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RESUMEN

Laiconologia es una rama de la Historia del Arte que surge como contraposicion al formalismo
esgrimido por la “teoria formalista”. La iconologia forma parte consustancial con la iconografia, siendo
¢ésta la ciencia que busca el estudio de la descripcion de las imagenes, retratos, cuadros, estatuas o
monumentos, de forma que se establezca un estudio descriptivo sobre las diversas representaciones
figuradas de un mismo tema. Y es a través de este estudio descriptivo que se llega al estudio de sus
significados. En definitiva el estudio de las formas y de los contenidos como simbolos culturales y
su reflejo en los documentos culturales.

Los estudios sobre la iconologia en la cinematografia, han ido adquiriendo un peso especifico
mucho mayor al irse imbricando con otras lineas de investigacion, por ejemplo con el estructuralismo
de la mano de Carlos Staelin: La cosmogonia forma un universo filmico que aborda un gran nimero
de aspectos metodologicos, que dan pie a un analisis general de la obra de arte filmica. Para llegar
alacaptacion general habrd de partir de una fragmentacién de los aspectos, asiendo estos: la Cosmologfa,
la Iconologia, la Dramética y la Estética.

ABSTRACT

Icocnology is a part of Art History that appears as counterproposition to formalism, which is scrimed
by A Formalist Theory. Iconology is a co-substantial part with iconography. This is the science that
looks for the study of description of images, portraits, pictures, sculptures or monuments. Thus, it
is established a descriptive study about the figured representations of same theme. In conclusion, the
study of forms and the contents like cultural symbols and its reflex on the cultural documents.

The studies about iconology in cinematography have gone to acquiring a specific importance
when it has been imbricated with other research lines, as structuralism (by Carlos Staelin): cosmogony
forms an cinematographic universe with a numerous methodological aspects that provoke a general
analysis of film-art work. For getting the general captation, we have to fragment the aspects: Cosmology,
Iconology, Dramatical and Aesthetic.

Laiconologia es unarama de la Historia del Arte que surge como contraposicién
al formalismo esgrimido por la “teorfa formalista”. Sudmbito de investigacion esta
dirigido hacia el estudio de la formacion, transformacién y contenido de las imagenes,
de las representaciones figuradas como antitesis. Surge a través de la bisqueda de
una complementariedad a los formalistas.
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Laiconologia forma parte consustancial con la iconografia, siendo ésta la ciencia
que busca el estudio de la descripcién de las imdgenes, retratos, cuadros, estatuas
0 monumentos, de forma que se establezca un estudio descriptivo sobre las diversas
representaciones figuradas de un mismo tema. Y es a través de este estudio descriptivo
que se llega al estudio de sus significados, al estudio de la representacién de las virtu-
des, vicios u otras causas morales o naturales, con la figura o apariencia de personas.
En definitiva el estudio de las formas y de los contenidos como simbolos culturales
y sureflejo en los documentos culturales (hay que pensar que no se aleja demasiado
del ambito de estudio planteado por la semidtica que se basa en los modos de produc-
cion, funcionamiento y recepcién de los diferentes sistemas de signos que aseguran
y permiten una comunicacién entre individuos).

Desarrollada principalmente por Aby Warburg (1866-1929), en Hamburgo, cuyos
trabajos de mayor importancia por su repercusion, se publican durante los primeros
viente aios de nuestro siglo, estudiando los contenidos vistos desde una perspectiva
literaria. Sus trabajos son retomados por Cassirier (1874-1945), en la obra “La Filo-
soffa de las formas simbdlicas™. La filiacion de este pensador alemédn Neokantiano,
de la escuela de Marburgo, tenemos que encontrarla con la linea de estudio de la
Historia del Arte iniciada por los estudios de Husserl (1859-1938), fildsofo austriaco,
creador de la fenomenologia como cuerpo de doctrina filos6fica. Husserl establece
un méetodo de analisis descriptivo de los procesos de conciencia, pero no en cuanto
afenémenos subjetivos, sino en cuanto presentan “conexiones objetivas de esencias”,
que se imponen a la conciencia y no pueden ser creacion de esta. Otra influencia
que se encuentra claramente en la obra de Cassirier es la de Heideguer (1889-1976),
filésofo alemdn, maestro de la ontologia existencial, que formado en las teorfas de
Husserl, desarrolla la teorfa del “Existencialismo”. Todas estas tradiciones investiga-
doras revierten en los estudios planteados por el alemén.

