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(sel., notas)

A continuación, reproducimos algunos fragmentos del escrito de Erwin Panofsky
 conocido en nuestro idioma como "El significado en las artes visuales", en el que el historiador del arte sistematiza el método instaurado por la Escuela de Warburg
. El mismo aparece en diferentes recopilaciones que no traducen de igual manera la terminología específica: cf., con especial cuidado, las de

· El Significado en las Artes Visuales. Buenos Aires: Infinito, 1970 (“Biblioteca de Diseño y Artes Visuales”), p. 15-59.

· Estudios de Iconología. Madrid: Alianza, 1972 ("Alianza Universidad", 12). Se presenta como “Introducción”, p. 13-44. La edición original, Studies in Iconology: Humanistic Themes in the Art of the Renaissance. Nueva York: Oxford University Press, 1939, nuclea seis conferencias dadas en 1937 en el prestigioso colegio Bryn Mawr bajo los auspicios de la beca Mary Flexner. Es interesante señalar, con Enrique Lafuente Ferrari, prologuista de esta edición castellana, que, cuando esta compilación fue editada por Alianza en 1972, fue la primera traducción que aparecía en España de una obra de Erwin Panofsky, realizada por Bernardo Fernández. En 1970, la Revista de Occidente (Madrid), en su número 86, había publicado el artículo de Panofsky “Introducción a la Iconología” (p. 131-161).
· El Significado en las Artes Visuales. Trad. Nicanor Ancochea. Madrid: Alianza, 1980 ("Alianza Forma", 4). Aparece como Cap. 1: "Iconografía e Iconología: Introducción al Estudio del Arte del Renacimiento", p. 45-75.
Este artículo sintetiza varios trabajos previos, algunos de ellos escritos en colaboración con el Dr. Fritz Saxl; los aspectos metodológicos que aquí nos interesan vieron la luz como “Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der bildenden Kunst”. Logos. Vol. XXI, 1932, p. 103-119.

Hemos optado por la traducción de la palabra inglesa subject como asunto, pues otros términos utilizados corrientemente, como tema o motivo, tienen un particular significado dentro de las disciplinas iconográfica e iconológica desarrolladas por la Escuela de Warburg en su interés por interpretar lo que representan y significan las imágenes. Dada la enorme influencia que esta escuela ha ejercido en el posterior abordaje del arte, parece necesario considerar aquí, sintéticamente, que para ella, el asunto o significado de las obras de arte comporta varios estratos diferentes. A manera de resumen, podríamos decir que un nivel primario puede ser interpretado fáctica y/o expresivamente: una mujer con un niño en su regazo (un hecho) que se sonríen y abrazan afectuosamente (una expresión). La mujer y el niño conforman lo que se conoce como motivo; otro motivo podría ser una mujer de ojos vendados sosteniendo una balanza; una composición (o combinación de motivos) podría ser un grupo formado por aquellas mujer con el niño, tres hombres coronados que, acompañados por camellos, portan paquetes y algunos motivos más. Hasta aquí nos estaríamos moviendo dentro del plano de la descripción preiconográfica. Pero ese asunto puede tener otros significados en un nivel secundario o convencional: son imágenes que representan un tema (Adoración de los Magos) o un concepto (Justicia). De la misma manera en que una combinación de motivos da por resultado una composición, la combinación de estas imágenes conforma lo que se denomina historias y alegorías, y la correcta identificación de imágenes, historias y alegorías corresponde a lo que se conoce como análisis iconográfico. Finalmente, interpretar los cambios iconográficos como síntomas de una personalidad, de una actitud religiosa, de una mentalidad, etc., conforma un último paso dentro de este tipo de abordaje: la síntesis iconológica. Veamos el desarrollo detallado del método.

“Iconografía es la rama de la Historia del Arte que se ocupa del contenido temático o significado de las obras de arte, en cuanto algo distinto de su forma. Intentemos, pues, definir la diferencia entre contenido temático o significado, por una parte y forma por la otra.


Cuando un conocido me saluda en la calle quitándose el sombrero, lo que veo desde el punto de vista formal no es más que el cambio de ciertos detalles dentro de una configuración que es parte de una estructura general de color, líneas y volúmenes que constituye mi mundo visual.. Cuando identifico, tal como lo hago de manera automática, esta configuración como un objeto (un hombre) y el cambio de detalles como una acción (la de quitarse el sombrero), ya he pasado los límites de la pura percepción formal y he entrado en una primera esfera de contenido o significado. El significado así percibido es de una naturaleza elemental y fácil de comprender, y lo llamaremos significado fáctico; aprehendido sencillamente al identificar ciertas formas visibles con ciertos objetos conocidos por mí por la experiencia práctica, e identificando el cambio en sus relaciones con ciertas acciones o acontecimientos.


Ahora bien, los objetos y acciones así identificados producirán naturalmente una reacción en mí. Por la forma en que mi conocido lleve a cabo su acción sabré si está de buen o mal humor, y si sus sentimientos hacia mí son indiferentes, amistosos u hostiles. Estos matices psicológicos revestirán los gestos de mi conocido con otro significado, que llamaremos expresivo. Se diferencia del significado fáctico en que es aprehendido no por la simple identificación sino por ‘empatía’. Para comprenderlo necesito un cierta sensibilidad, pero esta sensibilidad es todavía parte de mi experiencia práctica, esto es, de mi familiaridad cotidiana con objetos y acciones. Por tanto, a la vez el significado fáctico y el expresivo pueden ser clasificados conjuntamente: forman el grupo de significados primarios o naturales.


Sin embargo, el hecho de darme cuenta de que levantar el sombrero significa un saludo pertenece a un campo de interpretaciones enteramente distinto. Esta forma de saludo es peculiar del mundo occidental y es un residuo de la cortesía medieval: los hombres armados solían quitarse el yelmo para dejar claras sus intenciones pacíficas y su confianza en las intenciones pacíficas de los demás. No podría esperarse que ni un bosquimano de Australia ni un griego antiguo se apercibieran de que el levantar el sombrero no es sólo una acción práctica con ciertas connotaciones expresivas sino, además, un signo de cortesía. Para comprender este significado de la acción del caballero, debo estar familiarizado no sólo con el mundo práctico de los objetos y las acciones, sino también con el mundo de costumbres y tradiciones culturales peculiar de una civilización determinada y que trasciende lo práctico. Inversamente mi conocido no se sentiría movido a saludarme levantando su sombrero si no tuviera conciencia del significado de esta acción. En cuanto a las intenciones expresivas que acompañan a su acción puede ser o no consciente de ellas. Por lo tanto, cuando yo interpreto el hecho de quitarse el sombrero como un saludo cortés reconozco en ello un significado que podría llamarse secundario o convencional; se diferencia del primario o natural en que es inteligible en lugar de ser sensible, y que ha sido aplicado concientemente a la acción práctica que lo transmite.


Y, finalmente, además de constituir una acción natural en el espacio y en el tiempo, además de indicar naturalmente estados de ánimo o sentimientos, además de transmitir el saludo, la acción de mi conocido puede revelar a un observador experimentado todo lo que contribuye a formar su ‘personalidad’. Esta personalidad está condicionada por el hecho de que es un hombre del siglo XX, por sus antecedentes nacionales, sociales y de educación, por la historia anterior de su vida y por su entorno presente; pero se distingue también por una forma personal de ver las cosas y de reaccionar ante un mundo; forma que, si se racionalizara, tendría que ser llamada filosofía. En la acción aislada de un saludo cortés, todos estos factores no se manifiestan por sí mismos comprehensivamente, pero sí sintomáticamente. No podríamos construir un retrato mental de ese hombre sobre la base de una acción única, sino sólo coordinando un gran número de observaciones similares o interpretándolas en relación con nuestra información general sobre la época, la nacionalidad, la clase, las tradiciones intelectuales, etc., de aquel caballero. Y, sin embargo, todas las cualidades que este retrato mental mostraría de forma explícita están implícitamente inherentes a cada acción aislada, de manera que, inversamente, cualquier acción aislada puede ser interpretada a la luz de esas cualidades.


El significado descubierto de esta forma podría llamarse significado intrínseco o contenido; le es esencial mientras que las otras dos clases de significado, la primaria o natural y la secundaria o convencional pertenecen al dominio del fenómeno. Se podría definir como un principio unificador que sustenta y explica a la vez la manifestación visible y su significado inteligible, y determina incluso la forma en que el hecho visible toma forma. Este significado intrínseco o contenido está, desde luego, tan por encima de la esfera de las voliciones concientes como el significado expresivo está por debajo de esta esfera.


Trasladando los resultados de este análisis de la vida diaria a una obra de arte, podemos distinguir en su contenido temático o significado estos tres mismos niveles.

1. Contenido temático natural o primario, subdividido en fáctico y expresivo

Se percibe por la identificación de formas puras, es decir, ciertas configuraciones de línea y color, o ciertas masas de bronce o piedra de forma peculiar, como representaciones de objetos naturales tales como seres humanos, animales, plantas, casas, instrumentos, etc.; identificando sus relaciones mutuas como hechos; y percibiendo tales cualidades expresivas como el carácter doloroso de un gesto o una actitud, o la atmósfera hogareña y pacífica de un interior. El mundo de las formas puras, reconocidas así como portadoras de significados primarios o naturales, puede ser llamado el mundo de los motivos artísticos. Una enumeración de estos motivos sería una descripción pre-iconográfica de la obra de arte.

2. Contenido secundario o convencional

Lo percibimos al comprobar que una figura masculina con un cuchillo representa a San Bartolomé, que una figura femenina con un melocotón en la mano es la representación de la Veracidad, que un grupo de figuras sentadas en una mesa, en una disposición determinada y en actitudes determinadas, representan la Última Cena, o que dos figuras luchando de una forma determinada representan el Combate del Vicio y la Virtud. Al hacerlo así relacionamos los motivos artísticos y las combinaciones de motivos artísticos (composiciones) con temas o conceptos. Los motivos, reconocidos así como portadores de un significado secundario o convencional, pueden ser llamados imágenes, y las combinaciones de imágenes son lo que los antiguos teóricos llamaron ‘invenzioni’; nosotros estamos acostumbrados a llamarlos historias y alegorías
. La identificación de tales imágenes, historias y alegorías constituye el campo de la Iconografía. De hecho, cuando hablamos vagamente de ‘contenido temático como opuesto a forma’, nos referimos principalmente a la esfera del contenido secundario o convencional, es decir, el mundo de los temas o conceptos específico se manifiesta a través de imágenes, historias y alegorías, por oposición a la esfera del contenido primario o natural que se manifiesta en motivos artísticos. El ‘análisis formal’, en el sentido en que lo usaba Wölfflin, es sobre todo un análisis de motivos y combinaciones de motivos (composiciones); para hacer un análisis formal en el sentido estricto de la palabra habría incluso que evitar expresiones como ‘hombre’, ‘caballo’ o ‘columna’, dejando solamente valoraciones tales como ‘el feo triángulo formado por el espacio entre las piernas del David de Miguel Ángel’ [...] Es evidente que un análisis iconográfico correcto en el sentido más estricto presupone una identificación correcta de los motivos. Si el cuchillo que nos permite identificar a San Bartolomé no es un cuchillo sino un sacacorchos, la figura no es un San Bartolomé. Además, es importante darse cuenta que la frase ‘esta figura es una imagen de San Bartolomé’ implica la intención conciente del artista de representar a San Bartolomé, mientras que las cualidades expresivas de la figura pueden muy bien no ser intencionadas.

3. Significado intrínseco o contenido

Lo percibimos indagando aquellos supuestos que revelan la actitud básica de una nación, un período, una clase, una creencia religiosa o filosófica -cualificados inconscientemente por una personalidad y condensados en una obra-. Apenas hace falta decir que esos principios son manifestados y por lo tanto esclarecidos a la vez por los ‘métodos compositivos’ y por la ‘significación iconográfica’. Por ejemplo en los siglos XIV y XV (el ejemplo más antiguo data de hacia 1310) el tipo tradicional de Natividad que muestra a la Virgen María tendida en una especie de lecho fue sustituido frecuentemente por una nuevo que la muestra arrodillada en adoración ante el Niño. Desde un punto de vista compositivo este cambio significa, en términos generales, la sustitución de un esquema triangular por uno rectangular; desde un punto de vista iconográfico, significa la introducción de un tema nuevo formulado textualmente por escritores como el Pseudo Buenaventura y Santa Brígida. Pero, al mismo tiempo, expresa una nueva actitud emocional, peculiar del último período de la Edad Media. Una interpretación realmente exhaustiva del significado intrínseco o contenido podría incluso mostrar que los procedimientos técnicos característicos de un país, época o artista determinado, por ejemplo, la preferencia de Miguel Ángel por la escultura en piedra en vez de bronce, o el uso peculiar de los trazos para sombrear sus dibujos, son un síntoma de la misma actitud básica, que es discernible en todas las otras cualidades específicas de su estilo. Concibiendo así las formas puras, los motivos las imágenes, las historias y las alegorías como manifestaciones de principios fundamentales, interpretamos todos estos elementos como lo que Ernst Cassirer llamó valores ‘simbólicos’. Mientras nos limitemos a afirmar que el famoso fresco de Leonardo da Vinci muestra un grupo de trece hombres alrededor de la mesa de un comedor, y que este grupo de hombres representa la Última Cena, nos estamos ocupando de la obra de arte como tal, e interpretamos sus rasgos compositivos e iconográficos como sus propiedades o características peculiares. Pero cuando tratamos de comprenderlo como un documento sobre la personalidad de Leonardo, o de la civilización del Alto Renacimiento italiano, o de una actitud religiosa peculiar, nos ocupamos de la obra de arte como un síntoma de algo más que se expresa a sí mismo en una variedad incontable de otros síntomas, e interpretamos sus rasos compositivos e iconográficos como una evidencia más particularizada de este ‘algo más diferente’. El descubrimiento y la interpretación de estos valores ‘simbólicos’ (generalmente desconocidos por el artista mismo y que incluso pueden diferir marcadamente de lo que el artista intentaba expresar concientemente) es el objeto de lo que llamamos iconología
, un método de interpretación que aparece como síntesis más que como análisis. Y puesto que la identificación correcta de los motivos es el prerrequisito para un correcto análisis iconográfico, el análisis correcto de imágenes, historias y alegorías es el prerrequisito de una correcta interpretación iconológica -a no ser que nos ocupemos de obras de arte en las cuales se ha eliminado la esfera del contenido secundario o convencional, y se intenta una transición directa de motivos a contenido, como en el caso del paisaje, la naturaleza muerta y el género en la pintura europea; es decir, en general, fenómenos excepcionales, que señalan las fases tardías y superrefinadas de un largo proceso.

