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Introducción: Tiempo, movimiento y artes visuales 

La intención inicial de este trabajo fue tener una visión general sobre un conjunto de 
manifestaciones artísticas contemporáneas en que en su concepto, forma o estructura puede 
percibirse (explícitamente o no) cierta preocupación por el tiempo y el movimiento. Algunas 
de estas obras constituyen productos artísticos importantes del arte del siglo XX y ejercieron 
influencia determinante en la producción plástica posterior. 

Sin embargo conforme se avanzaba en el estudio se fue haciendo presente la preocupación 
por estas din1ensiones de la realidad como una inquietud recurrente desde mucho tiempo atrás 
por lo que se hizo necesario extender el marco de investigación, aunque sea de manera muy 
general, para incluir algunas reflexiones y experiencias artísticas más allá de la época 
contemporánea. Siempre desde una óptica más cercana a la producción y a la reflexión que a 
la de la historia, especialmente en los años más próximos a nuestra realidad actual. este 
trabajo se apoya en la hipótesis de que son constantes las preocupaciones sobre el tiempo y el 
movimiento. y que éstas preocupaciones han contribuido a generar. y ayudan a explicar. 
algunas experiencias y productos de las artes visuales significativos del arte del siglo XX. Se 
trata de una labor de investigación descriptiva que intenta sondear sobre las motivaciones. 
procesos y productos de determinadas experiencias. no pretende calificarlas ni emitir juicios 
de valor sobre sus resultados. 

Sin aspirar a tomar partido en las polémicas que ha generado el término, el concepto de 
artes visuales aquí considerado pretende abarcar campos de trabajo artístico amplios de 
manera que se incluyan disciplinas como la fotografía. el cinc. el video. la instalación y otro 
tipo de propuestas plásticas poco ortodoxas en que interviene la dimensión temporal. 
incluyendo algunas relacionadas con la aplicación de instrumentos tecnológicos como la 
computación. Esto tiene la intención de no dejar fuera un conjunto de experiencias que 
aportan elen1entos para nuestra argumentación y que continúan enriqueciendo nuestras 
maneras de entender el fenómeno artístico. Sin embargo debo reconocer que el tema se fue 
perfilando tan1bién como suman1entc vasto y complejo. Las relaciones del arte con la 
tc1nporalidad pueden abordarse desde múltiples puntos de vista y prácticamente cada uno de 
los apartados abordados hubiera necesitado mucho más espacio. recursos y, desde luego, 
tiempo del que razonablemente pude disponer para trabajar (la gran variedad de enfoques en 
las ponencias presentadas en el XIII Coloquio de Historia del Arte coordinado por el Instituto 
de Investigaciones Estéticas de la UNAM en noviembre de 1989 dan una idea del problema 
que menciono. cfr. AAVV: Ii..lmipo y Arte. UNAM. México, 1991) (1). La necesidad de 
delimitar el área de la investigación en lo teórico (debo insistir en que únicamente fue posible 
estudiar algunas reflexiones sobre el tiempo. el movimiento y las artes visuales). y en lo 
práctico (ciertamente. algunas obras y autores se prestaban más que otros para la exposición 
del tema) al arte occidental y a tratar únicamente algunas de las manifestaciones de las artes 
visuales relacionadas con el tiempo no ha permitido tratar temas (las artes visuales orientales 
o el arte popular por ejemplo), que en este trabajo únicamente se esbozan y que merecen 
mnplios estudios específicos posteriores. 
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¿Por qué el tiempo y el movimiento en las artes visuales. disciplinas tradicionalmente 
asociadas al manejo del espacio?. Porque estas dimensiones de la realidad contribuyen a 
nuestra comprensión de muchos fenómenos artísticos contemporáneos. A la luz de muchas de 
las más interesantes experiencias artísticas del siglo XX tal parece que la tradicional distinción 
entre artes del tiempo y artes del espacio actualmente es dificil de sostener. Y sin embargo 
existe aún cierta reticencia a integrar la dimensión temporal a la reflexión teórica sobre arte. 
Gombrich (en 1964) ha hecho notar la enorme desproporción en el interés de los historiadores 
del arte por los problemas correspondientes al tiempo y a la representación del movimiento en 
las artes visuales y afim1a que sin pretender cubrir esa laguna le parece importante .. indica.- el 
posih/e origen de ese descuido y en qué puntos debiéramos quizá revisar nuestras ideas 
preconcebidas si queremos ahordar el problema de nuevo" (2) (cfr. Gombrich: '"Momento y 
movimiento en el arte" en ! .a ima~en y el ojo Nuevos estudios sobre la psico!o¡¡fruk.J¡l 
representación pictórica. pág. 39). El tiempo es una dimensión de la realidad que se encuentra 
presente en las artes visuales de muchas maneras (representado. sugerido. interpretado, 
enunciado. creado. etc.). Se intentará exponer brevemente algunos de los planteantiento 
teóricos que han buscado explicar y sistematizar esta presencia. 

De este modo. en la primera parte se presentan algunas reflexiones teóricas en que se 
expresan inquietudes y dudas en relación al tiempo. Se exponen particularmente aquellos 
autores que han prestado especial atención al fenómeno artístico por lo que en términos muy 
generales se buscan los posibles vínculos entre la estética y la reflexión filosófica sobre el 
tiempo y el movimiento. 

En la segunda parte se exponen brevemente algunas obras significativas de la historia dd 
arte que preparan el camino para la explosiva inquietud en que, a partir del siglo XIX. se 
integra simultáneamente un proceder y un reflexionar sobre el tiempo y el movimiento a 
través de las obras plásticas. tratando de contextualizarlas tomando corno referencia algunas 
de las reflexiones teóricas expuestas en la primera parte. La dimensión temporal de las artes 
visuales se encuentra presente desde el principio de su historia. Veremos con cierto detalle 
algunos ejemplos tcn1pranos de este fenómeno y se intentará caracterizarlos como parte de una 
tendencia localizable de manera importante en ciertas propuestas caracteristicas del arte del 
siglo XIX y que parece estar presente desde entonces en el arte moderno. 

Finalmente en la tercera parte se intenta identificar algunas líneas de desarrollo del arte 
conten1poráneo en que es posible reconocer la continuación de algunas preocupaciones que se 
han delineado en las dos partes anteriores. La fotografia y el cine juegan un papel importante 
en el desarrollo de esta preocupación y sus creadores participan en el debate con obras y 
ensayos que influirán en los productos posteriores. Finalmente se aventuran algunas posibles 
vías de evolución y se busca caracterizarlas a la luz de los productos y reflexiones más 
recientes. Algunos avances tecnológicos y profesionales en que los productores de imágenes 
se han visto involucrados han introducido nuevas maneras de abordar viejos problemas y nos 
brindan la oportunidad de conocer productos que han ampliado el registro de experiencias en 
relación al tiempo. 
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A pesar de la reticencia a la que ya se hizo mención, el tiempo tiene una importancia 
considerable en el campo de la investigación estética. Se han identificado (cfr. E. Souriau: 
Enciclopedia de Estética. págs. 1026-1028) cinco maneras en que el tiempo interviene en el 
arte: el tien1po como objeto estético, como dimensión de la obra de arte, el tiempo de la 
contemplación, el tiempo diegético y el tiempo expresado. De estas distinciones 
particularmente la segunda, la que corresponde al tiempo como dimensión de la obra de ane y 
su relación con el tiempo expresado, así como los vínculos entre esta relación y el tiempo de 
la contemplación son los temas que más riqueza han aportado a la reflexión teórica y práctica 
en torno a las artes visuales. 

a) El tiempo como objeto estético. 
Dice Marina Scriabine: ""la condición temporal del hombre, el hecho de que nazca, viva y 

111uera, que .i,·u pre._•.;enle se convierta deforma inevitable en pasado. que las generaciones .\·e 
sucedan, han sido circunstancias profi1ndamente sentidas y, desde hace muchos siglos, 
.fi1entes de inspiración artística y literaria. Son incontables las obras que tienen como tema el 
paso del tien1po y el tiempo en sí. Por tanto, a este respecto. ya se puede considerar el tien1po 
como ohjeto estético'" (3) (Scriabine: "'Tiempo" en Souriau: Enciclopedia de Estétka. pág. 
1026). Algunos ejemplos de tiempo como tema y objeto del arte serán comentados en la 
segunda y tercera parte de este trabajo. 

b) El tiempo como dimensión de la obra de arte. 
Es conocida la distinción planteada desde el siglo XVIII entre artes del tiempo y artes dd 

espacio. Esta separación, aceptada durante muchos años y aparentemente clara, pone en 
evidencia uno de los principales problemas con que nos encontramos al estudiar el tiempo en 
las artes: se trata de una dimensión que se encuentra siempre presente -si bien se expresa de 
maneras diferentes en las distintas disciplinas y en cada producto en particular-. y por lo tanto 
constituye una dimensión inherente a toda obra de arte. En efecto encontraremos la dimensión 
ten1poral también, aunque de manera menos explícita como veremos, en un grupo de obras 
centradas aparentemente en el espacio y en disciplinas artísticas tradicionalmente 
consideradas alejadas de la idea de tiempo. 

Aunque se reconoce el hecho de que algunas artes utilizan ambas dimensiones. se señala la 
diferencia entre las artes cuya obra existe simultáneamente en todas sus partes y aquellas en 
que su obra tiene una dimensión de sucesión, sus elementos no existen todos en acto de 
nlanera sin1ultánca. La danza entra en esta categoría, y suele también incluirse la música y 
recientemente el cine (alguien lo ha definido como '"la música de la luz"). Resulta menos 
evidente pensar en estos términos al hacer referencia a disciplinas como la escultura o la 
fotografia. La discusión sobre algunos ejemplos que se presentan en la segunda parte intentará 
ubicar a las artes visuales y en particular a la fotografía como legítimos representantes de esta 
manera de concebir el arte. 

El término agogía pertenece originalmente al vocabulario de la música aunque se ha 
utilizado en otros ámbitos de rellexión teórica como la literatura, el teatro y el cinc. Empleado 
en algunos casos como sinónimo de movimiento, el sustantivo agogía en un sentido más 
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riguroso se entiende como el elemento que caracteriza a una obra de arte que se desenvuelve 
en el tiempo. por su movimiento y. particularmente. por su rapidez. su lentitud o sus 
variaciones de velocidad. La velocidad de desarrollo de una obra de arte y sus variaciones 
establecen entonces una estructura que se encuentra en la totalidad temporal de la obra y que 
tiene sentido únicamente en la medida en que ésta se ha desarrollado en el tiempo. Algunos 
autores han observado que si bien es cierto que el tiempo así entendido está evidentemente 
presente en toda obra que ""se desarrolla en el tiempo", es cierto también que los elementos 
formales de una obra plástica incluyen también otros elementos estructurales como el tiempo. 
La obra se nos presenta en el espacio y en el tiempo. La estructura formal de los elementos 
visuales incluyen la dimensión temporal. 

e) El tiempo de la contemplación. 
Incluso aquellas obras que existen completas a la vez son percibidas en el tiempo. Esto es 

claro en las obras que utilizan tres dimensiones como la escultura o la arquitectura. Quien las 
observa tiene de ellas una visión en movimiento, según los puntos de vista sucesivos. Aun 
cuando la obra es vista por un espectador inmóvil, la mirada. fijada primero sobre un punto 
que la atrae; se traslada después mediante movimientos discontinuos, inspirados -por lo 
menos al principio de la exploración-, por la estructura de la obra. 

El creador a menudo prepara modos de aproximación, de avances que ordenan los punteos 
de vista y contribuyen al lado estético de la obra por la manera en que ella se revela de forma 
progresiva. El tiempo se encuentra también en la obra en la medida en que constituye una 
dimensión presente en el espectador y forma parte indisoluble de su percepción. 

d) El tiempo diea=étjeo. 
El término diégesis fue creado en 1950 por un grupo de investigadores de estética del 

Instituto de Filmología de la Universidad de Paris a partir del término griego que designa un 
relato y el contenido de un relato. La diégesis es el universo de la obra, el mundo establecido 
por una obra de arte. ""Todo el universo desarrollado en el tiempo y en el e~pacio alrededor de 
la obra está unido a ella por una relación de implicación" (4) (cfr. E. Souriau: D.iccionario .... de. 
Estética. Pág. 446). El tiempo diegético es el tiempo '"construido" por la obra, es un tiempo 
generado por los elementos estructurales de una obra artística y que existe solo por ella. 

No hay que confundir la realidad que puede servir de referencia a la obra artística con la 
diégesis que es el mundo construido por la obra. De este modo el tiempo del universo creado 
por la obra. el tiempo diegético. guarda una compleja relación con la manera en que el tiempo 
es trabajado y expuesto en la obra misma. Por ejemplo. los acontecimientos relatados en una 
película de un par de horas de duración pueden exponer eventos que transcurren durante 
varios años. Tanto el orden (en la Edad Media se hablaba de ordo artificia/is y ordo 
11at11ralis) como la duración definen entonces una relación entre el tiempo de la obra y el 
tiempo dicgético a que hace referencia. Existe toda una estética de la relación entre el tiempo 
díegético y el tiempo de la obra. ""Si un cuadro representa unas ruinas. ha habido. dentro de 
la diégesis. una época anterior donde el edificio estaba intacto y nuevo" (5) (cfr. E. Souriau: 
Diccionario de Estética). 
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e) El tiempo expresado (sugerido o significado). 
Los símbolos del tiempo y la capacidad de los distintos medios para evocar esta dimensión 

de lo real son también maneras en que el tiempo se hace presente en el arte. "La coexistencia 
de múltiples tipos de tiempo en una misma obra es frecuente. El propio espacio posee una 
orientación ten1poral, relacionada en particular con la dirección de la escritura y, dentro de 
la per.,pectiva tridimensional, con la proximidad o el alejamiento. Cada obra.figurativa, al 
ser una organización e.\pecifica del e ... pacio, es también una estructura temporar' (6) 
(Souriau: Diccionario de Estética pág. 1028). 

Estas categorías son similares a las esbozadas por Urnberto Eco en un artículo (7) (cfr. "'El 
tiempo del arte"'. ensayo presentado en la Socielé des Exposilions du Palais des B<!aux Arls en 
1985, ahora en De los espejos ;y otros ensayos. págs. 123-133) en que expone algunos de los 
problemas que el tiempo y el movimiento plantean en torno a las artes visuales y que el 
mismo Eco retomaría más tarde en la introducción a una importante compilación editorial (8) 
(cfr: Omar Calabrese y Umberto Eco: El tiempo en la pintura. Ed. Mondadori. Madrid-Milán 
1987) con el título de "Tiempo, identidad y representación". Eco no se propone elaborar una 
teoría del tiempo en el arte, sino "delerminar en cuán/os sentidos es /ícilo hablar de Jiempo en 
el cu-le". Utilizando una serie de conceptos comúnmente usados en semiótica, Eco presenta y 
desarrolla brevemente el siguiente esquema: 

Tiempo de la expresión - La expresión se desarrolla en el tiempo. 
- La expresión requiere un tiempo de recorrido por parte 
del observador. 
- La expresión requiere un tiempo de recomposición. 

Tiempo del contenido - Tiempo del enunciado. 
- Tiempo de la enunciación. 

El tiempo de la expresión se refiere al conjunto de disciplinas artísticas que se desarrollan 
en el tien1po y en las que éste se integra a la forma de su discurso. La expresión en el tiempo 
lo conforman manifestaciones artísticas corno la música, el cine o aquellas obras ele artes 
plásticas como los móviles de Calder. "La lemporalidad se refiere anle lodo al modo en que 
la expresión se desarrolla anle nuestros ojos. La 1novilidad puede ser secuencial (con10 en 
una película) o global, como en el caso del móvir'. La obra no sólo requiere de tiempo sino 
que es en el tiempo y por el tiempo que podemos acceder a ella, conformando ese componente 
que Eco denomina "flujo sintagmático". 

El tiempo de la expresión es otra manifestación del tiempo en esta categoría, se refiere a 
aquellas obras que presentándose inmóviles requieren un tiempo de recorrido. Es el caso de la 
escultura y la arquitectura. Algunas de estas obras imponen una "circunnavegación múltiple" e 
inagotable, ya que en cada viaje ""la per ... pecliva cambia y se enriquece la comprensión de la 
obra". Es también el caso del in formalismo y el aclion painling. "En Ja/es casos el cuadro se 
o.fi·ece a una primera in..,pección ingenua en la que hay que enfocar un simple grumo de 
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materia. pero en una segunda =lectura= el cuadro debe verse como la huella inmóvil de su 
misma formación. Lo que el e~pectador debería descubrir y di.efi-utar es el recorrido temporal 
de/gesto productivo". Eco se pregunta si ••se trata de verdad de un tiempo de recorrido en 
torno a la expresión. porque en esos casos el cuadro =cuenta= las fases de su producción 
como si fi1eran su contenido" (9) (Eco: De los espejos y otros ensayos. págs. 127). Es 
interesante notar que este principio estético según el cual en la obra de algún modo está 
involucrada la posibilidad de reconstruir su proceso de producción. de integrar en su discurso 
las huellas que el trabajo creativo han dejado en la obra. constituye para algunos autores una 
de las características distintivas de la fotografia ( 1 O) (cfr. Eontcuberta. Joan: filkso de luclas.. 
Eotografia y verdad. Gustavo Gilí. Barcelona 1997). Son menos comunes aquellos casos en 
que la expresión requiere un tiempo de recomposición. Eco presenta como ejemplo el 
rompecabezas. que exige ••un tiempo operativo y manual, una operación manipuladora que 
requiere tiempo". y que no puede degustarse del todo sin él. Se sugiere que la música y otro 
tipo de obras interpretativas también entrarían en esta categoría. 

El tiempo del contenido se refiere a la capacidad de la obra para representar el tiempo. o 
que de algún modo el tiempo constituye parte de su discurso. Se trata de artes en que el 
contenido es el relato de una serie temporal de hechos. esto se da sobre todo en la narrativa 
verbal. "'pero se enuncian una serie de hechos en la poesía, en el cine e incluso en la pintura". 
Eco señala el problema de la estructura temporal en pintura cuando menciona que al parecer 
un cuadro habla siempre al presente. "Sin embargo. sobre todo en la pintura primitiva. el 
cuadro, la grada, el altar, el retablo, muchas veces cuentan series de acontecimientos, co11 su 
antes y su desp1uJs"". 

Finalmente el tiempo de la enunciación hace referencia al acto de quien narra o ""habla ... ya 
sea en un texto verbal o en un texto visual. "Cuando un autor emplea mucho tiempo (es decir 
muchas páginas) en describir un paisaje, no tenemos acontecimientos dignos de mención <!n 
el tie111po del enunciado, pero se da un despliegue interesante del tiempo de la enunciación"". 
Eco parece no distinguir tajantemente entre el tiempo de la enunciación propiamente dicho (el 
tiempo que requiere una obra para narrar su contenido) del tiempo necesario para construir el 
enunciado (el tiempo empleado por el productor para elaborar su discurso), aunque si separa a 
éstos del tiempo de la "lectura". sin confundirlo con el tiempo de lectura empírico ( .. cada cual 
puede en1plear seis n1eses en leer un cuento de Perrault y una semana para leer toda la 
Biblia""). 

Eco termina proponiendo una línea de desarrollo: ··nuestras reflexionesfi11uras no sólo 
deberán poner en entredicho e/fenómeno de la temporulidad en el interior de una obra 
particular (o de una serie de obras), sino también e/fenómeno de conjunto que hace posible 
las diversas estrategias de reconsideración de/ tiempo intertextuar• ( 11) (Eco: De los cspej.o.s_ 
y otros ensayos. págs. 133). Se atenderá parte de este compromiso en el siguiente texto en que 
este autor retoma el tema. se trata de El tiempo en la pintura. En este ensayo Eco desarrolla 
algunas reflexiones sobre el tiempo representado. sobre la relación entre tiempo e identidad y. 
-de especial interés para este trabajo-. sobre tiempo y enfoque en pintura. 

