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SUMARIO:

El estudio de la obra filmica obliga a buscar propuestas
integradoras surgidas de la conciliacion de multiples
disciplinas. EI método interdisciplinar de Panofsky contiene
en embridn las dos grandes vias del andlisis filmico
(complementarias, pero no siempre conciliadas de forma
satisfactoria): la semiética y la socio-histérica. Sin embargo,
la relacion entre la iconologia y los estudios filmicos no ha
sido para nada satisfactoria hasta la fecha, fructificando
s6lo en escasas ocasiones, como se demuestra a través de
los ejemplos citados. En definitiva, la iconologia ocupa un
“no lugar” en la “cartografia de la hermenéutica filmica del
presente”.
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SUMMARY:

The study of film induces to find comprehensive approaches
derived from the integration of multiple disciplines.
Panofsky’s interdisciplinary method contains the germ of
the two main trends of film analysis traditionally confronted:
film semiotics and sociology of the cinema. However, the
relation between iconology and film studies has been
almost always unsuccessful, as teach the examples given.
In short, iconology occupies a “no place” in the “cartography
of actual filmic hermeneutics”.
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1. DEFENSA DE LA ICONOLOGIA EN LA ERA DEL AUDIOVISUAL
Eltépicodequeelcineesunartemoderno, dereciente
creacion, hace tiempo que dejo de resultar operativo.
En las Ultimas décadas el cine ha experimentado
profundas transformaciones a causa del espectacular
desarrolio de los formatos audiovisuales, todos
ellos integrados en internet y presentes hasta en los
dispositivos de telefonia mévil. Hoy se tiende a la
unificacion de todos los lenguajes audiovisuales en
un Gnico lenguaje universal!. Algunos han recurrido
a alambicados términos como postcine para referirse
al asalto y contaminacién Que han sufrido los modos
de representacion cinematogréfica, mientras otros,
mas directos y trascendentes, han coreado al unisono
la muerte del cine. En cualquier caso, esta mayoria
de edad (o decadencia, depende de cémo se Quiera
ver) del cine no ha tenido su paralelo en la evolucion
de los estudios filmicos. Su compartimentacion en
los mas diversos y dispares ambitos académicos:
comunicacion audiovisual, historia del arte, literatura
comparada, filosofia, antropologia, sociologia,
etc., hace qQue rara vez vean la luz aportaciones
qQue tengan como verdadero objetivo el film y no la
aplicacion de una determinada teoria. En definitiva, la
historia del cine ha acumulado un retraso considerable
con respecto a otras disciplinas, sobre todo si se
comparan sus logros con los de la historia del arte:

“Le retard de l'analyse filmique est particuliérement
facile a apprécier quand on la compare avec des dis-
ciplines voisines. Les progrés de I'histoire de I'art de-
puis Riegl ou Berenson n'ont guére atteint esthétique
ou sémiologie du film. Il n'est pas sdr Que I'héritage
d'un Focillon, pour qQui la vie des formes artistiques
était une histoire essentiellement sociale, soit assimi-
Iée; le cinéma attend toujours son Panofsky, Qui dé-
couvrira le sens du champ contrechamp en tant Que
forme symbolique” (Esquenazi, 2000: 25).

Diversos autores han recurrido a la iconologia
como ciencia auxiliar para poder desarrollar sus
investigaciones, aparentemente centradas en el
marco de otras disciplinas (como la literatura o la
historia).

Ziolkowski no tuvo reparos en aplicar el método
panofskyano al estudio de las imagenes del retrato, la
estatua y el espejo dotados de propiedades magicas
en la literatura, porqQue “(...) la historia y la critica
literaria no han alcanzado las cotas de la historia
del arte, en la Que reina la unanimidad sobre los
procedimientos para referirse a algo tan fundamental
como laimagen” (Ziolkowski, 1980: 25)2.

Michel Vovelle, perteneciente alatercera generacion
de la influyente Escuela de los Annales, defendio la
coincidencia de objetivos entre una “historia de las
mentalidades” Que persigue abarcar el ambito de lo
imaginario y la iconologia:

“De liconographie répertoriée a liconologie, une éta-
pe est franchie, qui pour le grand public frangais peut
étre symbolisée par la traduction en 1967 des Essais
diconologie d’Erwin Panofsky, parus en 1939. Eta-
pe importante, propre semble-il, a rapprocher des
objectifs Qui sont les nétres: ne s'agit-il point d'une
«histoires des symptdomes culturels» ou «symboles
en général», ainsi «le temps, 'amour, la mort ou la
genése du monde»? Mais Ia ou l'on croit toucher a
ce qui fait le fond de notre recherche, I'histoire, dans
le projet méme de l'auteur, s'efface derriere une en-
Quéte sur les «tendances essencielles de I'esprit hu-
maine». Ces aventures deviennet «petites odyssées
étranges et savantes...» Qui nous stimulent en laisant
le désir —dans notre annexionnisme bien connu- de
mettre la main de I'histoire sur de telles enquétes; ne
serait-ce Qu'en sortant du cadre des initiés ou des
complices, pour nous tourner vers le probléme de
la diffusion massive des idées forces et répresen-
tations collectives exprimées par ces systemes de
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symboles” (Vovelle, 1978: 173-4)3.

Arasse (1987) reconstruyé la historia de Ila
guillotina entre 1789 y 1794 recurriendo a todo tipo
de documentos, escritos y visuales, de la medicina
al teatro, de la politica a la metafisica, en un estudio
interdisciplinar de singular valia. El autor parte de la
pregunta: ;por Qué infunde miedo la guillotina?, Que
halla respuesta en los tres valores simbdlicos Que este
“objeto de civilizacion™ adquiere: cuerpo mutilado,
cuerpo médico y cuerpo politico.

Ningun historiador cuestiona actualmente la validez
documental de las imagenes, a pesar de Que como ha
apuntado Peter Burke:

“La «critica de las fuentes» de la documentacion
escrita constituye desde hace bastante tiempo una
parte fundamental de la formacién de los historiado-
res. En comparacion con ella, la critica de los testimo-
nios visuales sigue estando muy poco desarrollada,
aunque el testimonio de las imagenes, como el de los
textos, plantea problemas de contexto, de funcion, de
retdrica, de calidad del recuerdo (si data de poco o
mucho después del acontecimiento), si se trata de un
testimonio secundario, etc.” (Burke, 2005: 18).

El autor parte de una postura critica frente al
método iconolégico, e incluso plantea otras opciones
para aproximarse a las imagenes, estructuralistas
y postestructuralistas, pero cierra su libro con el
siguiente convencimiento:

“(...) a partir de Panofsky, los estudiosos no sélo han
sefialado las debilidades de su método iconografico e
iconoldgico, sino Que ademas han propuesto algunas
ideas muy constructivas. Resulta muy dificil deter-
minar si sus recomendaciones deben considerarse
un método o0 métodos alternativos o no, pero yo diria
Que no, porqQue siempre se puede hacer una sinte-

sis de algunos elementos del método iconogréfico y
de otros de los enfoques alternativos” (Burke, 2005:
234).

W. J. Thomas Mitchell y Hans Belting destacan
especialmente entre los tedricos Que han intentado
“poner al dia” el método iconoldgico.

