra sabio y no por la mas obvia (dios) en sustitucion
de Harpocrates, una de las libertades que el traductor se permite'®, responde a la
intencion de generar la rima consonante “sabio”, “labio”. Esta licencia, de acuerdo a
la linea de lectura del emblema que hemos estado planteando, puede deberse ademas
a un interés por teflir el sentido original del gesto de una sapiencia mas secular que
sagrada reforzando, de este modo, la dimension practica de su mensaje: la lengua
desenmascara al necio y denuncia al loco; si ambos, en cambio, optan por permanecer
en silencio, si aceptan la invitacion a callar que “aquel sabio” indica con su dedo,
podran, sin problemas, pasar por docto y cuerdo respectivamente.

Parece, entonces, que el silencio convocado por este emblema aleja al gesto
harpocratico de su carga original, de su “poderosa motivacion religiosa”, como la
denomina Chastel (2004), para establecer un nuevo vinculo, un nuevo pacto: el del
silencio y la sabiduria humana. El personaje, entonces, se ve despojado de los atavios
propios de la divinidad y el gesto se embarca en un derrotero simbolico proximo a la
templanza y prudencia propias del sabio.

Durante el Barroco atin se mantuvo parcialmente el vinculo del silencio con
la divinidad hermética. El Tesoro de la lengua castellana o espafiola de Sebastian
Covarrubias (1611), recurre a ¢l a la hora de definir la palabra silencio: “SILENCIO,
vale idem quod taciturnitas, a verbo sileo es por callar. Los Gentiles tuvieron un Dios
del silencio, al qual llamaron Harpocrates, y le figurauan con el dedo en la boca” (11, 29).

Dos siglos después, en pleno romanticismo francés, seguiremos reconociendo
visualmente este gesto, pero cada vez mas alejado de su origen egipcio. El silencio,
una escultura de Antoine-Augustin Préault que corona la tumba de Jacob Roble¢s,
opera como una exhortacion al respeto, un llamado a la renuncia, pero también como
una incitacion a meditar sobre los misterios de la existencia y de la muerte:

El silencio, 1843 El silencio de la muerte, 1856

Escultura en marmol blanco Grabado de Charles Negre (1820-1886)
Antoine-Augustin Préault (1809-1879) Musée d’Orsay

Cementerio Pére-Lachaise

19 “Trabajé al principio tomandolo por diversas partes del libro, traducille verso de verso y palabra de palabra. Pero
viendo quan mal succedia ansi en las maneras del hablar Castellanas como en el harmonia de las coplas, y que
tampoco consistia en esto el officio del buen intérprete, quise mas parecer licencioso que supersticioso traductor”
(“Prefacion de Bernardino Daza Pinciano sobre los Emblemas de Alciato traducidos por el mesmo, a sus amigos”, en
Alciato, Emblemas (ed. Soria), 45).
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Esta obra inspir6, entre otros, al pintor francés Odilon Redon (1840-1916), quien
utilizo el gesto harpocratico en uno de sus cuadros mas famosos: Silence (c. 1911).
En ¢l, una figura, cuyos rasgos son poco definidos e impiden determinar su género,
su edad o su naturaleza, se lleva dos dedos a la boca.

Silence, ca. 1911
Oleo de Odilon Redon (1840-1896)
Museum of Modern Art, New York

Chastel (2004) critica fuertemente esta pintura porque considera que despoja
al gesto del silencio de sus “componentes poéticos, religiosos, teoséficos” (83). A
su juicio, representa “una degradaciéon que no es tanto una derivacion semantica
como una especie de usura, de ‘autoconsumacion’ del simbolo”, que mediante esa
operacion simplificadora o reduccionista termina por perder su carga de misterio y,
por ende, deja de cumplir su funcién semantica (Chastel 2004: 84).

A nuestro parecer, es posible rebatir esta critica a la luz de otras obras y del
pensamiento del propio Redon. El ya habia pintado un cuadro similar entre 1895 y
1899: Le Christ du silence. En este caso, la mano cercana a la boca se suma a los ojos
cerrados, para proyectar una impresion de recogimiento y meditacion. Es evidente,
entonces, que Redon no pretendia degradar el simbolo del silencio restandole sus
componentes sagrados.

Le Christ du silence, 1895-1899
Odilon Redon
Musée du Petit Palais, Paris

Es mas, al comparar este cuadro con el posterior Silence, es posible observar una
tendencia a una mayor abstraccion ¢ indefinicién que no degrada, sino que aumenta
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las resonancias misteriosas del gesto. Tanto el marco circular, pero impreciso, como
el fondo difuminado, similar a la textura de las nubes, aumentan la sensacion de que
se trata de la irrupcion de un personaje perteneciente a otra realidad.

Alo largo del siglo XX, no obstante, el gesto harpocratico se masifico al punto de
convertirse en una accion cuya funcion es meramente pragmatica y social: se utiliza
en carteles de bibliotecas, salas de espera y hospitales. Su simbolismo religioso,
ligado al secreto, o secular, ligado a la sabiduria, parece haberse disuelto, y todas
aquellas complejas resonancias que hemos mostrado a lo largo de estas se han
reducido a la univocidad propia de un signo de transito. El nombre de Harpocrates
practicamente ha sido olvidado, y su rostro ha sido reemplazado, por ejemplo, por el
de una enfermera:
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