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ABSTRACT: Several methodologies have been used for the study of film. This article 
seeks to introduce a methodology that, in spite of a long tradition of critical approaches, has 
been little explored in this area: that of iconology. The elements of iconological tradition 
will serve as tools to approach the construction of Mary Magdalene’s character in the film 
directed by Cecil B. DeMille in 1927: King of Kings. I first justify the possibility of applying 
iconology to cinematographic media and especially to religious films. I next demonstrate 
the analysis scheme and the analysis results. In addition, I emphasize the different phases 
of continuity and variation in Mary Magdalene’s character. 

KEYWORDS: Iconology, Cinema, Mary Magdalene, Continuity and Variation, Cecil B. 
DeMille, King of Kings.

RESUMEN: Para el estudio del cine son diversas las metodologías que se han utilizado. En 
el presente artículo se busca introducir una metodología que, aun contando con una larga 
tradición de estudios, ha sido poco explorada en este ámbito: la iconología. Los elementos 
propios de la tradición iconológica servirán de herramientas a la hora de realizar la aproxi-
mación a la construcción del personaje de María Magdalena en la película dirigida por Cecil 
B. DeMille en 1927: Rey de reyes (King of Kings). En primer lugar, se justificará, brevemente, 
el porqué de la posibilidad de aplicar la iconología al medio cinematográfico en general y 
al cine religioso en particular; seguidamente, se mostrará el esquema de análisis planteado 
para luego presentar sintéticamente los resultados de dicho análisis. Junto a ello, se hará 
especial hincapié en las distintas fases de continuidad y variación del personaje de María Mag-
dalena en la obra analizada. 
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Para el estudio del cine son diversas las 

metodologías que se han empleado. Entre 
las más frecuentes se encuentran la semióti-
ca –parte de la consideración del film como 
texto–, el psicoanálisis –analiza la obra a 
partir de las pulsiones de sus personajes o 
entendiéndolo como plasmación del mun-
do onírico e inconsciente del autor– y la 
sociología, que lo estudia como represen-
tación de la sociedad. En el presente artí-
culo se busca introducir una metodología 
que, aun contando con una larga tradición 
de estudios, ha sido poco explorada en este 
ámbito: la iconología. Los elementos pro-
pios de la tradición iconológica servirán de 
herramientas a la hora de realizar la apro-
ximación a la construcción del personaje de 
María Magdalena en la película dirigida por 
Cecil B. DeMille en 1927: Rey de reyes (The 
King of Kings). En primer lugar, se justifica-
rá, brevemente, el porqué de la posibilidad 
de aplicar la iconología al medio cinema-
tográfico en general y al cine religioso en 
particular; seguidamente, se mostrará el 
esquema de análisis planteado para luego 
presentar sintéticamente los resultados de 
dicho análisis. Junto a ello, se hará especial 
hincapié en las distintas fases de continuidad 
y variación (Saxl, 1989) del personaje de 
María Magdalena en la obra analizada. 

El cine nace a finales del siglo XIX y se 
empapa de toda la cultura artística anterior 
y presente. La literatura, el teatro y la pin-
tura son las primeras fuentes de inspiración 
artística para los pioneros de este arte. El 
tema religioso fue uno de los importantes 
filones de la nueva técnica y «al igual que 
el primitivo teatro medieval, el cine trataba 
de penetrar en las masas con temas devo-
tos […]. En el torbellino de primera hora, 
además del cine político, nacían juntos, 
como temas medulares, el señuelo erótico 
y la piedad religiosa» (Gubern, 1971: 44). 
Por lo tanto, religión y cine van cogidos de 
la mano desde los inicios de la maquinaria 
cinematográfica, y aún hoy siguen mante-
niendo contactos. Las películas que ponen 

en escena las Sagradas Escrituras han pro-
liferado desde entonces, y se mantienen en 
la actualidad generando, en algunos casos, 
ruidosas controversias. No obstante, la po-
lémica de las imágenes religiosas no es un 
elemento propio de la sociedad contempo-
ránea, ya que desde los inicios del cristia-
nismo han existido debates en torno a la 
legitimidad del uso de las imágenes en re-
lación a la religión. Baste recordar las dis-
putas iconoclastas venidas desde el Imperio 
bizantino, pasando por la Reforma protes-
tante hasta llegar al cine del siglo XX, en 
el que muchas de las normas de las comi-
siones de censura cinematográfica estuvie-
ron dirigidas a la representación de la figura 
de Jesús. De este modo, imagen y religión 
han mantenido desde los inicios una rela-
ción de amor-odio que llega hasta las regu-
laciones cinematográficas del siglo XX. Los 
hechos bíblicos se encuentran en un conti-
nuo proceso de traducciones desde que to-
maron forma escrita, calculándose a finales 
del siglo XX que tanto el Antiguo como el 
Nuevo Testamento habían sido traducidos a 
más de dos mil lenguas. Del mismo modo, 
también se presenta como el libro que más 
traducciones visuales ha sufrido en el occi-
dente europeo y el medio audiovisual no ha 
sido una excepción en este continuo fluir 
en el que «cada momento de traducción es 
en sí mismo un movimiento interpretati-
vo» (Steiner, 2004: 14-15). Así, el uso de 
las Sagradas Escrituras como base literaria 
para el cine ha sido enormemente explota-
do, batiendo récords de adaptaciones en la 
pantalla, lo cual se ve auspiciado por la au-
sencia del pago de derechos de autor. Cine y 
religión están unidos, y si la iconografía da 
sus primeros pasos vinculada a las produc-
ciones del arte cristiano, ¿por qué no aplicar 
el método iconológico al medio cinemato-
gráfico?