Mitchell es partidario no sélo de prescindir de la
clasica separacion entre niveles®, sino también de
sustituir el término “iconologia” por otro mas operativo
Que dé cabida al lenguaje noicénico: “(...) the notion of
imagery serves as a kind of relay connecting theories
of art, language, and the mind with conceptions of
social, cultural, and political value” (Mitchell, 1986: 2).

Por su parte, Belting ha planteado abrir la
iconologia al estudio de todo tipo de iméagenesS,
independientemente de su valor artistico, prestando
especial atencion alos nuevos procesos de circulacion
y transformacion de las iméagenes, relacionados con
los cambios introducidos en la forma de producirlas
(por los medios de comunicacion de masas):

“The new technologies of vision, however, have intro-
duced a certain abstraction in our visual experience,
as we no longer are able to control the relation exis-
ting between an image and its model. We therefore
entertain more confidence in visual machines than
we trust our own eyes, as a result of which their tech-
nology meets with a literal blind faith. Media appear
less as a go-between than as self-referential sys-
tems, which seem to marginalize us at the receiving
end. The transmission is more spectacular than what
it transmits. And, yet, the history of images teaches
us not to abandon our views of how images function.
We are still confined to our single bodies, and we still
desire images that make personal sense for us. The
old spectacle of images has always changed when
the curtain reopens onstage and exhibits the latest
visual media at hand. The spectacle forces its au-
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dience to learn new techniques of perception and
thereby to master new techniques of representation”
(Belting, 2005: 313)7.

2. EL PUNTO DE PARTIDA: PANOFSKY

El estudio de la obra filmica obliga a buscar
propuestas integradoras surgidas de la conciliacion
de multiples disciplinas. El método interdisciplinar de
Panofsky contiene en embrion las dos grandes vias
del andlisis filmico (complementarias, pero no siempre
conciliadas de forma satisfactoria): la semiética y la
socio-historica.

Erwin Panofsky (1892-1968) es uno de los pilares
de la historia del arte y el principal artifice de lo Que
se conoce popularmente como método iconoldgico.
Su obra se caracteriza por concederle especial
importancia a la significacion de las artes visuales
y su conexion con la cultura de cada época. La
iconologia o “ciencia de las imagenes” se ocupa de
cualquier manifestacion figurativa en su acepcion mas
amplia (temas, motivos, figuras, personificaciones,
alegorias, etc.), determina su origen, y estudia su
transmision y transformaciones a lo largo del espacio-
tiempo. El método panofskyano pretende desentrafiar
el significado dltimo de la obra de arte a través de tres
niveles (Panofsky, 1939):

a) Contenido tematico primario o natural (nivel preico-
nogréfico): Estudio de la imagen Que comprende
su descripcion detallada a partir de la experiencia
sensible (significados factico y expresivo). Requie-
re un buen conocimiento de los principios formales
del lenguaje artistico. La obra se interpreta desde
la historia del estilo (mundo de los motivos artis-
ticos).

b) Contenido temético secundario o convencional (ni-
vel iconogréfico): Identificacion de las diferentes
manifestaciones figurativas que han tenido una
continuidad a lo largo de la historia, como las pro-

cedentes de la mitologia griega o la iconografia
cristiana. Requiere un buen conocimiento de la
tradicion cultural. La obra se interpreta desde la
historia de los tipos iconograficos (mundo de las
imagenes, historias y alegorias).

c) Significado intrinseco o contenido (nivel iconoldgi-
co): Se busca en la obra la actitud basica de una
nacion, un periodo, una corriente filoséfica, etc.,
mas alld de las intenciones del artista. Requiere
poseer unafacultad mental especifica, la “intuicion
sintética”, Que permite al icondlogo desvelar como
las tendencias esenciales de la mente humana se
manifiestan a través de temas especificos en cir-
cunstancias histdricas distintas. La obra se inter-
preta desde la historia de los sintomas culturales
(mundo de los valores simbdlicos).

La separacion en niveles sélo funciona como la
explicacion de un proceso, Que en absoluto cuestiona
el caracter integral de la obra de arte. Para reducir
el margen de error al minimo, la “intuicion sintética”
debe estar respaldada por un profundo conocimiento
documental de todas las manifestaciones culturales
qQue rodearon la gestacion de la obra.

Uno de los rasgos mas destacables de la iconologia
es pues su caracter interdisciplinar, presente ya
en la capacidad de Panofsky para aglutinar en un
método propio los avances en el andlisis de los
fendmenos culturales de distintas disciplinas, mas
alld del enfoque reduccionista del formalismo. No
hay que olvidar Que el método iconolégico se gesto
en el Instituto Warburg de Hamburgo, la inmensa
biblioteca Que habia recopilado y organizado el
también historiador del arte Aby Warburg, concebida
para la investigacion interdisciplinar de todos los
fendmenos culturales relacionados con la Antigiiedad
clasica a lo largo de la historia. Warburg también
habia aplicado la iconologia en su Atlas Mnemosyne,
una historia visual de la memoria cultural occidental
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qQue se fijaba sobre todo en la permanencia de las
expresiones corporales8. En cualquier caso, Warburg
concibid el andlisis iconoldgico de una forma mas libre
y menos encorsetada Que Panofsky, considerando
Que éste no debia “dejarse intimidar ni aterrorizar por
fronteras policiales y [no] tener miedo a considerar a
la Antigiiedad, la Edad Media y los Tiempos Modernos
como periodos indisociables” (Didi-Huberman, 2009:
453).

Panofsky se interesd precozmente por el cine,
cuando todavia no era estudiado en las universidades
norteamericanas, aunque solo escribié un texto
sobre el tema, basado en una de sus conferencias,
Que conocid tres versiones, siendo la de 1947, “Style
and Medium in the Motion Pictures”, la Ultima y la mas
completa®. En este articulo, el erudito aleman aborda
la configuracion de la especificidad del hecho filmico
a través de su evolucion técnica, pero se apoya en su
método de forma muy vaga, aportando sdlo ejemplos
de lo Que podria ser un analisis iconogréafico del cine,
sobre géneros, personajes y situaciones tipo.

Panofsky cierra su ensayo con la brillante teoria
de que el cine es la Unica de las artes Que parte
directamente de “los objetos qQue constituyen el
mundo fisico” y no de una idea:

“Salvo el caso muy particular del dibujo animado, el
cine organiza cosas y personas materiales, no un
material neutro, en una composicién qQue recibe su
estilo y puede tornarse fantastica o terriblemente
simbdlica, no tanto por el concepto que de ella se for-
ma el artista, sino por la manipulacion real de objetos
fisicos y de aparatos de grabacion” (Panofsky, 1976:
169-70).

Desgraciadamente este planteamiento se emplea
como coartada para desposeer definitivamente a
las peliculas de significado intrinseco o contenido,
aunque la nota a pie de pagina Que el autor introduce

tras “terriblemente simbdlica” aloja un atisbo de lo Que
podria aportar una iconologia del cine:

“No puedo dejar de pensar que la secuencia final de
la nueva pelicula de los Hermanos Marx, Una noche
en Casablanca [A Night in Casablanca, Archie Mayo,
1946], en que Harpo usurpa de modo inexplicable el
sitio del piloto de un gran avién, provoca dafios in-
calculables oprimiendo uno tras otro cada uno de los
mindsculos botoncitos de mando, y se vuelve tanto
mas loco de alegria cuanto mas aumenta la despro-
porcion entre la pequefiez de su esfuerzo y la ampli-
tud del desastre, es un simbolo magnifico y aterrador
del comportamiento del hombre en la edad atémica.
Nadie duda de Que los Hermanos Marx rechazarian
vigorosamente semejante interpretacion, pero Dure-
ro habria hecho lo mismo si alguien le hubiera dicho
qQue su Apocalipsis prefiguraba el cataclismo de las
Guerras de Religion” (Panofsky, 1976: 185).