[Bagajes y controles]


Pero ¿cómo se llega a una descripción pre-iconográfica correcta y a un análisis iconográfico correcto con la intención última de penetrar en el significado intrínseco o contenido?


En el caso de una descripción pre-iconográfica, que se mantiene dentro de los limites del mundo de los motivos, el asunto parece bastante sencillo. Los objetos y las acciones cuya representación por líneas, colores y volúmenes constituye el mundo de los motivos, pueden ser identificados, como hemos visto, basándonos en nuestra experiencia práctica. Cualquiera puede reconocer la forma y comportamiento de seres humanos, plantas y animales, y todo el mundo sabe diferenciar una cara enfadada de una alegre. Es posible, desde luego, que en un caso determinado el alcance de nuestra experiencia personal no sea lo bastante amplio; por ejemplo, cuando nos encontramos frente a la representación de un instrumento fuera de uso o poco corriente o con la representación de una planta o un animal que nos sean desconocidos. En tales casos tenemos que ampliar el campo de nuestra experiencia práctica consultando un libro o un experto, pero no abandonamos la esfera de la experiencia práctica como tal.


Sin embargo, incluso en esta esfera, nos encontramos con un problema particular. Dejando de lado el hecho de que los objetos, acciones y expresiones representados en una obra de arte puedan no ser reconocibles debido a la incompetencia, o malicia preconcebida del artista, es imposible, en principio, llegar a una descripción  preiconográfica correcta, o a la identificación del contenido primario, aplicando indiscriminadamente nuestra experiencia práctica a la obra de arte. tal experiencia práctica es indispensable, y aun suficiente, como material para una descripción preiconográfica, pero no garantiza su exactitud.


Una descripción preiconográfica de Los Tres Reyes Magos de Roger van der Weyden, en el Museo de Berlín
, tendría que evitar, desde luego, el uso de términos como “Reyes Magos”, “Niño Jesús”, etc. pero tendría que mencionar que en el cielo se ve la aparición de un niño pequeño. ¿Cómo sabemos que se quiere señalar que el niño es una aparición? El hecho de que esté rodeado de un halo de rayos dorados no sería una prueba suficiente para esta suposición, porque hay representaciones de la Natividad con halos similares y donde el niño Jesús es real. ¿El que el niño del cuadro de Roger represente una aparición puede sólo deducirse del hecho adicional de que se mantiene en el aire? Su postura no sería diferente si estuviera sentado sobre un cojín en el suelo; en realidad, es muy probable que Roger utilizara para su pintura un dibujo del natural de un niño sentado en un almohadón. La única razón válida para suponer que el niño del cuadro de Berlín quiere ser una aparición es el hecho de que está pintado en el espacio sin ningún apoyo sensible.


Podríamos aducir cientos de representaciones en que seres humanos, animales y objetos inanimados parecen flotar en el espacio, violando la ley de gravedad, y sin pretender por ello ser apariciones. Por ejemplo, en una miniatura de los Evangelios de Otón III de la Staats-Bibliothek de Munich, se representa toda una ciudad en el centro de un espacio vacío, mientras que las figuras que toman parte en la acción pisan la tierra firma. Un observador sin experiencia podría concluir que la ciudad flota en el aire por alguna especie de magia. Y, sin embargo, en este caso, la falta de soporte no significa una invalidación milagrosa de las leyes de la naturaleza. La ciudad es la ciudad real de Nain, donde el joven fue resucitado. En una miniatura de hacia el año 1000 este espacio vacío no cuenta como un medio tridimensional, como en un período más realista, sino solo como un fondo abstracto e irreal. La curiosa forma semicircular de lo que debería ser la base recta de las torres, atestigua el hecho de que, dentro del prototipo más realista de nuestra miniatura, la ciudad había sido situada sobre un terreno montuoso, pero fue transformada en una representación en la cual se ha dejado de pensar en el espacio en términos del realismo perspectivo. La figura flotante del cuadro de Roger van der Weyden vale como una aparición, mientras que la ciudad flotante de la miniatura otoniana no tiene ninguna significación milagrosa. Estas interpretaciones opuestas nos son sugeridas por las cualidades “realistas“ de la pintura  y las cualidades “no realistas“ de la miniatura. Pero el hecho de que comprendamos estas cualidades en una fracción de segundo y casi automáticamente no debe inducirnos a pensar  que pudiéramos siempre hacer una descripción preiconográfica correcta de una obra de arte sin haber adivinado, por ejemplo, su ‘locus’ histórico. Mientras creemos identificar los motivos sobre la base de nuestra experiencia práctica, pura y simple, realmente desciframos “lo que vemos“ según la manera en que los objetos y las acciones eran expresados por las formas, bajo condiciones históricas variables. Al hacerlo así sujetamos nuestra experiencia práctica a un principio de control que puede llamarse historia del estilo.

El análisis iconográfico, que se ocupa de las imágenes, historias y alegorías, en vez de motivos, presupone, desde luego, mucho más que la familiaridad con objetos y acciones que adquirimos a través de la experiencia práctica. Presupone una familiaridad con temas o conceptos específicos, tal como han sido transmitidos a través de las fuentes literarias, hayan sido adquiridos por la lectura intencionada o por la tradición oral. Nuestro bosquimano de Australia sería incapaz de reconocer el tema de la Última Cena; para él, sólo le transmitiría la idea de una animada escena de banquete. Para comprender el sentido iconográfico del cuadro tendría que esta familiarizado con el texto de los Evangelios. Cuando se trata de la representación de temas distintos de los relatos bíblicos o de escenas históricas o mitológicas que suelen ser conocidas por el hombre de educación media, todo somos en realidad bosquimanos. En tales casos también nosotros tendríamos que llegar a conocer lo que los autores de esas representaciones habían leído o conocían de alguna forma. Pero otras veces, mientras que el conocimiento de los temas y conceptos específicos, transmitidos por las fuentes literarias es un material indispensable y suficiente para un análisis iconográfico correcto, aplicando indiscriminadamente nuestros conocimientos literarios a los motivos, como lo es hacer una descripción pre-iconográfica correcta aplicando indiscriminadamente nuestra experiencia práctica de las formas.


Un cuadro del pintor veneciano del siglo XVII Francesco Maffei, representando una bella mujer con una espada en su mano derecha y en la izquierda una bandeja que contiene la cabeza de un hombre decapitado ha sido publicada como una representación de Salomé con la cabeza de San Juan Bautista
. De hecho la Biblia dice que la cabeza de San Juan Bautista fue traída a Salomé en una bandeja. ¿Y la espada? Salomé no decapitó a San Juan Bautista con sus propias manos. Pero la Biblia nos habla de otra hermosa mujer en relación con la decapitación de un hombre, o sea, Judit. En este caso la situación es justamente la contraria. La espada sería correcta porque Judit decapitó a Holofernes con sus propias manos, pero la bandeja no está de acuerdo con el tema de Judit porque el texto dice explícitamente que la cabeza de Holofernes fue puesta en un saco. De esta forma tenemos dos fuentes literarias aplicables a nuestro cuadro con el mismo derecho y la misma falta de fundamento. Si lo interpretásemos como una representación de Salomé, el texto justificaría la bandeja pero no la espada; si lo interpretásemos como una representación de Judit el texto justificaría la espada, pero no la bandeja. Estaríamos completamente perdidos si tuviéramos que depender exclusivamente de las fuentes literarias. Afortunadamente no es así. De la misma manera que podríamos corregir y controlar nuestra experiencia práctica investigando de qué forma, bajo condiciones históricas diferentes, objetos y acciones eran expresados a través de formas, o sea, en la historia del estilo, podemos corregir igualmente nuestro conocimiento de las fuentes literarias investigando de qué forma, bajo condiciones históricas diferentes, temas o conceptos específicos fueron expresados por objetos y acciones, o sea, dentro de la historia de los tipos.


En el caso que estamos tratando tendríamos que preguntar si hubo, antes de que Francesco Maffei pintase su cuadro, alguna imagen indiscutible de Judit (indiscutible porque incluyese, por ejemplo, la sirvienta de Judit), pero en el que apareciese sin justificación alguna bandeja; o alguna indiscutible representación de Salomé (indiscutible porque incluyese, por ejemplo, a los padres de Salomé)  pero en el que aparecería una espada sin justificación. Y he aquí que, mientras no podemos señalar ni una sola Salomé con una espada, nos encontramos en Alemania y el norte de Italia varios cuadros del siglo XVI que representan a Judit con una bandeja; hubo, pues, un tipo de ‘Judit con bandeja’, mientras que nunca hubo un tipo de ‘Salomé con espada’. De aquí podemos deducir, sin peligro, que el cuadro de Maffei representa a Judit y no a Salomé como se ha creído.


Podríamos, además, preguntarnos por qué los pintores se sintieron autorizados para trasladar el motivo de la bandeja de Salomé a Judit, pero no el motivo de la espada de Judit a Salomé. Esta pregunta puede contestarse estudiando otra vez la historia de los tipos, por dos razones. Una de ellas es que la espada era un atributo honorífico, establecido como tal para Judit, para muchos mártires y para virtudes como la Justicia, la Fortaleza, etc., por tanto no era fácil que fuera aplicada con propiedad a una joven lasciva. La otra razón es que durante los siglos XIV y XV la bandeja con la cabeza de San Juan Bautista se había transformado en una imagen aislada de devoción (Andachtsbild) popular en los países del norte y el norte de Italia especialmente; se había desmembrado de una representación de la historia de Salomé, de una forma muy parecida a como el grupo de San Juan Evangelista se había separado de la Última Cena o la Virgen en el Lecho se había separado de La Natividad. La existencia de esta imagen devota estableció una asociación fija entre la idea de la cabeza de un hombre decapitado y la idea de una bandeja y así el motivo de la bandeja pudo sustituir más fácilmente al motivo del saco en una imagen de Judit, que el motivo de una espada podía insinuarse en una imagen de Salomé.

La interpretación de la significación intrínseca o contenido, que se trata de los que hemos llamado valores ‘simbólico’“ en vez de con imágenes, historias y alegorías, requiere algo más que el conocimiento de temas o conceptos específicos, tal como los transmiten las fuentes literarias. Cuando queremos captar los principios básicos que subyacen en la elección y presentación de motivos, de la misma forma que en la producción de interpretación de imágenes, historia y alegorías, y que dan significado incluso a las disposiciones formales y a los procedimientos técnicos empleados, no podemos esperar encontrar un texto individual que cuadre en esos principios básicos, de la misma forma que San Juan (XIII, 21 et seqq.) corresponde a la iconografía de la Ultima Cena. Para comprender estos principios necesitamos una facultad mental similar a la que hace un diagnóstico -una facultad que no puedo describir mejor que con el bastante desacreditado término de ‘intuición sintética’ y que puede estar más desarrollada en un aficionado inteligente que en un erudito estudioso
.


Sin embargo, cuanto más subjetiva e irracional sea esta fuente de interpretación (porque cualquier aproximación intuitiva estará siempre condicionada por la psicología y la Weltanschauung del intérprete), más necesaria será la aplicación de esos correctivos y controles, que se han mostrado como indispensables en los casos en que se trataba de un análisis iconográfico o incluso de una descripción preiconográfica. Cuando, incluso, nuestra experiencia práctica y nuestro conocimiento de las fuentes literarias podrían confundirnos, si los aplicáramos indiscriminadamente a las obras de arte, ¡cuánto más peligroso sería confiarnos a nuestra pura y simple intuición! Así, del mismo modo que nuestra experiencia práctica tiene que ser controlada por nuestra percatación de la manera en la cual, bajo condiciones históricas diferentes, los objetos y las acciones son expresados por formas (historia del estilo) y cómo nuestro conocimiento de las fuentes literarias ha de ser controlado por una percatación sobre la manera en la cual, bajo condiciones históricas diferentes, temas y conceptos específicos son expresados por objetos y acciones (historia de los tipos), igualmente o quizás más aún tiene que ser controlada nuestra intuición sintética por una percatación del modo en el cual, bajo condiciones históricas diferentes, las tendencias generales y esenciales de la mente humana son expresadas por temas y conceptos específicos. Esto significa lo que podremos llamar una historia de los síntomas culturales -o símbolos en el sentido de Cassirer- en general. El historiador del arte tendrá que comprobar lo que él cree que es el significado intrínseco de la obra o grupo de obras a las que dedique su atención contra lo que él crea que es el significado intrínseco de tantos documentos de civilización relacionados históricamente con aquella obra o grupo de obras como pueda dominar: documentos que testifiquen sobre las tendencias políticas, poéticas, religiosas, filosóficas y sociales de la personalidad, período o país que se estén investigando. No es necesario decir que, a la inversa, el historiador de la vida política, de la poesía, de la religión, de la filosofía y de las instituciones sociales  debería hacer un uso análogo de las obras de arte. Es en la busca de los significados intrínsecos o contenido donde las diferentes disciplinas humanísticas se encuentran en un plano común en vez de servir de siervas la una de la otra.

Aspectos Epistemológicos

Metodología científica

Principio metodológico general

En conclusión, cuando queremos expresarnos estrictamente (cosa que, por supuesto, no es siempre necesaria en nuestra forma normal de hablar o de escribir, donde el contexto general aclara el significado de nuestras palabras), tenemos que distinguir tres niveles de contenido o significado, el más bajo de los cuales se confunde generalmente con la forma, y el segundo de los cuales es el campo especial de la iconografía. En cualquiera de los niveles en que nos movamos, nuestras identificaciones e interpretaciones dependerán de nuestro bagaje subjetivo, y por esta misma razón tendrá que ser corregido y controlado por una percatación de los procesos históricos cuya suma total puede llamarse tradición.