María Magdalena se presenta hoy en día 
como uno de los personajes bíblicos de ma-
yor resonancia. Su presencia en el cine es 
abundante y dispar, aunque manteniendo 
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siempre un rasgo común: la reelaboración 
de tradiciones de siglos anteriores. En el 
presente estudio se muestra, por medio de 
la aplicación de los elementos de la tradi-
ción iconológica al análisis fílmico, la fase 
de continuidad y variación de esta mujer bí-
blica en una producción correspondiente 
al cine clásico. Así, se trata de aplicar una 
metodología centrada comúnmente en las 
artes más tradicionales al medio audiovi-
sual. Por lo tanto, uno de los objetivos cen-
trales consiste en eliminar, en la medida 
de los posible y con todas las matizaciones 
necesarias, la disociación existente entre 
el método iconológico con algunas de las 
áreas de la cultura contemporánea, y de 
modo concreto el cine. Resulta interesante 
poner de relieve cómo la vinculación entre 
iconología y cine ha sido poco desarrollada 
aún a pesar de que el propio Panofsky de-
dicó alguno de sus textos al comentario fíl-
mico –Style and médium in the motion pictures 
(Panofsky, 1974)–, así como su conferencia 
titulada The Motion Picture as an Art, leída en 
1936, como muestra de apoyo para la re-
cién creada sección fílmica en el MOMA 
de Nueva York (Levin, 1996). Junto a todo 
ello, al centrar el análisis en un personaje 
en concreto como es María Magdalena, los 
elementos de la tradición iconológica resul-
tan altamente efectivos para llevar a cabo 
dicha tarea, ya que éstos –el continuo diá-
logo entre texto e imagen, la historia de los 
tipos iconográficos así como la conjugación 
final de la obra con el ámbito conceptual e 
imaginario en que fue creada– son de gran 
utilidad para conocer a fondo la construc-
ción fílmica de dicho personaje.

En el análisis fílmico propuesto se debe 
tener en cuenta, en primer lugar, que no es 
la película en sí lo que se pretende analizar 
de modo global, sino que el centro de aten-
ción es un personaje concreto, lo cual con-

diciona los pasos a seguir. En el esquema de 
análisis planteado,1 el primer paso consiste 
en la localización de la obra –autor, título, 
nacionalidad, productora, cronología, etc.– 
en el que, debido a lo advertido líneas más 
arriba, se hace necesario incluir un aspecto 
que tradicionalmente no aparece en el pro-
ceder iconológico: el argumento o sinopsis. 
Junto a ello, se incluyen algunos datos de 
carácter formal que completan la localiza-
ción de la obra. La necesidad de incluir la 
sinopsis en esta primera fase se debe a que, 
en el caso que nos ocupa, ésta es un aspec-
to más de la localización, ya que delimita 
el desarrollo narrativo en el que aparece el 
personaje objeto de estudio. Se omitirá la 
fase del análisis formal –composición de los 
planos, encuadres, iluminación, etc.–, ya 
que la atención recaerá tan sólo en los ele-
mentos formales que aporten significado, lo 
cual será incluido en la fase de aproxima-
ción al significado. El grueso del discurso lo 
ocupará la fase interpretativa, que se pre-
sentará diseccionada por escenas para lue-
go, en las conclusiones, dar una perspectiva 
conjunta y global de los resultados. De este 
modo, en primer lugar se realizará la locali-
zación de la obra para luego pasar al análisis 
de cada una de las escenas más relevantes 
en las que aparece el personaje objeto de 
estudio y, finalmente, se mostrarán las con-
clusiones. 

The King of Kings (Rey de reyes), estrenada 
en 1927, fue dirigida por Cecil B. DeMille 
y producida por la Paramount Pictures. Los 
personajes principales son Jesús de Nazaret 
(H. B. Warner), la Virgen María (Dorothy 
Cumming), María Magdalena (Jacqueline 
Logan) y Judas (Joseph Schildkraut). La lí-
nea argumental principal del film presenta 
la vida de Jesús desde su ministerio hasta 
su resurrección. Se trata de un film perte-
neciente al periodo del anacronocine,2 fil-

1.	 El esquema utilizado es una adaptación del presentado en García Mahíques, 2009: 290. 
2.	 Con esta denominación se busca alejarse del tradicional uso de «cine mudo» ya que el cine siempre ha ido 
acompañado de sonido y lo que ha variado es el medio tecnológico o soporte por el que dicho sonido ha sido re-
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mada en su mayor parte en blanco y negro 
a excepción de los minutos iniciales y los 
finales que han sido rodados en color. Al 
tratarse de una película sin sonido sincro-
nizado, aparecen dos tipos de intertítulos: 
unos de carácter informativo, y otros que 
reproducen los diálogos que se dan entre 
los personajes. 