1 
, .• r ~ . ,\ 

l...;!_!i'...:! 
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A partir de la relación entre tiempo e identidad. y de la extrapolación a las artes visuales del 
concepto literario de enfoque narrativo; Eco comenta un ejemplo pictórico de representación 
múltiple de los mismos individuos (el tríptico del carro de Heno del Bosco) en que se produce 
una sucesión temporal a partir de elementos visuales. Es interesante el planteamiento de dos 
problemas en particular: el de identidad y el de un conjunto de convenciones que permiten 
ubicar tres momentos diferentes en un mismo paisaje. "Nosotros, educados por la tradición 
a(rabética occidental, tendemos a leer las imágenes de izquierda a derecha y de arriba a 
abajo. Igualmente el ojo se desliza por una superficie global, y enfoca". Volveremos sobre 
esta temporalidad de la lectura más adelante para proponer modos de lectura que sugieren 
estructuras temporales para ciertas obras. Eco finaliza sus reflexiones afirmando que "la 
historicl del arte, mucho antes de la aparición de la ciencia ficción, tiene siempre que 
erifi·entarse con los problemas de la representación del tiempo, y a menudo con las paradtifas 
de una temporalidad no normal y de una identidad dificir' (12) (Eco: El tiempo en la pintura. 
Págs. 15- l 6). 

El movimiento está indisolublemente vinculado con el tiempo. La noción de tiempo se 
encuentra asociado desde las reflexiones iniciales y de diferentes maneras con la noción de 
movimiento. De hecho puede entenderse el tiempo como orden mensurable del movimiento y 
como '"movimiento intuido" (13) (cfr. N. Abbagnano: Diccionario de Fjlosofia. FCE México 
1989). Algunas concepciones van incluso más allá y consideran que el tiempo no es 
concebible sin movimiento. (Epicuro: "el tiempo es una propiedad, esto es, un 
acompañamiento del movimiento'" Estobeo. Ecl. l. 8. 252). 1-Iobbes definió el tiempo como 
.. la imagen (pl1a11tas111a) del n1ovimiento en cuanto imaginan1os en el n1ovimiento el antes y el 
de.\]:JUés, o sea la sucesión" (De Corp. 7. 3). y para Descartes el tiempo es "el número del 
movimiento•• (Prin. Filosof. I, 57). En sus Principios de conocimiento humano. (l. 98) 
Berkeley escribe "'si intento construir una simple idea del tiempo. haciendo abstracción de la 
sucesión de las ideas en mi espíritu. que.fluye un(fi>rmemente y es compctrtida por todos los 
seres. quedo perdido y enredado en medio de inexplicables d(ficultctdes" 

A finales de la Edad Media y durante el Renacimiento hubo algunos intentos por encontrar 
correspondencias conceptuales y formales entre las diversas disciplinas artísticas. La relación 
de la pintura con la literatura y el intento por aplicar ciertos cánones estéticos de un n1edio en 
otro puso en cuestión algunos de los problemas sobre el tiempo (14) (cfr. Lee: llLpliáum 
PQ!!Si:i. Ed cátedra. págs 123 y ss.). Sin embargo esta relación produjo analogías que hacían 
pensar a la pintura en térn1inos no solo narrativos. sino incluso estrictamente literarios. Esta 
concepción tiene consecuencias a nivel de estructura temporal como veremos en la segunda 
parte, y de sus implicaciones surgirá la célebre distinción de Lessing entre artes del tiempo y 
artes del espacio. 

Desde antes del siglo XVIII se había ya formulado que una pintura es un instante o punto en 
el tiempo (punctum temporis). El instante es un término propio de la estética psicológica. Se 
supone que Ún instante es la más breve porción de tiempo percibible. El momento en cambio 
tiene, aunque breve, una duración. De este modo en artes plásticas se ha empicado el término 
1noniento carc1cterístico para referirse a una situación que se considera esencial en la escena 
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representada. Aunque esta terminología proviene fundamentalmente de la plástica figurativa. 
se ha empleado para describir sensaciones que comprenden también problemas relacionados 
con la abstracción. 

Ornar Calabrese constata que en el arte figurativo no existe pintura que, junto a las figuras 
no represente siempre el espacio que las contiene. Sin embargo afirma que la tradicional 
distinción de Lessing entre artes del tiempo y artes del espacio es "más compleja y sutil de lo 
que parece. Después de haber señalado que el espacio y el tiempo podían constituir un 
criterio para crear una tipología de las artes, he aquí que llegaba a un corolario distinto e 
invitaba al lector a considerar tal criterio como una disposición natural de cada arte, y no un 
dato exclusivo. Un cuadro, por tanto. tiende a la e.•pacia/idad. pero no es solo espacioº' ( 15) 
(Calabresc: El tiempo en la pintura. pág. 19). Concluye que "el gran problema de la pintura 
no es, en efecto, el de poder expresar el e.•pacio y no el tiempo. El verdadero proh/en1a 
teórico es más bien la desimetría que existe entre el medio de expresión. que es e.•pacia/, y lo 
que se expresa, que puede ser incluso la temporalidad'". A partir de este principio. Calabrese 
distingue cuatro grandes formas de temporalidad pertenecientes a los temas representados por 
medio de la imagen y una que se refiere a la pintura en cuanto a acto de pintar y de mirar los 
cuadros. Presenta entonces este cuadro en que en la columna de la izquierda cataloga los tipos 
de tiempo y en la derecha muestra lo que él considera que la pintura hace para presuponer d 
tiempo. dado que no puede manifestarlo concretamente: 

TIPOS DE TIEMPO REPRESENTADO 
El tiempo de la historia 
El tiempo de la acción 
El tiempo de la escena 
La escena temporal 

El tiempo del pintor 
El tiempo del observador 

TIPO DE IMPLICACIÓN 
Sucesión de acontecimientos 
Sucesión de movimientos 
Marco de acontecimientos 
Estilo y emoción 

Acto de pintar 
Diálogo con el cuadro 

Cada uno de estos tipos de tiempo representado se diferencia de los otros por el tipo de 
manifestación formal que implica. Asi por ejemplo ""el tiempo de la pintura. en efecto. 
consiste en el conjunto de rasgos que n1uestran cómo se hace la obra (desde la pincelada 
hasta el más mínimo signo de la presencia del artista). En cambio el tiempo de la lectura 
consiste en el co1y111110 de señales que el cuadro dirige al observador para hacerle entender 
que está dialogando con ér' ( 16) (Calabrese: El tiempo en la pintura. pág. 21) 

Los plantemniento generales que se han presentado son representativos de algunas de las 
más importantes líneas de investigación y corresponden a una visión sumamente amplia df' los 
problemas de la relación entre tiempo. movimiento y artes visuales. Conviene examinar con 
cierto detalle cada uno de ellos y las obras que ejemplifican sus postulados. Constatar y 
describir la presencia del tiempo en las artes visuales supone no únicamente hablar de una 
presencia. sino hacer tmnbién referencia a un presente. Intentaremos que de nuestra relación 
presente con las obras se actualice la afirmación de Merleau-Ponty: "Es comunicando con el 
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mundo que co111unican1os indudablemente con nosotros mismos. Tenemos el tiempo entero y 
esta111os presentes a nosotros mismos porque estamos presentes al mundo" (17) 
(Merleau-Ponty: Fenomenología de la percepción. pág. 432) 

Si es verdad que el tiempo y el movimiento constituyen dos dimensiones de la realidad que 
se manifiestan de maneras específicas en los productos de las artes visuales, en este trabajo se 
intentará responder a algunas de las preguntas que surgen en tomo a ¿qué inquietudes han 
provocado en teóricos y productores estas dimensiones en momentos significativos de la 
evolución de las artes visuales?, ¿qué resultados han producido estas inquietudes y cómo han 
influenciado el trabajo artístico de etapas posteriores?, y ¿qué líneas de desarrollo es posible 
identificar en algunas de manifestaciones las artes visuales contemporáneas?. 

Gillo Dorfles, defendiendo el término "artes visuales'', afirma que "dada la amplitud que 
gradualmente van adquiriendo los conocimientos cient(ficos, sus cambios, así como los de 
nue .. ,·tras nocione.s ele e.i;,pacio y tiempo con su tendencia incluso afu.vionarse e integrarse. 
sería inconcebible discurrir hoy acerca del arte exclusivamente ·e,,pacia/ o temporal·( ... ) 
Nadie ignora que la música se extiende y propaga también en una dimensión espacie¡/ además 
de la cronología; a nadie se le oculta que tanto en la pintura, la escultura y incluso en la 
arquitectura. interviene ineludiblemente, activa y presente, un componente temporal, para no 
hablar de los recientes y vigorosos intentos de 'dinamizar· la pintura y la escultura por 
medio de varios urtificios, paru dotar a estas artes, en otro tiempo 'estáticas·. de la 
ineswbilidad y lu mutabilidad, sello de nuestra época dinámica e inquieta" (18) (Dorfles: El 
devenir de las artes. pág. 81) 

Haciendo un recuento de dos maneras de acercarse a la reflexión filosófica, una en que ha 
habido una sumisión del tiempo al espacio; y otra en que se pone el acento en la 
temporalidad, se ha afirmado con razón que "el mundo, el ser, la vida, entendidas desde la 
temporalidad, nos sitúan en el horizonte de la voluntad libre y renovadora deformas, 
esquemas y actitudes, en el nivel de la imaginación creadora, de la razón siempre 
cuestionan/e del límite y de la d~finición. Por eso, el ingrediente temporal es pieza cmgu/c,,. en 
la intelección del arte en general, por cuanto conlleva, tanto el arte como la ten1pora/idad. un 
co1nplejo paquete de elementos creadores, renovadores e inventivos. Y si esto es 1•álido para 
todo arte, lo es más para el actual, donde la insun1isión a.formas dadas, a esquemas 
preestablecidos, a módulos constantes, es una de las característica.,·fundamenta/es" ( 19) 
(Lomba Fuentes: Principios de Glosofia del arte griego. pág. 226). Aproximarse a esta idea de 
temporalidad y contribuir a entender mejor nuestro presente y las obras artísticas vinculadas 
con él es uno de los propósitos del presente trabajo. 
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l. Algunas reflexiones teóricas sobre el tiempo, el 
movimiento y las artes visuales 

1.1 Definiciones y clasificaciones 
La noción de tiempo constituye uno de los problemas constantes de la reflexión filosófica y 

científica. El diccionario de la Real Academia presenta 21 acepciones del término tien1po. 
además de incluir 86 aplicaciones de la palabra en dif"erentes contextos. Las definiciones que 
expone el DRAE son las siguientes: 

Del lat. tempus. 
,J. 111. Duración de las cosas s1y"etas a mudanza. 2. Parte de esta duración. 3. Época durante 
la cual vive alguna persona o sucede alguna cosa. En TIEMPO de Trajano; en TIEA4PO del 
descubrimiento de América. 4. Estación del año. 5. Edad. 6. Edad de las cosas desde que 
empezaron a existir. 7. Oportunidad, ocasión o coyun/llra de hacer algo. A su TIEMPO; 
ahora no es TIEMPO. 8. Lugar. proporción o espacio libre de o/ros negocios. No tengo 
TIEMPO. 9. Largo espacio de tiempo. TIEMPO ha que no nos vemos. JO. Cada uno de los 
actos sucesivos en que se divide la ejecución de una cosa; como ciertos ejercicios n1i/ilares, 
las composiciones musicales. etc. 11. Estado atmosférico. Hace buen TIEMPO. 12. V.jhua 
del tiempo. 13. v: unidad de tiempo. 14. V. bomba de tiempo. 15.fam. V. corrida de tiempo. 
16. Astron. 1-: ecuación de tiempo. 17. Esgr. Golpe que a pie firme ejecuta el tirador para 
llegar a tocar al c1dversario. 18. Gram. Cada una de las varias divisiones de la corljugaci<ín 
correspondientes a la época relativa en que se ejecuta o sucede la acción del verbo. 19. Mctr. 
Temporal o tempestad duradera en el mar. Correr un TIEMPO; aguan/ar un TIEMPO. 20. 
Mee. Fase de un motor. 21. Mús. Cada una de las partes de igual duración en que se divide el 
compás absoluto. (1) (cfr. Diccionario de la Real Academia Española. Madrid 1998). Puede 
observarse la polisemia del término. La definición del tiempo abarca un conjunto de nociones 
provenientes de diversos campos. Tal parece que tienrpo es muchas cosas. Su definición 
lingüística contribuye poco a aclarar y concretar el concepto. 

El problema de la dificultad para definir la noción de tiempo es compartido por las 
humanidades y por las ciencias. Eticnne Klein ha escrito que "la palabra tiempo designa 
-aparentemente- el objeto de un saber y una experiencia inmediatos, pero se d{fi1mina en las 
so111bras desde el n10111ento en que tratamos de captar s11 contenido (. .. ). De hecho, losjlsic:os 
han llegado a hacer del tiempo un concepto operatorio sin ser capaces de definir con 
precisión esta palabra" (2) (E. Klein ""El tiempo de la física"" en Cazenave (cd.) Diccionari.a. 
de Ja ignorancia. Pág. 123). La posición que se adopta desde el campo de las humanidades y 
las ciencias sociales es similar. ''Con la palabra =tiempo= nos remitimos a la puesta en 
re/ución de posiciones y periodos de dos o más procesosjacllwles, que se mueven 
continuamente. Los acontecimientos en curso son perceptibles, pero la relación entre ellos 
constituye una elaboración de percepciones que hacen hombres con ciertos conocin1ie11tos. 
Queda expresada en un sbnbolo social co111unicable: el concepto tiempo que en una sociedad 
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determinada y con la ayuda de un modelo sensible formado por sonidos, puede comunicar de 
un hombre a otro la imagen mnemotécnica, experimentable, aunque no perceptible a1os · 
sentidos" (3) (Elias: Sobre el tiempo. Pág. 20). Así como hay diversas concepciones de tiempo 
de acuerdo a las diferentes disciplinas que lo han estudiado, en una misma disciplina existen 
diferentes autores que han reflexionado de muy variables maneras sobre este concepto a lo 
largo de la historia. 

Eli de Gortari se refiere al tiempo como la forma fundamental de existencia de la materia 
que expresa el orden de los acontecimientos que se suceden uno al otro. asi como su duración 
(4) (Gortari: Diccionario de Lógica). Se le define también como duración de las cosas sujetas 
a mudanza. sucesión ilimitada, irreversible y no espacial de instantes en que suceden los 
acontecimientos (5) (Gomez de Silva: Breye diccionario ctimoló¡,¡ico de la lengua cspañolu): 
contiuum no espacial en el que ocurren los eventos en sucesión aparentemente irn.:versible (6) 
(American Herita¡,¡e Dictionary): medio en el cual tienen lugar. o parecen tener lugar, en 
sucesión todos los acontecimientos (7) (Runes: Dizionario di filosofia). En la ma)oría de los 
textos enciclopédicos se reconoce la noción de tiempo como uno de los problemas constantes 
de la reflexión filosófica y se plantea incluso como uno de los hilos conductores de la historia 
de la filosofia. Es en este contexto que resulta particularmente útil para este trabajo una 
revisión del sentido del concepto de tiempo. 

Según Nicola Abbagnano se pueden distinguir tres concepciones fundamentales del término 
en torno a las cuales se ubican diferentes reflexiones e interpretaciones filosóficas: 1) La que 
lo considera como ~ nlensurable del movimiento; 2) La que lo considera como inlJJ.iciin 
del movimiento o ""devenir intuido". De alguna manera identificado con la conciencia nlisma 
o con un aspecto de ella; y 3) Aquella que lo reduce a la estructura de la posibilidad. que 
reconoce una •·primacía al porvenir en la interpretación del tiempo", a diferencia de las dos 
primeras concepciones ''que sefi1ndan en la primacía del presente". (8) (Abbagnano: 
Diccionario de filosofía). 

a) Orden. La primera concepción es la más antigua y difundida. Con ella se identifica al 
tiempo con "unjlzy·o continuo y homogéneo, en el cual están inmersas las cosas szifetas a 
tran.iformación" (9) (Runes: Dizionario di filosofía. pág. 447). El principio de esta 
caracterización se introduce en la filosofía clásica y continúa hasta el día de hoy. en ocasiones 
estableciendo una identificación entre tiempo y movimiento. "'Ya los pitagóricos, al defini1· el 
tie111po como la 'e.ifera que lo abraza todo', o sea la esfera celeste, lo relacionaron con el 
cielo que, con su movimiento ordenado, permite su perfecta medida. (. . .) Esta concepción del 
tiempo.fi1e usada con1ofi1ndamento de su mecánica por Newton. quien distinguió entre el 
tiempo ahsoluto y el tiempo relatfro, aunque reconocía a amhos orden y uniformidaá' (1 O) 
(Abbagnano: Diccionario de filosofía págs. 1135-1136). 

b) Intuición. Esta segunda concepción suele identificarse con Hegel ("el tiempo es el 
principio mismo del yo=yo, de la pura conciencia de si") aunque se inicia con Plotino, para 
quien el tiempo no existe fuera del alma ("'es la vida del alma y consiste en el mol'imiento por 
el cual el alma pasa de un estado a otro de su vida"). Se debe a San Agustín "la mejor 
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expresión y la difusión de es/a doctrina en lafilosofia occidental. San A¡,,'ltslín identifica al 
tiempo con la vida misma del alma que se extiende hacia el pasado o el porvenir -extensio o 
distensio animi-" (11) (Abbagnano: Diccionario de filosofía). Dice San Agustín: •·¿De qué 
modo se disminuye y consume el fi1turo que aún no existe y de qué modo crece el pasado que 
ya no está, sino por existir en el alma las tres cosas, presente, pasado y futuro? En efecto, el 
alma e.\pera, presta atención y recuerda, de manera que lo que ella espera, a través de 
aquello a lo que presta atención, pasa a lo que ella recuerda. Nadie niega que el fil/uro no 
existe aún, pero en el alma ya existe la espera del.fi11uro. Nadie niega que el pasado ya no 
está, pero todavía está en el alma la memoria del pasado. Y nadie niega que al presente le 
falle duración ya que cae en seguida en el pasado, pero aún dura la atención a través ele la 
cual lo que será pasa, se aleja hacia el pasado" ( 12) (S. Agustín: Confesiones. XI, 28). 

Gilles Deleuze retomará esta concepción del tiempo para desarrollar una de las vertientes 
de la teoría cinematográfica contemporánea a partir de los trabajos de I-lenri Bergson. Bergson 
opone al concepto científico de tiempo. al que considera un tiempo especializado y que por lo 
tanto no posee ninguno de los caracteres que la conciencia reconoce como propios del tiempo. 
el de tie111po vivillo; es decir la duración de la conciencia como una corriente fluida en la cual 
no es posible distinguir estados, ya que todo momento suyo pasa al otro con una continuidad 
ininterrumpida. En sus estudios teóricos La ima¡¡en-moyimiento y I .a ima¡¡en-tictnpQ_ Dekuze 
establece una extrapolación de los postulados Bcrgsonianos aplicándolos al cine. Nos 
detendremos sobre estas ideas y su relación con la reflexión estética más adelante. 

e) Posibilidad. La tercera concepción es ilustrada por Heidegger en El ser y el tiempo. La 
primera característica de esta concepción es la primacía reconocida al porvenir en la 
interpretación del tiempo. Las dos concepciones precedentes se fundan en la primacía del 
presente. ""En cambio, Heidegger ha interpretado el tiempo en términos de posibilidad o de 
proyección: el tiempo es originariamente el ad-venir" (13) (Abbagnano: Diccionario de 
filosofia). 