[...] si bien las categorías claramente diferenciadas [...] parecen indicar tres esferas independientes de significado, se refieren en realidad a aspectos de un solo fenómeno, es decir, a la obra de arte como un todo. De manera que en el trabajo efectivo, los métodos de tratamiento que aparecen aquí como tres formas independientes de la investigación, se mezclan entre sí en un proceso orgánico e indivisible”. [p. 13-26].
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Criterio de rectificación y corrección

"...nuestra experiencia práctica [debe] ser corregida por una investigación acerca del modo en que, bajo diversas condiciones históricas, los objetos y acontecimientos se expresaron a través de las formas (historia del estilo); y de la misma manera que nuestros conocimientos sobre las fuentes literarias [deben] ser corregidos por una investigación acerca del modo en que, bajo diversas condiciones históricas, los temas y conceptos específicos se expresaron a través de objetos y acontecimientos (historia de los tipos); así también, o acaso con mayor razón nuestra intuición sintética debe ser corregida por una investigación acerca del modo en que, bajo diversas circunstancias históricas, las tendencias generales y esenciales del espíritu humano se expresaron a través de temas y conceptos específicos. Esto significa lo que podría llamarse una historia de los síntomas culturales en general (o 'símbolos' en el sentido en que lo entiende Cassirer)" [p. 57].

Criterio de confrontación

"El historiador del arte deberá confrontar lo que estima como la significación intrínseca de la obra (o del grupo de obras) con lo que estima como la significación intrínseca de otros documentos culturales, históricamente vinculados a esta obra, (o grupo de obras), en la mayor cantidad que le sea posible dominar: documentos que testimonien las tendencias políticas, poéticas, religiosas, filosóficas y sociales de la personalidad, de la época o del país objeto de estudio. No hace falta decir que, a la inversa, el historiador de la vida política, de la poesía, de la religión, de la filosofía, de la sociología debiera hacer idéntico uso de las obras de arte" [p. 57-58].

Criterio de interdisciplinariedad

"En la búsqueda de las significaciones intrínsecas, o contenido, es donde las diversas disciplinas humanísticas coinciden en un mismo plano, en lugar de subordinarse unas a otras" [p. 58].

Acerca del alma humana
"Entre los tiempos del Mythographus III [Tratado especializado en mitología, el más importante en su género, atribuido al escolástico inglés Alexander Neckham (m. 1217). Debe ser considerado la suma última de la mitografía altomedieval y el compendio de todo este saber disponible hacia 1200] y de Petrarca, un nuevo paso había sido dado en el camino de la moralización de las divinidades clásicas. Los personajes de la mitología antigua ya no se interpretaban tan sólo de una manera moralizadora en general sino que se relacionaban concretamente con la fe cristiana, de suerte que por ejemplo, se interpretó a Príamo como Cristo, a Tisbe como el alma humana, y al León como el mal que profana sus vestiduras" [p. 63-64].

"La fuente literaria del Rapto de Europa de Durero no era ya uno de aquellos textos tediosos en los que se parangonaba el toro con Cristo y a Europa con el alma humana, sino que lo inspiraban lo versos paganos del propio Ovidio tal como los recreó en dos deliciosas estrofas Angelo Poliziano" [p. 70].

Algunas definiciones y conceptos

Motivos Artísticos: "Las formas puras [...] reconocidas como portadoras de significaciones primarias o naturales" [p. 48].

Imágenes: "Los motivos [artísticos y sus combinaciones -composiciones-] reconocidos como portadores de una significación secundaria o convencional" [p. 48].

Personificaciones o Símbolos: "La imágenes que trasmiten la idea, no de personas u objetos concretos e individuales (tales como san Bartolomé, Venus, Mrs. Jones, o el castillo de Windsor), sino de nociones abstractas y generales (como la Fe, la Lujuria, la Prudencia, etc.), son denominadas personificaciones o símbolos (no en el sentido de Cassirer, sino según la acepción corriente, como por ejemplo, la Cruz, o la Torre de la Castidad)" [p. 71].

Alegorías e Historias: "...y  las combinaciones de imágenes constituyen lo que los antiguos teorizadores del arte llamaban invenzioni: nosotros acostumbramos a llamarlas historia y alegorías" [p. 48].
"... las alegorías por oposición a las historias, pueden definirse como las combinaciones de personificaciones y/o de símbolos. Existen, naturalmente, varias posibilidades intermedias. El retrato de una persona A puede cobrar el aspecto de una persona B (Andrea Doria representado por Bronzino como Neptuno...) o los atributos ordinarios de una personificación (la Mrs. Stanhope por Joshua Reynolds, como 'Contemplación'): los retratos de personas concretas e individuales (tanto humanas como mitológicas) pueden combinarse con personificaciones, como en el caso de innumerables representaciones inspiradas por una intención encomiástica. Una historia puede trasmitir, por añadidura, una idea alegórica, como sucede en las ilustraciones del Ovide Moralisé", o puede concebirse como la 'prefiguración' de otra historia, como en el caso de la Biblia Pauperum o en el del Speculum Humanae Salvationis" [p. 71].

En síntesis, en este cuadro aparecen en color negro las anotaciones que se derivan de la lectura del texto; en rojo, sobrepuestas, se agregan las del cuadro realizado por el propio autor.
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	Interpretación de rasgos distintivos (expresiones): 

'adivinación' del locus histórico: 'mientras nos imaginamos identificar los motivos fundándonos pura y simplemente en nuestra experiencia práctica, estamos interpretando realmente lo que vemos en función de la manera en que los objetos y los acontecimientos expresaron por medio de formas en diversas condiciones históricas. Al hacerlo, sometemos nuestra experiencia práctica a un principio correctivo que podemos llamar la  historia del estilo'  p. 54
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Corregimos y suplementamos nuestros conocimientos de las fuentes literarias profundizando en la historia de los tipos (ej.: Judit con la fuente. Tipo pictórico que no se apoya en la fidelidad al modelo literario). Así el principio correctivo:

-informa sobre cuándo y donde determinados temas específicos recibieron una representación visible  a través de unos u otros motivos específicos. 
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Para evitar la excesiva subjetividad y aún la irracionalidad, nuestra intuición sintética debe ser corregida por una investigación acerca del modo en que, bajo diversas circunstancias históricas, las tendencias generales y esenciales del espíritu humano se expresaron a través de temas y conceptos específicos. Esto es una historia de los síntomas culturales en general (o símbolos en el sentido de Cassirer). Se confrontará la 'significación intrínseca' con aquella de otros documentos culturales, históricamente vinculados a la obra, u obras, en la mayor cantidad posible. . En esta búsqueda de contenidos intrínsecos es donde las diversas disciplinas humanísticas coinciden en un mismo plano, en lugar de subordinarse unas a otras.
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	se aprehende 

al identificar: 

1) 'formas puras' con 'representaciones' 

2) sus relaciones mutuas como acontecimientos 
	se aprehende al captar ciertas cualidades expresivas
	se aprehende 

1) advirtiendo lo que una figura o un grupo de figuras (según una determinada disposición y unas determinadas actitudes) representan

2) la relación entre los motivos artísticos y las combinaciones de motivos artísticos (composiciones) y los temas o conceptos. 

En realidad, cuando solemos hablar del 'asunto' en contraposición con la 'forma' aludimos principalmente a la esfera del  'asunto' secundario o convencional, es decir al universo de los temas o conceptos específicos manifiestos en imágenes, historias y alegorías, en contraste con la esfera del "asunto" primario o natural, expresado en motivos artísticos. 

Si afirmamos 'esta figura es un san Bartolomé' esto implica la deliberada intención del artista de representar a san Bartolomé, mientras que las cualidades expresivas de la figura pueden muy bien no ser intencionadas'
	se aprehende 

1) investigando los 'principios subyacentes' que revelan la mentalidad básica (de una nación, de una época, de una clase social, de una creencia religiosa o filosófica) 

matizada por una personalidad y 

condensada en una obra. 

Estos principios se manifiestan simultáneamente a través 

de los 'procedimientos de composición' y 

de la 'significación iconográfica'. 

Una interpretación realmente exhaustiva de la significación intrínseca o contenido podría demostrar incluso que

los procedimientos técnicos propios de una determinada región, período o artista son sintomáticos de la misma actitud de base que se puede discernir en todas las otras cualidades específicas de su estilo. 
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(en la senda de E. Cassirer)

las formas puras, los motivos, las imágenes, las historias y alegorías interpretadas como otras tantas manifestaciones de principios subyacentes. 

	
	Historias y Alegorías

combinaciones de imágenes
	

	Pre-iconografía

La descripción pre-iconográfica de una obra de arte consiste en una enumeración de los  motivos presentes en ella
	Iconografía

Dominio al que  corresponde la  identificación de imágenes, historias y alegorías. 
	Iconología

Su objeto es el descubrimiento y la interpretación de los valores 'simbólicos''


Un ejemplo


El siguiente es un fragmento “El Padre Tiempo”
, uno de los trabajos en el que Erwin Panofsky rastrea la tendencia a resucitar la sancrosanta vetustas, esto es, la Antigüedad, en el sentido histórico de la palabra, señalando que el esfuerzo por restaurar la unidad entre motivos y temas clásicos es sólo un aspecto del movimiento renacentista en arte, en el que debe advertirse cómo el espíritu del Renacimiento no se limitaba a volver a introducir tipos clásicos sino que tendía a una síntesis visual y emocional entre el pasado pagano y el presente cristiano, síntesis realizada por varios métodos. Uno de ellos era la reinterpretación de las imágenes clásicas, investidas de un nuevo contenido simbólico de carácter profano pero abiertamente no clásico, o se las subordinaba a ideas específicamente cristianas. En otros casos, las tradiciones clásicas resucitadas se mezclaban con toda naturalidad con tradiciones supervivientes del medioevo. Resultado de esto es lo que denomina pseudomorfosis: algunas figuras renacentistas fueron revestidas de un significado que, a pesar de su aspecto clásico, no había estado presente en sus prototipos clásicos, aunque hubiera sido presagiado en la literatura clásica. Los antecedentes medievales hicieron que el arte renacentista pudiera traducir a imágenes cosas que al arte clásico le hubiesen parecido inexpresables.


Como decíamos más arriba, uno de los casos de pseudomorfosis que Panofsky aborda es el del Padre Tiempo. Aquí tomamos un fragmento que plantea su conceptualización como Revelador
.

“El tiempo como un Revelador es conocido no sólo a través de muchos proverbios y frases poéticas sino también por incontables representaciones de temas tales como la Verdad descubierta o rescatada por el Tiempo, la Virtud vengada por el Tiempo, la Inocencia justificada por el Tiempo, y otros semejantes. Las interpretaciones artísticas del tema del Tiempo y la Verdad basadas en la frase ‘veritas filia temporis’ han sido extensamente discutidas [...] yo me limitaré a considerar un caso que merece alguna atención por su carácter aparentemente enigmático [...]

En la Galleria degli Arazzi, en Florencia, cuelga un tapiz basado en un cartón de Angelo Bronzino [...] En esta composición llamada La Inocencia del Broncino en un inventario de 1549 la Inocencia aparece amenazada por las potencias del mal, simbolizadas por cuatro animales salvajes: un perro, un león, un lobo y una serpiente, que representan a la Envidia, la Ira, la Avaricia y la Perfidia. La Inocencia es rescatada por la Justicia que lleva espada y una balanza, y cuyo gesto es intencionadamente idéntico al de Cristo rescatando las almas del Infierno, mientras que el Tiempo alado, con un reloj de arena puesto en su hombro, abraza lo que un autor anterior llama”una muchacha joven”. Pero en realidad el Tiempo no sólo está abrazando, sino también quitando el velo que cubre a esta joven, que se muestra así como una personificación de la Verdad. Por tanto, la composición es una mezcla de tres versiones de un solo tema relacionadas entre sí: La Verdad rescatada por el Tiempo, la Verdad develada por el Tiempo y la Inocencia justificada después de la persecución [...]


Este tapiz tiene un gemelo: el tapiz de ‘Flora’, al parecer hecho en época algo anterior y que también se conserva en la Galleria degli Arazzi. En un sentido puramente técnico, estas dos obras forman una pareja. Tienen las mismas dimensiones e idénticas borduras. Sin embargo, el esquema del tapiz de ‘Flora’, centrado alrededor de una figura predominante, no corresponde compositivamente a la apretada red de figuras de su pareja, e iconográficamente, las dos concepciones son irreconciliables. La idea de una diosa, derramando flores alegremente, no sólo es incompatible con el espíritu de una austera alegoría moral, sino que puede mostrarse  que la composición misma de la ‘Flora’ pertenece a una serie de representaciones completamente diferentes. Esta figura femenina flotando sobre un macho cabrío más bien que cabalgando sobre él (y derivada, dicho sea de paso, del grabado de Durero el Rapto sobre el Unicornio o, dicho con más propiedad, El Rapto de Proserpina), no debería llamarse ‘Flora’ sino Primavera –la diferencia es que Flora es una figura mitológica independiente, mientras que Primavera pertenece al ciclo de las Cuatro Estaciones-. Una prueba más la suministran las figuras secundarias que no son simplemente ‘un macho cabrío’, ‘un toro’, y ‘una pareja abrazada’ sino los signos del zodíaco para los tres meses de Primavera: el Macho Cabrío de Marzo, el Toro de Abril y los Gemelos de Mayo. [...] Es evidente que el tapiz denominado Flora fue concebido originariamente como parte de una serie de cuatro; su combinación presente con el tapiz de la Inocencia debe haber sido una idea posterior, y no muy feliz desde el punto de vista iconográfico. La conclusión es que el tapiz de Flora fue combinado con el de la Inocencia sólo porque la pareja que se había planeado para la Inocencia no pudo ser realizada cuando los tejedores se pusieron a ello, y esto porque no disponían del cartón original para la otra pieza.