Presentación de María 
Magdalena

El film comienza con tres intertítulos infor-
mativos, indicando el último de ellos que «en 

Judea –que gemía bajo el hierro de Roma– la 
hermosa cortesana, María de Magdala, se 
reía tanto de Dios como del Hombre». Tras 
ello, se abre un plano general en el que apa-
rece un suntuoso palacio en el que María 
Magdalena se sitúa frente a un grupo de ricos 
comensales. Es aquí donde se inicia el desa-
rrollo argumental de la película: María Mag-
dalena es una cortesana despechada por la 
marcha de su amado, Judas, que la abando-
na para seguir a Jesús. Es caracterizada como 
una mujer rica, consciente de su belleza de 
la que hace alarde, presumida, irreverente y 
altiva, que no se para ante nada para conse-
guir sus objetivos. Aparece acariciando a un 
leopardo como si de un domesticado gato se 
tratara [fig. 1]. Cuando le dan la noticia de 

Fig. 1. Cecil B. DeMille, Rey de reyes (The King of Kings). 0:03:07

producido. Así, con el término anacronocine se hace referencia a las obras cinematográficas en las que el sonido no 
estaba sincronizado, siendo su opuesto el «cine sincronizado», comúnmente denominado «cine sonoro». Véase: 
Cuéllar, 2004. 
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que Judas la ha abandonado por un carpin-
tero de Nazaret, ordena a uno de sus criados 
que le traiga los más ricos perfumes y dice 
firmemente: «Ese carpintero debe aprender 
que no se puede arrebatar a un hombre a 
María Magdalena». Los comensales le ad-
vierten del poder de ese hombre, que inclu-
so curó a un ciego, a lo que una Magdalena 
totalmente altiva responde que ella ha cega-
do a muchos más hombres de los que Jesús 
pueda sanar. María Magdalena se maquilla, 
se perfuma y se engalana con lujosas ropas 
para ir en busca de Judas y el carpintero de 
Nazaret [fig. 2]. Estos primeros planos, en los 
que se realiza la presentación de la mujer de 
Magdala, han sido rodados en color.3

DeMille eligió a María Magdalena –in-
terpretada por Jacqueline Logan, una de 
las estrellas del momento– como uno de los 
personajes principales de la obra, arrancan-
do la misma trama con ella. En una de las 
primeras escenas, la mujer aparece con un 
leopardo al que acaricia cariñosamente. Su 
relación con el leopardo pone en evidencia 
la naturaleza lujuriosa, maligna, celosa y 
vengativa de esta mujer, ya que este animal 
aparece, tanto en el Antiguo Testamento (Jr 
5,6; Dn 7,5) como en el Nuevo (Ap 13,2), 
como signo del Mal, del propio Satanás. La 
interpretación del leopardo en su vertiente 
bíblica se sustenta en dos aspectos funda-
mentales: en primer lugar, se trata de una 

Fig. 2. Cecil B. DeMille, Rey de reyes (The King of Kings). 0:07:00

3.	 Existen diversos montajes de la película, en algunos de ellos ha sido incluida esta primera parte rodada en color 
y en otros se ha sustituido por la versión en blanco y negro. Aunque el análisis ha sido realizado sobre la versión 
rodada en color, se ha optado por incluir, para esta escena, las imágenes en blanco y negro por presentar mayor 
calidad y así mayor conveniencia para su publicación. 
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producción que pone en escena los evange-
lios –aunque esta primera parte de la histo-
ria no quede recogida en ellos– por lo que el 
nexo con los textos bíblicos es evidente. En 
segundo lugar, y reforzando lo dicho, hay 
que tener en cuenta que DeMille contó con 
el asesoramiento de un reverendo protes-
tante y de un escritor católico para la ela-
boración de la película, por lo que es muy 
factible que éstos tuvieran en cuenta la sim-
bología bíblica del leopardo. 

El hecho de que se presente a la Magda-
lena como una mujer despechada a raíz de 
la marcha de su amado por seguir a Jesús, 
no es nada nuevo. En los siglos medievales 
existían distintas versiones de una leyen-
da según la cual María Magdalena y Juan 
Evangelista eran entendidos como los no-
vios de las bodas de Caná (Jn 2,1-10). Este 
tipo de comentarios fueron recogidos por 
Santiago de la Vorágine: 

Dicen algunos que María Magdalena y Juan 
Evangelista fueron novios; que cuando ya 
estaban a punto de casarse Cristo llamó a 
Juan y lo convirtió en discípulo suyo, y que 
ella, despechada e indignada contra Jesús 
porque le había arrebatado a su prometido, 
se marchó de casa y se entregó a una vida 
desenfrenada (Leyenda Dorada, Santa María 
Magdalena).4

De este modo, se desarrolló una tradi-
ción según la cual el novio, tras asistir al mi-
lagro de la transformación del agua en vino, 
abandona a su prometida para seguir a Je-
sús. La joven esposa, llena de resentimien-
to por el abandono sufrido, se convierte 
en prostituta. DeMille pone en escena una 
reactualización de dicha leyenda cambian-
do algunos elementos: en lugar de Juan, 
el enamorado es Judas y se omite la parte 
de la boda y el milagro; María Magdalena 
no parece transformarse en prostituta, sino 
que se insinúa que anteriormente a la mar-
cha de Judas ya era una mujer muy carnal, 

lo cual se trasmite tanto por sus palabras 
como por sus actitudes y vestimenta. 

