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TIEMPO Y RITMO EN LAS IMAGENES FIJAS

AURELIO DEL PORTILLO GARCIA
Universidad Rey Juan Carlos, Madrid

Mientras que el problema del espacio y su representacion en el arte ha
ocupado la atencion de los historiadores del arte en un grado casi exage-
rado, el problema correspondiente del tiempo y la representacion del
movimiento ha sido extrafiamente descuidado. Por supuesto, hay obser-
vaciones dispersas por la bibliografia, pero nunca se ha tratado hacer un
tratamiento sistematico (Gombrich, 1993: 39).

La cita hace referencia a una conferencia de Gombrich en el Warburg
Institute que tuvo lugar en junio de 1964, dentro de un ciclo sobre «El
tiempo y la eternidad». No parece que se haya avanzado mucho en estos
cuarenta afios ya transcurridos, y sin embargo algunas artes estan hechas
precisamente de la sustancia del tiempo, como la musica, la danza, el
teatro, el cine y la poesia. A pesar de su obviedad no es fécil aprehen-
der razonablemente esa sustancia. Mucho mas grave es la dificultad que
plantea el problema de la temporalidad cuando no es tan evidente como
razon y estructura de las representaciones, como es el caso de las image-
nes fijas.

Consideramos que la relacion entre los distintos campos y niveles de
la percepcion y las diferentes representaciones icnicas ya ha sido amplia-
mente estudiada desde diferentes enfoques tedricos y experimentales
(Zunzunegui, 1989), pero creemos posible aportar una reflexion en ese
ambito menos desarrollado relacionado con la temporalidad. La fotografia
hereda y replantea el conflicto del tiempo que se habia ya fraguado en
la pintura con la que comparte su caracter de «imagen fija», de extraccion
de un instante fuera del discurrir aparentemente imparable que llamamos
tiempo, generando, sin embargo, como vamos a explicar, su propia rela-
cioén de temporalidad. Por esa proximidad y similitud en el objeto de estu-
dio que nos ocupa no hacemos una distincion radical entre las diferentes
técnicas y recursos de creacion de imagenes fijas o representaciones no
cinéticas, sino que mds bien las identificamos y aproximamos atin mas
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por sus sustancias comunes a las que prestamos ahora especial atencion
como aportacion al andlisis de las imagenes fotograficas.

A una de esas sustancias se referia el propio Gombrich cuando afir-
maba un poco mds adelante en el mismo texto al que antes haciamos refe-
rencia (Gombrich, 1993: 41):

El artista nunca puede utilizar mas que un tnico instante temporal de
una realidad que cambia sin cesar y, si se trata de un pintor, sélo puede
contemplar ese instante bajo un tinico aspecto.

En este caso se referia al Laocoonte de Lessing, publicado en 1766,
en el que se establecian las fronteras entre la pintura y la poesia. Quizas
ese tnico aspecto de contemplacién puede considerarse relativizado por
el cubismo y, de forma mas figurativa, por otros intentos anteriores de
simultanear situaciones o puntos de vista diferentes. Incluso se ha repre-
sentado el movimiento de forma plastica como en el ejemplo claro del
famoso Desnudo bajando una escalera pintado por Marcel Duchamp en
1912. No nos vamos a referir aqui a tripticos o cuadros en los que se den
distintos instantes en simultaneidad, como en tantas representaciones
religiosas. Tampoco a la superposicion de imagenes diferentes que permi-
te con facilidad la fotografia, sino mds bien al proceso fisico y mental
que implica el acto de «crear la imagen» y el acto de «mirar la imagen»,
ambos sujetos a una sucesion de momentos y acontecimientos depen-
dientes de una vision globalizadora donde cobra sentido su discurso,
donde cobra vida y contenido la forma (Arnheim, 1979: 411):