En realidad la composición del Bronzino que correspondería perfectamente al tapiz de la Inocencia en su aglomerada disposición y en su iconografía peculiar, sería la famosa Alegoría de la National Gallery de Londres
. Este cuadro, que se suele fechar hacia 1546, corresponde exactamente al cartón del tapiz de la Inocencia. Vasari lo describe de la siguiente manera: “Hizo un cuadro de singular belleza que fue enviado a Francia al rey Francisco. En él había una Venus desnuda a quien besaba Cupido, y el Placer (Piacere) estaba a un lado, de la misma forma que el Juego (Ginoco) y otros Cupidos, y al otro lado estaban el Engaño (Fraude), los Celos (Gelosía) y otras pasiones del amor’.


Desde luego esta descripción se hizo de memoria, porque el cuadro había ido a Francia (de aquí el uso del pasado en vez del presente). La afirmación de Vasari, por tanto, no es ni completa ni exacta del todo. Omite la figura del Tiempo, caracterizado de nuevo por las alas y el reloj de arena, encierra muchos detalles en la breve expresión ‘y otras pasiones del amor’, y finalmente cita más figuras de las que aparecen en realidad, porque habla de Juego y Placer así como de otros Cupidos. Sin embargo, la descripción de Vasari es bastante buena en lo que cabe, e incluso su afirmación de que el Placer y el Juego estaban ‘a un lado’ mientras el Engaño y los Celos estaban ‘al otro lado’, a pesar de no estar justificada como descripción de la estructura compositiva, puede ser defendida si la interpretamos como un intento de buscar un contraste significativo. Iconológicamente, el cuadro muestra los placeres del amor ‘por un lado’ y sus peligros y torturas ‘por otro’, de tal manera, sin embargo, que los placeres se muestran como ventajas fútiles y falaces, mientras que los peligros y torturas se muestran como males grandes y reales.


En el grupo principal Cupido aparece abrazando a venus, quien sostiene una manzana y una flecha. Ofrece la manzana al ávido niño mientras oculta la flecha, sugiriendo quizá la idea de “dulce pero peligroso’. Además, la edad adolescente y el gesto más que tierno de Cupido le dan un giro bastante ambiguo a este abrazo probablemente inocente de madre e hijo. Esta impresión se acentúa, más que se palia, por el hecho de que se muestra a Cupido como un ser casi asexuado, a pesar de que el mirlo que aparece tras él es el símbolo clásico del amor y de que las dos palomas que se arrullan a sus pies significan las ‘caricias amorosas’. En conclusión: el cuadro muestra una imagen de la Lujuria más que un grupo corriente de Venus abrazando a Cupido, corroborado por el hecho de que Cupido est’a arrodillado sobre una almohada, un símbolo de pereza y lujuria.


A la izquierda de este delicado grupo lascivo aparece la cabeza de una mujer entrada en años mesándose desesperadamente los cabellos. Es muy aceptable la etiqueta de ‘Celos’ que le dio Vasari; porque de la misma forma que Celos combina los terribles aspectos de la Envidia y la Desesperación, también esta figura combina el patetismo de las antiguas máscaras trágicas con el alocado gesto de mesarse los cabellos, tal como se ve en un aguafuerte de Durero conocido como El Hombre Desesperado. A la derecha hay un ‘putti’ derramando rosas que lleva en su pie izquierdo  una ajorca con cascabeles, un adorno o amuleto que se encuentra con frecuencia en el arte clásico, especialmente en el helenístico. Casi con la misma exactitud se le podrían aplicar los términos de Vasari de ‘Placer’ y ‘Juego’; y su intención es ciertamente señalar un contraste con la figura siniestra de los Celos. Los placeres que espera están señalados como fútiles y traidores por la ominosa presencia de dos máscaras, una de una mujer joven y otra de un hombre malévolo y maduro.


Es bien sabido que las máscaras simbolizan mundanidad, insinceridad y falsedad y ello no requiere ulterior discusión. Pero el hecho de que haya dos máscaras en lugar de una y el que sus rasgos muestren un contraste entre juventud y vejez, la belleza y la fealdad, comporta un significado m’as especial que las relaciona a la figura que surge tras el juguetón ‘putti’. Esta figura, descrita a veces como una Arpía, inexactamente como una ‘muchacha vestida de verde’, es sin lugar a dudas idéntica con la que Vasari llama La Fraude, o el Engaño. Con ella Bronzino consigue dar un resumen y un comentario casi visual de las cualidades de la doblez hipócrita descrita por los iconologistas del siglo XVI bajo títulos como Inganno, Hipocresía, y especialmente Fraude. Según el decano de los iconologistas, Cesare Ripa, Hipocresía tiene pies de lobo, ocultos a medias por su ropa. Inganno puede ser representado por una mujer que oculta su feo rostro bajo una hermosa máscara ofreciendo ‘alternativamente’ agua y fuego. Finalmente Fraude posee dos cabezas, una joven y otra vieja; tiene dos corazones en la mano derecha y una máscara en la izquierda, y tiene una cola de dragón y talones de grifo en lugar de pies humanos.


En la figura de Bronzino estos rasgos se mezclan en una unidad que es, intencionadamente, atractiva y repulsiva. Su pequeña ‘Fraude’, obviamente la dueña de las dos máscaras opuestas, parece realmente a primera vista una encantadora ‘muchacha vestida de verde’. Pero el vestido no puede ocultar completamente un cuerpo con escamas como de pez, garras de león o pantera, y una cola de dragón o serpiente. Ofrece un panal de miel con una mano mientras oculta un pequeño animal venenoso en la otra y, más aún, la mano unida a su brazo derecho, es decir la mano con el panal de miel es, en realidad, una mano izquierda, mientras que la mano unida a su brazo izquierdo es, en realidad, una mano derecha, de manera que la figura ofrece dulzura con lo que parece ser su mano ‘buena’ pero que es en realidad ‘mala’ y esconde veneno en la que parece ser su mano ‘mala’ y es en realidad la ‘buena’. Nos enfrentamos aquí con el símbolo más refinado de duplicidad perversa que haya encontrado nunca un artista, y, sin embargo, hecho bastante curioso, se trata de un símbolo de no fácil comprensión para el observador moderno.


Así, el grupo completo consiste en la Lujuria rodeada de símbolos y personificaciones de placeres traidores y males manifiestos, pero este grupo es privado del velo que lo cubre por el Tiempo y la Verdad. La figura del Tiempo ya ha sido mencionada y es casi innecesario decir que la figura femenina de la izquierda que ayuda a levantar la cortina del espectáculo no es otra que la Verdad, ‘Veritas Filia Temporis’. En el tapiz de la Inocencia, donde la figura de la Verdad aparecía exactamente en el mismo lugar, esta se deleitaba en la justificación de la virtud; aquí, con una repugnancia femenina, paralela a la ira masculina del viejo Chornos, participa en la denuncia del vicio. El que se haya seleccionado una fascinante voluptuosidad sexual preferentemente a otras formas de mal, en esta época determinada, para simbolizar el vicio está en perfecta armonía con el espíritu de la Contrarreforma” [p. 107-114]

Otros fragmentos

"El año 1419, acordémonos, asistió al hallazgo de los Hieroglyphica de Horapolo, y este hallazgo no sólo suscitó un gran entusiasmo por todo lo egipcio, o que pretendiera serlo, sino que produjo asimismo -o al menos lo promovió en gran medida- aquel espíritu 'emblemático' que es tan característico de los siglo XVI / y XVII. Una serie de símbolos rodeados de una aureola de gran antigüedad y constituidos de un vocabulario ideográfico independiente de las diferencias lingüísticas, expansible ad libitum y sólo inteligible para una elite internacional, no podía dejar de seducir la   imaginación de los humanistas, de sus mecenas y de sus cofrades en el arte. Bajo la influencia de los Hieroglyphica de Horapolo, salieron a la luz esos incontables libros emblemáticos, precedidos por la aparición en 1531 de los Emblemata de  Andrea Alciati, cuyo propósito era el de complicar lo sencillo y obscurecer lo obvio, allí donde la figuración medieval había intentado simplificar lo complejo y clarificar lo dificultoso" ("Capítulo 4. La 'Alegoría de la Prudencia' de Ticiano: Post scriptum"
. p. 179-180)

"Considerada dentro del contexto del conjunto de la producción de Ticiano, [la Alegoría de la Prudencia. Londres, Colección Francis Howard] es, sin embargo, no solamente excepcional, sino única. Es la sola obra suya que cabe calificar más bien de 'emblemática' que de meramente 'alegórica': una máxima filosófica ilustrada por una imagen visual revestida de connotaciones filosóficas. [...]. En la pintura de Howard, la significación conceptual de los datos sensibles es tan llamativa que simplemente no parece tener sentido alguno hasta que no hemos descubierto su ulterior significado. Reúne todos los rasgos distintivos del emblema, el cual, según lo define un especialista en la materia, participa de la naturaleza del símbolo (sólo que es particular en lugar de universal), de la del enigma (sólo que no es tan difícil), de la del apotegma (sólo que es visual y no verbal) y de la del proverbio (sólo que es más erudito que vulgar). La pintura es, por consiguiente, la única obra de Ticiano (quien acostumbraba a limitar la letra a su propio nombre o al del modelo en el caso de un retrato) que lleva un genuino 'lema' o 'títulus' [...] (Por la experiencia del pasado, obra con prudencia el presente para no malograr la acción futura)" p. 172-73. 

Panofsky hace mención a Claudius Minos y su introducción a los Emblemata de Andrea Alciati, publicada por primera vez en la edición de Lyon de 1571; en la de Lyon de 1600, p. 13 et seqq. ("Capítulo 4. La 'Alegoría de la Prudencia' de Ticiano: Post scriptum". Nota al final, p. 187)

"Una simpática y breve definición de los emblemas -que aquí se llaman 'devises'- nos la da el mariscal de Tavanes, célebre general y almirante de Francisco I (Mémoires de M. Gaspardi de Saulx, Maréchal de Tavanes, Château de Lagny, 1653, p. 63): 'Hoy día las divisas son tan distintas de los escudos de armas, y compuestas de cuerpo, alma y espíritu: el cuerpo es la pintura, el espíritu la invención, el alma el lema'. ("Capítulo 4. La 'Alegoría de la Prudencia' de Ticiano: Post scriptum". Nota al final, p. 187)

GOMBRICH, Sir Ernst H [1972]. Imágenes Simbólicas. Estudios sobre el Arte del Renacimiento. Trad. Remigio Gómez Díaz. Madrid: Alianza, 1983 ("Alianza Forma").

"...'significado' es un término escurridizo, especialmente si se aplica a imágenes en lugar de afirmaciones. [...]. Es como si las imágenes ocuparan una curiosa posición a medio camino entre las frases del idioma, que se pretende trasmitan un significado, y los seres de la naturaleza, a los que tan sólo podemos atribuir un significado. [...] Pero, ¿y el significado en las obras de arte?. Parece bastante plausible hablar de varios niveles de significado" [p. 14].

"... D. E. Hirsch en una obra sobre crítica literaria, Validity in Interpretation -[cuyo objetivo apunta a] rehabilitar y justificar la vieja idea de sentido común de que una obra significa lo que su autor pretendió que significase, y que es esa intención la que el intérprete debe hacer lo posible por averiguar-, ...da cauce a esta restricción del término significado proponiendo] introducir otros dos que tal vez prefiera usar el intérprete en ciertos contextos: significación e implicación [...] mientras que la interpretación del significado puede dar por resultado una afirmación sencilla [...] la cuestión de la implicación siempre queda abierta. [...] Pero esta característica de ser interminable la interpretación de las implicaciones de ninguna manera es exclusiva de las obras de arte, sino que es aplicable a cualquier declaración inserta en la historia. [...] Refiriéndose como lo hace a la literatura más que al arte, Hirsch llega a la conclusión de que el significado pretendido de una obra sólo lo podemos determinar una vez que hayamos decidido a qué categoría o género literario se pretendió que perteneciera la obra en cuestión. [...]. Aunque las tradiciones y las funciones de las artes visuales difieren considerablemente de las de la literatura, la importancia que para la interpretación tienen las categorías o géneros es la misma en ambas esferas. [...] los principios metodológicos sentados por Hirsch, en especial el principio de la primacía de los géneros -si así puede llamarse-, son aplicables al arte del Renacimiento con mayor propiedad aún que al del siglo XIX. [...] Gracias a que existen géneros tales como el retablo y repertorios tales como las leyendas, mitologías o composiciones alegóricas, es factible identificar los temas [...] un error de partida en la determinación de la categoría a que pertenece la obra o, peor todavía, el desconocimiento de la diversas categorías posibles, causará el extravío del más perspicaz de los intérpretes" [p. 15-17].

"No es que la distinción entre estas disciplinas [iconografía e iconología ] sea muy clara, o que importe mucho clarificarla. Pero a grandes rasgos entendemos por iconología, desde los estudios pioneros de Panofsky, la reconstrucción de un programa más que la identificación de un texto concreto [...] ha llegado a nosotros una gran cantidad de ejemplos de esta especie de 'libretos' [realizados por lo general por alguna persona culta que a pedido de los mecenas proveían a los artistas de un programa] procedentes de la segunda mitad del siglo XVI en adelante. [...] El género de los programas estaba basado en ciertas convenciones, convenciones firmemente enraizadas en el respeto renacentista por los textos canónicos de la religión y de la Antigüedad. Conociendo estos textos y conociendo la imagen, el iconólogo procede a tender un puente entre ambas orillas para salvar el foso que separa la imagen del tema. La interpretación se convierte en reconstrucción de una prueba perdida. Esta prueba, además, no sólo debe ayudar al iconólogo a determinar cuál es la historia ilustrada, sino que su objetivo es averiguar el significado de esa historia en ese contexto concreto [...] Pues toda investigación iconológica depende de nuestra idea previa respecto a lo que estamos buscando o, en otras palabras, de nuestra opinión sobre lo que es o no plausible en el seno de una época o un ambiente dados" [p. 18].

"... ya que 'alegoría' significa literalmente 'decir otra cosa'" [p. 45].