Con la Magdalena maquillándose frente 
al espejo se reitera un concepto que viene 
asociado a la mujer de Magdala desde los si-
glos medievales: la vanidad. Sentada frente 
al espejo, engalana su cuerpo y rostro con 
pinturas y perfumes con la intención de re-
cuperar a su amado por medio de la seduc-
ción física. Así, la belleza terrenal asociada 
a la mujer y que tan criticada había sido en 
los siglos medievales, sigue estando presen-
te en esta caracterización de María Magda-
lena. La lujuria y la belleza también están 
implícitas en las palabras de María Magda-
lena cuando afirma que ella ha dejado cie-
gos a muchos más hombres de los que Jesús 
pueda sanar. En estos primeros minutos de 
la película, se ha elaborado un retrato de 
la Magdalena que recoge los aspectos más 
negativos que toda la tradición le ha adju-
dicado: una pecadora lujuriosa, llena de va-
nidad y soberbia, irreverente y altiva… pero 
también muy segura de sí misma. 

La sanación

En la siguiente escena –ya rodada en blan-
co y negro–, se presenta a Jesús rodeado de 
sus discípulos, su madre y la multitud ex-
pectante ante los milagros sanadores. Entre 
ellos se encuentra Judas, quien utiliza la 
fama de Jesús para hacer un discurso polí-
tico en contra de Roma. María Magdalena 
llega en su carruaje ataviada con ricos vesti-
dos, en contraste con la pobreza de la multi-
tud, despreciando a los que se acercan a pe-
dir limosna [fig. 3]. Al entrar en la vivienda, 
se encuentra en primer lugar con Judas, y 
luego se dirige a Jesús con aires amenaza-
dores. Éste le mira a los ojos, y la actitud de 
la mujer cambia radicalmente, todo bajo la 
atenta mirada de Judas. Un intertítulo re-

4.	 Vorágine, S. [2001]. La leyenda dorada, trad. Esp. Macías, J. M., Madrid, Alianza, 1982, (décima ed., Madrid, 
2001), vol. I, p. 391. 
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fleja las palabras de Jesús: «Queda limpio». 
Tras la orden, comienzan a salir de la mujer 
de Magdala una serie de espectros mediante 
el truco de superposición de imágenes, que 
se van presentando a sí mismas: la Lujuria, 
la Avaricia, el Orgullo, la Gula, la Soberbia, 
la Envidia y la Ira [fig. 4]. Durante el mi-
lagro, uno de los espectadores pregunta a 
Pedro sobre lo que está sucediendo, y éste 
le responde que Jesús está limpiando a la 
mujer de los pecados capitales. Los siete es-
pectros rodean a María Magdalena [fig. 5], 
no queriendo desprenderse de ella, pero Je-
sús hace un gesto milagroso y desaparecen, 
resultando una Magdalena limpia y conver-
tida. La mujer cubre su cuerpo y cabello con 

la túnica, y una vez vestida decorosamente 
[fig. 6], se arrodilla a los pies de Jesús, quien 
le pone la mano sobre la cabeza bendicién-
dola [fig. 7]: «Bienaventurados los limpios 
de corazón, porque ellos verán a Dios» (Mt 
5,8). Con un fundido en negro termina la 
escena. 

La secuencia de la sanación de María 
Magdalena es uno de los momentos clave, 
ya que representa el punto álgido de la evo-
lución psicológica del personaje. Las pala-
bras que Jesús dirige a la Magdalena están 
tomadas directamente del evangelio de Ma-
teo (Mt 8,3), concretamente del momento 
en que Jesús sana al leproso. Uno de los per-
sonajes asistente pregunta a Pedro sobre lo 

Fig. 3. Cecil B. DeMille, Rey de reyes (The King of Kings). 
0:19:12

Fig. 4. Cecil B. DeMille, Rey de reyes (The King of Kings). 
0:22:08

Fig. 5. Cecil B. DeMille, Rey de reyes (The King of Kings). 
0:22:40

Fig. 6. Cecil B. DeMille, Rey de reyes (The King of Kings). 
0:23:30
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que está sucediendo, y la respuesta de éste 
se refleja en la pantalla mediante el siguien-
te intertítulo: «la está curando de los siete 
pecados capitales», incluyendo en el mismo 
la referencia a Lucas 8,2 [fig. 8]. Así, con las 
mismas palabras que la lepra fue expulsada 
del cuerpo de un hombre, los pecados capi-
tales son eliminados del cuerpo de la mujer. 
Al acudir al evangelio, se puede comprobar 
que esta referencia ha sido tergiversada, ya 
que en Lucas 8,2 lo que realmente se puede 
leer es: «María, llamada Magdalena, de la 
que habían salido siete demonios». Los siete 
demonios de los que habla Lucas han sido 
manipulados y se han presentado como los 
siete pecados capitales. Esta manipulación 

viene dada de la interpretación que hace del 
pasaje Gregorio Magno: 