Es evidente que para crear o comprender la estructura de una pelicula o
de una sinfonia hay que captarla como un todo, exactamente igual que la
composicion de una pintura. Hay que aprehenderla como una secuencia,
pero esa secuencia no puede ser temporal, en el sentido de que cada
una de las fases vaya desapareciendo al ocupar la siguiente nuestra concien-
cia. Es la obra entera la que ha de estar simultineamente presente en nues-
tro pensamiento si queremos comprender su desarrollo, su coherencia,
las interrelaciones que hay entre sus partes.
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Arnheim, l6gicamente, sigue el discurso de la Gestalt, de la unidad
elocuente de la totalidad frente a la suma analitica de elementos aisla-
dos. Esta es una clave esencial en nuestro trabajo, la de la obra entera
en la mente como marco de referencia para la integracion de sus posi-
bles estructuras fragmentadas. Se trata de observar que la construccion
mental de las formas afecta igualmente a las estructuras del espacio y
a las estructuras del tiempo, como evidencia el ejemplo de la musica.
Integramos elementos fragmentados en una percepcién global que es
precisamente la que les da valor. Una nota aislada es una vibracion simple,
pero junto con otra crea un intervalo armoénico o melédico que tiene
valor por si mismo aunque se dé a distintas «alturas» o tonos, de la misma
manera que los trazos de un cuadro o las pequefias particulas de una
fotografia, ya sean «granos» de origen quimico o «pixeles» electroni-
cos. Por lo que respecta a las imédgenes fijas es precisamente esta globa-
lidad formal la que nos permite hacer comparaciones con otros lenguajes
mads claramente elaborados con tiempo, en el tiempo, sobre el tiempo,
como estdbamos comentando.

La temporalidad, y sus respectivas proporciones, puede establecerse
en la realizacion y lectura de cualquier texto siempre realizada «paso a
paso», instante a instante, por secuencias, a golpes o tramos, con frag-
mentos que se refieren a la unidad final mientras la construye, aunque todo
ello ocurra sin una linea de referencia unica perteneciente a la categoria
de tiempo cronoldgico, el de los relojes, medida absolutamente artificial
que no nos interesa especialmente ahora. Queremos observar también si
hay alguna experiencia ritmica que resulte independiente, liberada, de las
razones métricas, entendiendo ritmo como proporcion coherente entre
las relaciones y reiteraciones que se dan en un conjunto.

Sabemos efectivamente que miramos «a golpes», que hacemos una
secuencia de observaciones estdticas separadas por intervalos de contem-
placion detenida (Poppel, 1993). Puede ahi haber un orden y estructu-
ra dirigida de forma limitada por el autor (Berger, 1990: 194):

El largo o breve proceso de pintar un cuadro es el proceso de construc-
cion de esos momentos futuros en los que la pintura serd contemplada.
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En realidad, pese al ideal del pintor, estos momentos no pueden nunca
ser enteramente definidos. La pintura nunca puede satisfacerlos en su
totalidad. Lo cual no obsta para que todas las pinturas vayan dirigidas a
€sS0s momentos.

Lo mismo puede decirse de la fotografia. Lo mds inmediato en la
percepcion de una imagen inmovil es su relacion de fuerzas situadas en
un mismo espacio delimitado. Al ir encontrando ciertas claves de rela-
cion, de proporcidn, estamos creando una sucesion y secuencialidad de
la lectura para las que se pueden establecer semejanzas con otros lengua-
jes de cardcter cinético, en los que, por cierto, tampoco se plantea el
tiempo cronoldgico como un referente definitorio (Arnheim, 1979: 410):

(Es realmente la experiencia del paso del tiempo lo que distingue la actua-
cioén de una bailarina de la presencia de una pintura? [...] Naturalmente
percibimos la actuacién de la bailarina como una secuencia de fases.
La actuacién contiene un vector, cosa que no ocurre en la pintura. Pero
no se puede afirmar realmente que se verifique en el tiempo.