Pueden considerarse también tres maneras de abordar la reflexión sobre el tiempo según se 
ponga el acento en el pasado. el presente o el futuro. Cada una de ellas se encuentra asociadas 
a diferentes interpretaciones en torno al tiempo y de cada una pueden derivarse rctlcxiones 
particulares en torno al arte. Joaquín Xirau formula estos problemas en los siguientes 
términos: "Presente, pasado y fi1111ro son las dimensiones esenciales de la temporalidad. Toda 
interpretación del tiempo debe descansar en ellas. De acuerdo con el érifasis c¡ue se ponga en 
unc1 o en otra pueden lógicamente dar origen a -y en la realidad histórica de hecho producen­
/res concepciones distintas e incluso opuestas. Cualquiera de éstas, llevada hasta sus 
extremas conclusiones, termina en una aniquilación del tiempo y la realidad"" (14) (Xirau: 
"Las dimensiones del tiempo'" en Obra selecta Torno l. pág 333). 

De manera similar, se han mencionado tres dificultades en relación al tiempo: a) El tiempo 
es inaferrable. La dificultad para dar cuenta de su verdadera integridad; b) Nos encontramos 
inmersos en el tiempo, estamos en el tiempo. No hay posibilidad de ponernos al margen; y c) 
El tiempo no es perceptible en tanto fenómeno bruto. El tiempo no es una "materia'' para 
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ninguno de nuestros sentidos (15) (cfr. "'El tiempo de la fisica" en Cazenave: Dkcionario el.e.Ja 
ignorancia. Pág. 124). De estos y otros problemas se deriva la f'uerte respuesta emotiva quf: 
suele encontrarse en las reflexiones sobre el tiempo que tanto llama la atención de un 
cientifico que se ha ocupado del terna corno Hans Rcichenbach (16) (cfr. Reichenbach, Hans: 
El sentido del tiempo. UNAM/Plaza y Valdés. México, 1988). Cuestiones corno la dif'erenda 
entre el tiempo físico y el tiempo subjetivo así como la inevitable dirección del flujo temporal 
(aunque investigaciones recientes han cuestionado esta inevitabilidad) contribuyen a esta 
respuesta emotiva e inciden en la manera en que se entienden y se producen detenninados 
objetos artísticos. 

1.2. El pensamiento clásico en relación al tiempo y el movimiento 
En la tradición cosmogónica griega el tiempo está en el origen de la historia. Según la 

mitología griega, Crono -o Cronos, tiempo en griego- es el hijo menor de Urano y Gea. Crono 
f'ue el único que acudió en ayuda de su madre Gea, la Tierra, a quien su esposo se obstinaba en 
cubrir permanentemente en un incesante acto de f'ecundación. Cronos se apoderó de la hoz 
que le había dado su madre y cortó los testículos de su padre. Esta mutilación marcó la 
separación del Cielo y de la Tierra e inauguró el principio del reinado de Cronos. Se unió a su 
hermana Rea. de la que tuvo muchos hijos. Pero como Gea le había predicho que sería 
destronado a su vez por uno de sus hijos, se apresuró a devorar a éstos a medida que nacían. 
Solo escapó el último, Zeuz. a quien Rea había escondido en Creta después de engañar a 
Crono entregándole una piedra envuelta en pañales. Cuando Zcus creció se rebeló contra su 
padre y lo destronó. Crono. derrotado, f'uc obligado a devolver la vida a los hijos que había 
devorado y a continuación f'ue arrojado al Tártaro. En la tradición religiosa órfica, Crono 
aparece reconciliado con Zeus. reconciliación que marca el advenimiento de una era de paz y 
abundancia. la primera edad del hombre. la edad de oro. Los romanos lo asimilaron a SatmTio. 
(1 7) (cfr. Martín: Diccionario de la mitología clásica. pág. 35). En uno de sus más célebres 
ensayos. Panofski comenta que la identificación entre la expresión griega para el tiempo 
("Chronos") y el dios griego ""Kronos" (el Satumo romano) se debe a una interpretación 
posterior (Panofski la atribuye a Plutarco) y que paulatinamente el concepto de tiempo se fue 
asimilando con los atributos del planeta Satumo ( 18) (cfr. ''El padre tiempo" en Panofski: 
Estudios sobre Iconología. págs.- 93- J 3 7). 

Para el mundo griego el flujo del tiempo es circular y su símbolo es la rueda. El tiempo se 
considera en función del movimiento. ""De 11na manera práctica. los griegos tomaron como 
111odelo de tie111po, la rotación de las esferas y, concretamente. la de la e.~fera del ~·o/. C'on las 
circunvoluciones .\·o/ares por el cielo. se n1edían los c1contecere . ..,· temporales del 111undo 
i1ifi·al1111ar. El poder del dios Cronos estaba sa/vag11ardadu cosmológicamente por la 
inexorable marcha del sol en s11 órbita. Más aún: el sol era poderoso gracias a 1111 poder 
te111poral de otra e.~fera superior, y así sucesivamente hasta llegar al poder absoluto y 
omnímodo de lo inmóvil y sin tiempo que ponía en marcha el movimiento cósmico y, con tí/, el 
tiempo. Este tiempo superior y circular era helio y dfrino. Divino por s11perior y poderoso. 
Bello por su forma e~:férica a través del movimiento que era o en que estaba el tiempo" (19) 
(Lomba Fuentes: Principios de G!osolla del arte griego. pág. 232). Con Heráclito el tiempo es 
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devenir, el tiempo es movimiento. Con él se encuentra la primera formulación occidental del 
mito del eterno retorno. "'En la circunferencia de un círculo se confunden el principio y el 
fin". Comenta Ramón Xirau: "Si la historia del mundo es la historia de una especie de círculo 
en n1ovimiento constante, es claro que en este círculo existe el movimiento, pero no lo es 
menos que si comparamos un circulo actual a otro círculo pasado, existen los n1isn1os puntos 
y los n1ismos n1ovimientos idénticamente repelidos. En cuanto a la naturaleza íntima de e.\/e 
movimiento Heráclito piensa que puede simbolizar por e/fuego. Nada tan variah/e como una 
llama, nada con tantas posibilidades de tran.eformación". Con Parménides el concepto 
comienza a asumir el sentido problemático que lo caracteriza como cuestión filosófica ya que 
el tiempo se opone a la eternidad y la inmutabilidad del ser y por consiguiente es colocado en 
el ámbito de la cambiante opinión sensible. 

Las ideas de Heráclito y Parménides son consideradas los dos extremos, en buena medida 
con1plementarios, de la concepción de tiempo en la cultura occidental. Concluye Xirau: 
"Quede, sin embargo, Parménides, defensor de la inmovilidad, como el polo opuesto a aquél 
1-leráclilo que afirmaba que todas las cosas están en perpetuo estado de cambio( ... ) El 
pensamiento de los grandes filósofos de Grecia tratará siempre de combinar lo móvil y lo 
inmóvil, lo múltiple y lo uno, la variedad de la experiencia que nos dan los sentidos y la 
unidad que nos sugiere la razón". (20) (R. Xirau: Introducción a la historia de la lilosofia. 
págs. 28-3 1 ). 

En el Timeo de Platón el tiempo es definido "imagen móvil de la eternidad". •·E/ tiempo se 
prod1{jo pues, con el cielo a fin de que nacidosjuntos perezcan juntos si es que han de 
perecer, y fi1e creado teniendo por 1node/o a la naturaleza eterna para que fi1era lo n1ás 
semejante posible a ella" (21) (Platón: "'Timeo o de la naturaleza", 37d en Diálogos, pág 677). 
En el pensamiento griego el concepto de tiempo "como medida del perdurar de las cosas 
ccunhiantes y como rítmica sucesión de /as fases en que se desarrolla el devenir de la 
naturaleza" se presenta todavía profundamente influenciado por el mito, por las 
especulaciones cosmogónicas y por la tradición órfica que identifica a Cronos con10 el padre 
de todas las cosas y babia de ciclos de tiempo como rueda del destino en que todos los seres 
eternamente renacen (22) (Enciclopedia Garzanti di Eilosofia. pág.925). 

Según R. Bayer no se conocen textos en que Aristóteles desarrolle específicamente el 
estudio de las artes plásticas "Se olvida voluntarianzente de las artes plásticas, ya que no ¡., 
interesan. Preocupado ante todo por la constitución orgánica de los seres, no se ocupa de las 
artes, en efecto. más que allí donde se manifiesta la actividad.final del artista: aquellas cz.yas 
reglas no se encuentran en la historia ni en la naturaleza: la música y la poesía"" (23) (Bayer: 
Historia de la Estética. págs. 44-45). Sin embargo pueden encontrarse algunas referencias al 
tiempo y al n1ovimiento en relación con la percepción visual en algunos de sus escritos. como 
cuando constata que las imágenes de la representación están condicionadas fisiológicamente 
(24) (cfr. l. Düring: Aristóteles. pág. 64). 
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En la Física de Aristóteles el tiempo es "el número del movimiento según el ames y el 
después" (25) (Aristóteles: Eísli:a IV, 219b), definición que se considera la expresión más 
perfecta de la concepción que identifica al Tiempo con el orden mensurable del movimiento. 
Para la concepción aristotélica "sin movimiento no hay tiempo y el movimiento resulta 
ininteligible sin la temporalidad" (26) (Lomba Fuentes: Principios de filosofia del arte gri<:g0_. 
pág. 229). Aristóteles distinguió seis especies de movimiento: generación, corrupción. 
incremento, disminución, alteración, y cambio local (Aristóteles: Categorías, cap. 14-15); y lo 
definió como la realización de lo que está en potencia, "la entelequia de lo que está en 
potencia" (27) (Aristóteles: Eísil;:a, III. 201a-10), identificando el movimiento con el cambio. 
Para algunos traductores, en Aristóteles los términos movimiento (kinesis) y cambio 
(metabo/e) son incluso intercambiables (28) (cfr. Aristóteles: Eíska. traducción de Ute 
Schmidt Osmanczik. UNAM. México 2001). Esta reflexión lo lleva a dar gran importancia al 
concepto de motor. Cualquiera que sea el motor siempre aportará unafi,,.n1a -sustancia 
particular, cualidad o cantidad- que será principio y causa del movimiento'' (29) (Op cit. III, 
2, 202-8). Afirma Abbagnano que "lafisica aristotélica es, de principio a fin, una teoría del 
111ovi111ienlo en este sentido. Su teoremafundan1ental "todo lo que se mueve es 111ovido por 
algo" (Op cit. VII) lleva a la teoría del primer motor inmóvil del universo" (30) (Abbagnano: 
Diccionario de filosol1a. pág. 820). Se ha comentado que de esta concepción 
antagónico-complen1entaria entre lo móvil y lo inmóvil se deriva "una realidad que, 

.filos<'ijicamente, no puede ser de otra forma, sino agónica, puesto que es la unión tensa de 
movimiento y de reposo (. .. ) Y el arte, que imita la naturaleza, también deberá re.flejar el 
ugonismo ele ella: pero él 111ismo, el arte, es naturaleza e imita el modo de proceder natural, 
por lo mismo, tensión entre reposo y movimiento. El arte no solo imiturá lo trágico sino que 
el 111is11u> llrte será esenc:iahnenre un acto agónico, trágico, por cuanto se debatir<Í entre lo 
inmóvil y lo cambiante, entre lo eterno y lo huidizo, entre la necesidad y la contingencia .. (31) 
(Lomba Fuentes: Principios de filosofia del arte griego. pág. 133). 

Resulta consecuente con su idea dinámica del universo, y particularmente interesante para 
el tema de este trabajo, la concepción Aristotélica de que la visión se debe al movimiento: 
·•sea que el medio transmisor entre el objeto visible y el ojo sea la luz o sea el air<!. el 
movimiento a través de este medio es lo que produce la visión" (32) (Aristóteles: Del scntidil 
y lo sensible, cap. II. pág. 41 ). Si bien no es posible afirmar que en estos pasajes se exprese 
literalmente, existe en Aristóteles una relación implícita entre la imagen y el tiempo. En .12.0!...la 
memoria y el recuerdo escribe que "pensar es imposible sin una pintura o reproducción 
mental. Se da la 111isma modificación o afección en el pensar, que se da también en el 
dih1¡jar" y afirma que "necesariamente conocemos la magnitud y el movimiento con la 

.fi.1cultacl con que conocemos el tiempo. y la imagen es una afección de la.facultad sensitiva 
común" (33) (cfr. Aristóteles: Del sentido y lo sensible. cap. 1, pág. 87). 

Se debe a Aristóteles la refutación de los cuatro célebres argumentos tendientes a demo~trar 
la imposibilidad del movimiento fommlados por Zcnón de Elea. El de la dicotomía:, el de 
At111ile!>:y la tort11ga. el de laflecl1a, y el del estadio. Estos cuatro argumentos son conocidos 
como las paradojas de Zenón. 
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El primero afirma que "'para ir de A a B. un móvil tiene que efectuar primero la mitad del 
trayecto A-B; y antes aún, la mitad de esta mitad y así sucesivamente hasta el infinito; de tal 
manera que nunca llegará a B. El segundo argumento es el de Aquiles: Aquiles (o sea el más 
velo=) nunca alcanzará a lt:1 tortuga (es decir, al más lento), pues la tortuga tiene un paso de 
ventaja. En efecto, antes de alcan=arla, Aquiles deberá alcanzar el punto de donde ha partido 
la tortuga de modo que ésta siempre tendrá ventaja. El tercer argumento es el de /aflechci. La 
flecha, que aparece en movimiento, en realidad está inmóvil: en efecto, en todo momento la 
.flecha no puede ocupar sino un espacio igual a su largura y está inmóvil con respecto a ese 
espacio; y como el tiempo está hecho de momentos, la flecha es/eirá inmóvil durante todo el 
lie111po. El cuarto argumento es el del estadio. Dos masas iguales, dotadas de velocidades 
iguale .. \·, deben recorrer distancia .. \· iguales en tiempos iguales. Pero si dos n1asa,,· se ntueven 
una contra otra desde las extre111idades opuestas de un estadio, cada una de el/us emplea en 
recorrer la longitud de la otra la mitad del tiempo que emplearía si una de ellas 
permaneciese quieta: de donde Zenón deducía la conclusión de que la mitad del tiempo es 
igual al dohle'" (34) (AAVV; Historia del pensamiento. Tomo l. pág 60). A estos argumentos 
Aristóteles responde que si bien el tiempo y el espacio son divisibles al infinito en potencia. 
no son infinitamente divisibles en acto. En consecuencia una distancia finita que Zenón 
afirmaba no transitable al ser divisible en fracciones infinitas. es infinita en la consideración 
mental. pero en concreto se compone de partes finitas y por tanto transitables. El problema 
fundamental de la argumentación en que se basan estas paradojas reside en no distinguir entre 
medidas continuas y discontinuas. Los argumentos de Zenón contra el movimiento han sido 
referencias importantes en la historia de la filosofia y de la lógica y. como veremos 1nás 
adelante. están relacionados con recientes reflexiones teóricas sobre la importancia del tiempo 
y el movin1icnto en algunas manifestaciones visuales (35) (cfr. entre otros Gombrich: La 
imagen y el ojo y Delcuze: La imagen-movimiento y 1 a imagen-tiempo). 

A propósito de la explotación del movimiento lineal del espectador en el espacio y en el 
tiempo en el friso del Partenón de Atenas. ejemplo que se expondrá más adelante. se ha 
comentado que '"la insólita revelación del fi1ncionamiento espacio-temporal en el friso y en la 
procesión del Partenón es exacuunente contemporánea a la popularización del proble1na de 
Aquiles y la tortuga por Zenón. Éste.tite además maestro de Pericles, en gran parte 
responsable de la creación del Partenón" (36) (J. Onians: '"Tiempo y espacio'" en~ 
pensamiento en la época helenística. pág. 224). 

En la Poética Aristóteles plantea una serie de comparaciones entre la poesía y la pintura que 
producirán importantes reflexiones teóricas en relación al tiempo y al movimiento en la 
concepción estética posterior. Aristóteles '"había dicho. por ejemplo. que la naturaleza 
humana en acción era objeto de ilnitación tanto por parte de los pintores como de los poetas, 
analogía que era tan aplicable a la pintura italiana del Renacimiento como a la pintura 
antigua'·. Se ha hecho notar que ante la necesidad surgida durante el Renacimiento de 
reconocer en Ja pintura Ja misma dignidad e importancia que no se Je negaba a la literatura 
.. esas co111paraciones, que para Aristóteles no eran seguramente sino un niedio d<' clarificar 
su discurso sohre el drama, sirvieron a muchos críticos de punto de partida para desarrollar 
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su doctrina, a menudo cuestionable, sobre las artes hermanas" (37) (Lee: Ut pictura poesis.. 
pág. 16). 

Encontrarnos una caracterización formal del uso del tiempo en el arte de la tragedia en la 
Poética cuando Aristóteles expresa sus reglas de las tres unidades: de acción. de lugar y de 
tiempo. Se ha polemizado abundantemente sobre esta caracterización aristotélica de las 
unidades de la obra. La indicación precisa es que a la tragedia debe corresponder .. una 
extensión tal que pueda retenerse en la memoria" (38) (cfr. Aristóteles:~. VII). De (:ste 
elen"lento se distingue la tragedia de la epopeya "Se distinguen también por su exttmsión: la 
una trata en lo posible, de desarrollarse en una sola revolución del sol o poco más: en 
cambio, la epopeya es ilimitada en el tiempo"". Bayer comenta en efecto que: .. en Aristóteles 
la unidad de tiempo es una observación de hecho. pero has/ante vaga"" (39) (Cfr. Bayer: 
Historia de la Estética, pág. 57). La idea según la cual el tiempo de la acción deba coincidir 
exactamente con el tiempo de la representación corresponde a una interpretación del texto 
aristotélico realizada en el siglo XVI (40) (para una discusión extensa del terna cfr. W. 
Kaufmann: Tragedia y filosofia). 

En el contexto de la teoría humanista de la pintura que imperará durante el manierisrno. 
también el concepto aristotélico de unidad de acción se utilizará corno criterio de valoración 
crítica y estética. En su ensayo sobre el terna y a propósito de la Caída del n1a11á de Poussin, 
nos dice Rensselear Lee: "en una época en que al pintor se le consideraba n1orafi.,·ta. poeta e 
historiador. no dejaba de ser natural que el hon1hre instruido, al conle1nplar un cuadro, lo 
/eyerc1 como un texto, con10 efectivamente Poussin recomendaba, aun sin adn1ilir nunca la 
fimción didáctica del arte. Sin embargo, cuando el teórico de Fé/iben lee las acciones y 
e.·q1resiones del cuadro de Poussin como el comienzo, nudo y conclusión de un dran1a, 
considerándolo como si se desarrollara en el tiempo. está dando a las posibilidades de 
expresión de la pintura un alcance mucho mayor de lo que sus medios le permiten" ( 41) (Lee: 
Ut pictyra poesis. pág. 127). Corno veremos, esta manera de descomponer una acción 
pictórica en el tiempo y los intentos por aplicar criterios de valoración narrativa y dramática 
en la pintura no son infrecuentes. especialmente durante la edad media. y ofrecerán 
interesantes ejemplos de la introducción de elementos temporales durante el Renacimiento. 

En la época helenística el tiempo y el espacio podían relacionarse específicamente en el 
funcionamiento de los sentidos. '"Todas las teorías griegas sobre la visión se basabc1n en /u 
hipótesis de que había algún tipo de movimiento entre el ojo y el objeto (. .. ) Desd~ cualquier 
punto de vista. se considera que solo podemos comprender la visión si re/acionan1os las 
divisiones espaciales con divisiones temporales. Lo mi.,·1no ocurría en el caso del oído. El 
fenómeno del eco y su retraso temporal habían fascinado a los griegos desde antaño. y 
gracias a los progresos de la e.\pecu/ación cient(fica. reconocieron la analogía entre este 
fenómeno y la imagen visual reflejada. Por ello no resulta sorprenden/e que Aristóteles y su 
escuela pensaran que el sonido, como la infi1rmación visual, se transmitía a través de la 
alteración progresiva de un medio: el aire. Desgraciadamente Aristóteles no llegó a 
demostrar cómo esta teoría tan sofisticada podía influir en el trabajo de los artistas. Sálo 
pudo hacerlo en el contexto de la idea mucho más elemental de que se requiere más tiempo 
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contemplar un objeto grande que uno pequeño porque nuestros ojos han de recorrer su 
supe1jlcie. (. .. ) Utilizaba esta noción para indicar explícitamente su predilección por/as 
representaciones teatrales de moderada duración e implícitamente su predilección por la.o, 
obras artísticas de moderado tamaño" (42) (J. Onians: "Tiempo y espacio" en Arl§:..)'. 
pensamiento en Ja época helenística. pág. 219). 