Et quid per septem daemonia, nisi universa 
vitia designantur? Quia enim septem die-
bus omne tempus comprehenditur, recte 
septenario numero universitas figuratur. 
Septem ergo daemonia Maria habuit, quae 
universis vitiis plena fuit» (Greg. M. in 
euang. 33, 7; PL LXXVI, 1593).5 

Esta manipulación muestra una conti-
nuidad incrementada de las ideas de Gregorio 
Magno –hechas oficiales en los siglos me-
dievales–, y que el film de DeMille procla-
ma ya no como interpretación, sino como 
una realidad presente en el evangelio. Tras 

5.	 «[…]¿qué designan los siete demonios sino el conjunto de los vicios? De igual manera que todo el tiempo 
está encerrado en siete días, la cifra siete representa la universalidad. Así pues, María había tenido siete demonios 
porque estaba llena de todos los vicios». Traducción de Guinot, 2008: 24

Fig. 7. Cecil B. DeMille, Rey de reyes (The King of Kings). 0:24:08
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la sanación, la Magdalena siente vergüen-
za por su vida pecaminosa y se cubre el 
cuerpo y el cabello; se arrodilla a los pies 
de Jesús y besa su capa. Éste, poniendo la 
mano sobre su cabeza, la bendice. El he-
cho de cubrirse el cabello y el cuerpo entra 
en conexión, de nuevo, con las palabras de 
Gregorio Magno: 

Attulit alabastrum unguenti, et stans retro 
secus pedes Jesu, lacrymis coepit rigare 
pedes ejus, et capillis capitis sui tergebat, 
et osculabatur pedes ejus, et ungüento 
ungebat. Liquet, fratres, quod illicitis ac-
tibus prius mulier intenta unguentum sibi 
pro odore suae carnis adhibuit. Quod ergo 
sibi turpiter exhibuerat, hoc jam Deo laud-
abiliter offerebat. Oculis terrena concupie-
rat, sed hos jam per poenitentiam conterens 
flebat. Capillos ad compositionem vultus 
exhibuerat, sed jam capillis lacrymas terge-
bat. Ore superba dixerat, sed pedes Domini 
osculans, hoc in Redemptoris sui vestigia 
figebat. Quot ergo in se habuit oblectamen-
ta, tot de se invenit holocausta. Convertit 
ad virtutum numerum criminum, ut totum 
serviret Deo in poenitentia, quidquid ex se 

Deum contempserat in culpa (Greg. M. in 
euang. 33, 7; PL LXXVI, 1591)6.

Uno de los momentos cumbre de la cin-
ta es la sanación de María Magdalena. En 
la tradición cultural, la representación de 
la salida de los siete demonios no se había 
podido representar con total claridad y de-
pendía mucho de los gestos de los persona-
jes así como del título adjudicado a la obra. 
Con la nueva tecnología, se hace posible la 
representación, por medio del movimien-
to, de la salida de dichos demonios. En el 
film, mediante la superposición de imáge-
nes, cada uno de los siete pecados sale del 
cuerpo de la Magdalena a modo de espec-
tros que la rodean hasta dejarla libre. Por 
lo tanto, el film de DeMille está iniciando, 
con esta escena, una nueva tradición a la 
hora de representar el momento de conver-
sión de la Magdalena, lo cual sólo se hace 
posible por medio de la tecnología cinema-
tográfica que posibilita la sucesión de imá-
genes en movimiento. Esta nueva forma de 
representar la sanación será luego adoptada 
por otros cineastas que utilizarán el mismo 
procedimiento para escenificar dicho mo-
mento, como es el caso del director mexi-
cano Miguel Contreras Torres en su film de 
1945: María Magdalena, pecadora de Magdala. 
Tras la salida de los demonios, la Magdalena 
retoma la vía tradicional de representación 
del tema arrodillándose a los pies de Jesús. 
Así, varía el modo de representar su sana-
ción pero continúa el modo en que es carac-
terizada. 

6.	 «Esta mujer, entregada hasta entonces a actividades licenciosas, utilizaba el aceite oloroso para perfumar su 
cuerpo. Lo que se había dispensado a sí misma para su vergüenza, lo ofrecía ahora como alabanza a Dios. Sus ojos, 
que habían servido para sus codicias terrenales, los usaba ahora para las lágrimas de la penitencia. Ella había hecho 
alarde de sus cabellos, poniendo cara de circunstancias; ahora con sus cabellos enjugaba sus lágrimas. Su boca ha-
bía pronunciado palabras orgullosas, pero, besando los pies del Señor, la unía ahora a los pasos de su Redentor. Ella 
encuentra en sí misma tantos holocaustos como gozos había tenido. Todo lo que en ella había sido voluptuosidad 
lo trocó en holocaustos. Convirtió en virtudes sus muchos vicios, para poner al servicio de Dios en la penitencia 
todo lo que ella había despreciado a Dios en el pecado». Traducción de Guinot, 2008: 27. 