Larepercusion que tuvo Warburg fue muy grande, siendo a partir de sus investiga-
ciones innovadoras que surge una de las corrientes que mayor transcendencia han
tenido, entre los que podemos citar a Cassirier, Wittkover, Saxz, Wind, Panofsky.
Este dltimo escribe el método sobre Iconologia en 1939 con mayor peso especifico,
en donde se plantea el estudio de la formacién de las imdgenes, de los arquetipos
figurativos, de laevolucién a través del tiempo y del espacio y de su papel simbélico.
Se basa en tres niveles de lectura de la Obra: Preiconogrifico, Iconogrifico e Iconolé-
gico: Todo lo que se puede averiguar del contexto de la obra. La interpretacion pro-
funda de la esencia de la obra.

Finalmente Gombrich, que presenta un mayor eclecticismo metodolégico. Este
hecho es consecuencia de un estudio sistematizado de los sistemas vigentes en su
momento en cuanto a cuestiones relacionadas con la analitica artistica, uniendo ciertas
tendencias de las propuestas iconolégicas con las teorias psicolégicas e incluso con
la semioticas. Gombrich se aleja de las teorias sociolégicas, criticando su excesivo
mecanicismo. La interpretacién de este autor ha sido tomado durante mucho tiempo
como un modelo de investigador alejado de dogmatismos e historicismos.
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En definitiva Warburg (1920), Panofsky (1927), Gombrich (1950) estdn conside-
rados, entre otros, los padres de la iconologia por las investigaciones llevadas a cabo
en torno a la representacién simbdlica de los temas utilizados en cada manifestacién
artistica, las referencias culturales del espectador, el contexto en el que surge la obra,
la interpretacion de la esencia profunda de la obra, la eleccién de un estilo u otro.

Los estudios sobre la iconologia en la cinematografia, han ido adquiriendo un
peso especifico mucho mayor al irse imbricando con otras lineas de investigacion,
por ejemplo con el estructuralismo de la mano de Carlos Staelin: La cosmogonia
forma un universo filmico que aborda un gran nimero de aspectos metodolégicos,
que dan pie a un andlisis general de la obra de arte filmica. Para llegar a la captacion
general habra de partir de una fragmentacion de los aspectos, asiendo estos: la Cosmo-
logia, la Iconologia, la Dramdtica y la Estética.

Lacosmologia estudia un espacio (cualitativo y cuantitativo), un tiempo (crono-
métrico o dramético) y un movimiento ( mecanico o dramético), diferente al de la vida
real, coordinando estos valores.

Laiconologia observa la estructura, la naturaleza y las funciones de estarealidad
dindmica (el cine), pudiendo analizarse ésta a través de los personajes (figurativa),
através del desarrollo argumental (narrativa), o a través del estudio del montaje (anali-
tico: a través de los planos. Sintético: a través de la misica. Increscendo: a través de
los didlogos).

Ladramatica contiene la evolucion sustancial de una historia desde que nace como
idea hasta que se concreta en un guion técnico (evolucién de una historia desde que
se genera, hasta sus tltimos fines).

Al considerar una pelicula como una produccion artistica, al andlisis de ella deberia
cerrarse con la estética (procesos creativos y artisticos), con una valoracion de los
elementos narrativos, interpretativos y fotograficos.

“El primer bloque de 1a Teoria esta constituido por la Cosmologia y la Iconologia,
que juntos forman parte de ese mundo nuevo que es el universo filmico y pasamos
asu elemento especifico de expresion, que es laimagen filmica. El segundo bloque
de la Teoria es el formado por la Dramitica y la Estética. Comenzando por la manera
filmica de narrar una historia, llegamos a contemplar la pelicula como una obra de
arte”(STAEHLIN, 1976. 21).

De esta manera a trav€s del andlisis de los elementos intrinsecos estructurales
se abre paso a la semidtica, a laiconografia e iconologia, es decir, al estudio descrip-
tivo de las representaciones figuradas y a los estudios de la formacién, transmisién
y contenido de dichas representaciones y su valor simbolico.

“Azul” (1992) de Krzysztof Kieslowski (194 1-1996) presenta una reflexion en
torno a la simbologia de 1a “libertad” y todo el contexto de la pelicula gira en torno
a dicha idea, apoydndose en la psicologia del color que se representa de manera
recurrente (el azul es pasivo y suave, tiende a contraerse, dentro de los conceptos
cromadticos es un color primario, produce un efecto tranquilizante en el sistema
nervioso y representa la necesidad psicolégica de paz, satisfaccion, tranquilidad,
armonia...Su percepcion sensorial es suave y su contenido emocional y tierno).
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Es la representacion cadenciosa de una sinfonfa. Un fundido en negro supone
un silencio musical. Una pausa en la que la melodia se detiene para retomarla en
el mismo punto en que se detuvo. Supone un tratamiento totalmente experimental
e innovador. La pelicula estd construida como si de un teorema se tratase; a base
de claves. Evita la reiteracion de imdgenes con didlogos, en pavor de las primeras.
El razonamiento de la protagonista llega al receptor a través del razonamiento que
las imdgenes conllevan.