Para el erudito aleman (aunque no lo diga) las
maniobras de Harpo parecen rememorar las de
los pilotos que lanzaron la bomba atémica en 1945,
anticipandose en cierta manera a la teorizacion
sobre la influencia de los avances tecnoldgicos en
las formas de agresividad modernas que Herbert
Marcuse desarrollaria veinte afios mas tarde en su
célebre ensayo de 1967 La agresividad en la sociedad
industrial avanzada.

En cualquier caso, y a pesar de este inexplicable
desinterés de Panofsky por aplicar su método al cine,
sus tres célebres niveles podrian adaptarse facimente
al estudio de las peliculas (incorporando, claro esta,
los avances aportados por otras metodologias
posteriores, especialmente la semidtica):

a) Primer nivel: Universo diegético y lenguaje cinema-
togréafico. Comprende la operacion de identificar
los objetos reproducidos en la pantalla, asi comola

La Trama de la Comunicacion - Volumen 21 Numero 1 - Enero a junio de 2017 / p. 065-083 / ISSN 1668-5628 - ISSN 2314-2634 (en linea)
Iconologia y andlisis filmico. Una relacion controvertida - Santiago Garcia Ochoa



participacion del universo diegético Que constru-
ye el film. El espectador debe ser capaz, ademas,
de leer correctamente y enumerar los elementos
constitutivos del lenguaje cinematogréafico, co-
dificados en el modelo clasico o Modo de Repre-
sentacion Institucionalizado (MRI), segin Burch,
pero Que estan sometidos a constantes cambios
y transformaciones (progresivamente aceptadas
por el espectador como convencionales).

b) Segundo nivel: Repertorios tematicos. El espec-
tador/analista debe ser capaz de reconocer los
temas de caracter secundario o convencional Que
aparezcan en el film. Como sucede con la obra de
arte es necesario recurrir a fuentes y cddigos, Que
para nuestro caso pueden ser cinematograficos
(audiovisuales) y extracinematograficos (litera-
rios, visuales, sonoros). Todos ellos constituyen
el repertorio de los intertextos, Que deben ser re-
conocidos por el analista. La mitologia clasica y la
iconografia cristiana son las dos grandes fuentes
Que inspiran las manifestaciones figurativas del
arte occidental. Siendo mas precisos se pueden
mencionar (a partir de Propp o Greimas) los argu-
mentos y/o personajes universales, Que se repiten
con frecuencia en la literatura y el cine; y, exclu-
sivamente del cine, los géneros cinematograficos.

c) Tercer nivel: Valores simbdlicos. El analista debe
ser capaz de entender como se imbrican los dife-
rentes codigos y segmentos significantes (figuras
metaféricas y/o metonimicas, personajes o argu-
mentos tipo, géneros, etc.) en el texto filmico, como
se disputan el espacio, para poder desentraar el
contenido latente o significado connotado profun-
do del film. Estos codigos y figuras son interpreta-
dos como valores simbdlicos de un universo cultu-
ral determinado, y pueden haber sido introducidos
de forma consciente por los artifices del film (a
través de unas fuentes concretas) o bien aparecer
de forma inconsciente, como meros sintomas de

una época y una mentalidad determinadas.

3. EL (NO) LUGAR DE LA ICONOLOGIA
EN LOS ESTUDIOS FILMICOS

Desgraciadamente, la total absorcion del método
iconoldgico por la semidtica es una constante Que
se observa en la mayor parte de los tratados y
manuales de teoria y andlisis filmico: L'Analyse des
films de Aumont y Marie (1988) y New Vocabularies in
Film Semiotics: Structuralism, Post-Structuralism and
Beyond de Stam, Burgoyne y Flitterman-Lewis (1992),
dos obras Que han tenido un enorme impacto y difusion
a nivel mundial, ejemplifican a la perfeccion este
fenémeno. En otros casos las menciones son minimas:
el celebrado Como se comenta un texto filmico, del
Colectivo Ramon Carmona (1991), un manual muy
utilizado dentro del ambito universitario espaiiol, se
detiene en la consideracion de la iconografia como un
cddigo visual no exclusivamente filmico, aportando
ejemplos muy cercanos a los Que daba Panofsky en
su “Style and Medium in the Motion Pictures”:

“En el western clasico, por ejemplo, el pistolero a
sueldo viene definido fisicamente de manera inversa
acomo lo estd el bandido o «el bueno de la peliculay.
En Raices profundas (Shane, 1953), la sola aparicion
de Jack Palance, vestido de negro, y con movimien-
tos corporales de estudiada precision, lo muestra
como el hombre contra el Que Shane (Alan Ladd) tar-
de o temprano tendra Que enfrentarse en un duelo a
pistola” (Colectivo Ramén Carmona, 1991: 87).

Un mayor grado de aprovechamiento del método
iconolégico lo encontramos en Garcia Jiménez
(1993). Para empezar, entre las funciones del género
cinematografico el autor contempla la “iconolégica”,
Que “subraya el compromiso del texto con el contexto
y su condicion de sintoma o simbolo de una cultura
dada” (Garcia Jiménez, 1993: 66) y la “ideoldgica’,
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“por ser [el género] un constructo cultural, Que tiene
una doble dimension: histdrica y antropoldgica’, y
aporta el siguiente ejemplo: “El western representa
el modelo de desarrollo expansionista y colonialista
de los Estados Unidos” (Garcia Jiménez, 1993: 67). Al
estudiar laimagen en el discurso audiovisual constata
la importancia Que revisten los motivos iconicos,
Que experimentan en el texto filmico “procesos de
causacion y de migracion, como observaron los
autores de la escuela de Warburg a propoésito de la
pintura” (y pone el ejemplo de la muerte) (Garcia
Jiménez, 1993: 245). Finalmente, cuando analiza las
diferentes funciones del final de las peliculas incluye
“el vestigio iconoldgico”:

“El mencionado final de Metrépolis adscribe esta
obra a la narrativa parenética, es decir, catequistica
o doctrinal. Y es que, dado qQue la accion resolutiva
constituye la privilegiada y Ultima oportunidad para
la restauracion del ordo rerum, los sujetos codifica-
dores de la cultura establecida muestran un especial
interés en que el final «salve a la obra» en su con-
junto, de toda subversion y de todo atentado. Thea
von Harbou fue en el caso mencionado una eficaz
codificadora cultural, como lo fue el Cédigo Hays de
censura para el cine norteamericano de los afios 30
y como lo han sido todas las censuras. Desde este
punto de vista el final narrativo es un topos privilegia-
do para observar, como diria JacQues Derrida, hasta
Qué punto la obra narrativa audiovisual es un sintoma
de la cultura Que la circunda y alienta, y hasta qué
punto el propio narrador no es sino un lugar, privi-
legiado también, en el Que se pronuncia esa misma
cultura. El final de un relato en iméagenes es, pues,
como diria Panofsky, un vestigio iconoldgico” (Garcia
Jiménez, 1993: 343).