Con razón se ha señalado que al hablar del arte en Grecia la tradicional distinción entre 
artes del espacio y las del tiempo no apunta a lo esencial. El tiempo y el movimiento 
constituyen elementos importantes y siempre presentes en el arte griego a diferentes niveles. V 
es que "todo n7ovimiento del conocimiento (intelectual o por imágenes sensible.o,) y toda 
acción, llevan como acompañante necesario, ineludible, el movimiento de las pasiones, 
sentilnientos, pulsiones, tanto superiores como inferiores. Por lanlo, la percepción de 
imágenes que imitan n7ovin1ienlos, habrán de producir en el e.o,peclador los mi.\·1nos 
sentin1ientos que desencadenaron los movimientos efectivos y reales. Ante u1u1 estatua que 
expresa 111ovin1ientos (aun habida cuenta de su estar inmóvil del márn101) lodo acontece en la 
sensibilidad =como si= realmente se moviera: son la 1nisma imagen y los n1ismo.\ 
acompmiantes emociona/es del movimiento rear' (43) (Lomba Fuentes: Principios de filosllfia 
del arte griego. pág. 155). Más adelante. este autor concluye que: "La división resulta un tanto 
artificial, por cuanto a111bos con1ponen1es, los e.\pacia/es y los 1en1porales, van sie111pre 
indisol11b/e111ente unidos. Pero si ello es así, en general, lo es mucho más en el caso de 
Grecia'" (44) (Lomba Fuentes: Principios de filosofia del arte griego. pág. 224). 

La reflexión sobre el tiempo no parece tener gran importancia en las corrientes inmediatas 
de la lilosofia clásica. Baycr explica la concepción del tiempo de la doctrina estética de los 
epicúreos: --La idea de Epicuro es que el tiempo, en tanto que duración, no viene para nada al 
caso. Si el Sl{/i·bniento es den1asiado grave, rompe la duración, pues/o que lleva a la 111uerte. 
La duración de la vida no in.fluye en lo más mínbno en la cantidad de placer e:q1erimen1ado; 
en un placer único y verdadero. es posible iluminar una vida en/era. Vi~·1a de esta nzanera. es 
wu1.filosc~fia de lo.finito y de lo discontinuo, de la conlingenc:ia y del puntua/i.wno. en sun1a. 
unafilo.H~{ia del instante"'. (45) (cfr. Bayer: Historia de la estética. pág. 63-64). 

La concepción del tiempo entre los romanos está vinculada con las ideas griegas. Va se han 
mencionado algunas analogías entre la pintura y la literatura expresadas en la poética de 
Aristóteles. Hacia el año 13 A. C. Horacio expone en su conocida Epístola a los pisones 
algunos principios de poética que resultan importantes. Los versos 361-365 motivarán algunas 
discusiones en las épocas siguientes especialmente significativas en relación a los límites y 
coincidencias entre las disciplinas artísticas. y a su cuestionamiento en función de su 
naturaleza esencial: 

VI pictura poesis; eril quae, si propius sles 
le capial magis, el quaedam. si longius abstes; 

haec amal obscurum. 110/et haec sub luce uideri, 
judicis argutum quae nonformidal acumen; 

haec p/acuil semel, haec deciens repetila p/ac:ebit. 
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La siguiente traducción (46) (versión española de Tarsicio Herrera Zapién. Horacio: Arte. 
~. UNAM. México· 1970) busca respetar la métrica original del texto: 

Cual la pintura es la poesía; una hay que, si mas cerca te hallas, 
más le callliva, y alguna, si más lejos te apartas; 

ésta ama lo obscuro, querrá con luz ser mirada esa otra 
que no tiembla de/juez ante la astuta agudeza; 

ésta una vez gustó, ésa gustará repetidas diez veces. 

En otra traducción en prosa el texto es ligeramente diferente: La poesía es como lc:1 pintura; 
habrá una que te cautivará más si te mantienes cerca, otra si le apartas algo lejos; ésta ama 
la penumbra; aquella que no teme la penetrante mirada del que lajuzga, quiere ser vista a 
plena luz; és1a agradó una sola vez; aquélla, aunque se vuelva a ella diez veces, agradará 
(o/ras lanlas). (47) (versión española de Aníbal González. Aristóteles/Horacio: Artes poéti.i;as. 
Ed. Taurus. Madrid 1 987) 

La comparación entre las que solían llamarse artes hermanas aparece en una frase atribuida 
por Plutarco a Simónides. "la pintura es muda poesía y la poesía una pintura que habla'". Esta 
analogía. que como hemos visto se había ya expresado implícitamente en la poética 
aristotélica. servirá para respaldar cierta teoría manierista (a la que se ha llamado doctrina del 
111 pi11t11r11 poesis) que pretendía "transferir los criterios de un arte de palabras sucesivas en el 
tiempo. a un arte de figuras coexistentes en el espacio"" (48) (Lec: Ut pictura poesis. pág. 123) 

Como respuesta a algunas interpretaciones del texto de Horacio en que se compara la poesía 
a la pintura. Lcssing establecerá a mediados del S. XVIII su celebre distinción entre artes del 
tiempo y artes del espacio que se comentará más adelante. (49) (para una amplia discusión 
sobre estos temas y en particular sobre la teoría humanística y narrativa de la pintura cfr. Galí: 
Poesía silenciosa pintura que habla. El acantilado. Barcelona 1999; García y Hcrnández: ll.t 
poesjs picturu poética del arte visual. Tecnos. Madrid 1988; Lec: l Jt pictura pocsis la !cocí.a 
humanística de la pintura. Catedra. Madrid 1982; y Mario Praz: Mnemosync el paralelismo. 
entre la literatura y las artes visuales. Taurus. Madrid 1979). 

Con Plotino surge una concepción fundamental del tiempo que lo considera intuición del 
movimiento. Baycr comenta así su estética: ""Plotino arriba a la 1esis central sobre el arle y el 
ar/isla: la belleza expresada es sie1npre deficiente con1parada con la belleza inferior que el 
arli.wa desea expresar. Ya no se !rata. pues, de in1itar. de copiar los objetos creados. sino 
-para el gran artista- de encontrar dentro de sí el movi111iento. el ajan inicial y c:reador de la 
naluraleza cuando crea"' (50) (cfr. Bayer: 1-listoria de la estética. pág. 81 ). Algunos autores 
encontrarán semejanzas entre esta concepción intimista y psicológica del tiempo y la que 
desarrollara San Agustín posteriormente. 
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Según Bayer '"no hay en el Medioevo una estética propiamente dicha: el desinterés, que 
constituye para nosotros el rasgo esencial, se desconoce en absoluto. En esta época, el arte se 
corifi111de por un lado con el oficio, y por el otro con la contemplación divina orientada hacia 
el paraíso y utilitaria también ella" (51) (Bayer: Historia de la estética pág. 96). Para Umberto 
Eco la concepción trascendental de la belleza no justifica la descalificación de la estética 
medieval. ni le quita su valor ""Pensar en la Edad Media como en la época de la negación 
moralista de la belleza sensible indica, además de un conocimiento superficial de los textos, 
una incomprensiónfimdamental de la mentalidad medievar" (52) (Eco: Arte y belleza en la 
estética medieval. pág. 15) 

Existe pues un legítimo pensamiento estético en la edad media a pesar de considerar 
utilitario el arte. Según algunos autores esta concepción del arte encuentra se encuentra 
vinculada con la idea de un tiempo lineal. ""La escolástica tiene una noción lineal del tiempo. 
Pensar en el tiempo de modo lineal significa creer en la linealidad de la relación causal. 1: .• ) 
Este principio es el mismo que regula la lógica interna de la sintaxis latina. La linealidad 
irreversible del tiempo, que es linealidad cosmológica, se convierte en sistema de 
subordinaciones lógicas en la co11secutio ten1porun1"' (53) (Eco: Arte y belleza en la estétirn 
medieval. pág. 163). 

Otras reflexiones sobre el tiempo y su relación con las artes se desarrollan en la Edad Media 
por influencia de la teoría de las proporciones expresada en varios textos griegos clásicos. 
Basándose en éstos principios se llega a considerar "una definición de belleza que expresara 
numéricamente la perfección formar en términos de proporción. "En la.frontera entre la 
Antigüedad y los tiempos nuevos está Agustín. que usa varias veces este concepto(. .. ). y. 
autor de ilifluencia incalculable sobre todo el pensan1ienlo escolástico, Boecio. Éste lrans1nite 
a la Edacl Ñledia lafi/osofia de las proporciones en su aspecto pitagórico originario. 
desarrollando una doctrinc1 de las relaciones proporcionales en el ámbito de la '"·oría 
musical.'º (54) (Eco: Arte y belleza en la estética medieval. págs. 43 y 44). 

En las confesiones de San Agustín "y en general con el pensamiento cristiano la 
concepción del tiempo abandona la ciclicidad pagana para asumir una dirección 
lineal-progresiva: el tiempo es condición de la historia mundana que desde la caída de Adán 
procede hacia la dimensión del rescate y del regreso a Dios. para profundizar en la 
consumación del tiempo y en el triunfo de la eternidad espiri111ar' (55) (AA VV: .Encielope.di.a 
Garzanti de Filosofía. Pág. 925). Con todo, la concepción del arte es fundamentalmente 
dinán1ica. si bien siempre dependiente de la voluntad divina: '"El arle es una creadón 
consciente llevada a buen término por el libre arbitrio del artista, el artesano se acerca. pues, 
a Dios. que es el artife."C supremo. La obra divina, aun cuando solamente lo es en potencia. es 
sie111pre 111u1.íorma, y co1110 tal inmutablemente eterna. Existe sempilerncunente en toda su 
pe1:fección. Una vez que Dios ha creado, la naturaleza se separó de él: la obra de arle. por el 
contrario. es sie111pre 111ot11s. 1novin1iento, inestabilidad. Sin embargo. por arbitraria que ~ea. 
por mod{ficab/e que sea en plena ejecución. la obra de arte continúa la obra de la na/ura/eza 
y, mediatamente, la obra de Dios ( ... ). El arte es recta ratio, resultado y fruto de la reflexiún 
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que implica un conocimiento de las leyes de la naturaleza y de las reglas particulares de cada 
arte. Armando de estas reglas, el artista imita la'naturaleza en/a medida én. que esto.sea 
posible. Pero imitar la naturaleza no es, en este'serilido,· reproducirla o representarla; es 
continuar en su tarea intentando hacer lo que_ ella; es imitar su actividad, no su obra". (56) 
(Bayer: Historia de Ja estética págs. 94-95). . . -

Pueden distinguirse dos entidades fundamentales del tiempo a partir del momento presente: 
la que se refiere al orden de los acontecimientos y la que se refiere a su duración. Sin embargo 
aquí se plantea un problema importante: ¿orden y duración con respecto a qué?. ¿Cuál es el 
referente del orden y la duración?. Retornando algunos de los términos fundamentales del 
análisis del lenguaje podría hablarse de paradigmas y sintagmas temporales. En la retórica de 
la Edad Media se distingue entre el ordo artificio/is y el ordo natura/is. El primer tem1ino 
designa al orden no coincidente con la realidad en que son presentadas las acciones de un 
relato. el segundo se refiere a la coincidencia entre el orden del relato y el orden en que 
sucederían las acciones en la realidad. 

En la Edad Media se plantea un nuevo sentido del tiempo y de la historia. Dice Ramón 
Xirau '"si el hon1bre y el mundo son creados por Dios en el tiempo y han de tener.fin en el 
tie111po, la historia humana, lugar donde podemos escoger entre la salvación eterna o la 
eterna condena. es lo nuís real en esta vida (. .. ). De pronto todo se hace historia: /et historia 
del hmnbre que lucha en vida para alcanzar una vida total después de la muerte. Para los 
griegos había historia. Para el cristianismo la vida es historia. De ahí que una de las grandes 
novedades que el cristianismo aporta es esa: lafllosofia de la historia, es decir. la tentatil'a 
por encontrar una ley que presida al nacimiento, el desarrollo y el Apocalipsis de todas las 
cosas y de todos los hombres. La historia y, en cada individuo, el tiempo. son el lugar 
privilegiado de una elección definitiva" (57) (R. Xirau: Introducción a Ja historia dcla 
O!osofia. págs. 1 09-1 1 O). 

No es entonces extraño encontrar una gran atención a las representaciones narrativas 
durante el medioevo. La eficacia didáctica de las secuencias visuales es utilizada a menudo 
por la iglesia. y así, vemos un uso recurrente de la descomposición temporal de imágenes 
basadas en estructuras narrativas. "Las artes plásticas se hacen alegóricas en el transcurso de 
la Edad lvledia y acaban por representar abstracciones: virtus, abundantia, co11sta11tit1. Cada 
vez más se utilizan las artes plásticas como medios pedagógico.~ para ilustrar ideas. =lo que 
la escritura es para quienes saben leer -escribe Alberto Magno- lo es la pintura para quienes 
1w saben leer=." (58) (Bayer: Historia de la estética págs. 98). 

1.4 Renacimiento. Tiempo intelectual y tiempo físico 
John Hale comenta que en el Renacimiento ''la idea del tiempo es en parte objetiva, 

i1?fluida por cc1/endarios, trabajos y rel<ljes: es también parcialmente subjetiva. determinada 
por /as estaciones, el hambre, /a actillld del individuo ante los estadios del discurrir vital y la 
e..,peranza de vida: es. por último, intelectual, condicionada por la capacidad de penetrar con 
la imaginación en el pasado y en el fi11uro." (59) (Hale: La Europa del RenacirniealQ. pág. 30) 
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En un contexto menos cotidiano Agnes Heller postula que en el Renacimiento surgen 
nuevas concepciones del tiempo: el tiempo como momento, como continuidad y como ritn10. 
A partir de observaciones sobre el carácter cambiante de la sociedad renacentista Heller llega 
a la conclusión de que el hombre del Renacimiento vive el tiempo como un proceso en el que 
se enfatiza el presente. '"fue precisamente su orientación hacia elfi1turo el hecho que los 
capacitó para as111nir el tiempo como proceso. Si las generaciones se superponen y cada una 
parte de la =experiencia= de la anterior, el presente será también, en tal caso, únicamente un 
punto de partida para nuevas =experiencias=, nunca vistas, inimaginablemente ricas y 
portento.,·w;" (60) (Heller: El hombre del Renacimiento. Pág. 197). Para Heller este cambio en 
la concepción del tiempo modificó incluso practicas de vida cotidiana. ··una vez 
desintegradas /as formas de vida tradicionales, la tradición de padres y abuelos dejaba dc ser 
una guía individual en la vida diaria (. .. ). En moralidad, forma de vida, conducta. atuendo y 
cosas parecidas, el individuo tenía que cambiar constantemente para adaptarse a los 
itnperativos del presente, exigencias que como tales se tran.iformaban sin cesar. (: .. ) De todo 
esto quedt:t claro que aún a pesar de haberse orientado hacia el pasado en algunos aspectos 
el pensmniento del hombre renacentista, en la práctica éste vivía por completo en el presente 
y para el presente. El pasado era lo ideal, pero el verdadero -y dinámico- motor ele sus actos 
era la correspondencia con el presente. Ha habido pocos periodos históricos en que el 
hombre se haya entregado tan incondicionalmente al presente como en el Renacilniento" ( 61) 
(Heller: El hombre del Renacimiento. Págs 201-202). 

Wolfflin distingue dos Renacimientos en Italia: el del quattrocento y el del siglo XVI. 
Bayer. basándose en esta separación, encuentra en el tiempo y el movimiento una de las 
características que definen el clasicismo del siglo XVI: "Se ha reconocido que lo decisivo es 
una concepción del tiempo más que una concepción del espacio. En el arte primitivo, el 
personaje es estático; /asfiguras están aisladas en una postura más que en movimiento. El 
111ovb11ienlo es el viejo sueño del cambio en lo inmóvil. es el sueño clásico por exc:elencia. 
Conectar los grupos y obtener una sucesión verdadera de una acción inmóvil. he aquí los 
problemas que se planteará el clasicismo" (62) (Bayer: Historia de la estética. pág. 104) 

Las nuevas ideas sobre el tiempo se manifiestan plásticamente y son respaldadas por Ja 
reflexión teórica. En la teoría del arte renacentista está presente la idea del tiempo sobre todo a 
través de la atención que se asigna al movimiento. Alberti enfatiza Ja importancia que tiene la 
correcta expresión del movimiento en la composición pictórica y en numerosas partes del 
Libro 11 de De Ja pintura insiste en esta idea. Veamos tan solo algunos ejemplos: ""Se dice que 
un cuerpo está vivo cuando realiza un n1ovimiento voluntario. La muerte, dicen, está presente 
cuando las extremidades ya no pueden realizar lasfimciones de la vida, esto es, moverse y 
sentir. Por consiguiente, el pintor que desee dotar de vida a las cosas se ocuparcí de que 
todas las partes del cuerpo expresen los movimientos que les resulten adecuados. Y en todo 
movimiento deberá plasmar gracia y belleza" (Libro 11-36). "El pintor debe conocer todo 
acerca de los 1110vimientos del cuerpo, los cuales considero debe aprender de la naturaleza 
recurriendo a su habilidc1d. Es muy dificil imitar los movimientos del cuerpo en armonía con 
los casi i1?finitos movimientos del corazón" (Libro 11-42). Esta noción de movimiento se 
inserta en su particular teoría de la pintura y se expone como uno de los componentes de la 
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composición y la istoria, Alberti asume implícitamente el estatismo propio de la imagen 
pictórica aunque (en el Libro 11-43) llega incluso a catalogar las direcciones posibles del 
n1ovimiento: "Algunos movimientos provienen del alma y son llamados di.<.posiciones por los 
eruditos.

0 
Entre ellos se encuentran la tristeza, la alegría, el miedo y otros similares. Otro.\ 

son l1iovilÍÚentos del cuerpo, pues se dice que los cuerpos se mueven de varias n1aneras. con10 
cuando crecen o decrecen, cuando caen enfermos o cuando se recuperan. cuando camhian de 
posición Otros más. Nosotros los pintores, que deseamos representar las emociones a través 
de losmo\•imientos de las extremidades, podemos dejar de lado otros argumento., y hah/a,. 
só/O del movimiento que ocurre cuando existe un cambio de posición. Todo aquello que 
cambie dé posición puede hacerlo en siete direcciones de movimiento, sea hacia arriha o 
hacia ahcyo, a la derecha o a la izquierda, alejándose o acercándose a nosotros; el séptimo 
es el movimiento en círculos". (63) (Alberti: De la pintura págs. 117, 122 y 124). 