Una imagen ofrece un mensaje que estd sujeto a una configuracién interna rela-
cionada directamente con el pensamiento, el sustrato cultural y la concepcién formal
de quien ha concebido dicha imagen. Si el espectador ha de llegar a comprender su
esencia, ha de partir de un anélisis comprensivo de su estructura intrinseca y extrin-
seca, para valorar los factores que han motivado dicha imagen. Para esto, el andlisis
ha de estar sujeto a ciertos cdnones comprendidos en los elementos A: extrinsecos
que pueden ser captados en el exterior de la obra y B: los intrinsecos, cuando son
seleccionados en el cuadro mismo.

A: El autor se sitda con relacién a los otros; a las otras escuelas, a los otros movi-
mientos, a los otros artistas. Afirma su personalidad, oponiéndose y proponiendo.
Se considera heredero del pasado, muestra que ha asimilado las lecciones de éste
pero las supera, a menudo negando ciertas formas o determinados contenidos.

Todos los autores a lo largo de la historia han transmitido a sus obras un estilo
determinado, una forma de crear, una estética, en definitiva una situacion que les
hacia posicionarse dentro de la escuela a la que pertenecian o de la que se separaban,
en la que predominaban ciertas caracteristicas comunes.

Si pensamos en ejemplos cinematogrificos, tendremos que los géneros se han
ido superponiendo unos a otros dotados de ciertas caracteristicas comunes y los
pertenecientes a dichos movimientos han realizado un tipo de cine afin a los principios
motores. Por ejemplo la Nouvelle Vague francesa surge con una gran fuerza promo-
viendo una serie de rupturas con el cine que se estaba desarrollando hasta entonces
en Francia. Alexandre Astruc en 1948, propone en un manifiesto las nuevas lineas
cinematogrificas por las que estd comenzando a ir el cine francés y sienta las bases
para que una serie de criticos cinematogrificos pasen a la direccién trasladando a
imdgenes estos principios.

Todos los autores pertenecientes a este movimiento presentan ciertas caracte-
risticas comunes que afianzan el movimiento y su pertenencia a él. Pero cada uno
aportard sus propias ideas, ilusiones, fantasias o su carga cultural que introducira
unas proposiciones particulares, como reafirmacion de su personalidad. A través
deella, éstos artistas designan lo que deben a la historia y reconocen implicitamente
su aportacion, demostrando con ello su potencial cultural.
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B: El segundo medio que posee el artista es el de manifestar su reivindicacion estética

mediante un juego de oposiciones internas. Estas son entonces, perceptibles en el

seno de la obra y no recurren a una cultura histérico-estética.
Se pueden estructurar los elementos intrinsecos de la obra en varios niveles:

l.- Captacionde los elementos. Se describe de una primera mirada los factores que
mds destacan en el plano, escena, secuencia.

2.- Captacion iconogrdfica. Estudio de la composicién y de la disposicién de los
elementos morfoldgicos.

3.- Interpretacion general. Lectura que obedece a la clasificacion general dentro
del esquema histérico de géneros y con €l de estilos.

4.- Captacion semiotica. Mediante un juego de aproximaciones metaféricas y de
contrastes, se estudia la intencionalidad creativa.

En este apartado habria que valorar las obras en si: un estudio general de la dispo-
sicion y distribucién de los elementos, de la composicion, de los personajes, de la
interpretacién que se les puede dar, de su intencionalidad simbdlica, metaférica o
semi6tica dentro del cuadro o de la pelicula o de las imagenes que se quieran analizar.
Cada autor trasmite su particularismo en ella. Asi por ejemplo Truffaut, Rhomer,
Malle, Godard o Resnais son claros representantes de la Nouvelle Vague pero cada
uno presenta unas caracteristicas particulares plasmadas en sus producciones, a pesar
de pertenecer a una mismo género cinematogrifico.