Dotar de articulacion temporal a las imdgenes no es un artificio util
para nuestros propositos tedricos, sino un hecho real necesario en su
construccion, en el acto de la realizacion, y también una buisqueda de
quienes han intuido en el hecho de mirar la imagen un acto de contem-
placion viva, movil, cambiante (Poppel, 1993: 77):

Paul Klee se interesé vivamente por cuestiones de psicologia de la percep-
cion. Le atraia especialmente el cubo de Necker. En muchas de las obras
de Klee se puede ver como jugé con dibujos del cubo y aprovecho las
posibilidades de configuracidn de su perspectiva doble. [...] Por lo
que ya sabemos, una de esas imagenes de Klee no puede ser estable,
sino que, en funcién de nuestra manera de mirar, dard lugar continua-
mente a nuevos puntos de vista.
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El mismo Klee atribuye cualidades temporales y, alin mds, musica-
les a la pintura. De él se ha afirmado en muchas ocasiones que realiza-
ba una suerte de juego «musical» en sus cuadros (Klee, 1979: 59):14

El factor tiempo interviene no bien un punto entra en movimiento y se
convierte en linea.!> Lo mismo cuando una linea engendra, al despla-
zarse, una superficie. Y lo mismo, también, respecto del movimiento
que lleva de las superficies a los espacios.

(Acaso alguna vez nace un cuadro de modo subito? jNunca! Va montén-
dose pieza por pieza, de no distinta manera, por cierto, que una casa.
LY el espectador recorre de una sola mirada toda la obra? (A menudo
si, jay!).

Aunque Klee se lamentara de ese golpe de vista tnico, referido mas
bien al desinterés o inatencién de muchos espectadores, no debemos
descuidar la vision global a la que nos estamos refiriendo, de la que
dependerd la aparicidn de la forma y en ella la de las posibles relacio-
nes y proporciones que den lugar a experiencias estéticas y ritmicas en
las que se capta y se constata de forma vivida la coherencia del texto
visual. Y mas alld de ello, o mejor dicho a partir de ello, se detona la
penetracion animica en las profundidades del significado y en las conno-
taciones simbdlicas o ideoldgicas que en sus distintos niveles dotan de
nuevas dimensiones a la lectura de la imagen, de la misma forma, aunque
en orden inverso, que lo hicieron al inspirar su creacion. Podemos hablar
en este sentido de la integracidn de cinco dimensiones: las tres del espa-
cio y la cuarta del tiempo, inseparables, como hemos afirmado, y la
«quinta dimensién» que es la vivencia completa de la imagen como
representacion de una vision o actitud ante el mundo que utiliza este

14. Aparte de sus juegos 6pticos «moviles» basados en ilusiones semejantes a las
del cubo de Necker se puede percibir la intencién de «musicalizar» su pintura en sus
cuadros y en sus textos escritos. As{ lo afirma, por ejemplo, R. M. Rilke: «Incluso sin
que se me hubiera dicho que tocaba el violin infatigablemente, habia adivinado que su
dibujo era muchas veces transcripcién de musica», en Klee (1979: 21).

15. Obsérvese el paralelismo entre las afirmaciones de Klee y las de Kandinsky que
citaremos mds adelante.
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mecanismo para comunicarse. Esta quinta dimension en realidad se rami-
fica en campos de denotacién y connotacion a escala mental y emocio-
nal posiblemente muy amplios, pero los englobamos en una sola categoria
que toca esa experiencia espiritual que, de alguna manera, justifica la
existencia del arte. La percepcion y asimilacion, tanto por fragmentos o
elementos de construccion de la imagen como en su globalidad, en su
totalidad, supone un tiempo extraido o rescatado del discurrir del tiem-
po cronoldgico de los relojes. De esta manera se establece una cierta
semejanza con otros estados de fascinacion o éxtasis y es que el meca-
nismo del tiempo originado por el mecanismo del pensamiento se detie-
ne en la contemplacion creativa. Y de nuevo nos encontramos con el
protagonismo de la mirada perceptiva, en accion, del lector-espectador:
«El artista se sirve, pues, de la creatividad del cerebro humano; no sélo
del suyo, sino también del espectador» (P6ppel, 1993: 77).