Bertetto (2006) defiende la necesidad de una
perspectiva cientifica Que tenga en cuenta a la

iconologia:

“(...) noi preferiamo una considerazione del film
come testo, secondo le definizioni della semiotica o
dellermeneutica, sia che riteniamo il film una pratica
significante sulla linea di Julia Kristeva, o una forma,
inrelazione alla Gestalttheorie e alle sue applicazio-
ni alle arti visive (si pensi ad Arnheim, ma anche a
Gombrich), o pitl precisamente una forma simbolica,
secondo una nozione che da Cassirer & stata poi ri-
presa e rielaborata ad esempio da Panofsky, o an-
cora como struttura in Quanto sistema di differenze,
messagio continuamente aperto, come scrive Eco
rielaborando Derrida, il film presenta indubbiamen-
te una stratificazione di elementi e di significazioni
e una complessita che vanno colte e approfondite”
(Bertetto, 2006: 5-6).

Pero enseguida nos encontramos con una
compartimentaciéon  (un  capitulo para cada
metodologia) que sdlo posibilita andlisis parciales
del texto filmico. El capitulo sobre la iconologia
(Campari, 2006) se abre con un debate tedrico
orientado exclusivamente al estudio de las relaciones
entre pintura y cine'®; a continuacion, se abordan los
diferentes aspectos del film (Quizas cabria precisar:
qQue el film comparte con la pintura) Que se consideran
susceptibles de este tipo de andlisis: el espacio, la
figura humana, los objetos y el color.

Si ya escasean los tedricos Que contemplan la
iconologia como una herramienta adecuada sin
mas, resulta casi imposible hallar alguno interesado
en definir el lugar Que ocupa dentro de los estudios
filmicos™ de cara a lograr un método de andlisis
integral. Es el caso de Santos Zunzunegui.

Zunzunegui (1994) considera Que las aproximaciones
al andlisis del film se han orientado en dos direcciones
opuestas:
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a) La mirada distante (macroanalisis) pone la atencion
en los géneros, la politica de los estudios, los au-
tores, los cines nacionales, etc., con el riesgo “de
dejar desenfocados cada uno de los elementos
qQue forman el conjunto de objetos singulares” de la
institucion cinematografica (Zunzunegui, 1994: 94).
La mirada cercana (microanalisis) se interesa por
las unidades menores de la cadena significante
filmica, renunciando “a vincularse, consciente o
inconscientemente, con la dimension general del
texto, entendido éste bien como la obra singular de
la Que se extrae el fragmento estudiado, bien como
la mas amplia dimension del trabajo global de un
cineasta o de un grupo de trabajadores cinemato-
graficos” (Zunzunegui, 1994: 94).

(=51
~

El autor situa las “aproximaciones de corte
iconolégico” dentro de la segunda direccion y
les reprocha buscar el sentido directamente en
el “referencialismo” y la citacion, es decir, en las
relaciones entre todo tipo de obras, autores, estilos,
etc., sobre todo en las procedentes de las artes
figurativas (intertextualidad en el sentido mas amplio
e impreciso del término). Unas “aproximaciones” que
contravienen tanto los principios de la semidtica
en general como los del método panofskyano
en particular’2. Porque recordémoslo, el analisis
iconoldgico ha de ser necesariamente compatible con
el semiético, al fin y al cabo, el primero forma parte
consustancial del segundo. El propio Zunzunegui
habia proporcionado con anterioridad una definicién
de la semiética de la pintura claramente derivada de la
iconologia, partiendo de Umberto Eco:

“La tarea de una semidtica de la pintura es analizar
el cuadro como un texto Que organiza el universo se-
mantico a partir de como se encuentre sistematizado
el saber en un momento dado. (...) Ello equivale a ad-
mitir Que los textos visuales deben ser tratados como

entidades histdricas sujetas a transformaciones y
Que suponen, en un momento dado, la concrecion
de un sistema semantico en movimiento, o lo Que es
lo mismo, abierto y en transformacion” (Zunzunegui,
1989: 115).

Laversion reduccionista Que se critica, sobradecirlo,
se sitla en las antipodas de lo Que consideramos Que
debe ser una iconologia filmica.

A modo de ejemplo, y como medio para superar las
carencias de esta “iconologia’, Zunzunegui plantea el
estudio de la posicion de varios “motivos figurativos’
(el secreto, la gasa, las plumas) en la sintaxis narrativa
de Samson and Delilah (Sanson y Dalila, Cecil B.
DeMille, 1949), fase necesariamente previa al andlisis
de las relaciones intertextuales, porQue “permite
mostrar cémo una misma identidad objetual puede
recubrir diferentes categorias modales y diferentes
temas y Que una misma clase modal o un mismo tema
puede ser representada en el nivel de la superficie
discursiva por ocurrencias figurativas diversas”
(Zunzunegui, 1994: 102).

El autor completa este desarrollo metodoldgico en
los dos capitulos siguientes™ con una triple definicion
del término “contexto” Que le permite establecer tres
niveles distintos y progresivos de andlisis:

a) Contexto sintagmatico: comprende la relacion entre
las secuencias y los “motivos” y el film del Que son
extraidos.

b) Contexto paradigmatico: sefiala los lazos entre
elementos filmicos procedentes de otras peliculas
pero pertenecientes a una misma obra unitaria (de
un mismo autor/director).

c) Contexto tematico: comprende el conjunto de textos
Que guardan una relacion de parentesco semanti-
co concreto con el texto objeto de andlisis (Zunzu-
negui, 1994: 125-6).
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progresa hacia el sentido
obtuso  barthesiano, cuyas
“prestidigitaciones semanticas”

+ Poética neoformalista/David Critica contextual

Bordwell (el sentido ausen-
te).

« Deconstruccién/Jacques
Derrida (la dictadura de la A
intentio lectoris)

« Teoria feminista (la intentio

« La génesig como prondsti-

evocan la ‘“intuicion sintética”
panofskyana y el método
paranoico critico daliniano: la
obra entendida como el paciente
de un psicoanalista o como el

A lectoris de género). 5sti i . . .
+ Cultural Studies (Ias politi- e oy crimen que es investigado por un
& el e -1} doctrina como pronssti- | |# detective (Que muy bien pudiera
s o TntortioToctori e et e P|  ser Hercule Poirot). La incursion

t| < - > > |r o :
e i en la critica contextual resulta
'i' « El sentido .c?bt c_)/RO'and *$ ménticaestruc.tUraI/E_lsen- o menos pr0b|emética porque
Barthes(prestidigfiacionetise- lo como propiedad inhe- F . .

‘: ménticas?. rente‘altaxt_oobajf: el signo ! se puede Compa“b'"zar mejor
i de la intentio operi3. con la semdntica estructural,
siempre Que se invierta el
Y camino del contexto al texto.

Y

Como ha escrito Zunzunegui,
“(...)toda pelicula [|éase texto] da
instrucciones al lector acerca de

Tabla 1: La posicion de la iconologia sobre la cartografia de la

hermenéutica filmica de Zumalde (2006: 167).