"Los arcángeles toman sus emblemas de las situaciones en que aparecen en la Biblia: Gabriel suele llevar la azucena de la Anunciación, a San Miguel se le representa con la espada y el dragón, o con la balanza en la que pesará las almas el día del juicio. Pero no debe confundirse esta identificación simbólica de una figura sacra con la intención de hacer un relato realista. La advertencia de Dante [Así debemos hablar a vuestro entendimiento/ pues sólo por los sentidos aprehende/lo que luego hace digno del intelecto.../ La santa Iglesia con aspecto humano/ a Gabriel y a Miguellos representa/ y al otro que a Tobías volvió sano]  ha sido pasada por alto demasiado a menudo. Cómo si no explicar que se haya dicho a veces que la tabla de los Tres Arcángeles [Boticcelli, Florencia, Uffici] (a cada uno de los cuales se le puede distinguir por su emblema) representa a Tobías acompañado por Rafael, Gabriel y Miguel, interpretación que no sólo se halla en contradicción con la Biblia, sino que pone de manifiesto que se ha entendido de forma por completo errónea el sistema simbólico empleado
. [...]. Nunca se pretendió que tales cuadros, digámoslo una vez más, constituyeran la representación de una escena real en el Cielo ni la evocación de un episodio bíblico concreto. Se retrata un personaje sacro o se lo alude a través de los diversos contextos en que aparece en los textos sagrados". [p. 59].

"Wölfflin [considerado el paladín del análisis formal] veía con toda claridad que la dicotomía entre forma y contenido, belleza y significado, es inaplicable a las obras del Renacimiento pleno. De seguro que Rafael y sus amigos no hubieran entendido tal separación. Se habían formado en esa atmósfera [..de] la  tradición retórica. Cierto es que a nosotros la retórica nos suele parecer la hipertrofia de la forma frente al contenido, pero el Renacimiento no veía así las cosas. Ellos aceptaban con la mayor naturalidad la teoría del decorum, la doctrina que exigía que un noble contenido fuera expresado por nobles formas. Y la elección de las palabras, imágenes y cadencias nobles que hicieran justicia a la grandeza de un tema era ciertamente el núcleo de la rama de la retórica llamada "epidíctica". Pocos habrá, incluso entre los eruditos del siglo XX, que puedan leer estas composiciones con la misma atención y aprecio con que seguramente eran escuchadas en su época, pues entre nosotros prima la idea de que un discurso debe trasmitir una información o un sólido razonamiento. Lo que el Renacimiento entendía por  ingenio, por juego epigramático con metáforas e imágenes, puede llamarnos más la atención, porque el recurso a la paradoja y las alusiones esotéricas nos plantea una especie de acertijo. Había asimismo una especie de imagen visual que se correspondía con esta segunda perspectiva, el emblema, el jeroglífico o la divisa . Estaban llenos de significados, sin ser en consecuencia muy profundos. En cualquier caso no hay razón alguna para pensar que se pretendiera que un ciclo como la Stanza contuviera este género de acutezza recondita" [p. 173].

GOMBRICH, Sir Ernst H [1972]. Imágenes Simbólicas. Estudios sobre el Arte del Renacimiento. Trad. Remigio Gómez Díaz. Madrid: Alianza, 1983 ("Alianza Forma"). "Icones Symbolicae. Las Filosofías del Simbolismo y Su relación con el Arte", p. 213-296.
Introducción

"...resulta imposible abordar una cuestión de este tipo [las ideas que acerca del simbolismo (y de las imágenes simbólicas) se han venido sucediendo hasta nuestros días] a menos que estemos dispuestos  a abandonar los tópicos comúnmente admitidos en torno a las funciones de la imagen. Estamos acostumbrados a trazar una tajante distinción entre las funciones de representación y de simbolización. Un pintura puede representar un objeto del mundo visible, una mujer con una balanza o un león, y puede también simbolizar una idea [significados convencionales de Justicia o del Imperio Británico, etc. Podríamos hacer lugar también al género del simbolismo no convencional sino privado de cada artista]. Estas tres funciones comunes de las imágenes pueden estar presentes en una imagen concreta: un motivo de un cuadro de El Bosco puede representar un navío destrozado, simbolizar el pecado de la gula y expresar una fantasía sexual inconsciente por parte del artista, pero para nosotros los tres niveles de dignificado quedan claramente separados

Sin embargo, en cuanto abandonamos el terreno del análisis racional nos damos cuenta que esas distinciones tajantes ya no se tienen en pie. [...] En resumen, nuestra actitud hacia la imagen está inextricablemente ligada a nuestra concepción del universo". [p. 214-15].

"Es un hecho que en los idiomas indoeuropeos se da una tendencia hacia esa particular figura que llamamos personificación, pues muchos de ellos dotan a los nombres de un género que los hace indistinguibles de los nombres de las especies vivas. Los nombres abstractos toman invariablemente en griego y en latín el género femenino, con lo que queda abierto el camino para que el mundo de las ideas se pueble de abstracciones personificadas tales como la Victoria, la Fortuna, o la Iustitia. [...]. Para el crítico moderno [...] el problema de las personificaciones y en realidad de todo simbolismo en el arte es de índole más estética que ontológica. Lo que le interesa es más lo que expresa el símbolo que lo que significa. [...]. al estudioso del contenido le interesa más el nombre de una personificación determinada que la cuestión de su realidad o irrealidad. [...] Pocos historiadores, que yo sepa, se han quebrado la cabeza pensando en el extraño modo en que la literatura y el arte occidentales han preservado el peculiar hábito del mundo antiguo de 'hipostasiar' conceptos abstractos, e incluso no han sido muchos los que se han preguntado si existirían modos de pensamiento análogos fuera de esta tradición. Este ensayo trata de investigar el trasfondo intelectual de esta evolución" [p. 215-216].

i. La personificación de las ideas

"... ni siquiera en la Antigüedad se puede establecer una distinción entre los dioses concebidos como seres demoníacos y su papel de personificaciones y metáforas. Cupido no es tan sólo el 'dios del amor', sino que representa el Amor en la misma medida en que Minerva representa la Sabiduría. [...] Mientras nosotros nos inclinamos a pensar que una divinidad es un ser con una existencia independiente y que una personificación es una figura simbólica, dotada de emblemas distintivos que la hacen reconocible, Rubens [en su pintura Los Horrores de la Guerra 1637-1638, Palazzo Pitti], en consonancia con la tradición ignora tal distinción. No sólo puede convertir los dioses en personificaciones vívidas y las personificaciones en demonios que interactúan libremente con seres humanos reales tales como arquitectos o madres de luto, sino que puede hasta mezclar objetos reales tales como libros y dibujos con emblemas que originariamente fueron concebidos como 'atributos' o personificaciones. [...] Comprendemos que Benedetto Croce. al insistir en divociar retórica y arte, levantó un formidable obstáculo en el camino que lleva a entender las artes del pasado, pues es el caso que precisamente la teoría antigua desconoce esta distinción. La poesía podía ser didáctica, y la enseñanza y el sermón poéticos. El cuadro de Rubens ilustra perfectamente esta fusión [...]. 

Fue esta concepción del arte la que mantuvo viva la tradición de la mitología antigua y de la personificación a lo largo de los siglos cristianos. Permitió y hasta impuso al poeta, al orador y al artista cultivar la facultad mitopoiética y conjurar la presencia viva de cualquier noción que a la mente lógica se le apareciera como un 'concepto'. Esta expresiva evocación de un concepto podía también contribuir a explicarlo, igual que la explicación podía a su vez ayudar a la imaginación a alcanzar una expresión más perfecta" p. 217-18

ii. La tradición didáctica

"El modo más sencillo en que el arte y la retórica podían explotar la moda de la personificación sigue íntimamente ligado con la mitología. Hemos visto que Homero llama al Pánico hijo de Ares, y el parentesco no ha dejado de ser una de las metáforas básicas utilizadas para expresar relaciones entre conceptos [...]

[El amor al sistema característico del didactismo medieval ha inspirado la creación de árboles genealógicos completos que ilustran la dependencias mutua de los conceptos lógicos [Árbol de los Vicios o de Árbol las Virtudes]. Tales ilustraciones se aproximan extraordinariamente al diagrama didáctico, las personificaciones están totalmente subordinadas a la idea y pueden ser reemplazadas sin dificultad por meros rótulos verbales.

Una de las características más fascinantes de este modo de pensamiento es que demuestra la afinidad entre el pensamiento abstracto y la visualización artística [...] la personificación es un producto del pensamiento y de la imaginación a la vez" [p. 219-220].

"...sería de interés investigar los recursos de este lenguaje simbólico para expresar relaciones más complejas que las simples de parentesco, amistad u hostilidad" [p. 221].

Los atributos

"Los 'atributos' al igual que otras características de las personificaciones, tienen sus raíces en la mitología. Júpiter esgrime el rayo y Minerva el escudo con el Gorgoneion. Puede decirse que estas señas de identidad son residuos de la ilustración [...] Sea como fuere en la explicación simbólica de los atributos que llevaba un dios está el origen de un género poético de innegable importancia para el tema que nos ocupa" [p. 221].

La descripción y la definición en el arte medieval

"En la Consolación de la Filosofía de Boecio [..texto de la Antigüedad tardía], se encuentra el modelo de la personificación contemplada en una visión, la Filosofía que llega para aconsejar y consolar al autor: ..parecióme ver una mujer encima de mi cabeza, de grave semblante, ojos claros y encendidos [...] demostraba un vigor inquebrantable, y sin embargo delataba tener tantos años [...]; su estatura era incierta y dudosa, pues unas veces no excedía la estatura corriente de un hombre y otras parecía tocar los cielos con la cabeza [...] En la parte inferior estaba la letra griega pi y en la superior la theta [...] este vestido suyo lo había desgarrado la violencia de algunos [...] En la mano derecha llevaba varios libros, y en la izquierda un cetro. 
Esta cita no sólo constituye un ejemplo de ese método de despertar la curiosidad a través de ciertos rasgos de misterio sobre los que el lector tiene que meditar, sino que explica también por qué motivo buena parte de este método permaneció durante mucho tiempo confinado a la esfera de la descripción verbal. No era factible representar el carácter escurridizo de esa figura que parece crecer y menguar [...] Por regla general, las personificaciones del arte medieval se ven relativamente libres de atributos fuera de los símbolos distintivos que se les hace exhibir al objeto de que puedan ser identificadas. En realidad antes del siglo XIV nada contesta el predominio de la palabra en la alegoría medieval. Se consideraba más efectivo el diagrama inscrito y la figura con rótulo que la encarnación puramente visual de una idea. Fue tan sólo hacia finales de la Edad Media cuando se redescubrieron plenamente las posibilidades de estas elaboradas ilustraciones, y aún así en un contexto literario [...] Rivedall [John, fraile inglés autor de un tratado moral  y el más influyente de sus seguidores Robert Holcot, fueron partidarios de este recurso pedagógico de la descripción ficticia, [el motivo] reside en la tradición del 'arte de la memoria' [...] En esta técnica, cultivada en las escuelas de retórica y entre los predicadores, se pedía al estudiante que construyera imágenes mentales llamativas y notables que había de disponer en un marco permanente, representado preferentemente por un edificio conocido. [...] Es una imagen que se queda grabada en la memoria con facilidad, aunque no pretendamos nunca hacer aplicación de ese conocimiento.

No es de extrañar por tanto que se intentara plasmar las extraordinarias imágenes 'pintadas' en los escritos de Rivedall, de su seguidor Robert Holcot y de otros teólogos en representaciones reales realizadas con el ánimo de edificar e instruir" [p. 223-226]. 

Ripa y la tradición Aristotélica

 [La enciclopedia de Personificaciones más utilizada en el renacimiento fue la Iconología de Cesare Ripa de 1593, que tiene continuidad con la tradición de didactismo medieval]. La personificación sirve para recordar todas las cualidades que deben entrar en la definición del concepto. Pero [...] en Ripa [...] sus definiciones pintadas nos dicen más de lo que nos diría el mero nombre del concepto. [...]


La misión, pues, que Ripa se ha señalado es idear un método de definición visual que se corresponda con el procedimiento de subdivisión sistemática [ligado a la clasificación aristotélica en géneros y especies. Recordemos que para Aristóteles la definición está ligada a la clasificación]. Para ello pasa primero a explicar de qué clases de conceptos va a ocuparse. Se interesa fundamentalmente por la representación de conceptos morales (Amistad, Severidad) porque el mundo de la Naturaleza [...] no tiene necesidad a su parecer de un vocabulario visual especial ya que desde tiempos inmemoriales ha sido adecuadamente simbolizado con las imágenes de los dioses y las ilustraciones de los mitos. [..excluye] la presentación pictográfica de proposiciones 'que afirmen o nieguen' pues éstas pertenecen a un arte diferente, el de las  imprese [...]  ... el genus de sus conceptos abstractos lo simboliza a maravilla una figura humana, porque a las figuras humanas se las puede caracterizar y subdividir con facilidad mediante lo que él llama 'accidentes', es decir las múltiples cualidades y características que encontramos en los seres humanos. Todos ellos pueden utilizarse como rasgo definitorio o distintivo, separando el concepto de la Amistad del de la Severidad o la Fortuna.[...Para explicar] que se pueda representar un mismo concepto de tantas maneras diferentes, [...] nos remite a la distinción aristotélica de cuatro tipos de definición que se corresponden con sus cuatro tipos de causas, la material, la eficiente, la formal y la final. El creador de definiciones visuales es igualmente libre de caracterizar un concepto de acuerdo con cualquiera de estos puntos de partida, ilustrando, pongamos, la causa o el efecto de la Amistad" [p. 228-231].

"Cuando, por este método, nos hemos hecho plenamente conscientes  de las cualidades, las causas, las propiedades y los accidentes de un concepto definible en que podemos basar la imagen, tenemos que buscar las semejanzas existentes entre estos conceptos y los objetos materiales y que funcionan como sustitutos de las palabras usadas en las imágenes y definiciones de los oradores

Es aquí donde Ripa se inspira en la teoría aristotélica de la metáfora, tal como se expone en la Retórica y la Poética Hemos visto que es posible interpretar los 'atributos' como metáforas ilustradas [...] igual que una rueda dando vueltas es un símil apropiado de la veleidad de la Fortuna". [p. 231-232].

iii El neoplatonismo Giarda y sus antecesores.