Es el proceso de lectura el que consolida la eficacia de una cons-
truccion representativa y a ese proceso se dirigen las técnicas de la repre-
sentacion. Desde el engafio Optico de la cinematografia, hasta el no menos
magico y «tramposo» sistema de representacion del espacio en claves
monoculares (Gubern, 1987: 20). Entre medias, todos los demas recur-
sos que inciden en una reproduccién en la mente de claves de recono-
cimiento y creacion de fantasmagorias e ilusiones que componen el
universo iconico del que no escapa, a nuestro juicio, ninguna realidad
visible. Parece obvio que es nuestra actividad mental la que dota de valor
a la espacialidad y temporalidad del objeto de la percepcion. Podemos
afirmar pues que existe un tiempo «fisico» (la divisién en partes igua-
les de un suceso perceptible como es el movimiento de la tierra) y otro
tipo de tiempo que podriamos denominar como «psicoldgico». Dicho
de otra manera, nuestra mente crea espacio y tiempo para explicar (desple-
gar) lo que llamamos realidad, aunque también en ocasiones escapa de
ese discurso a otros estados o dimensiones completamente distintos
(Krishnamurti y Bohm, 1985).

Todo esto podria ser interpretado de otra manera, algo asi como las
confusiones que tienen los nifios entre los 6rganos y el pensamiento o
actividad cerebral (en una edad media de seis afios creen que se piensa
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«con la boca»), como explica Piaget (1978: 42), y también con el acto
de ver «iluminado» por los 0jos, como crefan en la antigiiedad que se
producia el fenémeno de la vision (Empédocles). Es muy interesante
comprobar la enorme dificultad que tenemos para distinguir lo que perci-
bimos de forma pasiva como algo que nos llega exterior a nuestros dispo-
sitivos sensoriales o cerebrales y lo que estamos proyectando desde
nuestro interior, desde nuestra actividad mental. En todo caso parece no
quedar ya duda en ningin 4mbito del conocimiento humano de que es
en la mente donde debemos buscar las claves de interpretacion de todas
las representaciones a las que llamamos «realidad» o «realidades», en
sus multiples y muy diferentes niveles, sin saber en la mayoria de los
casos qué queremos decir con tales palabras.!6

Debemos considerar entonces que el hecho de sumar y articular frag-
mentos en el espacio y en el tiempo como una férmula para construir
representaciones asequibles de la realidad es, en todo caso, un artificio,
un mecanismo que estd intimamente ligado con la naturaleza funcio-
nal del cerebro humano en la interaccion de las actividades tipo hemis-
ferio izquierdo y tipo hemisferio derecho (Rojo Sierra, 1984; Rojo Sierra
y Garcia Merita, 2000).

Una parte de nuestro cerebro analiza los elementos de un texto y la
otra capta el sentido del conjunto. Podemos decir que el hemisferio tipo
izquierdo lee las notas de la partitura y el hemisferio tipo derecho
comprende la musica, capta la forma musical, la globalidad. Es igual
para las formas espaciales. Las claves que buscamos para un posible
andlisis de elementos y proporciones en una imagen fotografica o picto-
rica parecen estar en la vivencia de la concepcion-creacion y en la de la
lectura-recreacion, como totalidad, a través del puente que crea el obje-
to visual, y no estardn sometidas a relojes, metronomos, reglas ni otros
artilugios de medida, sino a la capacidad del texto de mantener sobre €l
la atencion de forma activa y continua, tensando y relajando por zonas

16. Incluso en el campo de la fisica encontramos conclusiones extraordinarias, como
la famosa frase del premio Nobel Werner Heisenberg en la que decia descubrir el univer-
SO «mds que como un objeto como un gran pensamiento».
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la lectura, como hace la musica, con disonancias y consonancias, aumen-
tando y disminuyendo la densidad, creando modificaciones en la sensa-
cion psicoldgica de velocidad, y estableciendo proporciones que generen,
en ese ambito de la atencidn captada y dirigida, una forma coherente
apoyada en el ritmo (Portillo, 2003).

Prestamos atencion en este discurso proporcionado espacio-tempo-
ral al papel que desempefian los rasgos o trazos significantes con los que
se construye la imagen, sin los que ninguna forma ni significado podria
llegar a ser, pero considerandolos siempre dentro de una totalidad. Por
supuesto que en cualquier tipo de imagen puede representarse el paso
del tiempo o su concepto mismo a través de simbolos y alegorias. Vemos
que ademads hay tiempo en el propio proceso de la representacion.
Podriamos calibrar la posibilidad de estructuras, proporciones y rela-
ciones que configuren una ritmica de la imagen en este sentido. Pero
podemos ir también mds alld. Kandinsky (1993: 58), por ejemplo, explico
de qué manera concebia el movimiento en la pintura:

La «tension» es la fuerza presente en el interior del «movimiento» acti-
vo; la otra parte estd constituida por la «direccién», que, a su vez, estd
determinada por el «movimiento». Los elementos en la pintura son las
huellas materiales del movimiento, que se hace presente bajo el aspec-
to de 1. Tensién y 2. Direccidn.