En cualquier caso, el desinterés por la iconologia
de la mayor parte de los tedricos se debe sin duda
ala “incomoda” posicién Que ocuparia una iconologia
filmica bien entendida, entre el microanalisis y
el macroandlisis de Zunzunegui; en términos
mas generales, entre las dos grandes corrientes
tradicionalmente enfrentadas: la semidtica y la
socio-historica. Colocada sobre la “cartografia de
la hermenéutica filmica del presente” disefiada por
Zumalde (2006) dibuja una “L” invertida (Tabla 1).

La iconologia filmica aparece sélidamente anclada
sobre el sentido como propiedad inherente al texto
(dentro), Que se manifiesta a priori (al margen de
cualquier tipo de lectura intencionada). Desde ahi

cuales el contexto pertinente Que
debe ser activado y reconstruido
para su adecuada comprension”
(Zunzunegui, 2007: 55).

4. LA ICONOLOGIA

APLICADA AL ANALISIS FILMICO

En general, los diferentes autores Que han aplicado
laiconologia al andlisis filmico, tanto en Espafia como
fuera, han tenido en cuenta la iconicidad del lenguaje
cinematografico y su capacidad para articular un
relato, pero han olvidado dos rasgos esenciales
(distintivos) del cine: su caracter secuencial, producto
de la sucesion de fotogramas y planos (montaje,
sintagmatica, puesta en serie) y audiovisual, resultado
de la sincronizacion de las imagenes en movimiento
con una banda sonora (didlogos, ruidos, masica). Se
trata de acercamientos Que recurren a la narratologia
(localizacién de tipos o argumentos procedentes de
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fuentes literarias), la intertextualidad o, con mucha
mas frecuencia, al pseudo-andlisis iconografico/
semidtico de la pintura, insistiendo en la iteracion
de temas y motivos tradicionales, en las (falsas)
imagenes estaticas y silenciosas de las peliculas. En
cualquier caso, casi todos ellos compatibles con las
“aproximaciones de corte iconoldgico” Que estudian
el fragmento antes como cita Que como parte
inseparable de un todo coherente (texto), criticadas
por Zunzunegui. En palabras de Godzic:

“lconographic analysis usually includes a film work
not as a whole (that is all co-factors integrated in a
structure) but only a plot scheme capable of verbali-
zation, or else, a static frame, a photograph treated
as a painting” (Godzic, 1981: 155).

Ball6 y Pérez (1997) analizan las principales fuentes
escritas Que alimentan la estructura argumental de
gran parte de las peliculas del siglo XX en la linea
mas tradicional de la iconologia, proponiendo el
modelo candnico (siempre una fuente escrita) de cada
“argumento universal™:

“Preguntarse sobre la naturaleza de los argumentos
cinematograficos obliga a pensar, por esta razon, en
los argumentos de cualquier tipo de narracion, inde-
pendientemente de su canal expresivo (Pérez, 2001,
126) (...) Los argumentos del cine se adscribirian
asi, a modelos anteriores Que, dependiendo de los
casos, pueden haber tenido una mejor cristalizacion
candnica en la Grecia clasica, en el mundo isabelino,
enlanoveladecimononica, en las recopilaciones mas
célebres de los cuentos de hadas, o en cualquier otro
marco cultural Que, por una razén determinada haya
consolidado de forma mas férrea y perdurable un
determinado motivo argumental” (Pérez, 2001: 130).

Existen multitud de publicaciones dedicadas a

estudiar las relaciones entre la pintura y el cine,
especialmente a partir de la aportacion de Aumont
(1989), que ademas de establecer las tipicas
analogias de turno®, demostrd Que una misma
metodologia puede servir para el estudio de ambas
artes. En cualquier caso, la via mas transitada por
este tipo de trabajos consiste en localizar en las
peliculas referencias iconograficas procedentes de
la pintura: temas, tipos, alegorias, géneros, motivos,
cita de obras concretas (en la linea de la mala praxis
criticada por Zunzunegui). Campari (1994), al que
ya nos hemos referido, resulta paradigmatico en
este sentido, al identificar casi exclusivamente la
iconologia filmica con el andlisis de los antecedentes
pictdricos del cine italiano (en la obra de directores
como Visconti, Fellini o Antonini). Para Antonio Costa
el estudio del “efecto cuadro” presenta especial
interés por su caracter intencionado y autorreflexivo,
especialmente en casos tan particulares como el de
Pasolini (Costa, 1992). Siguiendo a Aumont, Jacques
Terrasa considera la citacion pictérica como una parte
esencial de la inconmensurable carga iconica qQue
posee el texto filmico: “Le travail de la citation serait
donc, en définitive, un travail de mémoire, de partage
d'une mémoire Qui s'élargit sans cesse, semblable a
la courbe en expansion d'une spirale” (Terrasa, 2004:
188)'6. En resumen, la aplicacion de la iconologia al
andlisis filmico permite “una vision global de la historia
de las imagenes producidas por el hombre” (Minguet
Batllori 1992: 59).

Ball6 (2000) estudia la genealogiay la continuidad de
lo Que denomina “motivos visuales” en el cine, como
una continuacion légica del andlisis de los motivos
argumentales literarios (“argumentos universales”) de
Ballo y Pérez (1997). Un concepto, el de “motivo’, que al
aplicarse al mundo de laimagen audiovisual se vuelve
confuso e impreciso, (in)definido por su autor como
aquel segmento trascendente de una pelicula Que se
repite con frecuencia, sirve de puntuacion dramatica
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dentro de la narracion, y no precisa de subrayado
sonoro (‘imagenes del silencio’). Lo Que a Balld le
interesa son, por lo general (salvo en el caso de “The
End”, al Que luego nos referiremos), configuraciones
iconograficas ya codificadas por las artes plasticas
(especialmente por la pintura) Que reaparecen
integradas en los textos filmicos: “El cine reanima
imagenes Que parecian establecidas en la inmovilidad
de la representacion pictérica” (Ballo: 2000, 11). Una
elaboracién conceptual, la del “motivo visual’, Que
al verse revestida de caracter trascendente (dilata el
tiempo, sacraliza la accidn, incita a la contemplacion
pura [Ballo: 2000, 13]), universal y polisémico (“no
se limitan a un dnico género ni a una poética Unica
y han interesado como puntuacion dramatica a
los mayores creadores cinematograficos” [Ballo:
2000, 19]) conduce al autor al pozo sin fondo de la
descontextualizacion y el “referencialismo” criticados
por Zunzunegui.

Atendiendo a su grado de especificidad filmica,
el repertorio de “motivos visuales” (diez en total)
analizados por Ball6 se puede clasificar en tres
grupos:

a) Iconografia Que ya ha conocido un desarrollo pleno
en las artes figurativas y aparece en el cine (cinco
“motivos visuales”). Es el conjunto Que mejor se
adapta a la definicion conceptual Que proporcio-
na Ball6 por poseer una genealogia bien definida,
Que en tres casos se corresponde con un modelo

concreto (Tabla 2).

b) Iconografia que se desarrolla especialmente en
el cine aunque tiene precedentes en el arte: “Las
escaleras”, “Bajo la lluvia’, “El baile” y “El espec-
tador delante del espectaculo”. En este bloque se
prescinde del caracter mas o menos cerrado de las
configuraciones iconograficas del primer grupo.

c) Iconografia que se desarrolla exclusivamente en
el cine (“«The End» o el final en el cine”). Se trata
sin duda del mas atipico de los motivos visuales
estudiados, si nos atenemos a la linea marcada
por los dos grupos anteriores y a la definicién pro-
porcionada inicialmente (aunque no es del todo
incompatible con ella), por no responder a una
iconografia concreta. Pero también es la aporta-
cién mas valiosa de cara a lo Que podria ser una
iconologia puramente filmica. Ball6 analiza aspec-
tos tan interesantes como la composicion de los
planos que cierran una pelicula, la tipologia de las
letras empleadas para componer el “The End", los
ultimos signos sonoros, €l cierre progresivo de la
vision del espectador (por fundido, porque cae la
noche, por el acercamiento progresivo a una per-
sona o a un objeto, por el cierre de una ventana, un
telén o una puerta) y el caracter abierto (moderno)
o cerrado (clasico) de los finales.