El interés de Leonardo por la dimensión temporal de la realidad es evidente en sus 
nun1erosas observaciones sobre el movimiento y en algunas de las frecuentes comparaciones 
entre diversos medios que se encuentran de manera recurrente en sus escritos. Veamos 
algunos ejemplos: 44La proporción se encuentra no solan1ente en los números y 111~didas ... ..,·ino 
ta111hién en lo.\' sonidos, pesos. tiempos, espacios y en cualquier clase de energía que pueda 
existir. De.finamos el tiempo comparándolo con definiciones geométricas. El punto no tiene 
parte alguna; una línea es el tránsito de un punto; los puntos son los límites de unas líneas. 
Un instante no tiene tiempo alguno; el tiempo está constituido por el movimiento del instante, 
y los instantes son los límites del tiempo. Aunque el tiempo se c/asi.flca entre las nu1gnitudes 
continuas, al ser invisible e inmaterial, no cae enteramente bajo el apartado de la Geon1etría, 
la cual representa las partes por medio de figuras y cuerpos de variedad infinita, como puede 
apreciarse en el caso de cosas visibles y 1nateria/es, pero las ordena armónican1ente 
basándose sólo en sus primeros principios, a saber el punto y la líneas. El punto, mirado en 
términos de tiempo, se puede comparar con el instante, y podemos decir que la línea se 
parece a la duración en una cantidad de tiempo. Y lo mismo que los puntos son el principio y 
e/fin de dichas líneas, así los instan/es conslituyen el principio y e/fin de cualquier periodo 
de tiempo. Y mientras una línea es divisible has/a el infinito, un periodo de tiempo no se 
adapta a tal división, y del mismo modo que las divisiones de una línea pueden hacerse con 
cierta proporción entre sí, así puede hacerse con las parles del tiempo". (64) (Cuadernos di:. 
JlQtmi. págs. 109-1 1 O). 

Son frecuentes los escritos que se conservan de Leonardo en que se hacen observaciones 
sobre el tiempo y el movimiento. Uno de los más importantes fragmentos suelen agruparse 
con el título genérico de "'Proporciones y movimientos del cuerpo humano" (65) (en Il:atrul.o. 
de la pintura. Akal. Madrid 1999). •"Cuando quieras representar a un hombre moviendo algún 
peso, considera que los movimientos hcm de ser.figurados por medio de di.winlas líneas'" (66) 
(Tratado de la pintura. pág. 305) . .. Cuando en su carrera 1111 hombre pretendefi·enar el ímpet11 
que lo e111¡:n{Ía. se prepara para un ímpetu de signo contrario, el c11a/ resulla de inclinarse 
hacia atrás. Pr11ébase esto porque si el ímpelu emp1y·a al móvil con unafiterZll de cuatro y el 
111ól'il quiere girar y caer hacia atrás con unafi1erza de c11a1ro, cada una de las.fi1erzas 
an11lará a su contraria y el ímpelu se consumirá" (67) (Tratado de la pintura. pág. 303). 
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Uno de los más famosos fragmentos de las notas de Leonardo es conocido corno el 
parangó11. en él se establecen comparaciones entre las diversas artes. En el parangón entre la 
poesía y la pintura Leonardo postula la superioridad de la pintura basándose, entre otras cosas, 
en la eficacia de ésta para ""mostrar en un instante". ""Si llÍ, poeta. pretendieras imaginar una 
sangrienta batalla en medio de una atmósfera oscura y tenebrosa. entre el humo de 
espantosas y mortales n1áquinas, la espesa polvareda que el aire enturbia y la temerosa huida 
de los miserables espantados por la horrible muerte, en tal menester te avent~;aría el pintor, 
pues tu pluma habría ya de.efal/ecido antes de que pudieras describir con tino aquello que sin 
tardanza el pintor te representa con su ciencia. (. .. ) La pintura te presenta en un instante la 
esencia de su objeto en la.facultad visual (medio por el que también la sensibilidad recibe /os 
objetos naturales) y, al n1ismo tiempo, se constituye esa armónica proporción de las partes 
que componen el lodo para contento del ojo"' (68) (Tratado de la pintura. págs. 46-47 y 57). 

Esta concepción del arte y los procedimientos de representación que la acompai'ian son 
consecuentes con los nuevos conocimientos científicos. Y todo esto va a producir nuevas 
nociones de tiempo a partir de entonces. Norbert Elias vincula la perspectiva con esta nueva 
concepción de tiempo centrándose en la búsqueda de nuevos procedimientos para representar 
la realidad: •'la sociedad.florentina había sido un suelo propicio para el nuevtJ rea/isnro y 
para los intentos innovadores de romper la tradición establecida. mediante la re,/lexión y la 
experimentación individuales, apoyadas por la técnicas sistemáticas de medición. E;;emplo de 
ello es h1 pintura perspectivista que se desarrolló en el círculo de hon1bres u maestros 
experimentados como Nfasaccio y Uccel/o, y que fue pro1novida por las re,/lexion<'s nuís 
teóricas de Alherti. El trabajo de Galileo constituye un punto culminante de esta tradición" 
(69) (Elias: Sobre el tiempo. Pág. 125). Los instrumentos de medición del tiempo. como la 
clepsidra. que fue utilizada por Galileo para algunos de sus experimentos. no eran niuy 
precisos y hacían referencia a acontecimientos humanos. El tiempo había sido 
fundamentalmente una medida social. "La determinación del tiempo había sido siempre 
antropocéntrica. Galileo, gracias a su in1aginación innovadora, ca111bió lafi1nción de un 
instr111nento antiguo. ll.\·ándo/o de manera sistemática como 111eclida no de eventos socittles, 
sino de.fenómenos 11at11ra/es. Así, un nuevo concepto de lienrpo -el tienrpofísico- empezó a 
distinguirse del concepto antiguo, antropocéntrico y relativamente unitario. Este paso estaba 
vinculado con una tran.eformación correspondiente del concepto de naturaleza. A los o_jos 
humanos, la 11al11ra/ezafi1e adquiriendo cada vez más el carácter de un nexo.factual. 
all/ónomo y mecánico, sin.finalidad, pero bien ordenado, que estaba sujeto a leyes. Y el 
lie111po se consideró una característica de esa relación" (70) (Elias: Sobre el tiempo.. Pág. 
28-129). 
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J .S. Artes del tiempo y artes del espacio 
Los conocimientos científicos y las nuevas concepciones de la noción de tiempo reactivaron 

algunas de las preocupaciones tradicionales en tomo a la manera en que se experi1nenta esta 
dimensión de la realidad. Si el tiempo está gobernado por leyes invariables y cuantificables los 
problemas relacionados con la previsibilidad y la causalidad adquieren entonces nuevo interés. 
De este principio surgieron reflexiones sobre la idea de libertad y sobre el sentido y los 
medios de expresión con los que trabaja el arte. 

La idea del determinismo causal es muy antigua pero es con la ciencia moderna cuando 
adquiere un nuevo sentido. ""Lafisica de Galileo y Newton reveló que es posible prever 
muchísimos más acontecimientos de los que pueden ser previstos por el sentido cámún: y 
mostró que la predicción puede alcanzar una asombrosa precisión cuantitativa" (71) 
(Reichenbach: El sentido del tiempo. Pág. 23). 

La mecánica de Newton se basa en su concepción de tiempo. Newton distingue entre 
tiempo absoluto y tiempo relativo. reconociendo en ambos orden y uniformidad. '"El lien1po 
absoluto, verdadero y matemático, en realidad y por su naturaleza, sin relación a algo 
exterior, .fluye uniformemente y también se llama duración. El tiempo relativo. aparente y 
común, es una medida sensible y externa de la duración mediante el movimiento" (Natural is 
phi!osophiae principia. l. def, VIII). Para Newton el tiempo es independiente de los 
acontecimientos y anterior a ellos, fluye inmutablemente por si mismo y por su propia 
naturaleza. A esta concepción se opondrán quienes reivindican el carácter subjetivo, 
psicológico de Ja temporalidad y por lo tanto el valor de abstracción del tiempo físico. 

Resulta consecuente con esta concepción científica Ja manera en que Emmanuel Kant 
desarrolla su distinción entre el ser y las cosas atemporales y el flujo del tiempo como forma 
subjetiva de los fenómenos. Siguiendo algunas reflexiones de Parménides. Kant critica el 
concepto dogmático de temporalidad objetiva y ve en el tiempo la forma a priori de la 
intuición empírica. ""Kant se enfi·entó a unafisica determinista ele gran perfección. La teoría 
de la gravitación de Newton, que incluye las concepciones del tiempo y del espacio, había 
impresionado grandemente a Kant. Y al advertir que el determinismo ofrece dificultades a la 
libertad humana, buscó una salida. Creyó haber descubierto un medio para salvar la 
libertad. haciendo que el tiempo fi1ese subjetivo -interpretando el.fl1ljo del tiempo como la 

.f<Jr111a que tenen1os los h11111anos de experimentar la realidad. la cual no está gobernada por 
el tiempo'' (72) (Rcichenbach: El sentido del tiempo. Pág. 29). La teoría estética de Kant 
resulta también consecuente con su concepción de tiempo. Kant distingue la noción de 
sublime en dos categorías: lo sublime matemático y lo sublime dinámico. Lo sublime sólo se 
encuentra en el acto de aprehensión: no hay objetos sublimes sino que es el sujeto que lo ve el 
que es sublime. Lo sublime dinámico se manifiesta .. cuando nos encontran1os.fi·ente a ciertas 
potencias que rebasan ir¡flnilamente nuestras propias.filerzas" (73) (Bayer: Historia de le 
estética. Pág. 212). 

El siglo XVIII resulta particularmente importante desde el punto de vista de la concepción 
del tiempo y su relación con las artes. No únicamente porque recibe nombre una disciplina. la 
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estética, que aunque se refiere a un territorio de reflexión muy antiguo no se había definido 
hasta entonces, sino porque algunos de los más importantes autores van a debatir sobre los 
límites y especificidades de las distintas disciplinas artísticas, considerando el tiempo corno 
uno de .. los· componentes fundamentales de estos límites y especificidades. 

A principios del siglo autores corno Shaftesbury y James Harris habían ya advertido la 
pertinencia de considerar la dimensión temporal en su análisis de los fenómenos artísticos 
cuando afirman que la pintura debe representar un instante o punto temporal (punctum 
temporis) y recomiendan que el pintor, "cuando ha elegido el momento o instante con arr~·glo 
al cual vc1 a representar su historia, queda desde ese punto privado de la posihilidad de 
aprovechar cualquier acción que no sea la inmediatamente presente y que corresponde al 
instante único que descrihe (. .. )No puede darse una idea de cualquier cosa futura, ni traer a 
la mente cualquier cosa pasada, si no es presentando Jos pasajes o sucesos tal con10 han 
suhsistido rea!tnente, o co1no podrían subsistir con arreglo a la naturaleza u ocurrir 
c01¡juntamente en un instante común" (74) (citado por Gombrich: "Momento y movimiento en 
el arte'" en La imagen y el ojo. pág. 41) 

Se está gestando una nueva concepción estética consecuente con el espíritu de la época que 
producirá las reflexiones de importante autores como Gothold Ephraim Lessing. ••Va 
madurando poco a poco en el proceso de la estética de la ilustración el espíritu del a11á/isis 
psicológico. El método que Locke aplicara al problema del conocimiento se tran.~fiere ahora 
a todos los campos de la vida espiritual. Se analizan los complejos hechos psíqukos para 
enco!Zlrar los hechos simples, estudiándose luego /afi1rma de su síntesis. Se describen las 
comhinaciones regulares que existen entre las propiedades simples de los objetos estéticos y 
los sentimientos estéticos correspondientes" (75) (Wilhelm Dilthey: "Introducción'" en 
Lessing: 1 aocoonte. Ed. Porrúa. México 1993. pág. XXIII). 

A mediados del siglo XVIII el arqueólogo y crítico de arte alemán Johanncs J. Winckelman 
(76) se refiere al grupo escultórico del Laocoonte en sus obras De la imitación ele fa,· obra.'i.J:.11 
la nj111ura v esc11!111ra (1754) y en su é/j\·toria del arte en lm· liemno•· antiv1w,·.( 1763), 
comparando las diferencias en la expresión mostrada por los personajes representados en la 
escultura y en las referencias a esos personajes en algunos ejemplos literarios. A partir de las 
reflexiones de Winckelrnan y teniendo implícitamente presente la sentencia de Horacio qu..:: se 
ha comentado más arriba "111 pict11ra poesis" (77) (cfr. 1-loracio: Arte Poética. UNAM. 
México 1970), Lessing discute sobre los límites de la poesía y las artes plásticas. y da inicio a 
una de las más importantes distinciones en relación a las cualidades específicas de las diversas 
disciplinas artísticas. Ya se ha hecho notar que la frase de Horacio fue interpretada desde la 
Edad Media, y sobre todo en el Renacimiento, como una manera de entender las similitudes 
entre los medios de las distintas disciplinas artísticas, y fue interpretada cmno un argumento a 
favor de la idea de que el poeta pinta con palabras y el pintor hace poesía con colores. 

Perteneciente a la última etapa del periodo helenístico (alrededor del siglo 1 DC, aunque 
algunos autores la consideran una copia en mármol de una escultura en bronce de un periodo 
anterior. (78) cfr. Robertson: El arte !?riego. págs. 365-366 ), el grupo escultórico del 
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Laocoonte (Museo del Vaticano) fue descubierto a principios del siglo XVI durante unas 
excavaciones en Roma y se considera una de las obras fundamentales de la escultura clásica. 
En su Historia Natural, Plinio había descrito el conjunto escultórico con estas palabras:·· ... el 
Laocoonte (. .. ) se encuentra en la mansión del emperador Tilo, obra que debe ser situada por 
delante de todas, no sólo las del arte de la estatuaria, sino también del de la pintura .. Fue 
esculpida en un solo bloque de n1árn10l por los excelentes artistas de Rodas Hagesandro, 
Polidoro y Atendoro, y representa a Laocoonte, sus hijos y las serpientes admirablemente 
enroscadas" (79) (cfr. Plinio: Textos de historia del arte pág. 141 ). Según el relato heroico, 
Laocoonte fue un sacerdote troyano durante la guerra con Atenas que intentó en vano impedir 
que sus conciudadanos aceptaran e introdujeran el caballo de madera dentro de los muros de 
la ciudad. En castigo, la diosa Atenea envió dos enormes serpientes que dieron muerte a 
Laocoonte y a sus dos hijos. 

Lessing parte de la descripción del grupo escultórico que representa este episodio para 
exponer su famosa teoría de los límites entre la poesía y la pintura. Dicha argumentación 
tiene uno de sus fundamentos en el tiempo y el movimiento. Lessing expone la manera en que 
Virgilio describe en la Eneida (Libro 11, 199-233) el pasaje de la muerte de Laocoonte y se 
apoya en esta descripción para contrastar los diferentes medios de cada una de las expresiones 
artísticas. Después de analizar la manera en que Homero describe acciones en varios pasajes 
de La Iliada, Lessing advierte que, a pesar de narrar una situación visible, algunos episodios 
del poema no se consideran adecuados para un tratamiento pictórico pues se trata de acciones 
que tienen un '"carácter progresivo. sus distintas partes ocurren una después de otra, en el 
curso del tiempo", y afirma que ''si la pintura, en virtud de los signos que le son propios, o de 
los medios de los que puede servirse para la imitación -signos y medios que sólo puede 
co111binar en el espacio-, tiene que renunciar totalmente al lie1npo, entonces las acciones 
progresivas, en tanto que progresivas, caen fuera de los temas que son propios de este arte, 
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cual debe contentarse con acciones simultáneas, o, todo lo más, con cuerpos que, por su 
posición, sugieran una acción continua" (80) (Lessing: Laocoonte. Capítulo XV. pág. 1 05 ). 

Consecuente con este razonamiento Lessing introduce el concepto de montento preg11a11te 
e•prlig11a11testen Augenblick", montentofecundo según otras traducciones) y concluye que 
los cuerpos, y sus propiedades visibles. constituyen el objeto propio de la pintura; mientras 
que las acciones son el objeto propio de la poesía. Pocos años antes Diderot en su .En.sa)'.il 
sobre la pintura, donde investigó las relaciones entre la poesía y la pintura. había llamado 
"instante hermoso" al momento preciso en que la acción presenta el máximo de belleza, 
claridad e interés. (81) (cfr. Bayer: Historia de la estética. Pág. 168). 

Si bien Lessing reconoce que todos los cuerpos existen no sólo en el espacio. sino también 
en el tiempo, afirn1a que estos cuerpos "'duran. y en cualquier momento de esta duración 
pueden ofi·ecer un aspecto distinto o contraer relaciones distintas con las demás <.'osas. Cada 
uno de estos aspectos y de estas relaciones momentáneas es el efecto de uno anterior y puede 
ser la causa de otro que le siga, y, de este modo, puede ser algo así como el centro de una 
acción. En consecuencia, la pintura puede tan1bién imitar acciones, pero sólo de un n1odo 
alusivo. por 111edio de cuerpos. Por otra parte. las acciones no tienen una existen<.'ia 
independiente, sino que son acciones de determinados seres. De este modo, pues, en la 
medida en que estos seres son cuerpos, o son vistos como tales, la poesía representa también 
cuerpos. pero sólo de un n1odo alusivo. por medio de acciones. En sus composiciones. que 
implican coexistencia de elementos. la pintura solamente puede utilizar un único momento de 
la acción; de ahí que tenga que elegir el más pregnante de todos, aquel que permita hacerse 
cargo lo mejor posible del momento que precede y del que sigue. Del mismo modo también la 
poesía, en la imitación de lo que sucede en el tiempo, solamente puede utilizar una única 
cualidad de los cuerpos; de ahí que tenga que elegir aquella que de un modo más plástico 
suscite en la mente la imagen del cuerpo desde el punto de vista que, para sus fines. le 
interesa a este arte" (82) (Lessing: Laocoontc. Capítulo XVI, pág. 106). Para Lessing pues. el 
medio de expresión determinante de la pintura es el espacio. y los objetos de representación 
plástica son los cuerpos, que son simultáneamente coexistentes. En contraste, los objetos 
sucesivos -las acciones- se expresan en el tiempo 

Se ha cuestionado que las afirmaciones de Lessing constituyen un exceso de deducción. En 
efecto la pintura no representa únicamente cuerpos. así como la poesía no sólo representa 
acciones. Pero Lessing se enfrentaba a las concepciones tradicionales de su tiempo. "'Cuwulo 
Lessing censuraba el predon1inio de la expresión en la pintura alegórica, censuraba c1/go que 
los críticos cinquecentistas que elaboraron la doctrina del ut pictura poesis habían 
subrayado con1ofi1ndan1ental. Pues si, como decía Aristóteles, los seres hun1anos en acción 
constituyen el tenia de la pintura. se deduce que /os movin1ientos del cuerpo que expresan los 
cifectos y pasiones del alma son el espíritu y vida del arte, y el.fin a que tiende toda la ciencia 
pictórica"" (83) (Lee: llt pictura poesis. pág. 45). Gombrich ha dicho que entre más se Ice el 
Laocoonte, más fuerte se hace la impresión de que no es un libro acerca de las artes visuales. 
sino contra ellas (84) (Gombrich: Tributos. pág. 35) 
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Exponiendo la teoría expuesta por Lessing, dice E. Barjau en su introducción al Laocoonte: 
"La superioridad de la poesía sobre la pintura consiste en que el campo que a /afi:111tasía 
humana le abren los signos arbitrarios del lenguaje es Incomparablemente más amplio que el 
que puedan abrirle los signos naturales de la pintura, cuyo único poder de incitación a la 
imaginación humana es el de hacerle reproducir en su interior la realidad representada que 
ve en el cuadro. Aunque los signos lingüísticos son capaces también de reproducir objetos 
corporales. y con gran exactitud además, (. .. ) esta capacidad reproductiva del /enguqje no le 
sirve al poeta (. .. ). Este es precisamente el punto de inserción de la crítica de Lessing al mal 
interpretado 111 pict11ra poesis de Horacio. La poesía no es apta para representar de un nu~do 
in111ediato un objeto corpóreo. porque su condición de arte temporal distorsiona la realidad 
que quiere reproducir: el lector, o el oyente, percibe de un modo sucesivo lo que es 
simultáneo -las distintas partes yuxtapuestas de la cosa-, y todo e.ifuerzo por recopilar al 
final lo oído o leído destruye la impresión de inmediatez, que es precisamente la esencia de la 
imitación artística"" (85) (Barjau: "Introducción"" en Lessing: 1 aocoonte. Tecnos. pág. XXIX). 
El mismo Bai:jau comenta que su concepción del arte como imitación de la realidad "pudo 
haber condicionado negalivamente la re.flexión de Lessing'" y agrega que "'El e.•pacio sería, 
pues, para nuestro autor el lugar donde se detiene todo movimiento. Lessing parece olvidar 
que el espacio es también el ámbito del movimiento y que la huella del movimiento es la 
tre1yectoria. la línea,· ésta parece inaugurar un reino intermedio entre el e .. \pacio J' el tiem1-•o"" 
(86) (Barjau: ··introducción" en Lessing: I.aocoonte. Tccnos. pág. XXI). En efecto los 
planteamientos de Lessing deben ser contextualizados recordando la teoría aristotélica sobre 
la que se basa y ubicándola en el universo del arte figurativo tradicional. 