Para valorar los indices intrinsecos habra que retomar sus peliculas estableciendo
con ello el andlisis. Por ejemplo Godard tiende a narrar historias muy personales,
dejando de lado los problemas sociales o los grandes temas literarios, caracterizandose
por una cierta arbitrariedad en el montaje, como si de ciertos borradores se tratase.
A diferencia de €l Resnais, termina sus peliculas con un depuradisimo montaje, con
una preparacion previa muy exhaustiva y plasmando una temdtica apartada de los
temas cotidianos tan caracteristicos de este movimiento. Truffaut introduce la vitalidad
y habilidad en la narracién, sin dejarse llevar por los grandes temas sociales ni
literarios ni histéricos.

Se advierte que a pesar de su valor, este enfoque estructuralista, sigue siendo insu-
ficiente por lo que habria que buscar diferencias o semejanzas formales en el seno
de la obra.

Latarea de la semidtica es lade realizar un analisis como si de un texto se tratase,
organizando el universo semdntico a partir de cémo se encuentra sistematizado el
saber en un momento dado, a través de un sistema de signos. Un signo conlleva dos
términos implicitos: un significante y un significado (un personaje siente dolor y
llora, o alegria y sonrie), cardcter y consecuencia de un fenémeno.

De esta manera a través del andlisis de los elementos intrinsecos estructurales
se abre paso a la semiotica, alaiconografia e iconologia, es decir, al estudio descrip-
tivo de las representaciones figuradas y a los estudios de la formacion, transmision
y contenido de dichas representaciones y su valor simbdlico.
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Esto quiere decir que los andlisis de los textos visuales deben ser tratados como
entidades hist6ricas sujetos a transformaciones ¥ que suponen, en un momento dado,
la concreci6n de un sistema seméntico en movimiento o lo que es 1o mismo abierto,
y en transformacion.

Presupone esto la recuperacién de la iconografia , entendida ésta como la rama
de la historia del arte que se ocupa del contenido significativo de las obras, como
algo diferente de su forma.

En definitiva la imagen se convierte en un texto en cada operacion singular de
lectura. Se concibe como un espacio significante que puede ser descrito segun las
figuras que lo componen, pero que no puede ser leido tinicamente en su dimensién
estrictamente figurativa.

Leer unaimagen es poner en escenalos significantes que autorizan esa lectura.
Puesta en escena que se encuentra de forma implicita en las figuras que constituyen
el documento.

Laexpresion visual es algo que reside en todo objeto o suceso articulado. Un drbol,
un color, la puesta de sol, un rfo, una imagen referente en la pantalla de cine, tienen
asimismo tanta expresién como un cuerpo humano, sirviendo igualmente al artista. En
algunos casos los utilizan como referencias mejores que el cuerpo humano, puesto que
éste resulta ser un esquema dificil y complejo para transmitir una expresion fuerte.

“El cine es esencialmente un arte de lo concreto, de la puesta en signos de cosas
concretas. Un arte de estructuras y de estructuracién de ningiin modo asimilable
al estructuralismo, no siendo ninguna estructura cinematogrifica significante por
simisma, estando la forma significante siempre fundamentada sobre las formas del
contenido™... “Los elementos aprehendidos por el objetivo son reorganizados, estructu-
rados en funcién del marco al que se refieren. La imagen se convierte en una forma
cargada de connotaciones”, dice Mitry (1990. 62) enrelaciénalos signos y sus signi-
ficaciones icénicas.

Las cualidades expresivas, por tanto, son los medios de comunicacién del autor;
son lo que capta su atencién, lo que permite entender e interpretar sus experiencias,
lo que determinalos estilos y los esquemas formales de cada uno, de ahi que un an4-
lisis iconolégico llevaria a hacer las siguientes valoraciones filmograficas en cuanto
a ciertos creadores:

Julio Medem en Tierra (1996) plantea el dmbito del mundo inconsciente a través
de la aparicién del otro yo, desdoblando la imagen en dos personajes que al final
optan por separarse quedando cada uno con la mujer que prefieren. De hecho comienza
la historia a través de una voz en off que dice: “La existencia est4 acompaiada de
un inevitable sonido de fondo llamado angustia, que s6lo soportamos a medias...”,
es la voz de su mente, del otro Angel, el que estd medio muerto y vive en el cosmos.
En definitiva es la voz fragil de su existencia a la que €l llama su dngel y con el que
vive en constante conversacién y en casi constante desacuerdo. Este personaje creado
por el propio protagonista no es otro que una proyeccion de si mismo, con el fin de
no sentirse tan fragil y vulnerable ala muerte, restando de esta manera importancia
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al hecho de morir. A lo largo de la pelicula la conversacién con dicha presencia es
constante, primero serd con el pastor Ulloa, mds tarde con Patricio, e indirectamente
con Tomads (el padre de Angela). En contrarresto Angel tiene una peculiar vision
del mundo, una simpatia y una energia positiva contagiosa Su trastorno psiquico
encontrard la solucién a través de la antitesis sentimental. La personalidad desdoblada
cobrard independencia una de otra, transcurriendo sus vidas a partir de entonces por
separado y con entidades propias.