En realidad, y aunque pueda resultar llamativo,
consideramos Que las aportaciones Que mas y mejor
apuntan hacia la consolidacion

Py de una iconologia puramente

Motivo visual G 1 Modelo(s) parad le .

La mujer en la ventana Pictorica Mujer en la ventana (1822) de Fiedrich fllmlca’ QUe . t'ralsmenda

La piedad Biblica | Piedad (1499) de Miguel Angel las ref’er.enmas iconicas 'y

La mujer delante del espejo Pictorica Klinger, Rossetti, Toulouse-Lautrec, Degas n.arratmoglc_as her‘e'dadas‘ y/ 0 |a

El pensador Pictorica El pensador (1880) de Rodin Slmple COnS|deraC|0n de |aS citas

— — — — — presentes en las peliculas, no
Hacia el horizonte [paisaje como metafora] Pictorica or teameric p

Tabla 2. Los cinco “motivos visuales” de Balld

Que conocieron un desarrollo pleno en las artes figurativas. Elaboracién propia.

parten directamente del método
panofskyano. Nos referimos
a algunos trabajos sobre la
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iconografia del paisaje y la presencia de los objetos
en el texto filmico.

Las relaciones entre paisaje (natural, rural o urbano)
y cine han sido objeto de multitud de reflexiones,
una buena parte de ellas elaboradas desde los
presupuestos de la iconologia/semiética de la pintura
y la intertextualidad. Natali (1996), por ejemplo,
defiende que el sentido del plano de un paisaje no se
puede reducir meramente a su realismo fotografico
y su funcién narrativa, la imagen del paisaje filmico
(“plano iconoldgico”) contiene los estratos de toda la
cultura visual anterior?.

Antonio Costa, con buen criterio, considera qQue
el estudio del paisaje en el cine debe acometerse
desde una perspectiva interdisciplinar, ya que el
paisaje funciona como una encrucijada de elementos
diversos y contrapuestos: la geografia y la historia, la
naturaleza y la cultura, el individuo y la colectividad,
lo real y lo simbdlico. Como punto de encuentro “d'un
modele culturel et d’'une perception, le paysage au
cinéma suppose une double réflexion: sur la nature du
paysage et sur la nature du cinéma” (Costa, 2001: 7)18.
Segun Costa, el estudio de la iconografia del paisaje
permite al menos cuatro aproximaciones:

a) El paisaje como “atraccion”. En los “travelogues”
del cine primitivo la representacion del paisaje im-
presionaba a los espectadores por su realismo'9,
pero ésta se fue codificando poco a poco con el
desarrollo de los géneros cinematograficos: por
ejemplo, la oposicion rural/urbano hizo posible la
escenificacion de los conflictos de las estructuras
narrativas y la expresion de unos valores sociales
y culturales concretos.

b) El paisaje como “produccion’. Es posible establecer
una relacion entre las técnicas cinematograficas
adoptadas y los sentidos especificos Que el pai-
saje puede adquirir en un género, un autor 0 un
movimiento concretos. La “produccién” del paisaje

se observa claramente cuando es reconstruido en
estudio o por ordenador (de Mélies a la ciencia-
ficcion), a través de determinados trucajes (como
las transparencias de Hitchcock), o por el empleo
premeditado de la teatralidad y lo pictérico como
formas simbdlicas de una concepcion particular de
larealidad y del cine (Max Ophiils, Vicente Minnelli,
Federico Fellini).

c) El paisaje como elemento esencial de los cines na-
cionales. Estas cinematografias favorecen el estu-
dio de las constantes geogréficas y antropoldgicas
de un paisaje y su evolucion: la industrializacion, la
polucién o la degradacion de las ciudades. También
permiten comprobar si el cine confirma o modifica
los estereotipos propios de la tradicion pictdrica y
literaria.

d) El paisaje como “stimmung’ (estado animico) y
el paisaje de autor. En un género tan codificado
como el western es posible reconocer la imagen
de marca de John Ford: Monument Valley. Otras
veces, un mismo paisaje: la llanura del Po, porta-
dora de un “stimmung’ caracteristico, puede servir
para acercar los textos filmicos de diversos auto-
res, como Luchino Visconti, Michelangelo Antonio-
ni y Bernardo Bertolucci (Costa, 2001: 8-11).

Pierre Sorlin, fiel defensor del andlisis semiético de
base previo al estudio socio-histérico, destaca por
haber desarrollado lo Que podriamos denominar una
“iconologia filmica del paisaje urbano”, Que parte de
la definicion de las peliculas como “imagenes (hechas
de sonidos, fotogramas y palabras) disponibles en
las sociedades contemporaneas” (Sorlin, 1996: 17),
es decir, Qque dependen por completo del contexto
(artifices del film, condiciones de produccion, pablico).

Para Sorlin, los cineastas de la primera mitad
del siglo XX redujeron las ciudades a un pufado de
clichés que las definian como lugares perniciosos y
opresores, aspecto Que se potencia especialmente
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en la banda sonora (“barullo de martillos mecanicos,
bocinas, motores y sirenas” [Sorlin, 2001: 24]20). Un
ejemplo paradigmatico es el del cine negro:

“Les films de gangsters, Que ce soit ceux d'Hollywood
au long des années trente et Quarante ou ceux Qu'on
tournait en Europe au milieu du siécle, illustrent cet
éclatement de I'espace urbain: dés qu'ils apparais-
sent a 'écran, les hangars, les décharges, les croi-
sements ferroviaires introduisent le gang, les clubs
de jeux annoncent les rois du crime et les bijouteries
ou les banques désignent I'argent. Le film noir se
singularise par la prépondérance des scénes noc-
turnes et par I'enfermement des personnages. Il en
résulte une étrange contradiction ces ceuvres Qui ne
se congoivent pas en dehors de l'univers urbain ne
mettent jamais en scéne la ville et n’explorent pas ses
qQuartiers” (Sorlin, 1999: 72).

Ldgicamente hay excepciones, y entre ellas,
Sorlin cita Der Letzte Mann (El dltimo, Fiedrich
W. Murnau, 1924), en la qQue su director participd
inconscientemente en el debate tedrico sobre la
naturaleza de la vida urbana posicionandose del
lado de Georg Simmel (“La ciudad no es una entidad
espacial con consecuencias socioldgicas, sino una
entidad social con forma espacial’), al representar
solo los lugares de Berlin que determinan la vida
social del protagonista: el hotel y, fundamentalmente,
el barrio donde vive (Sorlin, 2001: 23 y 26).