Es interesante notar que Lessing menciona y reconoce experiencias de representación 
pictórica en que el tiempo y el movimiento juegan un papel importante. '"En los grandes 
cuadros históricos el 1no111ento único e irrepetible que el autor ha escogido se encuentra casi 
siempre mnpliado en cierta medida en la dimensión del tiempo, y quizá no hallaremos 
ninguna obra muy rica en figuras en la que cada una de ellas esté en la actitud dinámica y en 
la posición que corre.•ponde al n1omen10 de la acción principal; unas se encuen1rc1n en un 
nunnento ligera111ente anterior, otras en un momento ligeranienre posterior'" (87) (Lessing: 
Laocoontc. capítulo XVIII). Si bien Lessing presenta estos ejemplos para cuestionarlos. no los 
descalifica. aunque no deja de considerarlos "faltas·· al no corresponder con la naturaleza 
espacial del arte pictórico. "¿Quién será que no le alabe por haher tenido la inre/igencia y el 
valor de cometer eslafalta insigni.fic:anre con el.fin de alcanzar una mayor pe1:fección en la 
expresión?'" (88) (Lessing: Laocoontc. capítulo XVIII). 

Estamos cerca del romanticismo. que en muchos sentidos se opone al racionalismo. Se 
enfatiza entonces la individualidad. y la idea de tiempo subjetivo adquiere nueva importancia 
aplicándola incluso a la teoría estética. Gottfried Von Herder (1744-1803). si bien parte de los 
planteamientos de Lessing, va a cuestionarlos para centrarse en las características de la poesía 
llegando a la idea de que tanto el espacio corno el tiempo están presentes en una imagen 
poética. ""fferder considera que es la música. y no la poesía la que se debería oponer a la 
pinrura (. .. ). Alúsica, pintura y poesía son, pues. las artes que actúan por coexistencia, por 
sucesión y porfiwrza. Los objetos que la poesía puede representar con la mayor facilidad son 
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a la vez los objetos coexistentes en el espacio y las acciones cuyas parles son sucesivas en el 
tiempo. Se trata de objetos o de sentimientos, la poesía no representa realmente los objetos, 
como sucede en las artes plásticas, sino que lo hace 'moralmente·. Puede reproducir 
st!ficientes cualidades del objeto para hacer aparecer a éste no a nuestros sentidos. pero.,; -:Y 
esto es lo niás importante- a nuestra imaginación; las imágenes pueden pertenecer a ~ 

cualquiera de los sentidos" (89) (Bayer: Historia de la estética. Pág. 301-302). 

Hacia mediados del siglo XIX un considerable número de teóricos de poesía y música 
alemanes se preocupó por la cuestión del ritmo y lo estudiaron desde diversos puntos de vista 
(90) (cfr. Bayer: Historia de la estética. Págs. 343-356). Varios de ellos se centraron en las 
funciones psicológicas. que adquirieron una considerable importancia y abrieron la puerta a 
una serie de reflexiones que pretenden integrar la subjetividad con que se vive la dimensión 
temporal con la racionalidad del estudio psicológico de la percepción. Lessing había llamado 
por primera vez la atención sobre la importancia de la manera en que las diferentes disciplinas 
artísticas incorporan el tiempo y el movimiento en sus propuestas formales. Suele 
considerarse muy limitada su teoría, sin embargo gracias a ella se revitalizó una discusión. aún 
vigente. sobre los componentes que caracterizan cada medio de expresión en función de la 
temporalidad. 

1.6 L..a intuición del tiempo 
Una concepción fundamental del tiempo (que como se ha visto parte de Plotino), lo 

considera como intuición del movimiento o "devenir intuido". Esta última definición 
pertenece a Hegel. el cual agrega que el tiempo es el principio mismo del yo = yo, de la pura 
autoconciencia. El análisis hegeliano se vincula al aristotélico y destaca lo inseparable del 
espacio y el tiempo. En el conjunto de la concepción hegeliana, el tiempo aparece solamente 
como despliegue de la, en sí misma intemporal. 

Se suele hacer una distinción implícita en los dos diferentes términos griegos e1nplcados 
para designar el tien1po: cronos y kairos. Esta distinción separa el tiempo cronológico. 
secuencial. de la sucesión, medible con relojes o cronómetros: cronos; y el tie1npo del instante 
oportuno. el tiempo de episodios que tienen un comienzo. un nudo y un final. el tien1po 
humano y vivo de las intenciones y fines: kairos. 

Entre los siglos XIX y XX el filósofo francés Henri Bergson expone uno de los 
planteamientos teóricos más importantes en relación al tiempo y del que se pueden derivar 
reflexiones e implicaciones fundamentales en el pensamiento artístico contemporáneo. En su 
E1u.-ayo sobre los datos i11111ediatos de la co11cie11cia (publicado originalmente en 1889) 
constata lo inadecuado que resulta la pretensión de cuantificar estados de conciencia y de 
establecer diferencias de cantidad entre estados puramente internos. Bergson parte de esta 
constatación para establecer la diferencia entre el tiempo entendido en el sentido ele un medio 
en el que se distinguen y se cuentan diferentes momentos. lo que no es otra cosa que tiempo 
proyectado en el espacio, y la d11ració11. a la que califica como duración pura. ··La duració'1 
con1p/eta111ente pura es lafbrtna que to111a la duración de nuestros estados de conciencia 
cuando nue .. ,·tro J'º se deja vivir. cuando se abstiene de establecer una separución entre el 
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estado presente y los estados anteriores. No hay necesidad, para ello, de absorverse 
enterc11nente en la sensación o en la idea que pasa, porque entonces, por el contrurio, cesaría 
de durar. No hay necesidad tampoco de olvidar los estados anteriores: basta que al 
recordarse de ellos no los yuxtaponga al estado actual como un punto a otro J7unto. sino que 
los organice con él, como ocurre cuando recordamos, fundidas por decirlo así en el todo, las 
notas de una melodía ( ... )Se puede pues concebir la sucesión sin la distinción. y t'omo una 
penetrc1ción mutua, una solidaridad, una organización íntima de elementos, cada uno de los 
cuales, representativo del todo, no se distingue y aísla de él más que por un pensamiento 
capaz de abstraer. Tal es sin duda alguna la representación que se haría de la duración un 
ser a la vez idéntico y cambiante, que no tuviese ninguna idea del e~pacio" (91) (Bergson: 
Ensayo sobre los datos inmediatos de la conciencia. págs. 114-115). 

El tiempo, dice Bergson, ••entra en las formulas de la mecánica, en los cálculos del 
astrónomo e incluso de/físico, bajoforma de cantidad' (92) (Bergson: op. cit. pág. 119). La 
experiencia de la duración es completamente distinta. Algo similar sucede con el movimiento. 
·•Las posiciones sucesivas del móvil ocupan en efecto espacio, pero la operación por la que 
pasa de una posición a otra, operación que implica duración y que no tiene realidad más que 
para un e.,pectador consciente, escapa al espacio. No nos las habemos aquí con un cosa, 
sino con un progreso: el movin1iento, en tanto que paso de un punto a otro. es una síntesis 
mental, un proceso psíquico y, en consecuencia, inextenso" (93) (Bergson: op. cit. pág. 121 ). 
De esta confusión entre el movimiento y el espacio recorrido por el móvil nacen según 
Bergson las paradojas de Zenón (""el intervalo que separa dos puntos es indivisible 
iJ?finitamente, y si el movimiento estuviese compuesto de partes como las del intervalo mismo, 
jamás sería salvado el intervalo. Pero la verdad es que cada uno de los pasos de Aquiles es 
un acto simple. indivisible, y que de~pués de un número dado de estos actos, Aquiles habrú 
sobrepasado a la tortuga" (94) (Bergson: op cit pág. 122). 

El tiempo no puede ser visto sino vivido, los estados de conciencia son progresos y no 
cosas, concluye Bergson. Sin embargo las ciencias hacen tabla rasa de la impresión que los 
fenómenos producen sobre la conciencia y tratan las sensaciones como signos de la realidad. 
no como la realidad misma. De ahí la importancia del concepto de duració11. ··La durac:ión en 
tanto que duración, el movimiento en tanto que movimiento, escapan al conocin1iento 
matemátic:o, el cual no retiene del tiempo más que la simultaneidad, y del movimiento mismo 
más que la inmovilidad" (95) (Bergson: op.cit. pág. 203). Se pregunta Bcrgson ··¿Qué es la 
duración en nuestro interior? Una n1u/tiplicidad cualitativa, sin sem.;ianza con el núnwro; un 
clesenvo/vilnienlo orgánico que no es, con Jodo, una canlidad c:recienle; una helerogeneidad 
pura en el seno de la cual no hay cualidades distintas. En suma, los momentos de la duración 
interna no son exteriores unos a otros. ¿Qué es lo que existe. de la duraciónfitera de 
nosotros? El presente. o, si se prefiere, la simultaneidad. Sin duda las cosas exteriores 
ccnnhian, pero sus 1110111entos no se suceden sino para una conciencia que los recuerda. 
Ohserw11110sjiiera de nosotros, en un momento dado. un c:o1ij1111to de posiciones simultáneas: 
de las simultaneidades anteriores ya no queda nada. Poner la duración en el espacio es, por 
una verdadera contradicción, colocar la sucesión en el seno mismo de la simultaneidad." (96) 
(Bergson: op. cit. pág. 198) 
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De este error se deriva según Bergson la negación de la libertad puesto que el acto libre se 
produce en el tiempo que transcurre y éste es duración. Retomando la polémica entre 
defensores y opositores del determinismo concluye que ambos niegan la libertad ya que "toda 
demanda de aclaración en lo que concierne a la libertad nos hace volver sin duda alguna a la 
pregunta siguiente: ¿puede el tiempo representarse adecuadamente por el espacio? A lo cual 
respondemos: sí. mientras se trate del tiempo ya transcurrido; no, si habláis del tiempo que 
transcurre. Ahora bien, el acto libre se produce en el tiempo que transcurre y no en el tien1po 
ya transcurrido. La libertad es pues un hecho, y entre los hechos que se comprueban, no hay 
más claro. Todas las dificultades del problema, y el problema mismo, nacen de querer 
encontrar en la duración los mismos atributos que en la extensión, de interpretar una 
sucesión por una simultaneidad y de presentar la idea de libertad en una lengua en la que 
resulta evidentemente intraducible" (97) (Bergson: Ensayo sobre los datos inmediatos de la 
conciencia. págs. 193-194). 

Heidegger aborda el problema de la temporalidad. En El ser y el tiempo (98) (cfr. 
Heidegger. Martin: El ser y el tiempo. Fondo de Cultura Económica. México. 1997). distingue 
entre la concepción tradicional del tiempo (un marco ya dado previamente en el que los 
acontecimientos se suceden unos a otros. y que califica de comprensión vulgar del tiempo, 
pues en tanto que se trata de una noción que surge de la existencia misma no tiene valor 
ontológico) y la temporalidad que tiene validez como criterio ontológico. pues lejos de 
concebirse como preexistente surge de la propia estructura del ser-ahí. en la que no cabe 
diferenciar un antes. un ahora y un después. 

De manera similar a las tesis de Bergson, se establece una diferencia fundamental entre 
tiempo 11sico y tiempo fenomenológico. Si bien el tiempo 11sico obedece a leyes naturales 
exactas -pudiendo. por tanto. situarse lineal y causalmente- y responde a la consideración ele la 
naturaleza física corno unidad espacio-temporal conforme el antes y el después de cada 
acontecimiento, el tiempo fenomenológico remarcará la unidad de las vivencias: la duración. 
Se trata del tiempo interno de la conciencia. que no es otra cosa que la vivencia misma. su 
fluir continuado. El tiempo físico no marca el orden causal entre vivencias pudiendo 
separarlas unas de otras como si se tratara de instantes, sino son las vivencias 111is111as la 
propia temporalidad. y manteniéndose inseparables entre sí forman el flujo de lo vivido (la 
duración real). La temporalidad no es algo ajeno a la conciencia sino que viene dado por ella. 

t.7. Relativismo temporal. Concepciones contemporáneas del tiempo 
Enfrentada a las nuevas concepciones de la ciencias y a la reflexión filosófica 

contemporánea. desde mediados del siglo XX la reflexión sobre la relación entre tiempo, 
movimiento y artes visuales adquiere un renovado interés. Algunos estudios parten de la 
historia del arte y centran su atención en los fenómenos de la percepción (cfr. Emst Gombrich 
1993; Rudolf Amheim 1989. 1995. 1999), algunos desarrollan problemas planteados por 
medios de expresión corno la fotografía. el cine y el video (Leopoldo Hurtado 1941; Gilles 
Deleuze 1994, 1996). y otros más centran su reflexión sobre las manifestaciones plásticas que 
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intentan incorporar· de manera plena el tiempo y el movimiento en sus obras (como el arte 
cinético, el op art, o el aclionpainting. Es el caso de autores como Georgy Kepes 1970; Frank 
Popper 1968, 1989; John Tobey 1971; y Elena de Bertola 1973). 

Basándose en la distinción entre cronos y kairos que ya se ha comentado, Frank Kermocle 
rastrea el predominio de una u otra concepción del tiempo en diversos períodos de la historia 
social y su influjo sobre la literatura narrativa. Según Kermode cuando prevalece Ja 
concepción cronológica serial -cronos-, la visión de la sociedad tiende a la idea más científica 
y lógica de un mundo que pasa de un estadio a otro, y esto imprime su sello sobre la literatura 
tanto en el contenido como en el modo en que la cronología se expresa en dramas y novelas. 
En cambio. cuando predomina el sentimiento más humano y cíclico del tiempo -kairos-, Ja 
literatura tiende a ver mucho más sobre fines religiosos y divinos, apocalípticos. catástrofe. 
revelación, redención y el mundo nuevo. (99) (cfr. Kermode: ~- Gedisa. 
Barcelona. 1983). Hacia los años sesenta una serie de ensayos en torno a las características de 
las forn1as narrativas independientemente de los vehículos (significantes) a través de los 
cuales nos son transmitidas prestó su atención a la temporalidad y en algunos casos se 
revivieron algunos de los problemas que hemos expuesto. 

Partiendo de Bergson. Leopoldo Hurtado ( 1941) distingue cuatro características esenciales 
en la temporalidad de las formas: a) desarticulación de los tiempos inmanentes y objetivos; b) 
preponderancia del presente sobre la corriente del tiempo; e) autonomía de las formas en 
cuanto a su duración. e intemporalidad de las mismas; y d) aceptación y justificación de las 
convenciones (100) (cfr. L. Hurtado: Espacio y tiempo en el arte actual. Losada. pág. 54). 
Hurtado concluye que la estructura espacio-temporal de las formas del arte contemporáneo se 
caracteriza por un predominio de los elementos espaciales sobre los de la temporalidad 
(" ... puede llegarse pues a la conclusión de que el arte contemporáneo se crea bc¡io el signo de 
la plástica. es decir, preferentemente en el espacio, del mismo modo que en otras épocas se 
ha creado en el tiempo, bajo el signo de la música" (101) (L. Hurtado: Espacio y~ 
arte actual. pág. 99). 

Hurtado comenta la diferencia entre la experiencia de la temporalidad ""cuando lasfi>rmas 
artísticas se calcan sobre lo natural, y el ideal del arte es una reproducción.fiel de la 
nc1turale=a"; y "cuando la conciencia opera la discriminación de lo que pertenece al reino de 
lo puramente formal y de lo que pertenece al reino de las significaciones. abstrayendo de 
cu¡uél todo lo que sea vehículo de alusiones o representaciones directas de las cosas" ( 102) 
(L. Hurtado: Espacio y tiempo en el arte actual. págs. 55-56). Hurtado ejemplifica el primer 
caso con una obra figurativa de una mujer leyendo. ""Captamos con.raci/idad la intencicín del 
artista: tanto la impresión del conjunto como de los detalles es placentera: el dib19·0. el 
cuerpo, el colorido. las relaciones de tonos entre la.figura y el fondo. el equilibrio de la 
composición, todo es fácilmente intuible. Hasta aquí no hemos encontrado nada c¡ue discrepe 
con el desenvolvilniento regular de nuestras percepciones. La duración interior acon1pañll sin 
e.._~fuerzo el 111ovin1ie1110 de lasforn1as: hay. en/re nueslra conciencia y el tiempo inmanente de 
aquellas y el segundo en considera una necesidad'. y el segundo con ese mismo motivo 
pintado con una técnica expresionista. "'El lenguaje de las formas ya no es tan plácido ni 
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corriente. El artista no sólo ha querido darnos las representación de la mujer leyendo, sino 
que nos da támbién su propia .visión de, esas formas( ... ) El tiempo interno -inmanente- de las 
formas ya nO coinc:ide con el curso regular del tiempo de representación u objetivo de las 
mismas.: esto es, con el ritmo de. los actos de.conciencia mediante los c11ales percibimos la 
re¡:1resentación .de unci mujer qué lee" (103) (L. Hurtado: Espacio y tiempo en el arte actual. 
págs. 55-56): · 

En su introducción a una sugerente compilación de textos (cfr. El movimiento su esenciay 
su estética. Novaro. México. 1970) Kepes compara la relación tondo-figura con la percepción 
del movimiento al reconocerle el papel de generador de visión y de comprensión. El tiempo 
corno principio de causalidad. '"El niiio tiene conciencia de la idea de causalidad cuando 
hc1ce que las cosas se n1ue\•an, en1pujándo/as, arrastrándolas, rompiéndolas y 
construyéndolas. Tales movimientos ocurren, al principio, por azar; luego, el nií'ío reconoce y 
explota esa oportunidad y efectúa cambios basados en un pleno conocimiento de la 
relaciones causales"' (104) (Kepes: El movimiento su esencia y su estética. Pág. iii). 

En reflexiones recientes de filosofia de la ciencia se ha mencionado la importancia de la 
noción de caos incorporando los conceptos de probabilidad e irreversibilidad. Constatando la 
presencia en nuestra sociedad de dos culturas, la humanística y la científica. y observando las 
dificultades de comunicación entre ellas, llya Prigogine, Premio Nobel de Química en 1977 y 
uno de los principales estudiosos sobre el tiempo, atribuye esta dicotomía a la manera en que 
es incorporada la noción de tiempo en cada una de estas dos culturas. "Lo que dis1ingue a 
ambas c11/t11ras es la manera de describir el paso del tiempo (. .. ) Estoy completamente de 
acuerdo con sir Karl Popper cuando dice q11e el problema central de la dicotomía entre las 
dos c11lt11ras es el tiempo. El tiempo es n11estra dimensión existencialfi1ndamenta/. Es la base 
de la creatividad de los artistas, los.filósofos y los cientificos ... ( 105) (Prigogine: J .as lcyes..dcl_ 
~.pág. 16). 

El tiempo en la concepción científica de Newton postulaba que el tiempo transcurre 
uniformemente. que es universal y absoluto. Esta concepción funcionaba para su mecánica 
pero si se invierte el sentido del tiempo. la ley fundamental de la dinámica pem1anece 
invariable. Esto conduce a la reversibilidad de los procesos. La necesidad de revisar Jos 
principios newtonianos llevó a las leyes de termodinámica y a postular una dirección del 
tiempo. La flecha del tiempo es un término creado por el científico británico Stanley 
Eddington para señalar el carácter direccional del tiempo. Esta dirección o flecha del tiempo 
muestra que los fenómenos suceden según un orden que va del pasado al futuro. Este carácter 
direccional del tiempo va unido a la concepción lineal de éste y a su carácter unidimensional 
que unido al espacio lomia el continuo espacio-tiempo de cuatro dimensiones. 