Fig. 8. Cecil B. DeMille, Rey de reyes (The King of Kings). 
0:22:30
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A los pies de la cruz

María Magdalena no vuelve a aparecer 
hasta que Jesús es detenido en Jerusalén y 
mostrado ante el público junto a Barrabás. 
Mezclada con la multitud, María Magdale-
na grita defendiéndole apasionadamente. 
Uno de los sacerdotes del templo dice a la 
gente que no escuche las palabras de la mu-
jer ya que es una pecadora y una ramera. 
La presencia de la Magdalena vuelve a es-
tar disipada hasta el momento de la cruci-
fixión, en el que se encuentra, junto a las 
hermanas de Lázaro, a los pies de la cruz. El 
protagonismo femenino de estos momentos 
recae en la Virgen, aunque es la mujer de 
Magdala la que aporta mayor dramatismo 
a la escena, especialmente por la gestuali-
dad de sus brazos, unido a la iluminación 

tan contrastada de luces y sombras. La Vir-
gen aparece en casi todo momento abra-
zada por Juan, mientras que la Magdalena 
se encuentra sola o formando un grupo de 
plañideras con Marta y María [fig. 9]. En 
uno de los momentos de máxima tensión, 
María Magdalena se encuentra junto con la 
Virgen y Juan a los pies de la cruz [fig. 10]. 
Esta escena continúa la tradición pictórica, 
pudiendo verse en las semejanzas entre la 
puesta en escena de DeMille y el Cristo cru-
cificado entre los dos ladrones de Rubens [fig. 
11]. La obra cinematográfica ha manteni-
do tanto el protagonismo de los persona-
jes –la Virgen, Juan y la Magdalena– como 
las actitudes y el esquema compositivo de 
la pintura: mientras la Virgen es sostenida 
por Juan, la Magdalena se agarra a la cruz 
y extiende los brazos intentando detener 
la lanza que terminará clavada en el costa-

Fig. 9. Cecil B. DeMille, Rey de reyes (The King of Kings).1:38:13
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do de Jesús. No es necesario remontarse al 
Barroco para encontrar ejemplos de la tra-
dición seguida por el film, ya que las ilus-
traciones que Gustave Doré realizó para la 
Santa Biblia (primera edición de 1865), son 
también un ejemplo de la continuidad que 
se produce en la obra de DeMille, especial-
mente en lo referido al sentido del movi-
miento de los personajes durante el temblor 
de tierra y la contrastada iluminación.7 Pero 
DeMille continúa también elementos de la, 
aunque breve, tradición cinematográfica, 
ya que las posiciones de los personajes así 
como la expresión del dolor por medio de 
la gestualidad de los brazos de la Magdale-
na son similares a los presentados por Fer-
dinand Zecca en La vida y pasión de Nuestro 
Señor Jesucristo (La Vie et la Passion de Notre-
Seigneur Jésus Christ, 1902-1907). El hecho 
de que la expresividad del dolor se realice 
del mismo modo que en una película dos 
décadas anterior es en parte debida a la va-
riante interpretativa propia del cine sin so-
nido sincronizado, en la que la gestualidad 
de los personajes necesita ser más profusa al 
carecer de la palabra directa. 

Noli me tangere

La siguiente escena en la que aparece María 
Magdalena se desarrolla en color: es el mo-
mento en que Jesús sale del sepulcro provo-
cando la huida de los soldados romanos. La 
Magdalena y la Virgen llegan a la tumba. La 
mujer de Magdala, al ver que la piedra que 
daba cierre al sepulcro había sido quitada, 
corre hacia allí, mientras que la Virgen se 
queda retrasada. Ante esta última se apa-
rece Jesús resucitado, frente al cual la mu-
jer se contiene para no tocarlo. Por consejo 
de ella, se acerca a la Magdalena que llora 
desconsolada a la puerta del sepulcro [fig. 

Fig. 10. Cecil B. DeMille, Rey de reyes (The King of Kings). 
1:40:28

Fig. 11. Peter Paul Rubens, Cristo crucificado entre los dos 
ladrones, Amberes, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten. 

7.	 Dicha influencia de las ilustraciones de Gustave Doré en la obra de DeMille responde a la admiración que pro-
fesaba el cineasta a la obra del artista decimonónico, ya que desde niño quedó impresionado por dichas imágenes 
(Higham, 1973: 7-8).
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12]. En ese momento se reproduce el diá-
logo que incluye Juan en su narración (Jn 
20,11-18), terminando con la marcha de la 
Magdalena a dar la Buena Nueva a los discí-
pulos [fig. 13]. Presentando esta escena en 
color, en la que María Magdalena se con-
vierte en la primera en ver a Jesús resucita-
do, se está remarcando una conexión con la 
primera escena analizada, también en color, 
en la que se presentaba a una Magdalena 
pecadora anterior a la conversión por ac-
ción de Jesús. Por lo tanto, esta escena final 
es como una recompensa hacia la mujer de 
Magdala por haber cambiado el rumbo que 
llevaba su vida. Tras esta secuencia, la cin-
ta vuelve a desarrollarse en blanco y negro 
mostrando la despedida del Jesús resucita-
do ante sus discípulos: «Id por todo el mun-
do y proclamad la Buena Nueva a toda la 
creación» (Mc 16,15). 