Kandinsky analiza en este texto ciertas propiedades «estrictamente
pictdricas» de los elementos morfoldgicos de la pintura como lenguaje.
Y no descuida el aspecto que nos ocupa en cuanto a la temporalidad
de la contemplacién hacia la que se dirigen gran parte de los recursos
expresivos del pintor, segun estamos viendo (Kandinsky, 1993: 162):

Esta claro que la metamorfosis de la superficie material, y en conse-
cuencia de los elementos a ella ligados, tiene importantes consecuen-
cias en diferentes terrenos. Una de las mds importantes es la modificacién
de la experiencia del tiempo.
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Afirma mas adelante la naturaleza ilusoria y «no susceptible de ser medi-
da con exactitud» de ese espacio «desmaterializado» de la abstraccion. La
temporalidad asi se relativiza, escapa a la cronologia (Kandinsky, 1993: 162):

El tiempo en dichos casos se vuelve intemporal, es decir, no puede ser
expresado cuantitativamente, y existe por lo tanto segtin una modalidad
bastante relativa.

Ya hemos visto anteriormente el interés de Paul Klee por la «musi-
calidad» de la pintura. En otros casos, sin embargo, no se observa esta
intencidn, aunque se pueda vislumbrar otro tipo de representacion mucho
mds ambiciosa (Eco y Calabrese, 1987: 7):

Hay lenguajes artisticos que parece que no quieren representar el tiem-
po. Un cuadro de Mondrian parece decir, no que habia, hay y habra siem-
pre una estructura geométrica. Estd el tiempo fisico del objeto cuadro,
el tiempo de nuestra lectura, pero no hay representacion del tiempo (a
no ser en el sentido de que hay representacion de una eternidad).

Hay un interesante estudio de Lamblin (1983) que desarrolla la posi-
bilidad de tender puentes y pasarelas entre la forma pictorica, la tetra-
dimensionalidad de la realidad, la teoria de la relatividad en relacion con
el cubismo, etcétera. Esta creciente convergencia multidisciplinar entre
ciencia, arte, filosofia y espiritualidad es quizas, a nuestro juicio, la carac-
teristica mis sorprendente y esperanzadora de nuestro tiempo.
Obviamente en estas investigaciones y reflexiones estamos trabajando
en ese sentido ecléctico y unitario en el que ademds constatamos una
gran proximidad entre distintos lenguajes que puede dar por validas para
todas las imdgenes no cinéticas algunas observaciones referidas en prin-
cipio a la pintura. En todo caso el espacio cobra forma en el tiempo y el
tiempo cobra forma en el espacio. De hecho ningtin cientifico las consi-
dera ya como dimensiones independientes y estamos sentando sobre ello
algunos cimientos basicos del ritmo (Fraisse, 1976: 104):
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Nos hallamos en grado de poder tratar el dificil problema de la existen-
cia y la naturaleza de los ritmos del espacio. Entendemos por ritmos del
espacio aquellos cuyos componentes esenciales son las dimensiones
espaciales. No hay que confundirlos con los inevitables aspectos espa-
ciales de los movimientos ritmicos en el tiempo. Es evidente que pode-
mos hallar en el espacio las dos propiedades fundamentales del ritmo: de
una parte las formas, una de cuyas més frecuentes modalidades es la repe-
ticién simple o compleja. Las formas espaciales pueden quedar descri-
tas por las relaciones entre las diferentes dimensiones y por el juego de
las proporciones, es decir, de las igualdades entre las relaciones.