 [Icones Symbolicae es un texto del siglo XVII (1626). Se trata de un sermón o charla cuyo autor Christophoro Giarda, profesor bernabita de retórica, exalta la representación de dieciséis Disciplinas o Artes  Liberales que ornaban la sala de lectura del College Library; es un discurso de loa de la Personificaciones que treinta y tres años y ocho ediciones después de la original de Ripa, nos introducen en una atmósfera intelectual distinta. Su insistencia en el amor como acicate para aprehender una verdad superior apunta a los privilegios del platonismo] [p. 233-234].

El universo platónico

"... el cristianismo había heredado del platonismo un argumento esencial para la justificación del simbolismo: lo que podría llamarse doctrina de los dos mundos "

La imagen mística [p. 245-263]

"... si los textos anteriores ilustraban la vía que por analogía lleva a la experiencia de la Belleza a la visión de la Divinidad a [Torquato] Tasso [en Del Poema Heroico] le preocupan obviamente las misteriosas imágenes que no exhiben parecido alguno sino 'que elevan la mente a la contemplación'. A diferencia del retrato de un paraíso radiante, los cuatro símbolos de los evangelistas tomados de la visión de Ezequiel son más reales que la realidad visible y han de ser aprehendidos no por los sentidos ni por la razón discursiva, sino por el intelecto indiviso [la parte más pura del intelecto, a la que pertenece la teología más oculta que está contenida en signos y tiene el poder de hacernos perfectos]

Tasso acude al ejemplo del pittore parlante, el artista o pintor que forja imágenes simbólicas, y esto apunta hacia esa otra corriente de pensamiento neoplátonico que siguió influyendo en el arte y el pensamiento de la Europa renacentista. de acuerdo con esta interpretación, esa característica que tiene el símbolo visual de poder ser aprehendido en un destello es de por sí análoga al modo en que las inteligencias aprehenden la verdad. Fue el propio Plotino quien introdujo este argumento en el mismo contexto en que hablaba del modo superior de conocer. No hay que pensar que en el Mundo Inteligible los dioses y los bienaventurados vean proposiciones; todo lo allí expresado es una hermosa imagen" [p.245-246]. 

"...se reputaba al jeroglífico ser reflejo de esa 'antigua sabiduría' o que se heredó del Adán prelapsario o nació por inspiración divina. Por ello tanto en su forma como su contexto eran reflejo de un conocimiento superior. 

Este es el trasfondo del famoso breve pasaje de Marsilio Ficino que fue uno de los documentos fundacionales del arte renacentista de la emblemática: 

Cuando los sacerdotes egipcios deseaban referirse a los misterios divinos, no utilizaban los pequeños caracteres de los manuscritos, sino las imágenes completas de plantas, árboles o animales; pues Dios tiene conocimiento de las cosas no por vía de pensamiento múltiple, sino por la forma pura y estable de la cosa misma.

Tus ideas sobre el tiempo son múltiples y cambiantes, cuando dices que el tiempo es veloz o que, por una especie de movimiento de retroceso, vuelve a enlazar el comienzo con el final, que enseña a ser prudente y que trae cosas y se las vuelve a llevar. Pero los egipcios abarcan la totalidad de su discurso en una imagen firme cuando pintan una serpiente alada con la cola en la boca, e igual ocurre, con las otras imágenes descritas por Horus".

Se hace referencia al único texto coherente sobre jeroglíficos que el Renacimiento poseyó, el Hieroglyphica de Horapollo, recopilación tardía y fantasiosa..." [p. 246].

"Cuando no se cree que los símbolos sean convencionales, sino esenciales, su misma interpretación ha de quedar confiada a la inspiración y a la intuición. No hay que ir muy lejos para hallar el motivo. Las convenciones se pueden aprender, maquinalmente si es preciso, pero no puede decirse que en el símbolo que se nos presenta como una revelación sus rasgos distintivos tengan asignado un significado identificable. Sí se tiene la impresión de que todos sus aspectos están cargados de una plenitud de. significados que nunca puede acabarse de aprender, sino que hay que hallar en el mismo proceso de contemplación que se pretende engendre. [...]. Lo que importa aquí es que la misma experiencia de un significado tras otro que se nos sugiere al contemplar la enigmática imagen  se convierte en equivalente del modo de aprehensión en el que las inteligencias superiores pueden sólo ver una proposición determinada como un destello, sino toda la verdad que su mente  puede abarcar -en el caso de la Mente Divina, el conjunto de todas las proposiciones.

De esta manera, el misterioso jeroglífico del monstruo que se autodevora plantea a la mente un rompecabezas que la obliga a elevarse por encima de la imagen. No sólo no podemos considerar que el signo represente una criatura real, sino que hasta el hecho que representa trasciende las posibilidades de nuestra experiencia -¿qué pasará cuando las mandíbulas devoradoras lleguen al cuello y a las mandíbulas mismas?. Esta naturaleza paradójica de la imagen es la que la ha convertido en símbolo arquetípico del misterio. No nos sentimos ciertamente tentados a confundir el enigma representado con sus múltiples significados. La serpiente [...] por ser inagotable su significación, es tanto lo que nos muestra 'en un destello' que volvemos a contemplarla como un sueño que ya no podemos referir o explicar. [...]

A diferencia de la imagen de belleza, pues, la imagen de misterio no detiene la mente en su ascensión al mundo inteligible" [p. 246-263].

"El análisis del jeroglífico hecho por Ficino nos muestra el trasfondo de la moda intelectual que dio lugar a una riada de libros sobre emblemas, divisas e imprese a lo largo de los siglos XVI y XVII. Esta moda ha atraído recientemente la atención de bastantes historiadores del arte y de la literatura, y merecidamente pues nos hallamos aquí ante una forma artística que tras fascinar a muchas generaciones acabó por caer en el olvido y el descrédito en épocas posteriores. El acordar música y palabras nos resulta todavía intuitivamente inteligible, pero el dotar a una pintura de una etiqueta y un poema (como en el emblema) o de un breve lema (como en la divisa o imprese) exige un esfuerzo de imaginación histórica para hacerse inteligible" [p. 264-265]

Otros autores, otras formulaciones


“Hemos afirmado que las realidades internas se manifiestan mediante el uso del signo y del símbolo. En la práctica común, ambos son utilizados indistintamente. Un signo es un símbolo; un símbolo, un signo. No obstante, conviene hacer, aunque sin entrar en tecnicismos, una distinción entre ambos. Un signo representa algo, señala algo, y toma su carácter de lo que se hace con él. La cruz representa la fe cristiana e indica la crucifixión de Cristo. Un símbolo se parece a algo; posee un significado más profundo que el signo, porque se identifica más concretamente con lo que sugiere. Su carácter deriva de lo que por él se sabe. El cordero, la víctima propiciatoria de la fe judía, era ofrecido sobre el ara en procura del perdón de los pecados.”

Signos, símbolos, atributos y divisas

[Se entiende por símbolo la representación de una cosa por otra, casi siempre de una entidad inmaterial por una figura tomada del mundo físico: la Fidelidad por medio de un perro, la Justicia por una mujer que sostiene una espada y una balanza. Cuando la idea encuentra su expresión en una composición que agrupa diversos personajes, la llamamos alegoría. Un atributo es un accesorio que caracteriza y ayuda a identificar la figura principal: la masa de Hércules, el águila de Júpiter, el carcaj de Cupido. La significación corriente de divisa es inscripción lapidaria, y también figura cuyo sentido explican algunas palabras que pueden aparecer en vestidos, casas, u otros objetos; otro significado es el de regla de vida. Según el Diccionario de Autoridades de la Real Academia de la Lengua (1732), divisa es “...distintivo especial que el caballero, soldado o amante de alguna profesión trae en el escudo, vestido o en otra parte... para manifestar los blasones de su casa, su profesión, pensamientos o ideas... Significa asimismo el lema o mote en que se manifiesta el designio particular que uno tiene, unas veces en términos sucintos, otras por algunas figuras, y otras por ambos modos”]

Emblema

Del latín emblema, del griego emblēma, der. de emballō, insertar.

· Jeroglífico, símbolo o empresa en que se representa alguna figura con una leyenda explicativa.

· Ser u objeto que simboliza una cualidad o abstracción.

· Atributo destinado a representar a una autoridad o a una persona.

· Signo distintivo, letra o alegoría en la proa de una embarcación

· Distintivo de los distintos cuerpos militares.

Hasta fines del siglo XVI, el término emblema designaba una obra de marquetería. Por extensión, pasó a denominarse de la misma manera a las obras de recopilación de preceptos (como los Emblemata del jurisconsulto Alciato), por comparación de su estructura con una obra de marquetería. Estas obras se ilustraban con imágenes de figuras alegóricas que expresaban ideas morales, las que, a su vez, también recibieron el nombre de emblemas.

Los emblemas ya se utilizaban en la Antigüedad, siendo en su origen una especie de ideogramas que mediante un dibujo permitían expresar una idea abstracta, que generalmente era la pertenencia a un grupo o a una casta, a una ideología religiosa o política. 

A menudo los emblemas se formaron sobre la base de una homonimia, de modo que aparecían como auténticos juegos de palabras.

A veces un atributo se convirtió en el emblema de uno o varios grupos: el caduceo, atributo de Hermes, en emblema de la medicina y del comercio. Más tarde, el uso de los emblemas se mantuvo en numerosas agrupaciones religiosas (cruz, pez, crióforo entre los cristianos), corporativas (balanza de los cambistas, peine de los pañeros), municipales, en las diferentes artes y especialmente en la heráldica (yugo y flechas de los Reyes Católicos, sol de Luis XIV. La francmasonería hizo revivir el uso de los emblemas, que se acentuó a causa de la Revolución Francesa (libertad, fraternidad, derecho, etc.). El desarrollo de la industria fomentó la creación de nuevos emblemas; casi todos los servicios públicos adoptaron uno propio: los correos, el cuerno de caza; los ferrocarriles, la rueda alada; la telefónica estadounidense la campana, por alusión a Alexander Graham Bell. Algunos emblemas de este tipo se han convertido en marcas de fábrica.

Los movimientos políticos aparecidos a principios del siglo XX también han adoptado emblemas para caracterizarse: la hoz y el martillo, la cruz gamada, el haz de lictor.

Algunos ejemplos de iconografía y simbología en dos relatos canónicos: las trilogías de El Señor de los Anillos y Matrix
ÁBACO: atributo de la Aritmética, una de las siete Artes Liberales [ASAP].

ADORMIDERA: I. Atributo del sueño. Virgilio y Ovidio califican la adormidera como “soporífera”. Cumont escribe: “la adormidera de la que los antiguos concían sus efectos soporíferos y sabían extraer el opio, se escogió para servir de emblema del sueño. Esta planta pertenece, en efecto de Hipno y caracteriza sus imágenes. Se pone también en la mano de los Eros durmientes [ASAP].

AGUA: representa la limpieza y la purificación [SSAC]/ Uno de los elementos de un símbolo de la Discordia, siendo el otro el fuego [ASAP].

ÁGUILA: Símbolo de la resurrección [SSAC]/ I. Porfirio ve en el águila el heraldo de Júpiter. Fulgencio, Giraldi, Valeriano y Carcari cuentan, según Anacreonte, que Júpiter en el momento de emprender la guerra contra los Titanes, ve volar un águila hacia él, un presagio favorable. Victorioso, puso bajo su custodia a esta ave de buen agüero [...] III. Imperio, Emperador, Imperioso. Por extensión, de sus primeros usos emblemáticos, el águila se interpreta como cualquier príncipe reinante; puede significar el reino, también el poder. Siempre en el mismo sentido, puede entendérsele como el adjetivo “imperioso”. El águila con alas desplegadas puede traducirse como “Imperio” (Colonna). También significa las tropas imperiales y por ultimo, el atributo del Imperio Romano en la serie de los Cuatro Imperios Universales, clasificación medieval adoptada por el Renacimiento. IV. Atributo de la vista. Desde antiguo, existe la creencia que el águila tiene una vista penetrante (Plinio, Isidoro de Sevilla). En una representación de la calcografía de Johann Theodor de Bry (1561-1623), de las cinco mujeres que simbolizan los cinco sentidos, la que encarna la vista tiene un águila a sus pies, por tanto, el águila es la personificación de la vista. En este mismo sentido, el águila aparece como atributo en las series de grabados flamencos y holandeses del s. XVI que presenta los cinco sentidos. V. La prontitud y la elevación del pensamiento. Según Ripa, “para mostrar la nobleza de pensamiento, se pinta un águila, el ave más noble y de vuelo más alto”. VII. En lucha con un serpiente: victoria del bien sobre el mal [ASAP].

ALAS: I. Rapidez [...] VII/VIII. Las personificaciones de lo vicio tienen a veces alas. Otro tanto sucede con las virtudes. IX. Atributo del espíritu. X. Atributo de la razón [ASAP].

ALFABETO: Atributo de la gramática, una de las siete Artes Liberales [ASAP].

ALHAJAS: I. Símbolo de la vanidad de las cosas humanas. II. Atributo de la vista (véase joyas) [ASAP].

AMOR: Personaje mitológico que encarna el sentimiento del amor, entre los griegos, Eros, que, según Platón, es una pasión innata en las almas, pero también un genio. Entre los latinos, Cupido [...] II. El Amor Castigado: entre las sombras de los amantes desgraciados, Cupido acaba desdichadamente de pasar, Es agarrado, se le ata de manos a un mirto, y cada uno de ellos se venga de él a su manera, golpeándolo, pinchándolo, agitando cerca de él unas antorchas. A veces es la propia Venus quien fustiga a su hijo. IV. El Amor Victorioso: Eros tenía ya entre los griegos el nombre de Pandamator, dominador de todas las cosas; esta idea fue retomada posteriormente como una lucha entre Pan (todo) y Amor, en la que éste último es superior. V. El Amor Vencido: en algunas representaciones, el Amor tiene una “venda en los ojos, característica del amor carnal”. VI. Eros y Anteros: según una versión antigua, Venus se habría inquietado porque el Amor no crecía; para remediarlo, fue creado Anteros, “el que está frente a Eros, su igual”; la apología significa que, para desarrollarse, el Amor necesita una respuesta, un sentimiento recíproco: Anteros se convierte así en el símbolo del amor mutuo. En versiones más recientes, Anteros significa el amor a la virtud, en lucha con Cupido [ASAP].