Esta representacion basada en unos arquetipos
abstractos facilmente reconocibles es sustituida por
una imagen borrosa, desarticulada de los espacios
urbanos, y por el predominio de los arrabales, a partir
deladécadadelos 60: “El fuerte sistema Que asociaba
el centro a la periferia, presentadas como entidades
complementarias, se desvanecio y la imagen de las
ciudades empezd a descentrarse” (Sorlin, 1996:
124). Un ejemplo temprano de ello es Blow-Up (Blow-

Up. Deseo de una mafiana de verano, Michelangelo
Antonioni, 1966):

“Blow up relata un dia en la vida de un londinense,
pero Londres no aparece en la pelicula. Ya desde el
principio se nos transporta a diversos barrios anéni-
mos con edificios de muchas plantas recién erigidos.
¢Dodnde nos han llevado? A ninguna parte y a cual-
Quiera. El protagonista va a menudo de un sitio a otro,
pero resulta imposible reconocer un itinerario preci-
s0. Mientras se nos ofrecen vistazos de barrios ur-
banos sin identificar, autobuses y camiones cruzan
nuestro campo visual, evitando Que sefialemos con
total precision algun sitio reconocible. Vemos largas
hileras de casas de ladrillo, edificios de colores, vas-
tos solares: con toda seguridad es una ciudad, pero
es mas una dispersion de elementos urbanos Que un
lugar definido” (Sorlin, 2001: 27)21.

Existen otras lineas de desarrollo de la iconologia
filmica tan interesantes como poco transitadas; una
de ellas es el estudio de la presencia de los objetos
tecnoldgicos  (teléfono, automdvil, ordenador,
camara-proyector-pantalla de cine, television...) en
el cine, de cara a superar su consideracion de meros
utiles pertenecientes al entorno dentro del cual nos
hallamos inmersos (la “sobrenaturaleza” orteguiana)
para ahondar en lo Que verdaderamente representan
dentro de nuestra cultura. Yo mismo he indagado
sobre la presencia del automdvil en el cine espariol,
intentando llenar una doble laguna: en primer lugar, la
casi inexistencia de estudios socio-antropoldgicos o
culturales sobre el automdvil en Espana, frente a la
multiplicidad de trabajos existentes en otros contextos
(sobre todo el norteamericano); en segundo, la nula
consideracion del cine espafiol como campo de
investigacion para estudios iconoldgicos como los
Que aqui se defienden (Garcia Ochoa, 2004, 2008,
2009, 2012). En mi tesis doctoral (2004) analicé la
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presencia del coche en una seleccion de treinta titulos
entre 1950 y 1997, asi como en la filmografia de Carlos
Saura, lo Que me permiti6 constatar la existencia de
una serie de valores simbdlicos qQue aparecen de
formareiterada enlas peliculas del cineasta aragonés.

5. CONCLUSION PROVISIONAL

El desarrollo de la iconologia filmica debe
enfrentarse con dos grandes desafios.

El primero, ampliamente detallado a través de las
diferentes propuestas citadas, es la dificultad para
definir una “unidad propiamente filmica” Que pueda ser
objeto de andlisis, mas alla del “argumento universal’ o
el “personaje tipo” (por analogia con la literatura) y el
encuadre (por analogia con la pintura).

El segundo, ya durante el proceso de analisis,
tiene que ver con la indefinicion de las figuras
simbdlicas  audiovisuales  (simbolo, metafora,
metonimia, alegoria) a nivel tedrico y metodoldgico,
lo que dificulta la aplicacion del método iconoldgico
al andlisis del film a partir de su segundo nivel, el
iconografico. Recordemos que el propio Panofsky
cerraba su “Style and Medium in the Motion Pictures”
con la idea de Que el cine es la Unica de las artes Que
parte directamente de “los objetos Que constituyen el
mundo fisico” y no de una idea, convirtiéndose asi en
uno de los padres de las teorias realistas del cine (el
otro es André Bazin), aunque a costa de despreciar las
posibilidades del lenguaje audiovisual para articular
distintos niveles de discurso, organizados (de forma
consciente o inconsciente) por los artifices del film;
0 lo que es lo mismo, practicamente de rechazar, la
(posible) existencia de una iconologia filmica.

Ahondar en el desarrollo de esta disciplina obliga
a rebasar la consideracion mimética del cine, su
capacidad técnica para reproducir la realidad fisica,
y detenerse en los dispositivos de montaje interno
(dentro del encuadre) y externo (entre tomas) Que dan
lugar al discurso audiovisual, compuesto de imagenes

complejas.

La iconologia filmica rebasa  cualquier
encasillamiento, es una metodologia transdisciplinar
Que obliga no sélo a “pensar las imagenes” sino
también a “pensar en imagenes”, mas alla de la mera
consideracion de los textos escritos como clave
interpretativa. De hecho hemos demostrado que
las aportaciones Que mas y mejor apuntan hacia la
consolidacion de una iconologia puramente filmica,
Que trascienda la simple consideracion de las citas
presentes en las peliculas, escapan al corsé del
método panofskyano. La flexibilidad metodoldgica se
impone como algo consustancial al desarrollo de la
iconologia filmica, una flexibilidad Que debe inspirarse
en practicas y teorias como las de Warburg.

Enplenaeradigital lasimagenes raravez se perciben
aisladas, pero esta desaparicion de fronteras no debe
entenderse como la desaparicion del contexto en el
Que habitan las imagenes, cuya consideracion resulta
imprescindible para una buena praxis de la iconologia
filmica. Una nocion, la de contexto Que muy bien
pudiera articularse en los tres niveles propuestos por
Zunzunegui (sintagmatico, paradigmatico y tematico).
Debemos andar, pues, con cautela.
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NotAs

1. Uno de los principales sintomas de la disolucién del cine
en el audiovisual es el modo hipertextual, “no dependiente
del modo narrativo ni de la fruicion secuencial’, que afecta
tanto a la proliferacion de sagas, secuelas y ‘remakes” como
al “nuevo modo de consumo del espectéculo cinematografico
Que representan las tecnologias digitales, Que soslaya su
linealidad y su limite” (Palao, 2007: 90).

2. El libro fue originalmente publicado por la Universidad de
Princeton en 1977, institucion en la Que Ziolkowski desarroll6
el grueso de su carrera como profesor de aleman y literatura
comparada.

3. El autor desarrolla esta linea de trabajo en sus estudios
sobre la muerte y la revolucion francesa.

4. Arasse emplea el término con el mismo sentido qQue le
da Francastel: “Un monumento, un puente, un palacio, una
iglesia, una plaza, una casa no se construyen en abstracto.
Estanalservicio de las necesidades individuales y colectivas.
Analizandolas podemos descubrir multitud de cosas sobre
la organizacion social de un grupo. Un cuadro, una estatua
son también funcionales y se admite generalmente con los
etndlogos que el deseo de adornar la materia constituye
una necesidad fundamental del hombre en sociedad. Por
otra parte, la arqueologia nos ha ensefiado todo lo que
el conocimiento de objetos de caracter a la vez utilitario y
simbdlico nos revelaba sobre la sociedad que los utilizaba.
Las obras de arte que no son ni estrictamente utilitarias ni
puramente gratuitas se insertan en la categoria de objetos
de civilizacion” (Francastel, 1988: 101-2).