Si embargo existen discusiones al respecto que sostienen que la irreversibilidad del tiempo 
procede de nuestro desconocimientos o de nuestra subjetividad humana. Prigoginc. quien ha 
estudiado termodinámica y la irreversibilidad de los procesos fisicos, confiesa la influencia 
que tuvo sobre él la frase de Bergson: .. El tiempo es invención o no es nada"' (106) (cfr. 
Bergson: La evolución creadora) y en una carta escrita en 1955 Einstein escribió que .. paro 
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nosotros, fisicos convencidos, la distinción entre pasado, presente y futuro no es más que una 
ilusión, por más que sea tenaz" (107) (citado en Klein: "'El tiempo de la fisica" en Cazenave: 
Diccionario de la ignorancia. Pág. 131 ). 

Einstein había intentado conciliar algunas paradojas de la ciencias fisicas en la redefinición 
del espacio y el tiempo. Introduce la noción de espacio-tiempo integrando los conceptos 
separados de tiempo y de espacio, el tiempo se transforma en espacio y el espacio en tiempo. 
Como consecuencia, el tiempo pierde su identidad newtoniana, deja de ser exterior al espacio 
y depende de la dinámica. La teoría de la relatividad obliga a modificar muchas otras 
concepciones acerca del tiempo. La noción de simultaneidad deja de ser absoluta, la palabra 
ahora se vuelve ambigua, el tiempo es relativo. 

En uno de sus Nuevos ensayos sobre psicología del arte, (108) (Arnheim: "Una crítica sobre 
el espacio y el tiempo" en Nueyos ensayos Págs. 87-97), Rudolf Arnheim se pregunta por 
qué la noción de tiempo no es un elemento de la experiencia común. Piensa que esto se debe a 
la tentación de interpretar la percepción de los sucesos diarios como la transformación 
espontánea de lo temporal en lo espacial. Esto sucede cuando la mente pasa de una actitud 
participativa a una contemplativa. ""Para abarcar el acontecimiento como un todo. es preciso 
verlo si1nultánea111ente. y esto quiere decir contemplarlo e.•pacia/ y vi.•·ua/mente. L.a sucesión, 
por su propia nutura/eza, limita la atención a lo 1nomentáneo, a un d(rerencia/ de tietnpo" 
(109) (Arnheim: "Una crítica sobre el espacio y el tiempo" en Nueyos ensayos Págs. 88). 

Este propósito de traducción de térn1inos temporales en elementos visuales supuestamente 
más comprensibles ha sido cuestionado por otros autores como Gillcs Dcleuzc (que desarrolla 
sus reflexiones partir de Bergson). Si bien, como apunta Baycr ( 11 O) (Historia de la estética. 
pág. 401 ), no se puede hablar propiamente de una estética bcrgsoniana, Deleuze parte de las 
tesis de Bergson sobre la intuición del tiempo y el movimiento para desarrollar sus 
planteamientos de estética cinematográfica ( 111) (cfr. La imagen tiempo 1996 y La imagen 
movimiento 1994). 

Gilles Deleuze identifica la imagen-movimiento según la considera Bergson con la imaf:en 
cinematográfica. En 1 a jma¡;:en-movimicnto, señala la importancia del descubrimiento 
bergsoniano de una imagen-movimiento, y más profundamente de una imagen-tiempo. Para 
Deleuze, gracias a Bcrgson '·resultaba ya i111posih/e oponer el movimiento como realidad 
física en el mundo exterior, a la imagen como realidad psíquica en la conciencia" ( 1 12) 
(Deleuze: 1 a imagen-movimiento Pág. 1 1 ). 

Dcleuze distingue entre la imagen-movimiento y la imagen-tiempo. la primera se refiere a 
"''"un presente sucesivo según una relación exlrÍn.'H!c:a del an/e .. ,· y el de .. ..,pués, la/ que el ¡Jc1sado 
es un antiguo presente, y le filfuro, un presente que vendrá" ( 1 13) (Dcleuze: La 
imagen-tiempo. Pág. 359). la imagen-tiempo "suscita ya una imagen del tiempo que se 
distingue de ella por exceso o por defecto, por encima o por debajo del presente con10 cur~·o 
e111pírico: esta vez el lie111po ya 110 se 111ide por el movi111ie1110. sino que él 111is1110 es el nún1ero 
o la medida del movimiento(. .. ) es la unidad mínima de tiempo como intervalo de 
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movimiento. o bien la totalidad del tiempo como máximo del movimiento en el universo" 
(114) (Deleuze: La imagen-tiempo. Pág. 360). 

Etienne Souriau postula la importancia de identificar en las diferentes disciplinas artístic:as 
la noción de qua/ia. El término proviene del adjetivo latino qua/is empleado como sustantivo 
en el lenguaje filosófico. Algunos autores contemporáneos lo han empleado por simetría con 
quanta para designar. de lo cualitativo. unidades comparables con lo que los quanta. unidades 
de variación. son en el orden de lo cuantitativo. Los qualia son definidos en el dominio 
estético como ••átomos cualitativos elementales'' ( 115) (cfr. Souriau: La correspondencia de. 
las grtes Cap. XIII). 

De Bértola retoma esta terminología para caracterizar al arte cinético como el conjunto de 
obras en que el movimiento y la transformación constituyen las qua/ia sensibles que define de 
manera específica a esta clase de disciplina artística. "En lo que concierne al arte cinético, si 
bien los artistas utilizan colores, líneas, volúmenes o luminosidades (que son en este caso 
medios) la qua/ia que desempeña un papel hegemónico es, sin duda, y a semefanza de la 
danza, el 1novimiento. Desde el punto de vista estético, la obra cinética está constituida por 
esta qualia. En la obra tran,<,:formab/e desempeña un papel semejante al movimiento en lt1 
obra cinética propiamente dicha y en la obra cinética óptica. El movimiento y la 
tran.eformación son, así, las qua/ia sensibles propias del arte cinético (. .. ) la especificidad de 
la obra cinética está dada por el movimiento o por la tran.\:formación" (116) (cfr. De Bértola. 
El grtc cinético. págs. 70-71). Más adelante afirma que·· ... con la aparición del arte cinético 
resulta necesario extender los límites de las artes plásticas tradicionales, consideradas sobre 
todo "espaciales". La obra cinética se diferencia perceptivamente de las obras estáticas 
porque introduce con igual fuerza "el tiempo". Es esencialmente espacio-temporar• (cfr. De 
Bértola: El arte cinético. pág. 72). Y propone el siguiente esquema: 

_/ 
ARTES PLASTICAS~ 

obras estáticas 

obras einétieas 

obras cinéticas ópticas 
obras transformables 

obras cinéticas propiamente dichas 
obras lumino-cinéticas 

Se presenta una confusión al considerar que la realidad está conformada por una sucesión 
de brevísimos instantes de manera que el problema podría reducirse a elegir aquel instante que 
represente de modo más adecuado la situación elegida. Sin embargo, al menos a nivel de la 
realidad fisica tradicional. esto es completamente falso. 



06Ticmpo y movimiento en alsunas munitbstncioncs de lus artes "isunk.~·· pág 38 
1. Rcllc..~iones teóricas 

que represente de modo más adecuado la situación elegida. Sin embargo, al menos a nivel de 
la realidad fisica tradicional. esto es completamente falso . 

. Gombrich efectivamente cuestiona este razonamiento, desde el punto de vista lógico, la 
idea de que existe un .. instante" que no tiene movimiento y puede ser captado y fijado en esta 
forma estática por el artista o, a estos efectos. por la cámara, conduce ciertamente a la 
paradoja de Zenón. A partir de razonamientos que indican la temporalidad de las 
percepciones consideradas simultáneas y la simultaneidad de las percepciones consideradas 
temporales, Gombrich califica de estéril y engañosa "la antigua distinción entre artes del 
tiempo, como la música y la poesía, y artes del e.,pacio, como la pintura y la arquitectura". 
Plantea que .. igual que la nlúsica y la poesía no son artes de sucesión tan exclusiva111ente 
como sostenían Shafiesbwy, Harris y Lessing, tampoco la pintura y la escultura son tan 
claramente artes del movimiento detenido"' (117) (Gombrich: La jma¡¡:en y el ojo págs. 
49-50). 

Tomando como ejemplos Mujer des11uda (Pablo Picasso. 1941. Oleo sobre tela 92 x 65 cm 
Zervos, XI. 198. París Galeríe Louise Leiris) y Mucl1acl1a leyendo (Pablo Picasso, Oleo sobre 
tela. Colección particular) Gombrich finalmente concluye que "'sea cual sea la valide= de 
estos 111ecanismos concretos y por subjetivo que sea el efecto de 111ovilniento que puedan 
producir uno u otro en algunos observadores. algo es seguro: si la percepción del inundo 
visible y de las imágenes no fl1era un proceso en el tien1po, y bastante lento y complejo por 
cierto, las ilnágenes estáticas no podrían despertar en nosotros los recuerdos y las 
anticipaciones del movimiento"' ( 118) (Gombrich: La jma¡¡:en y el ojo Pág. 50). 
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Tiene razón J. Xirau cuando afirma que "la temporalidad pura no existe; no es una 
realidad, sino una abstracción, es decir, un elemento parcial y condicionado de la 
experiencia total, y no una experiencia primaria ofi1ndamental en sí misma" ( 120) (J. Xirau: 
""Las dimensiones del tiempo" en Obra selecta. El Colegio Nacional. México 1994. pág. 349) 

De alguna manera vinculado con cierto idealismo que recuerda la noción tradicional de 
1110111ento pregnante. pero con una concepción contemporánea que lo actualiza y lo ubica fuera 
de la representación • .lohn Berger introduce la noción de tiempo para determinar que un 
cuadro está terminado "no cuando.finalmente corre..,ponde a algo que ya existe, como el 
segundo zapato de un par, sino cuando se cumple el momento ideal previsto para su 
contemplación, de la manera en la que el pintor siente o calcula que debería c:un1plirse. El 
largo o breve proceso de pintar un cuadro es el proceso de construcción de esos momento~· 
filfuros en los que la pintura será contemplada" (121) (Bergcr: "La pintura y el tiempo" en El 
sentido de la yjsta. Pág. 194). 
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2. Algunas manifestaciones relacionadas con el tiempo y el 
movimiento en la historia del arte 

2. 1 Tiempo y representación visual 
La dimensión temporal constituye una de las experiencias básicas de la vida humana y su 

representación en dif"erentes etapas de la historia del arte contribuye al entendimiento de las 
obras y sus autores . .. Cada cultura percibe el tien1po por medio de sistemas propios que se 
configuran a lo largo de la actividad práctica de los hombres y sobre la base de su propia 
e.i::periencia y de la tradición heredada de las generaciones precedentes. En cada cultura el 
sentido del rien1po y susforn1as de entender/o y representarlo constituye uno de los 
parámetros esenciales de lo que llamamos su configuración imaginaria .. (1) (C. González 
Ochoa: A lo jnyjsjble por lo yjsjble. pág. 49). 

Tiempo y movimiento son componentes fundamentales de la realidad y los creadores de 
imágenes se preocuparon por introducirlos en sus productos con modalidades. recursos y 
resultados muy variados. Están invariablemente presentes desde el inicio de la historia del 
arte. Presentes en la medida en que "cada obra figurativa, al ser una organi=ación espec{fica 
del espacio. es también una estructura temporal." (2) ("tiempo" en Souriau: Djccjonado de 
Estética. Pág. 1028). 

Existe una importante relación entre el tiempo y representación visual. En principio porque 
tanto la percepción visual como la representación de imágenes implican un complejo proceso 
que involucra tiempo. En psicología de la percepción y otras disciplinas afines (3) (cfr. 
Kohler 1972. Bartley 1978. Forgus 1979, Goldstein 1999 y Schiffman 2002) se ha estudiado 
la importancia del tiempo y el movimiento. Se ha afirmado incluso que "la percepción del 
movimiento tiene prioridad evolutiva sobre la percepción de laforn1a ... (4) (Gregory citado 
por Schiffman: La percepción sensorial. pág 289). La mirada construye una imagen a partir de 
fragmentos que se van articulando en el tiempo. Existe un tiempo de lectura y existe una 
trayectoria de la mirada. Ambos procesos determinan mutuamente la percepción que 
posibilita Ja construcción de una imagen. El tiempo está presente en la manera en que un 
productor de imágenes percibe su realidad visual. en la manera en que se crean imágenes y en 
la manera en que las nuevas creaciones son percibidas. Se requiere tiempo para la 
interpretación. la producción y el consumo de imágenes. Este hecho evidente parece no haber 
sido valorado en toda su itnportancia y fundamenta uno de los principios en que se basa este 
trabajo: una imagen nunca deja de ser una estructura compleja por lo que la mirada requiere y 
se desarrolla en el tiempo. La observación es un proceso dinámico. 

Desde mediados del siglo XX se han realizado experimentos que confirman estos 
principios de percepción. Ante una imagen. los ojos realizan una serie de movimientos que 
están determinados por los intereses. expectativas y nivel cultural del individuo que observa. 
A pesar de que nuestra ángulo de visión es cercano a los 180º. la agudeza visual es mucho 
menor puesto que la retina agrupa de maneras variables los conos y bastones. elementos 
sensibles a la luz. En general. la agudeza visual es mejor cuando la imagen cae cerca de la 
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fóvea. que es donde los conos están agrupados con mayor densidad y se reduce a medida que 
se estimulan áreas periféricas. Si bien intervienen otros factores como la intensidad luminosa 
y el contraste. el tiempo de la mirada es fundamental para observación. Mientras más tiempo 
se vea un objeto. éste es más visible. La mirada supone pues un recorrido y los movimientos 
oculares entonces determinan en buena medida lo que vemos. 

Los movimientos oculares están adaptados biológicamente para orientarse y buscar en 
distintas direcciones y a distancias variables. La forma más común de movimiento ocular se 
denomina sácada. que es un salto rápido y abrupto realizado por el ojo al pasar de una a otra 
fijación. Aunque hay otros movimiento. la visión central produce una trayectoria que 
construye paulatinamente nuestra mirada. 

Se ha demostrado que los movimientos de trayectoria de la mirada hacia lo que se observa 
con claridad está asociado con algunas características de lo observado. La composición 
interviene en este proceso tanto como la información. el propósito de la mirada y el mayor o 
menor reconocimiento sobre las imágenes observadas. El psicólogo ruso Alfred Yarbus 
diseñó una serie de experimentos en que analizó de qué manera se recorre una imagen con la 
mirada y en qué medida inciden factores como las instrucciones sobre lo que debe verse en 
una imagen (5) (tomado de Gregory: Eye and brain. Pág. 46). 

,' 

Algunos componentes de un rostro como los ojos y la boca conforman una estructura que la 
mirada tiende a buscar e identificar: De manera similar. las líneas de la composición 
contribuyen a dirigir la trayectoria de la mirada que tiende a agrupar los elementos en busca 
de la integración de la imagen. Este fenómeno tiene implicaciones en el arte. Como ya lo ha 
definido la psicología gestalt. si la percepción visual visión es un fenómeno dinámico y 
supone un proceso temporal relacionado con la selección racional y los objetivos de la 
mirada. las imágenes con que percibimos el mundo son en buena medida una construcción (6) 
(cfr. Hoffman: lnteli¡,:encia visual. Paidós. Barceloina. 2000; y Kanizsa: Gramática de la 
Yi..s..i.Qn. Paidós. Barcelona, 1998). 



.. Tiempo y movimiento en algunns manifestaciones de los ortes visuales,. pág 45 
2. Algunas munifcstncioncs en In historia del arte 

La siguiente ilustración (Shishkin: E11 el bosque) indica la trayectoria del movimiento 
ocular durante 10 minutos mostrando un ejemplo de este fenómeno aplicándolo a la 
observación de un paisaje. Una vez más es clara la búsqueda de una integración de los 
elementos visuales y la identificación de la forma humana (7) (tomado de Livingston: Yifil2n. 
filld_ar1. Pág. 78). 

Gombrich ha comentado este proceso de construcción de la imagen pictórica, cuando 
miratnos un cuadro., '"'"'/o con.,·1rui1110.,· en el tie111po . ...V retene1110.\' los ele111entos Y.frag111e111os que 
ve111os hasta el 1110111ento en que van ocupando su lugar co1110 un objeto o suceso i111uginahle. 
y es esa totalidad lo que percibimos y contrastamos con el cuadro que tene111os delante. Al 
escuchar una 111elodía y al ver una representación, lo que Rartlett llam<i 'esfuerzo e11 pos del 
se11tido' conduce a un barrido hacia atrás y adelante en el tie111po y en espacio, y a la 
asignación de lo que cabría llamar los órdenes correlativos apropiados que dan coherencia a 
una imagen" (8) (Gombrich: Momento y movimiento en el arte'" en La ima¡;:en y el ojo. Pág. 
48). Para un desarrollo de estos problemas de percepción en relación con las artes visuales y 
sus implicaciones sobre la educación artística (9) cfr. Gregory: Eye and brain. Princeton 
Science Library. New Jersey 1997; Parini: Los recorridos de la mjrada; Paidós. Barcelona, 
2002; y Livingston: Yision and art Abrams. New York, 2002. 

La fisiología de la visión provoca además que el tiempo de lectura implique un tiempo 
mínimo de percepción. Los objetos en movimiento no se perciben como una sucesión de 
imágenes fijas sino como una trayectoria y cada estimulo visual requiere un tiempo mínimo 
para recibir el siguiente. Esta característica de la percepción visual favorece la 
descomposición y fragmentación temporal de la representación. Gombrich ha comentado la 
importancia de este fenómeno en la "disposición mental" que nos permite interpretar una 
imagen de manera correcta y en el proceso de pronóstico y anticipación de lo representado. 

No solo las condiciones de percepción determinan un tiempo de lectura, es importante 
también la manera en que la obra se nos presenta como una representación temporal ya que 
toda identificación de imágenes se enlaza con proyecciones y con anticipaciones visuales. El 
resultado de varios experimentos relacionados con la percepción confirman esta idea. 
"Parece que si mostra1nos a un observador las imágene.,· de una n1ano que señala o de una 
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flecha, tenderá a situarlas despla=ándolas en la dirección del movimiento. Sin esta tendencia 
nuestra a ver movimiento potencial en forma de anticipación, los artistas no habrían logrado 
nunca crear la sugestión de velocidad en las imágenes estacionarias" (10) (cfr. Gombrich: 
Arte e i1 usjón. pág. 191 ). Basándose en esta caracteristica de la representación gráfica 
Gombrich propone los términos pre imagen y pos imagen para identificar las líneas auxiliares 
que contribuyen a expresar gráficamente el movimiento y que parecen trazar una especie de 
trayectoria de los objetos representados. Se alude aquí a la propiedad de las imágenes que 
Rudolf Arnheirn ha llamado di11ámica visual. No una ilusión de movimiento. sino un tipo de 
experiencia perceptual por derecho propio. 

Algunos autores han reflexionado sobre las implicaciones de estos procesos en la 
producción y en la observación de obra plástica. sobre todo considerando la representación 
figurativa y sus consecuencias en términos de temporalidad. "Del lado del pintor, los 
descubrimientos irregulares que se van desplegando ante la vista son reunidos y fundidos en 
una sola superficie que está enfocada en cada uno de sus milímetros cuadrados, como si la 
fóvea de la visión central se hubiera expandido y llenado la entera cuenca retiniana; del lado 
del e~pectador, el tiempo sucesivo o intermitente del vista=o es una ve= más de.•pojado de su 
duración, sacado del tiempo real o so1nático y comprimido en un instante de atención" (11) 
(Bryson: Visión y pintura Pág. 126). 