ANILLO: símbolo universal de la eternidad y la vida perdurable, así como de la unión eterna [SSAC]. Según Valeriano, “de igual manera en los libros sagrados, el anillo es el signo de la fe” [ASAP].

ANTORCHA: uno de los emblemas de la traición, y por tanto de la Pasión [SSAC]. / I. Atributo de Venus. IV: Atributo de la Ira, según Bartsch, en una descripción, “una mujer completamente armada con una antorcha encendida en su mano derecha y en la otra una espada”. V: Atributo de Marte: según Bartsch, “Marte, de pie, sujetando un arco con la mano derecha, y en la otra la antorcha de la guerra...”. VI: Atributo de la Paz: cuando la antorcha prende fuego a un montón de armas [ASAP].

ARAÑA: Representa la ruindad de los malvados, cuyas redes perecerán como las de la araña. La tela de araña simboliza la fragilidad humana [SSAC].77 I. Según Ovidio, Aracné, rivalizando con Minerva, teje una obra más bella que la de la diosa que, furiosa, la transforma en araña. II. Atributo del tacto en la representación alegórica de los cinco sentidos. III. Atributo de la industria.

ÁRBOL: en el simbolismo cristiano representa, por lo general, la vida o la muerte. El Génesis narra cómo el Señor plantó el Edén: “[...] y también el árbol de la vida en medio del Paraíso y el árbol de la ciencia del bien y del mal”. Adán compartió el fruto de este árbol, provocando así la caída del hombre. Una leyenda dice que después de la muerte de Adán, el Arcángel Miguel aconsejó a Eva que plantase una rama de ese árbol sobre su tumba; de esa rama creció el árbol que Salomón trasladó al jardín del Templo y que luego fue desarraigado y arrojado a la laguna de Bethesda, donde quedó hasta que lo sacaron para hacer con él la Cruz [SSAC].

ARCA: el profeta Noé era un descendiente directa de Adán y Eva por su tercer hijo, Set. En ocasión del castigo del Diluvio, Dios instruyó a Noé para que construyera un arca: “...y entrarás en el arca, tú y tus hijos, tu mujer y las mujeres de tus hijos, contigo. Y de todos los animales de toda especie meterás dos en el arca, macho y hembra, para que vivan contigo” (Génesis 6, 18-19). El Diluvio dominó la tierra por espacio de ciento cincuenta días. Noé, su familia y los animales vivieron seguros en el agua. Cuando cesó la lluvia, el arca reposó sobre el monte Ararat. Por diferentes razones, el barco representa la iglesia de Cristo en evidente relación con el arca de Noé [SSAC].

ARCO: signo de guerra y del poder mundano [SSAC]./ I. Atributo de Amor, hijo de Venus. II Atributo de Apolo [ASAP].

ARMADURA: símbolo de la caballería [SSAC]. Véase coraza.

ARMAS:  I. La guerra. II. La vanidad de las cosas humanas: responde a la idea medieval de que las armas por las que sentimos orgullo son incapaces de defendernos de la muerte. III Atributo de Europa en la representación alegórica de las partes del mundo [ASAP]

ARPA: símbolo de la música con que se honra a los dioses [SSAC]./ I: Atributo de la Alegría [ASAP].

AZUL: simboliza el cielo y el amor celestial. Es el color de la verdad, pues aparece en el cielo cuando las nubes se abren y evoca así el develarse de la verdad [SSAC].

BÁCULO: es atributo de los peregrinos [SSAC]. Véase bastón.

BASTÓN: I. En el mundo latino, atributo de la constancia. II. Atributo de la lentitud en el proceder. [ASAP].

BLANCO: simboliza la inocencia, la pureza y la santidad. Es el color de la luz, que también se pinta de plateado [SSAC].

BOLA: I: Atributo de la Fortuna: para los antiguos, la fortuna se relacionaba a la figura de la bola, figurando su inestabilidad inherente; en el Renacimiento, esta bola se consideró la imagen del mundo que la Fortuna domina. [ASAP]. Véase esfera, globo.

BOLSA: I. Atributo de Mercurio, dios del comercio y de los ladrones [ASAP].

CABALLO: En la antigua mitología era emblema del sol (así como el buey lo era de la luna) [SSAC]. “Un sentido del caballo es la velocidad” (Ripa). Atributo de Europa en la representación alegórica de las partes del mundo, según Ripa, un símbolo de la superioridad militar de Europa [ASAP].

CABELLO: suelto y flotante, es símbolo de penitencia [SSAC].

CALAVERA: I. La muerte: desconocido en la Antigüedad, este símbolo aparece en los manuscritos a partir del siglo XII; es de origen religioso. II Atributo del tiempo: el tiempo nos acerca sin cesar a la muerte. III. Atributo del Genio de la Muerte [ASAP].

CEGUERA: Atributo de la ignorancia, discutido en el Renacimiento (a partir de la descripción de un cuadro de Apeles) para caracterizar al mal juez [ASAP].

CENIZAS: en el simbolismo cristiano representan la penitencia y también la muerte corporal y la brevedad de la vida terrena [SSAC].

CETRO: expresa autoridad, es atributo de los príncipes humanos y a veces, en el simbolismo cristiano, de los arcángeles, especialmente Gabriel [SSAC]. I: Atributo de la realeza: además de aparecer en manos de los reyes, también puede hacerlo en las de numerosos personajes y entidades cuya preeminencia indica. II. Las vanidades de este mundo. III. Atributo de la libertad [ASAP]

CÍRCULO: símbolo universal de la eternidad y la vida perdurable [SSAC]./ I. Por que el circulo es una figura sin fin, en algunas representaciones se ha asociado al “corre siempre despacio” (divisa de Augusto). II: El justo medio [ASAP].

CLAVO: I. Atributo de la Fortuna: ella fija, en efecto, el destino de los hombres de manera tan sólida como la propia Necesidad, por lo que tien también derecho a los mismos clavos. II. Atributo de la Melancolía: en los manuscritos astrológicos, los carpinteros figuran entre los “hijos de Saturno”, padre de los melancólicos (Panofsky-Saxl); por lo mismo, todos sus instrumentos, entre ellos, largos clavos, aparecen como atributos de la personificación de la Melancolía [ASAP].

COLUMNA: I. Atributo de la fortaleza del alma [ASAP]. 

CONEJO: Los antiguos sólo empleaban en su simbolismo la palabra lepus, liebre (véase), para traducir este símbolo, y los artistas del Renacimiento pintaban normalmente conejos domésticos que podían estudiar a placer. [ASAP].

CORAZA: La sabiduría, porque la coraza protege el pecho, donde reside la sabiduría [ASAP].

CORAZÓN: I. El amor. En la antigüedad, el corazón no tenía este sentido preciso, lo adquirió en la Edad Media. II. Atributo de la Caridad. III. Atributo de Venus. [...] VI. Atributo de la Amistad. VII. La rectitud [ASAP].

CUADRADO: emblema de la tierra y la existencia terrenal [SSAC].

CORONA: I. Atributo o símbolo de la Victoria: al ser la insignia de una superioridad, se aplica naturalmente a la victoria. II. Atributo del arte de la guerra. [...]. XI: Atributo del honor. [ASAP].

CORREA: Atributo de Némesis: los antiguos veía en Némesis la diosa que castigaba toda falta de mesura y le daban como atributo unas riendas unidas a un freno; más tarde, predominó el carácter vengativo de la diosa y las bridas fueron sustituidas por correas [ASAP].

CUERNO: Instrumento de viento con forma de cuerno de animal. I. Atributo de Melpómene, musa de la tragedia. II Atributo de la Fortuna [ASAP].

DESNUDEZ: el Renacimiento distinguió cuatro tipos de desnudez simbólica. la nuditas naturalis (el estado natural del hombre cuando viene al mundo), la nuditas temporalis (carencia de bienes y posesiones terrenas, que puede ser voluntaria, como ocurre en el caso de quienes abandonan todo bien temporal para dedicarse al servicio de una causa), nuditas virtualis (como símbolo de pureza e inocencia, representa a aquellos que, aunque ocupados en actividades mundanas, no están dominados por el mal ni la tentación que los rodea) y nuditas criminalis (simboliza la lujuria, la vanidad y la ausencia de toda virtud) [SSAC].

DOS: sugiere las dos naturalezas e cristo, humana y divina [SSAC].

DRAGÓN: o serpiente, simboliza el diablo. En el Apocalipsis (12, 7-9) aparece como enemigo de Dios. En el arte cristiano es atributo de santa margarita y de santa María, de quienes se dice que lucharon contra él y lo vencieron [SSAC]. Animal fabuloso al que se le atribuye la apariencia de un saurio alado;los latinos lo confundían con la serpiente, y empleaban indistintamente las palabras serpens, angius o draco para designar tanto a uno como a otro. I. La vigilancia: se compara al dragón con el sol por su mirada penetrante y su naturaleza vigilante. V. Atributo del fuego: puede aparecer como tal en representaciones de los cuatro elementos. [ASAP].

EDADES DEL HOMBRE: Tema conocido desde la antigüedad, pero variable en su núemro entre tres y doce. Las Edades del Hombre se relacionaron con los siete planetas astrológicos y los doce meses del año. [ASAP]

ELEFANTE: IV. Atributo de África en la representación alegórica de las partes del mundo [ASAP].

ESCALA: I. Atributo de la Filosofía. II. Atributo de la Melancolía. [ASAP]

ESCORPIÓN: es uno de los símbolos del mal. El aguijón de su cola es venenoso y causa gran padecimiento a la persona herida. Lo traicionero de su picadura lo asocia a Judas. Como símbolo de la traición aparece en las banderas y los escudos sostenidos por los soldados que asistieron a la crucifixión de Cristo [SSAC]. II. Atributo del odio o de la envidia. III Los herejes [ASAP].

ESCUDO: I. Atributo de la Virtud de la Fortaleza desde el Medioevo [ASAP].

ESFERA: I. Atributo de la Astrología o de la Astronomía; estas ciencias que hasta bastante entrado el renacimiento eran confundidas, se entendían como una de las Siete Artes Liberales. VI. Atributo de la prospetiva, es decir, la óptica. VIII. Símbolo del universo o de algo que se supone universal: la esfera implica una idea de universalidad, de totalidad [ASAP]. Véase bola, globo [ASAP].

ESPADA: I. Atributo de la Justicia: simboliza el poder ejecutado por la Justicia. VI: El oficio de las armas. VIII. Atributo de Marte y de quienes lo personifican [ASAP].

ESPEJO: I. Atributo de la Prudencia: no puede ser prudente quien no se conoce a sí mismo, quien no se ve tal cual es; esta tradición se remonta a la Edad Media. II. Atributo de la Verdad: porque el espejo no miente y refleja las cosas tal como son. VII. Atributo de la vista: [ASAP].

ESPOSAS: I: Atributo de la Fortuna: la ceguera tradicional de la fortuna le hace distribuir al azar bienes y males; éstos son representados por medio de los instrumentos de ignominia, entre ellos, las esposas. II Atributo del vicio: por la idea de que el vicio conduce a la prisión. [ASAP]. Véase grillos.

ESQUELETO: símbolo de la muerte. La guadaña que puede acompañarlo es símbolo del fin brusco, y la clepsidra es símbolo del veloz avance del tiempo [SSAC]. I. La muerte: el esqueleto es una representación convencional, cuyo fin es subrayar la brevedad de la vida y el carácter precario de los bienes [ASAP].

ESTIGMA: marca, habitualmente de desgracia o de infamia [SSAC].

FUEGO: suele personificarse como un monstruo que vomita llamas o como una salamandra; este animal, según la leyenda, puede atravesar el fuego sin quemarse. El fuego también representa los tormentos del infierno [SSAC].

GARRA: símbolo de la rapacidad [ASAP].

GATO: I. Atributo de la vista en la representación alegórica de los cinco sentidos, en cuanto que ve en la oscuridad. II. Atributo de la prontitud. [ASAP].

GLOBO: símbolo de poder [SSAC]. Véase bola, esfera.

GLOBO TERRÁQUEO: I. Atributo de un poder tendente a la universalidad. Según Ovidio, la tierra es parecida a una bola que no se apoya en ningún sostén. II. El mundo, los hombres o al menos la mayoría de ellos. III. La palabra “todo” [ASAP]

GLORIA: es la franja luminosa que forman conjuntamente el nimbo (que rodea la cabeza) y la aureola (que rodea el cuerpo); expresa el grado supremo de la divinidad [SSAC].

GRILLOS: uno de los símbolos de la Pasión. Se refiere a la flagelación de Cristo por los soldados [SSAC]. Véase esposas.

GRIS: color de las cenizas, indica duelo y humildad [SSAC]. 

GUADAÑA: I. Atributo de saturno, símbolo él mismo del Tiempo. II. Atributo de la muerte [ASAP]. Véase hoz.

HACHA: indica destrucción [SSAC].

HOZ: simboliza el corte del hilo de la vida y por tanto atributo de la muerte [SAC]. Véase guadaña.

JOYAS: Atributo de Asia en la representación alegórica de las partes del mundo [ASAP].

LABERINTO: Construcción que Dédalo levantó por orden de Minos en Creta.  y que sirvió de prisión al Minotauro; estaba hecho de tal manera que una vez dentro no se podía encontrar la salida [ASAP].

LÁMPARA: I. La vida. II: Atributo de la vigilancia. III. Atributo de la noche [ASAP].

LIBRO: I. Atributo de la Gramática desde la Edad Media. II: Atributo de la Astrología. VI: Atributo de Clío, musa de la Historia. XI: Atributo de la Fama: el libro como su agente. XII: Atributo de la Sabiduría y de la Prudencia. XV: Atributo de la Verdad [ASAP].