Sin entrar en la polémica que puede suscitar la afirmacion de que la
mirada del espectador es dirigida por los elementos compositivos situa-
dos en la imagen, no cabe duda, creo, de que la vista responde de distin-
ta manera ante diferentes colores y formas. También son miradas diversas
las de individuos educados o conformados por diferentes contextos socio-
culturales, y la reaccion emotiva ante el estimulo visual dependera de
las caracteristicas psiquicas de cada individuo y/o colectivo. Pero exis-
te un fendmeno comun que es esa lectura o visidn «a golpes» que ya
hemos citado, vision, por lo tanto, secuencial, que necesariamente seguira
un orden sucesivo, aunque no haya un vector que convierta en hecho
objetivo generalizable la sucesion y se pueda poner en duda la capaci-
dad del pintor, del compositor del espacio, para domar la mirada. Furi6é
(1991: 136) afirma que nuestros 0jos son mas «independientes» y menos
inocentes de lo que esas «falacias» parecen indicar.

Sin embargo, hay estudios que permiten conjeturar sobre la incidencia
del color y la forma, también de la composicion, en la direccién, orden
y fijacion de la mirada, aunque no se hayan conseguido establecer razo-
nes comunes, ya que el resultado, hasta ahora, desvela la constancia s6lo
a nivel individual, no «interindividual» (Frances, 1985: 88):

Gracias al andlisis de los puntos de fijacion, de su situacion topoldgica
y de la duracién de las fijaciones, Molnar (1964) ha podido criticar la
distincion hecha generalmente entre «artes del espacio» y «artes del
tiempox», mostrando que los procesos perceptivos subyacentes en el curso
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de la apreciacion de un cuadro se desarrollan segtin una trayectoria y
una duracién que en ningun caso son productos del azar.

Donde Robert Frances dice «cuadro» entendemos un espacio de
composicion estable como utiliza cualquier arte escénica y en el que
se crean también las imdgenes mecdnicas, como la fotografia y el cine,
en las que concurren los mismos fendmenos y circunstancias de lectu-
ra (Frances, 1985: 88).

Por lo general, se admite que un individuo de cultura occidental inicia
la exploracién de una imagen en altura y desde la izquierda. Las inves-
tigaciones de Molnar muestran que este modelo tedrico se contradice
a menudo con los hechos y que algunas propiedades del estimulo influ-
yen en la direccién del movimiento de los ojos. Asi, a partir del estu-
dio de la percepcién taquistoscopica de patterns compuestos de puntos
coloreados, se constata que, a saturacion y brillo iguales, el ojo se fija
primero en el color anaranjado, después en el verde y finalmente en el
amarillo. Estimulos compuestos de elipses blancas sobre fondo negro
van a determinar trayectos de exploracion diferentes, segiin estén orde-
nadas de manera aleatoria o en funcién de una gestalt particular que
responda a la ley del «destino comiin» de Wertheimer.

También quedo esclarecido que en la contemplacion de un cuadro el
trazado de la mirada y las fijaciones se correspondian, en lineas gene-
rales, con la composicién de la pintura. Frances pone como ejemplos
comparaciones entre un Tiziano y un Tintoretto, un Vasarely y un
Mondrian, etcétera. Hay una sucesion y una duracion en el recorrido de
la mirada, aunque no se ha podido realizar un modelo universal de predic-
cion, ya que en tales experimentos se constataba el seguimiento y fide-
lidad al recorrido de la vista para repeticiones sobre un mismo individuo
(Frances, 1985: 88).

Pero avancemos hacia otras presencias de formas ritmicas en el espa-
cio como base para apoyar la experiencia de temporalidad que pueda
surgir de la contemplacién de una imagen. Matila C. Ghyka (1983 y
1992, para la traduccion en espafiol) estudié de forma muy especial el
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criterio de regularidad que se puede atribuir al espacio y su asociacion
con el concepto de ritmo. Su trabajo, mas que en la secuencialidad, en
la temporalidad explicita, se basa en las proporciones (Ghyka, 1938 : 9):

Dans les deux ouvrages d'esthétique que j'ai publiés avant celui-cil7 j'ai
examiné du point de vue mathématique le vieux probléme des canons
et tracés régulateurs grecs et gotiques; ceci dans le cadre d'une esthé-
tique générale des «arts de I'espace», spécialement de I'architecture. Ce
faisant j'ai ét€ amené a reprendre assez en détail la question de la propor-
tion en soulignant I'importance qu'avaient pour les créateurs de formes,
1'étude de la proportion en soi (dans le plan et dans 1'espace), puis l'exa-
men des surfaces et des corps réguliers et semi-réguliers du point de
vue de leurs proportions.