La escena del Noli me tangere viene prece-
dida por una primera aparición de Jesús a la 
Virgen. En los evangelios, la primera testigo 
de la resurrección es siempre María Magda-
lena, ya sea ella sola (Jn 20,11-18), en com-
pañía de la otra María (Mt 28,1-10) o con 
María la de Santiago y Salomé (Mc 16,1-13). 
En este caso, al representarse también la es-
cena del Noli me tangere, tan sólo narrada en 
el evangelio de Juan, si se hubiese realizado 
una adaptación fiel María Magdalena debe-
ría haber acudido en soledad a la sepultura. 
Pero no es así, ya que va acompañada de la 
Virgen y es a ella a la que se le aparece pri-
mero el resucitado. Este hecho tampoco es 
una invención original de DeMille, ya que 
según la tradición mariana siria se situaba 
a la Virgen, de modo apócrifo, en estos pa-
sajes, enarbolándola como primera testigo 
de la resurrección. A partir del momento en 
que Jesús se acerca a la Magdalena, la pe-

Fig. 12. Cecil B. DeMille, Rey de reyes (The King of Kings). 1:45:30
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lícula es fiel a la narración de Juan. El en-
cuentro de la Magdalena y Jesús resucitado 
se desarrolla íntegro, mientras que en otros 
soportes artísticos –pintura, escultura, gra-
bado, etc.– los artistas debían elegir uno de 
los múltiples momentos condensados en la 
narración –el llanto, el diálogo con el horte-
lano, el reconocimiento, el llamarlo «Maes-
tro», el intento de tocarlo, la prohibición del 
contacto–, en este caso y gracias a la tecno-
logía cinematográfica se permite la plasma-
ción de toda la secuencia de acontecimien-
tos sin tener que decantarse por uno sólo. 

Conclusiones

Esta obra responde a la perfección al Modo 
de Representación Institucional (MRI) o 

cine clásico. Este modo de representación 
fue iniciado en los primeros años del siglo 
XX por pioneros como George Méliès y Ed-
win S. Porter, pero es a partir de la película 
de D. W. Griffith, El nacimiento de una nación 
(The Birth of a Nation, 1915), cuando se con-
vierte en el modo de representación domi-
nante. Este tipo de cine se caracteriza por 
presentar una estructura narrativa tempo-
ralmente lineal, por basarse en el sistema 
de estudios y por tener el apoyo de las ins-
tituciones dominantes. A continuación, se 
mostrará de modo sintético cómo cada uno 
de estos puntos forman parte intrínseca 
del film. Junto a ello, se pondrá de relieve 
cómo algunas de las creencias propias del 
director en cuanto a cuestiones religiosas se 
refiere han sido trasladadas a la pantalla. 

El hecho de que la estructura de la pelí-
cula es temporalmente lineal y la narración 
es presentada de modo claro y sin ambi-

Fig. 13. Cecil B. DeMille, Rey de reyes (The King of Kings). 1:46:14
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güedades al espectador, queda claro en el 
itinerario del personaje de María Magdale-
na: comienza con una Magdalena pecadora 
y lujuriosa que tras el contacto con Jesús 
queda convertida en una mujer digna. No 
hay ambigüedades respecto a la caracteri-
zación del personaje: es mediante la figu-
ra de Jesús redentor por lo que la mujer se 
convierte en un ser virtuoso abandonando 
los placeres terrenales. Así, se presenta cla-
ramente la causa y la consecuencia de esta 
transformación, que queda perfectamente 
representada en la escena de la sanación. La 
película fue producida en el seno del siste-
ma de estudios de Hollywood, organizados 
como una auténtica industria capitalista en 
la que la obtención de beneficios económi-
cos y avances tecnológicos rentables resul-
taban claves para dar continuidad al sistema 
de producción. En esta obra se invirtieron 
1’3 millones de dólares, por lo que era nece-
sario que ningún público se sintiera alejado 
de la interpretación dada en el film respecto 
a las Escrituras para, de este modo, obtener 
jugosos beneficios tras el esfuerzo económi-
co realizado. Esta necesidad de abarcar un 
amplio espectro de público en vistas a que 
la obra resultara rentable económicamen-
te, se hace más que patente en el hecho de 
que DeMille contara con el asesoramiento 
de un reverendo protestante así como del 
escritor católico Daniel A. Lord. Este último 
remarcaba la fidelidad de DeMille respecto 
a las Escrituras afirmando que la escena ini-
cial de María Magdalena es creación de De-
Mille, pero que el resto pertenece al Evan-
gelio. El arranque de la cinta con la escena 
en color en el palacio de María Magdalena, 
respondía a la intención de DeMille de ini-
ciar el argumento con un personaje total-
mente opuesto a Jesús, para así crear mayor 
tensión argumental (Maltby, 2000: 60-83). 
Además, el hecho de adjudicar tal impor-

tancia a la figura de la Magdalena como pe-
cadora perdonada por Jesús, está en íntima 
relación con las creencias del director. Cecil 
B. DeMille fue un hombre de una religiosi-
dad profunda, aunque poco convencional, 
quien desde pequeño estuvo en contacto 
con los pasajes bíblicos y dedicó parte de su 
tiempo al estudio textos teológicos. Consi-
deraba que Cristo había venido a la tierra 
para salvar a los pecadores, y él mismo es-
peraba que sus pecados fueran perdonados 
(Eyman, 2010: 248-251). 