Lanarrativa publicitaria también puede mostrar multltud de ejemplos muy sig-
nificativos que ilustren y se basen en teorfas freudianas, como puede ser el caso de la
incorporacién de recursos expresivos dentro del contexto compositivo (simbolos fali-
cos con una clara intencionalidad, referencias de ensuenos plasmadas a base de estu-
dios muy cuidados en lacomposicion que llevan constantemente la referencia hacia
cuestiones relacionadas con el deseo y el juego que éste supone en el subconsciente...)

Lacan (1901-1981), es uno de los principales discipulos de Freud, sobre todo tras
el planteamiento de las elucubraciones en torno a laidea de el abismo del inconsciente
y el abismo de la muerte. En su trayecto profesional se reconocen signos de la servi-
dumbre hacia el Psicoanilisis, asi estudia psiquiatria doctorandose en ella, pero la
abandona por este. En 1936 inicia su contribucién a esta interpretaciéon con la
publicacion del articulo “El estadio del espejo como formador de la funcion del yo”,
donde distingue el registro de lo imaginario. En 1964 funda una institucién: La Escuela
Freudiana de Paris, que él mismo disolvié en 1980. Parte de su obra esta recogida
en laobra Escritos (1966), en ella y sobre la base de sus seminarios, puede reconocerse
su aportacién fundamental a pesar de estar escrita por sus propios alumnos, puesto
que €l apenas publico nada mas de lo anteriormente citado.

Lacan establece una trilogia, apreciandose el dambito real, el imaginario que nos
defiende de lo real y el simbdélico que es el orden propio donde existe el ser humano,
siendo éste el del ambito de la palabra. El inconsciente serd el discurso de el Otro
que estd estructurado como un lenguaje. Asi, dice en sus Escritos (1966): “1°el deseo
es el deseo del Otro: el ser humano no se constituye sino en el Otro y el objeto de su
deseo es ante todo el que percibe en el Otro. 2°lo simbdlico, es decir el orden propio
donde existe el ser humano: es el registro de la palabra como deuda que ha de cum-
plirse; 3° el deseo es la piedra angular del inconsciente, en tanto que es deseo de
otra cosa: como falta la causa del deseo y el objeto de deseo estd primordialmente
perdido, el sujeto s6lo existe mediante la castracion, funcion simbdélica que rearticula
la falta y permite existir a partir de esa falta”.

El placer surge como necesidad de satisfacer un deseo porque “es deseo de Otro:
el ser humano no se constituye sino en el Otro y el objeto de su deseo es ante todo,
el que percibe en el Otro”, segiin cita Francisco de la Plaza , relaciona los estimulos
con las respuestas y los eleva a categoria placentera (sed = beber agua). No se puede
establecer una escala de valores que cuantifique el placer.

Un reciente anuncio ilustra estos conceptos: Radical Fruit (1995-96) en su cam-
pana de promocion de su bebida refrescante de té con limon, apoya el lanzamiento

205



con unas imdgenes animadas que plasman estas ideas: el gran jefe de los japoneses
(raza amarilla, extrapolando limén), envia a uno de sus agentes especiales a conseguir
extracto de limén, el mejor que exista. El agente deseoso de dar gustoasujefe, loque
le reporta el mayor placer, busca por todo el mundo, conociendo finalmente que el
mejor extracto es el que produce el propio limén, con lo que acude a asesinar a su pro-
pio jefe (castracién asesinato placer por satisfacer el deseo primero de el Otro, aunque
esto conlleve la destruccién).

Lacan establece que el inconsciente estd estructurado como un lenguaje, puesto
que laimagen mental supone una serie de asociaciones inmediatas, construidas sin
que intervengan las estructuras lingiifsticas en ningtin caso (MITRY, 1990, pag. 156).
Estas imdgenes son cambiantes, al igual que el mundo que las provoca. No se mantie-
nen en un archivo, sino que se eliminan pudiendo quedar ciertas evocaciones.

En definitiva para la realizacién de un anlisis sistemético en el 4mbito de la cine-
matografia hay que pensar que sin la interdisciplinariedad que aportan los métodos
de investigacién del estructuralismo, la iconologfa, la semiGtica y las teorias de la
percepcién, no podremos llegar a una captacion general en la narrativa audiovisual,
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