5. “If Panofsky separated iconology from iconography by
differentiating the interpretation of the total symbolic horizon
of an image from the cataloguing of particular symbolic
motifs, my aim here is to further generalize the interpretive
ambitions of iconology by asking it to consider the idea of the
image as such” (Mitchell, 1986: 2).

6. “A critical iconology today is an urgent need, because
our society is exposed to the power of the mass media in
an unprecedented way” (Belting, 2005: 303). Una primera y
precoz aproximacion a la aparicion de los medios de masas
(a la historia de la “densificacion iconografica”) y su estudio
en el contexto de la historia del arte se encuentra en Ramirez
(1976).

7. En el ambito espariol Garcia-Noblejas (2000) ha planteado
la necesidad de adaptar la iconologia clasica al estudio de

los sistemas audiovisuales de cara a identificar los cédigos
simbdlicos Que circulan en la “sociedad de la informacion”.

8. Como ha apuntado acertadamente Josep Maria Catala
esta forma de proceder se vio influenciada por el lenguaje
cinematografico: “El cine, al prolongar temporalmente las
imagenes, al otorgarles una duracion, tenia Que haberlas
dislocado forzosamente, tenia que haberlas hecho caer de
su pedestal. No es de extrafiar Que, alrededor del nacimiento
del cine, la disciplina de la historia del arte experimentara
una importante disolucion de su rigidez positivista y viera
surgir, con Walfflin y especialmente con Warburg, un tipo de
relaciones distintas entre las imagenes (...)" (Catala, 2005:
45).

9. A esta dltima version es la Que nos referiremos en lo
sucesivo, citando por su traduccion castellana: Panofsky
(1976).

10. Una version anterior de este mismo planteamiento tecrico
(desarrollado con el andlisis de numerosos ejemplos filmicos)
ya habia sido publicada en Campari (1994).

11. No en vano Lorenz Engell y André Wendler (Universidad
de Weimar) titularon su ponencia para el congreso /conology
meets Film Studies (organizado por The Iconology Research
Group en 2010) “Whatever You Wanted to Know about
Iconology but were Afraid to Ask Film Studies”.

12. “Riesgo que se acrecienta si esta actividad se lleva
a cabo en flagrante ausencia de esos procedimientos de
control Que Panofsky reclamaba en la practica de una
iconologia entendida como manera privilegiada de hacer
hablar a las obras, Que si no permanecerian mudas, acerca
de las matrices culturales Que las habian hecho posibles.
Falta de control Que puede terminar desembocando en
una deriva Que nos aleje definitivamente de las orillas de la
plausibilidad del sentido” (Zunzunegui, 1994: 95).

13. A saber: “Los ojos en casa. La refundacion del imaginario
filmico en Wim Wenders” (pp. 103-17) y “Abierto a cal y canto.
El teatro de los ojos libres de Luis Bufiuel” (pp. 118-38).

14. Los autores recogen los siguientes: Jason y los
argonautas, La Odisea, La Eneida, El Mesias, EI Maligno,
Orestes, Antigona, El jardin de los cerezos, El suefio de
una noche de verano, La Bella y la Bestia, Romeo y Julieta,
Madame Bovary, Don Juan, La Cenicienta, Macbeth, Fausto,
Jekyll'y Hyde, Edipo, £/ castillo, Prometeo y Pigmalién, Orfeo.
15. No debemos olvidar que los “tableaux vivants” (tematicas
histéricas, alegéricas y religiosas o mera transcripcion de

La Trama de la Comunicacion - Volumen 21 Numero 1 - Enero a junio de 2017 / p. 065-083 / ISSN 1668-5628 - ISSN 2314-2634 (en linea)
Iconologia y andlisis filmico. Una relacion controvertida - Santiago Garcia Ochoa



cuadros de pintores famosos interpretados por actores
en posicion estatica sobre un escenario) figuran entre los
espectaculos precinematograficos mas importantes del
siglo XIX (junto con las proyecciones de linterna magica o los
artilugios Que producian la ilusion de movimiento). La pintura
es, sin lugar a dudas, una de las principales fuentes de las
qQue bebid el cine para configurar su modo de representacion
propio, junto con la novela, el teatro o la fotografia.

16. Otros trabajos similares pueden verse en Terrasa (1999,
2001). Entre los ultimos cultivadores de esta tendencia
destaca Luc Vancheri que, partiendo de la iconologia
analitica (freudiana) de Hubert Damisch, estudia las peliculas
en funcion de las reproducciones pictéricas presentes en la
diégesis: en el salén del motel de Norman Bates (Anthony
Perkins) en Psycho (Psicosis, Alfred Hitchcock, 1960)
(Vancheri, 2013) y en la habitacion de Rosenthal (Marcel
Dalio) en La grande illusion (La gran ilusion, Jean Renoir, 1937)
(Vancheri, 2015).

17. En un trabajo mucho mas elaborado, Gustafsson (2007)
parte de las convenciones fijadas por el paisaje pictérico
para estudiar su permanencia y transformacion en el cine
norteamericano de los afios 60 y los primeros 70.

18. Paisaje y cine tienen mucho en comun, de ahi que la
presencia del primero dentro del segundo genere esta
doble reflexion. Como ha escrito Melanco: “Il paesaggio &
soprattutto lo specchio dell'organizzazione della societa che
I'ha prodotto, il cinema € lo sguardo e la memoria visiva piu
attenta del '900” (Melanco, 2005: 45).

19. Rodadas a bordo de trenes, automoviles, barcos,
tranvias, funiculares e incluso desde globos aerostéaticos,
estas peliculas registraban el discurrir del paisaje ante el
objetivo de la camara. Los “travelogues” fraguaron desde
muy pronto la identificacion entre el espectador estatico de
la sala de cine, testigo de una ilusion, y el auténtico viajero
en movimiento. En Estados Unidos las salas de exhibicion
imitaron en su forma y decoracion a los propios vehiculos,
convirtiéndose en vagones de tren a partir del Electric Park
de Kansas City de George C. Hale (1905). Estas sesiones
son un paso decisivo en la configuracion del lenguaje
cinematografico (0 MRI) porque incorporan al espectador
(aunque sea de una manera ingenuamente analégica)
dentro del espacio diegético visual, e incluso sonoro (las
proyecciones se acompafiaban frecuentemente con ruidos)
(Musser, 1994: 429-30; Burch, 1999: 55). Francisco Ayala

se refiere a las primitivas peliculas de viajes en la primera
parte de su volumen dedicado a recuerdos y reflexiones
sobre el cine (1929): “Y, en definitiva, una tarde en el cine
da la equivalencia —desfile del paisaje— de una excursion en
automovil” (Ayala, 1988: 14).

20. Una muestra evidente de que Sorlin supera la
descomposicion del film en cuadros estaticos para devolverle
su genuino caracter audiovisual.

21. El autor indica que este fendmeno se acentua
especialmente a partir de los 80, y cita a directores como
Win Wenders o Pedro Almoddvar. Mottet (2001) demuestra
suvigencia en el siglo XXl en su interesante articulo sobre La
Haine (El odio, Mathieu Kassovitz, 1995). Este autor, al igual
qQue Sorlin, le confiere un protagonismo esencial a la banda
sonora.
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