Daniel A. Lord consideraba que la esce-
na, a excepción del traje de la Magdalena 
y tras haber realizado él mismo los cortes 
necesarios, en general resultaba aceptable. 
El escritor católico tenía grandes esperanzas 
en esta película, llegando a afirmar que si 
la obra tenía éxito, se iniciaría un auge en 
el interés del público por los films religio-
sos; si por el contrario cayera en el fracaso, 
probablemente se paralizaría la producción 
de obras cinematográficas religiosas por 
mucho tiempo. La película también contó 
con el asesoramiento de Bruce Barton, au-
tor de la novela The Man Nobody Knows: A 
Discovery of the Real Jesus que también sirvió 
de inspiración a DeMille (Maltby, 2000: 60-
83). Así, tanto católicos como protestantes 
participaron en el asesoramiento de Rey de 
reyes. De este modo, se trasluce el sistema de 
estudios de Hollywood, en los que el éxito 
comercial de los productos era fundamen-
tal para la industria cinematográfica, por lo 
que el film debía de ser una obra no secta-
ria que gustara a todo el público, indepen-
dientemente de la vertiente cristiana a la 
que perteneciera.8 Con el asesoramiento y 
los recortes realizados, esta producción de 
1927 anticipa lo que en pocos años iba a ser 
un elemento generalizado en las produc-
ciones cinematográficas norteamericanas: 
la censura. Daniel A. Lord, tres años des-

8.	 Pese a los esfuerzos realizados para crear una obra que no resultara ofensiva a las distintas creencias religiosas, 
Rey de reyes obtuvo diversas críticas por parte de los sectores judíos de la sociedad norteamericana. Véase (Gubern, 
2005: 96-102).
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pués del estreno de Rey de reyes, sería uno 
de los participantes en la redacción del co-
nocido como Código Hays, aplicado en la 
industria cinematográfica norteamericana 
desde 1934 hasta la década de los 60. De 
este modo, la censura aparece en esta obra 
no tanto por imposición moral sino como 
necesidad para contentar a los diversos sec-
tores de la religión cristiana con vistas a ob-
tener gran cantidad de ingresos.

En el seno de la industria cinematográfi-
ca de Hollywood, los avances técnicos y su 
rentabilidad eran otro de los puntos fuertes. 
La secuencia del Noli me tangere está roda-
da en color, actuando el elemento técnico 
como parte del discurso. Así, mostrando 
estos sucesos en color, se está poniendo en 
conexión dicha escena con la secuencia ini-
cial del film, en la que se presentaba a una 
Magdalena pecadora anterior a la conver-
sión por acción de Jesús. Con ello, se pre-
senta la escena del Noli me tangere como una 
recompensa hacia la mujer de Magdala por 
haber cambiado el rumbo que llevaba su 
vida. A partir de esta conexión, se aprecia 
a la perfección cómo los elementos técnicos 
terminan formando parte significante del 
discurso, generando mensajes dirigidos a 
un público para el que ver películas en color 
era todavía algo extremadamente novedo-
so, ya que el hecho de rodar escenas en co-
lor mediante el procedimiento de la marca 
Technicolor no tuvo una difusión comercial 
amplia hasta los años 30. 

Como se ha indicado, otro de los ele-
mentos caracterizadores del cine clásico es 
el hecho de estar apoyado por las institu-
ciones dominantes del momento: unas ins-
tituciones patriarcales, por lo que en gran 
parte de las películas del cine clásico de Ho-
llywood se respira un ambiente misógino y 
machista. En este caso, dicha característica 
se refleja a la perfección en la figura feme-
nina protagonista: la elaboración del perso-
naje se configura a partir de muchas de las 
tradiciones negativas que a lo largo de los 
siglos se han adherido a la figura mítica de 

María Magdalena, dejando de lado a la mu-
jer evangélica, aquélla cuyos rasgos domi-
nantes se pueden resumir en independen-
cia, fidelidad y valentía. A pesar de contarse 
con el asesoramiento de dos especialistas, 
uno protestante y otro católico, se olvida 
por completo la caracterización positiva de 
María Magdalena en el evangelio, optándo-
se por la vertiente mítica. Así, la cultura pa-
triarcal y misógina que ha venido alimen-
tando el mito de la Magdalena desde los 
primeros siglos del cristianismo, continúa 
elaborándose en el ámbito cinematográfico. 
En definitiva, se presenta a María Magda-
lena en su polo negativo para que contraste 
con la figura de Jesús; una inclinación ne-
gativa que luego, tras su sanación, se decli-
na por la vertiente positiva. Lo que no se 
puede olvidar es que la carga polar negativa 
de la Magdalena es una construcción mas-
culina que viene de la tradición iniciada por 
Gregorio Magno y que en el cine clásico no 
sólo se mantiene dicha tradición, sino que 
se continúa alimentando y es ofrecida a la 
sociedad de masas.
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