Il m'est souvent arrivé d'employer pour les phénomenes esthétiques-
créations ou perceptions- situés dans I'espace, un mot emprunté aux
«arts de la durée»; celui de rythme.

Vemos que también Ghyka unifica en los fendmenos estéticos la crea-
cién y la percepcion. La adopcidn del término ritmo para el espacio
queda planteada en la ya referida relacion de proporciones que lo justi-
fica. En esa analogia nos movemos con la seguridad de que, indepen-
dientemente de la trayectoria poética que hayan podido llevar algunos
artistas y autores en el terreno de la representacion espacio-temporal,
estamos delimitando un campo concreto de observacién comun con otros
lenguajes y dmbitos estéticos que estamos reflejando en su aplicacion a
las imagenes fijas. No olvidemos tampoco que estamos refiriéndonos
a la situacién de un espectador que observa, alguien que vive su tempo-
ralidad interior o personal, bioldgica y psicoldgica, y se enfrenta a un
ordenamiento de estimulos realizado también en el tiempo. Los pinto-
res y fotégrafos no han de diferenciarse mucho, en este ambito rela-
cional, de arquitectos, escendgrafos, dramaturgos, coredgrafos, cineastas,

17. Se refiere a L'esthétique des proportions dans le nature et dans les arts (1933) y
Le nombre d'or (1931), ambas publicadas en Paris por Gallimard. Manejamos las edicio-
nes en espaiiol.
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poetas y musicos, siempre que tengamos en cuenta esa localizacion
comtn del procesamiento sensorial de los diferentes sentidos, en cuan-
to a la forma y al movimiento se refiere (Klee, 1979: 60).

En la obra de arte se le procuran caminos al ojo del espectador, a ese 0jo
que explora como un animal pace en la pradera. (Todos sabemos que en
musica hay canales que guian al oido, mientras que el teatro retne las
dos posibilidades.) La obra de arte nace del movimiento; ella misma es
movimiento fijado y se percibe en el movimiento (musculos de los 0jos).

Pero el movimiento no es s6lo, como hemos planteado, una simple
sucesion mas o menos ordenada de fragmentos sino la progresiva toma
de conciencia de algo més complejo que al ser captado en su globalidad
conecta niveles mentales, emocionales y animicos muy amplios. Las
posibilidades de que exista ritmo en la contemplaciéon de una imagen
estdn, a nuestro juicio, mds cerca de la detencion del tiempo que de su
transcurso medido. Es decir, més cerca de la captacién y mantenimien-
to de la atencion y conciencia mental y emocional del observador hasta
brindarle la posibilidad de escapar hacia una experiencia de instante
detenido. El ritmo logrado en la totalidad creacion-imagen-lectura, en
este sentido, apunta mds hacia lo atemporal, con todas las paradojas que
esta afirmacion conlleva. El espacio y el tiempo se generan en la mente
de la misma forma que los nimeros. Pueden ser aplicados a observa-
ciones concretas por un mecanismo semejante a la «asociacion de ideas»,
pero no podemos afirmar que sean objetos materiales, si es que pode-
mos hablar més all4 de la «asociacion de ideas» de objetos o de mate-
ria. Podemos suponer que esa mecdnica del pensamiento que genera
espacio a partir de unos elementos de percepcion trasciende ese estadio
de la lectura para construir significados, es decir, arquitecturas menta-
les mds complejas que constituyen la totalidad de la expresion y que
sirven como acceso al instante global y vivencial del autor como causa.
Quizas entonces, cuando el objeto de la expresion (la imagen) esté sufi-
cientemente realizado, la misma inspiracién que animo su creacion anima
su lectura y el autor y el lector se funden en una vivencia comun fisi-
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ca, emocional, mental, animica y espiritual que no necesita coincidir en
el tiempo, pero que se experimenta como una satisfaccion de expectati-

vas, al igual que resuelve el ritmo, creando con ello una representa-
cion coherente de unidad.
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