LIEBRE: I. El amor carnal. II. Atributo de Venus. III. Atributo del miedo: entre los griegos, una misma palabra indica algo que tiembla, algo que huye y la liebre [ASAP].

LLAMA: I: Atributo de la Lujuria. II, Atributo de la Envidia. III: La discordia o su atributo. V: Motivo funerario que simboliza el hecho de que la  muerte. como la llama, lo consume todo [ASAP].

LLAVE: I. Atributo de Jano: según Ovidio, este dios “tenía un bastón en la mano derecha y una llave en la izquierda”; según Macrobio, con estos dos elementos se representa a Jano “como el guardián de todas las puertas y el que gobierna todas las rutas”; además, Jano significa puerta (ianus): era el encargado de encerrar la guerra y de guardar la morada de los dioses. III: Atributo de la Gramática: ella es la llave del lenguaje y, por tanto, de todas las demás artes [ASAP].

MANZANA: en latín, malum significa mal y manzana [SSAC]. I. Atributo de Venus a causa de la belleza y suavidad de esa fruta; más probablemente como trofeo obtenido de Paris [ASAP].

MÁSCARA: III. Atributo del Fraude: para Ripa, Fraude tiene el sentido de simulación [ASAP].

MARRÓN: color de la degradación y la muerte del espíritu. También es el color de la renuncia al mundo [SSAC].

MODELO DE CIUDAD: Atributo de la Concordia: la idea de que las ciudades no nacen ni se mantienen sin un cierto consenso entre los hombres [ASAP].

MUJER ENCADENADA, MUJER ENCADENADA POR EL TOBILLO: La paciencia [ASAP].

MUJER RODEADA DE NIÑOS: I. La Caridad: desde el Medioevo, en algunas representaciones, los niños sólo encarnan una forma de la caridad, la del amor al prójimo, siendo el otro el amor a Dios, cuyo signo es la llama; el número de niños que rodean a la caridad puede variar. II. La Melancolía: el personaje mitológico de Saturno comía a sus hijos, como el Tiempo, de donde deriva la figura que destruye lo que produce; la Melancolía afecta a los que nacen bajo el signo de saturno considerado como planeta astrológico; esto explica por qué la Melancolía está rodeada de niños [ASAP].

MOSCA: de antiguo se la considera portadora del mal y la peste [SSAC].

NEGRO: símbolo de la muerte y el mundo inferior. En la Edad Media se lo asociaba con al brujería (magia negra). Sugiere duelo, enfermedad, negación y muerte [SSAC]. 

OBJETOS DE ARTE (estatuas, medallas, etc.): atributos de un coleccionista [ASAP].

OJO: simboliza a Dios omnipresente y omnisapiente [SSAC]. I. Guardián. Para los egipcios, el jeroglífico del ojo significaba el ojo o la vista, antes de llegar a ser fonética y de representar la sílaba ir o iri; Diodoro Sículo le atribuye el sentido de “guardián de la justicia”. Esta interpretación tiene una tradición milenaria: desde el siglo XV A.C. el ojo indicaba el poder que ejerce el monarca en el ejército o en la policía en un régimen absoluto, tanto en China y Persia como en Asia Menor y en las orillas del mar Egeo. “El ojo del rey” es un concepto político-administrativo común a Irán, China y la Hélade. en una pieza del falso Eurípides (Reso) se trata del “ojo de la justicia”; traducida del griego al latín desde antes del siglo XV, Sículo la hizo familiar durante el Renacimiento y así extendió el concepto de ojo como guardián de la justicia. II. Dios: Cirilo de Alejandría cita un jeroglífico cuya figura central es un ojo, y le da el sentido de “la dignidad”; en Clemente de Alejandría leemos “Dios es todo ojo” y en un texto denominado Siromata , “Dios es todo ojo, porque ve todo” (Valeriano). III. Sentido dudoso: se trata de representaciones donde el ojo no aparece con un sentido claro, por ejemplo, una marca de impresores de Madrid de los ss. XVI y XVII con una mano en que cada uno de los cinco dedos tiene un ojo [ASAP].

OLMO: expresa la dignidad de la vida. Su amplio crecimiento y el hecho de que sus grandes ramas se orienten en todas direcciones representa la fuerza que extrae el creyente de su fe en las Escrituras [SSAC].

ORO: metal precioso que simboliza la pura luz, el elemento celestial donde Dios reside. También indica la riqueza mundana y la idolatría, como en el caso del Becerro de Oro bíblico [SSAC].

OSCURIDAD: la oscuridad física es el símbolo de la oscuridad espiritual. El Diablo es el Príncipe de las Tinieblas. En su reino, todo está oscuro, a la inversa del Reino de Dios, donde todo es luz [SSAC].

PÁJARO: I. Atributo del aire: en la representación alegórica de los cuatro elementos. [ASAP].

PALOMA: I. La Paz, según el Génesis. II Atributo de Venus: las palomas de Venus, son generalmente dos porque forman una pareja amorosa, pero también recuerdan las dos palomas que la diosa envió a Eneas para guiarle en su búsqueda de la Rama Dorada. IV. Caricias amorosas: Valeriano ve en el cortejo de una pareja de palomas la imagen de la seducción amorosa, y Ripa, de las caricias que se dan los amantes [ASAP].

PERRO: por vigilante y fiel, ha sido aceptado como símbolo de esas virtudes. Símbolo de la fidelidad en el matrimonio [SSAC]. I. La envidia: idea de origen medieval. II. Símbolo de la amistad, el amor y atributo de la caridad. V. La fidelidad con respecto al hombre, al igual que el caballo. VI. La vigilancia: desde siempre los perros se destinaron a la vigilancia de las casas (cave canem) y de los tempos; en un templo consagrado a Vulcano, en el Etna, los perros guardianes reconocían a los puros de corazón a quienes recibían con caricias, mientras mordían, por el contrario, a los demás. VII. Atributo del olfato en la representación de los cinco sentidos [ASAP].

PIE: toca el polvo del suelo, por lo que simboliza la humildad y la servidumbre voluntaria [SSAC].

PIEDRA: símbolo de firmeza. Atributo de la Fortuna [SSAC]. Atributo de la Fortuna [ASAP].

PLATA: por su blancura y por ser un metal precioso y resistente al fuego, indica pureza y castidad [SSAC]. 

POZO: los pozos y las fuentes simbolizan el bautismo, la vida y la resurrección. La fuente que fluye simboliza las aguas de la vida eterna [SSAC].

PUERTO: representa la vida eterna [SSAC].

RAYO: I. Atributo de Júpiter. II. Atributo del águila de Júpiter: ave encargada del rayo. III: Atributo del fuego, personificado por medio de una mujer en la representación alegórica de los cuatro elementos [ASAP].

ROJO: color de la sangre, se lo relaciona con las emociones; indica a la vez amor y odio. Color del fuego [SSAC].

SELLO: Atributo de la fidelidad, porque sirve para encerrar y guardar los mayores secretos [ASAP]. 

SOL: I. La Verdad: el sol es la luz del día, que es su obra al desvelar todas las cosas; es el sol quien revela lo amores de Marte y de Venus. II: Atributo de la Sabiduría: según Valeriano, el sol sitúa a los hombres que han proporcionado al género humano una doctrina superior entre aquellos que merecen ser llamados “luces” y se sobreentiende que el sol les conviene como atributo. Así, el astro del día es característica de la sabiduría. III. Atributo de la esperanza: suele aparecer como una mujer con las manos juntas y la mirada elevada hacia un objeto radiante [ASAP].

TORRE: II: Atributo de la Fortaleza; lo mismo que la columna, es atributo de la Virtud Cardinal de la fortaleza [ASAP].

TRES: para Pitágoras el número perfecto, porque contiene un principio, un medio y un fin [SSAC].

TRIÁNGULO: compuesto de tres partes iguales reunidas, simboliza la Trinidad [SSAC]. 

UNO: símbolo de la unidad [SSAC].

VERDE: color de la vegetación, el del triunfo de la primavera sobre el invierno o la vida sobre la muerte. En los ritos paganos de iniciación, era el color del agua, como símbolo de iniciación espiritual. Color de la epifanía [SSAC].

VULCANO: El Fuego: a partir de la Edad Media, quisieron ver en Vulcano la furia del fuego; los antiguos consideraron a Vulcano y a la diosa Vesta las divinidades del fuego [ASAP].

YUGO: I. Símbolo de la esclavitud [ASAP].
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ROMERO, Alicia, GIMÉNEZ, Marcelo (sel., notas) [2005]. “Iconografía e Iconología”, en ROMERO, Alicia (dir.). De Artes y Pasiones. Buenos Aires: 2005. www.deartesypasiones.com.ar.
� Erwin Panofsky (Hanover, 30.3.1892-New York, 14.3.1968) se formó en las universidades de Berlín, Munich y Friburgo/Berslau. Defendió su tesis doctoral en 1914 en Friburgo, en la que abordó un tema sobre el cual volvería: la teoría del arte en Albrecht Dürer. En 1916 se casa con la historiadora del arte Dora Mosse. Se desempeñó en la Biblioteca Warburg antes de que ésta fuese trasladada a Londres, y como profesor en las Universidades de Berlín, Munich y Hamburgo entre 1920 y 1933. En Hamburgo comenzó a enseñar en 1921, bajo su principal maestro, Abby Warburg, quien la adscribe a sus investigaciones iconográficas. Su primera visita a los Estados Unidos, en 1931, fue por invitación de la Universidad de New York. Trabajó tiempo compartido en las Universidades de Hamburgo y New York, y deja Alemania con el advenimiento del régimen nazi. Despliega un año de conferencias en las universidades de New York y Princeton y finalmente, en 1935, es invitado a formar parte de la recientemente constituida Facultad de Humanidades del Instituto de Estudios Avanzados de la Universidad de Princeton. Tras la muerte de Dora en 1965, se casa con Gerda Soergel. Fue profesor en Princeton hasta su muerte. Fue miembro de la American Academy of Arts, la British Academy y otras. 


� Para una reseña de la Escuela de Warburg y un análisis del método, véase, entre muchos otros trabajos, el artículo de Carlo Ginzburg "De A. Warburg a E.H. Gombrich. Notas sobre un Problema de Método" en GINZBURG, Carlo [1986]. Mitos, Emblemas, Indicios. Barcelona: Gedisa, 1989. Tit. or.: Miti, Emblemi, Spie. Morfología e Storia. Torino: Einaudi, 1986.


� Las imágenes que trasmiten la idea no de personas y objetos concretos y aislados (tales como San Bartolomé, Venus, la Señora Jones o el Castillo de Windsor) sino de nociones abstractas y generales (tales como la Fe, la Lujuria, la Sabiduría, etc.) se llaman personificaciones o símbolos (no en el sentido de Cassirer sino en el corriente, como podrían serlo la Cruz o la Torre de la Castidad). Así, las alegorías, en cuanto opuestas a las historias, pueden ser definidas como combinaciones de personificaciones y/o símbolos. Por supuesto, hay muchas posibilidades intermedias. Una persona puede ser retratada con los atributos de otra o con la apariencia habitual de una personificación, como sucede en numerosas representaciones de carácter encomiástico: el retrato que Bronzino realiza de Andrea Doria como Neptuno, o el de Lucas Paumgartner como San Jorge realizado por Durero; el retrato de Mrs. Stanhoe por Joshua Reynolds, en el que la representa como la Contemplación [...]


� Según la versión de este escrito que abordemos, encontraremos que Panofsky denomina a la iconología como iconografía en un sentido más profundo (para diferenciarla de la iconografía en un sentido más estricto, esto es, el nivel metodológico previo).


� � HYPERLINK "http://www.abcgallery.com/W/weyden/weyden25.html" ��www.abcgallery.com/W/weyden/weyden25.html�


� � HYPERLINK "http://www.rochester.edu/in_visible_culture/issue1/melville/melville.html" ��www.rochester.edu/in_visible_culture/issue1/melville/melville.html�


� Sir Ernst H. Gombrich, en Imágenes Simbólicas (cf. infra) aludirá más tarde al paso del análisis iconográfico a la síntesis iconológica via intuición sintética con la siguiente anécdota: “Me acuerdo de un estudiante muy dotado al que tan lejos llevó su entusiasmo por la iconología que interpretó a Santa Catalina con su rueda como una imagen de la Fortuna. Como la Santa había aparecido en el ala de un altar que representaba la Epifanía, de ahí pasó a especular sobre el papel del Destino en la Historia de la Salvación, línea de pensamiento que fácilmente le hubiera llevado a pretender la presencia de una secta herética de no habérsele señalado su error de partida” (op. cit., p. 17).


� Agregamos esta columna al cuadro formulado por el autor.


� En Imágenes Simbólicas, p. 93-137. El prefacio de la edición original advierte que el contenido de este capítulo 3 –recordemos, al momento una conferencia del ciclo de Bryn Mawr- es, en parte, idéntico al de “Melencolia I”, eine quellen und typengeschichtliche Untersuchung escrito en colaboración con el Dr. Fritz Saxl y publicado en Studien der Bibliothek Warburg (Berlin; Leipzig), N° 2, 1923.


� No incluimos el aparato erudito que en el escrito aparece como notas al pie.


� � HYPERLINK "http://www.wga.hu/html/b/bronzino/4/venus_cu.html" ��www.wga.hu/html/b/bronzino/4/venus_cu.html�


� Publicado en colaboración con F. Saxl en 1926.


� Gombrich sostiene que Tobías es el emblema de Rafael, igual que la rueda lo es de Santa Catalina


� FERGUSON; George. Signos y Símbolos en el Arte Cristiano. Trad.: Carlos Peralta. Buenos Aires: Emecé, 1956 [SSAC].


� Tomado de TERVARENT, Guy de. Atributos y Símbolos en el Arte Profano. Diccionario de un Lenguaje Perdido. Trad. (de la 2º ed. en francés, 1997): José María Sousa Jiménez. Barcelona: del Serbal, 2002 [ASAP]
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