2.2. Imagen rupestre del movimiento. Tiem1>0 sobre piedra. 
En el arte paleolítico se han identificado ejemplos de esta preocupación. Es frecuente 

encontrar en los animales representados en las paredes de las cuevas de Europa occidental 
actitudes que evocan movimientos. En algunos casos se insinúan fases sucesivas que se han 
interpretado corno representaciones de movimientos. en otros la disposición de las figuras 
parece establecer una dirección de lectura que evoca enfrentamientos o relaciones complejas. 
En todos estos casos pueden identificarse primitivas representaciones visuales del tiempo. 

Se ha querido ver en ese interés por el rnovi1niento la primera manifestación de una 
tendencia que se concretaría miles de años después con la aparición del cine. ••y en esta 
captación fuga= de la imagen de los animales, cristali=ada en las paredes de la cueva, debió 
encontrar nuestro re1noto antepasado una in1peifección: la realidad que le rodeaba no era 
estática, sino que se movía, cambiaba ( ... )Al obrar así, aquel primer artista del movimiento 
no sólo intentaba una reproducción 111ás fiel, exacta y completa de su entorno, añadiéndole 
una nueva dimensión, sino que trataba de 111ateriali=ar e/fluido curso de sus pensamientos, 
en perpetuo devenir" (12) (Gubem: Historia del cine págs. 13-14). En un contexto diferente 
otro autor había ya advertido los principios de esta tendencia a representar el movimiento, 
ubicándola corno uno de los primeros ejemplos de interpretación plástica. En su Historia de la 
Estética Herbert Basyer comenta que ••e/ artista prehistórico reproduce con.frecuencia los 
movimientos 111ásfáciles, pone un círculo para representar el ojo. Para él, no se trata de un 
estudio, sino de un símbolo. L>escuida los detalles y no traduce más que aquello que le 
interesa. Por otro lado, añade partes que no existen, por eje1nplo seis patas para representar 
el movimiento" (13) (Bayer: Historia de la Estética pág. 16). Se trata de lo que los 
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especialistas en arte paleolítico han llamado ef'ecto de animación, encontrando una 
manif'estación del principio de la conciencia temporal en el hombre: ••A todos estos 
convencionalismos corresponde, aden1ás, lo que, por lo general, se denomina aninración, o 
sea los intentos de representar el movimiento, como corre,,,ponde a un relato coherente que es 
lo que hay detrás de las representaciones paleolíticas. Al movimiento corre.•ponde la noción 
de tiempo, es decir, un antes y un después."(14) (Ripoll: El arte paleolítico. pág. 30). Existe 
una gran cantidad de representaciones de movimiento en el arte prehistórico a las que se ha 
identificado como variedades de animación. 

Varios puntos relativos a Ja interpretación del arte prehistórico siguen siendo objeto de 
debate. Uno de esos puntos se refiere precisamente a las posibles preocupaciones por el 
tiempo. Algunos autores rechazan ver en los trazos de más de cuatro patas intento al!,TUno por 
representar movimientos: ••En un casofa111oso aparece un jabalí con ocho patas, y durante 
algún tien1po se creyó que esa 1nultip/icidad podría ser indicativa de movin1iento, pero en 
realidad es el resultado de la repintura de otro anin1al anterior, cuyas cuatro patas 111uestran 
que todavía conserva el derecho a la e:r:istencia. Nada se horraba" ( 1 5) (Giedion: El presente 
eterno· Jos comienzos del arte. pág. 82). Sin embargo, a pesar del cuestionamiento que se 
hace a estas interpretaciones, no deja de reconocerse Ja enorme variedad de manifestaciones y 
la importancia del movimiento en las representaciones del arte paleolítico, asociándolas a una 
profunda vinculación entre el hombre prehistórico y sus modelos. '"La representación del 
111ovin1ie11to es consustancial al arte paleolítico desde sus inicios. (. .. ) El interés obvio que 
para el ca=ador paleolítico encerraba el retratar el 111ovi11ziento de los anin1ales de que 
dependía para su sustento, tan superiores a él en velocidad y fuer=a. es una explicación fácil, 
pero totalrnente insati.~facloria. Bajo la exquisita representación del movimiento, sobre 
guijarros pequeños o grandes lien=os de roca, hay un profundo sentir del parentesco entre 
ho111hre y animal, que se manifiesta en la íntin1a conciencia que poseía el hon1hre paleolítico 
de todos y cada uno de los aspectos de la forma y comportamiento de las bestias". (16) 
(Giedion: El presente etemQ" Jos comienzos del arte. págs. 94-95). 

Se ha señalado el tratamiento del movimiento entre los elementos que marcan una 
evolución en las diferentes escuelas y periodos en que se ha ubicado el arte paleolítico. Por 
ejemplo, el magdaleniense que corresponde al periodo comprendido entre los años 15,000 y 
10,000 AC se caracteriza: •• ... sobre todo (por la) precisión y exactitud llena de vida en las 
actitudes. Lasfiguras se ordenan en tenias principales: el de los anin1a/es enfrentados en el 
friso, el monwnental encuentro de dos 1nanadas de 111an1uts ... Esta organi=ación rítmica, 
compleja, es la aportación esencial de la escuela magdaleniense" ( 17) (Nougier: ••Arte 
prehistórico" en AA VV: Historia del arte l. pág. 37). Herbert Read contrasta y distingue 
claramente el estilo animal del periodo paleolítico ••descrito mediante el empleo del término 
vitaliasta, porque el efecto del dihz!fo, si no la intención, es real=ar lafuer=a vital de los 
animales" que son representados generalmente en descanso; del estilo ••de dibujo levantino u 
español oriental, que tuvo sus orígenes en el período paleolítico (y que) es completamente 
diferentes, y sin duda apareció en diferentes condiciones climáticas. En lugar de 
1no11u1nentalidad tene1nos movinliento, y en lugar del anin1al aislado, la manada o la cacería 
( ... )Como el principal objetivo del artista fue evidentemente indicar movimiento, qui=á 
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podría llamarse 'ki11ético· al estílofranco cantábrico ... (18) (Read: Ima'1'.en e idea. pág. 24). 
La preocupación por el movimiento y el distinto tratamiento con que se le representa es 
utilizado por Read como uno de los elementos para distinguir y categorizar dos dif'erentes 
concepciones de representación identificándolas como estilos. c·En realidad, los dos 
principales estilos prehistóricos se hallan determinados, por una parte, por la image11 
captada exteriormente, y por la otra. por la se11sació11 internamente sentida; y los términos 
'in1agi11ista ·y 'se11sualista ·servirían muy bien cmno términos descriptivos ... ( 19) Read: 
Ima'1'.en e jdea. pág. 26). Esta distinción está en la base de su propuesta de entender la historia 
del espíritu o intelecto como la historia del desarrollo artístico. 

Tanto en el tema del enfrentamiento, como en la forma denominada ··galope volante .. en el 
que piernas y patas están extendidas. encontramos también manif'estaciones de la presencia de 
elementos temporales a través de la representación plástica del movimiento, como en este 
conocido bisonte corriendo. de la cueva de Altamira (20) (Ripoll: El arte paleolítico. pág. 87). 

El movimiento en las figuras humanas es un rasgo que se considera característico de las 
figuras del arte levantino español. ··1.asflguras humanas del arte levantino 'clásico· están 
todas. o casi /odas. en 111ovin1ien10. /_:.:.,· 11uís excepción que regla el encon/rur_figura.._,~ e .. \'fálicas 
como las mi¡jeres con faldas de la cueva de L'ogul. A los hombres se les representa saltando, 
brincando con10 bailarines de ballet, corriendo, bailando. Al núrarlos tenen1os la sensación 
de ver a los actores de un e.\pectáculo lleno de son1bras en el que los cuerpos se alargan 
considerablemente por la acción de la he .. (2 1) (Brodrick: La pintura prehistórica. pág. 28) 

Las más recientes interpretaciones de Jos conjuntos de pinturas señalan sus valores 
simbólicos y enf'atizan el hecho de que éstos pueden ser leidos como series narrativas: 
'"aunque a veces ignoremos lo que significa su asociación, es preciso considerar que una 
cavidad y hasta una galería y naturalmente un friso se componen de todas las 
representaciones ani1nales, humanas, geométricas, accidentes naturales aprovechados o no 
por !os artistas e incluso vacíos para obtener la idea auténtica del conjunto( ... ) Durante 
111ucho tiempo se pensó que las representaciones paleolíticas se referían exclusivamente a 
ani1nales aislados o, a lo sumo, dispuestos por parejas; pero es evidente que componen 
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escenas a veces complejísilnas y narrativas que se distribuyen por las cuevas no deforma 
aleatoria sino respondiendo a un plan previo y con valoración del e.\pacio" (22) (Beltrán 
Martinez: Oágen ;y sicnificacjón del arte prehistórico. págs 28 y 31 ). Como en este ·ejemplo 
conocido como Cacería de venados y proveniente del barranco de Valltorta. Castellón deJa 
Plana, Levante español. 

El tiempo se manifiesta también en la necesidad de hacer una ··iectura" de las imágenes en 
secuencia. Aunque hasta la fecha continúa la polémica sobre la interpretación icono&>ráfica y 
los posibles significados del arte paleolítico. una de las teorías más generalizadas ubica los 
conjuntos de figuras como unidades sistemáticas en las que cada uno de los elementos 
individuales guarda algún tipo de relación significativa con los demás. imponiendo una 
""lectura" y tendiendo incluso a conformarse como estructuras narrativas: '"Descubriendo que 
cada tema. animal o abstracto. de nuestro repertorio. está ligado a los otros por relaciones 
que ofrecen un carácter sistetnático, nos hen1os visto llevados a considerar el arte rupestre 
cuaternario como un n1odo de expresión gráfico. convencional y colectivo, por tanto co1110 un 
sistema semiológico" (23) (Sauvet citado por Ripoll en El arte paleolítico. pág. 125). 

2.3. Tiempo, imagen y escritura 
El problema de la ··rectura" de una obra plástica. que necesariamente implica movimiento y 

la descomposición secuencia! de componentes visuales. es una primera manifestación de la 
vinculación entre elementos temporales y representación visual. 

El historiador suizo Sigfried Giedion ha intentado encontrar elementos figurativos y 
conceptuales constantes en las manifestaciones artisticas del arte primitivo y el arte 
contemporáneo. Co1nentando la presencia de preocupaciones en relación a la simultaneidad y 
el movimiento ha hecho notar las similitudes en la calidad e intención del trazo en algunas 
muestras de arte paleolítico y en algunos ejemplos de arte contemporáneo. comparando por 
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ejemplo los trazos del techo de una de las salas de la cueva de Pech-Merle con un grabado de 
Georges Braque (24) (Giedion: El presente eterno- los comienzos del arte. pág. 82). Y es que 
Ja preocupación por el tiempo inicia con el arte mismo y continúa hasta el presente. Las 
primeras manifestaciones visuales de la representación del movimiento son el principio de 
una tendencia recurrente en Ja historia de las artes plásticas. Muy sintéticamente, se intentará 
aquí·dar cuenta de algunos ejemplos que materializan esta tendencia siguiendo las diversas 
modalidades en que fue presentándose y rastreando la posible evolución de sus 
manifestaciones. 

Una de las más importantes muestras de la cultura surneria es el célebre ""Estandarte de Ur" 
(British Museum) que data del año 2500 AC aproximadamente. Se trata de una pieza en 
forma de atril con dos tableros rectangulares de aproximadamente 47 x 20 cm. cada uno de 
ellos unido por medio de dos paneles trapezoidales ornamentadas con mosaico de piezas de 
marfil que destacan sobre fondo azul oscuro. En la cara llamada '"de la guerra" encontrarnos 
uno de los más antiguos ejemplo de representación visual narrativa. 

De acuerdo a esta interpretación, el relato se estructura en tres filas horizontales en que Ja 
dirección de la lectura es de izquierda a derecha empezando en la fila inferior (A). 
continuando con la fila intermedia (B} y terminando en la fila superior C), de acuerdo al 
siguiente esquema: 

~=:-,~,;:~l:~~'-':c~;;A 
~ ... -~....::::.--~ ...:__._-___ .. ~.....,-:--- ~~·~·-":s-..t'...;~'.'. 

En el panel A se encuentran dos personajes, uno de ellos identificado como el rey. y su 
escudero; ambos sobre un carro tirado por cuatro caballos. Esta línea narrativa resulta 
·particularmente interesante ya que según algunas interpretaciones se presenta en ella un 
efecto de aceleración. identificando en él incluso al "'primer dibujo animado" (25) (Pijoan en 
AAVV: Historia del arte. págs. 156-157). Según esta concepción en cada uno de las cuatro 
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representaciones del carro se muestra a los mismo personajes y sus caballos en fases 
sucesivas, cada uno de ellas ligeramente distinta del anterior, que se han interpretado como 
cuatro momentos diferentes: a) cabalgando, b) galopando, c) trotando y, finalmente, d) en 
carrera. Una serie de elementos gráficos contribuye a acentuar este efecto de descomposición 
temporal tales como la ubicación de las patas de los caballos, la posición de las crines de los 
animales y el ángulo en que está colocado el escudero, además de otras diferencias más 
sutiles entre un momento y el siguiente como la fuerza de las riendas con que el rey dirige a 
los caballos y el ángulo del brazo que las sostiene. 

Esta interpretación implica asumir que los elementos representados en cada uno de las 
cuatro secciones del panel son los mismos, mostrados en cuatro momentos diferentes. Es 
decir, para que sea válida la convención de entender en cada ubicación espacial un tiempo 
diferente, se debe aceptar que se están representando los mismos elementos. La 
identificación es. pues. una condición para que se pueda asignar a cada espacio su propio 
tiempo. Este problema de la identidad y su relación con la determinación temporal de la 
representación ha sido señalada por Eco y Calabrese ( 1987) y se comenta en el capitulo 
correspondiente a las reflexiones teóricas. En este, y en otros casos que se expondrán más 
adelante, hay que observar además que esa identidad debe poderse comprender 
independientemente de las variantes que ya se comentaron entre una escena y otra, y que 
justificarian precisamente el efecto de aceleración que se le atribuye a la representación. 

Existen ciertos elementos que permiten cuestionar la interpretación según la cual lo que se 
representa conlleva un desarrollo temporal. En tres de las cuatro escenas los carros pasan por 
encima de unos personajes atropellándolos, esto sucede en las últimas escenas pero no en la 
primera. Aunque puede argumentarse que en el primer caso se trata de un momento previo a 
la presencia del personaje atropellado. el elemento faltante dificulta la identidad que, como se 
ha visto, es una condición para la comprensión temporal del relato. Otra diferencia se refiere 
al tamaño relativo del personaje principal. En los dos tableros (en "de la guerra" y el ""de la 
paz") la figura del rey se representa en la línea superior y muestra al personaje en 
dimensiones mayores a los demás de acuerdo a una convención cultural frecuentemente 
utilizada. Sin embargo el personaje representado sobre el carro en el tablero A tiene las 
mismas dimensiones del resto. Si esto es así, parece razonable pensar que el panel A del 
tablero de la guerra no representa al rey y su escudero en cuatro momentos distintos, sino a 
cuatro personajes diferentes y a sus escuderos en un mismo momento. 

El panel C describe los vencidos que, atados de dos en dos. son presentados al rey que ya 
ha descendido de su carro. El escudero sostiene las riendas mientras el rey, ubicado en el 
centro de la composición, observa la fila de prisioneros. Como se verá más adelante en las 
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representaciones romanas. es interesante observar que aunque la dirección de la lectura se ha 
definido de izquierda a derecha, existen otros elementos de la composición que contribuyen a 
guiar la dirección de la mirada, y por lo tanto la correcta dirección de la lectura. como la 
ubicación de los personajes y su posición relativa en relación a los demás .. 

En este caso tenemos al rey ubicado en el centro y todos los personajes representados a su 
derecha. soldados y prisioneros, se dirigen hacia la izquierda. de modo que la lectura 
adecuada podría ser más bien la siguiente 

Si se asume el principio de simetría en las dos caras principales de la pieza. esta dirección 
de la lectura sería confirmada al comparar la línea narrativa superior en ambos casos. En 
efecto en la cara conocida como "'de la paz" la fila horizontal superior correspondiente a la 
fila C de nuestro ejemplo muestra también al rey de perfil en una dirección encontrada en 
relación a las de la mayoría de las figuras restantes. 

Independientemente de que la dirección de la lectura se asuma de izquierda a derecha o en 
sentido inverso, es interesante notar que en el tercer panel C se está presentando un 
enfrentamiento de direcciones. Esto determina una dirección de lectura encontrada. como ha 
hecho notar Meyer Schapiro a propósito de las posiciones de frente y de perfil en algunas 
obras de arte manuscrito medieval que se comentarán más adelante; y plantea el problema de 
la dirección de la lectura en relación al perfil de los personajes representados y su vinculación 
con las convenciones culturales de la lectura de textos (26) (cfr. Meyer Schapiro: "'Lo escrito 
en las imágenes: la semiótica del lenguaje visual"' en Palabras escritos e jmá¡:enes. Ediciones 
encuentro. Madrid 1998; "'Sobre algunos problemas de la semiótica del arte visual: espacio y 
vehículos de las imágenes-signos"' en Estilo artista y sociedad. Editorial tecnos. Madrid 1999; 
y Heinrich WOlffiin: "La derecha y la izquierda en el cuadro"' en Reílexiones sobre la historia 
del arte. Ediciones península. Barcelona 1988). Dice Schapiro ( 1969) "La reproducción del 
movimiento pone enfi-1ncionamiento la percepción estética que está ilnplícita en las 
cualidades de los diferentes ejes y direcciones de un e.,pacio (. . .)Allí donde la representación 
es de figuras en 1novin1iento y de episodios sucesivos, la ilnagen puede extenderse en bandas 
extensas y superpuestas que tienen que leerse co1110 un texto escrito. E.x:iste entonces una 
dirección predominante en ciertos medios, incluso si se le presentan al o_jo como un todo 
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simul/táneo (. .. ) La dirección como tal no es convencional; surge de la naturale=a transitiva 
de los objetos representados y de la tarea de e.-.:presar un orden en el tiempo en un orden en 
el espacio.•• (27) (Schapiro: "'Sobre algunos problemas de la semiótica del arte visual: espacio 
y vehículos de las imágenes-signos" en Estilo artista y sociedad. pág. 39). Podremos entonces 
encontrar direcciones de lectura de izquierda a derecha; en sentido inverso. de arriba hacia 
abajo. abajo hacia arriba. e incluso en el sentido denominado de acuerdo al término griego 
bustrófedon (literalmente ir y venir del buey cuando. en un trabajo a&>rícola. se ha acabado de 
abrir un surco y se empieza a trabajar en el siguiente) en que se lee una línea de izquierda a 
derecha y la siguiente de derecha a izquierda. 

No resulta excepcional en el arte de la antigüedad este tratamiento visual en que se 
representan en un mismo espacio acciones que suceden en distintos momentos. Parece que es 
en los relieves asirios en que aparece por primera vez la acumulación de elementos narrativos 
en secuencia que se conoce como estilo conti11uado. Esta particular modalidad de 
representación se encuentra en el conjunto de relieves asirio-babilónicos denominados 
relieves cinegéticos. "'Aden1ás de la representación de expediciones de guerra adquieren 
gran desarrollo los relieves cinegéticos. Entre las esculturas de Assurnassirpal ll (883-859 
A C) se reducen bastante, pero el rey Assurbanipal (669-631 A C) nos ha dejado una gran 
cantidad de las escenas de ca=a n1ás herrnosas y variadas por medio de las cuales ilustra sus 
aventuras venatoria.,·. Estosfa1nosos relieves se cuentan entre las creaciones más ad1nirab/es 
del arte escultórico de todos los tiempos" (28) (Unger: Arte asirio babilónico. pág. 101). En el 
British Museum se conserva un relieve procedente de Nínive en que se describe la caza del 
león al que se obliga a arrojarse al río para que desde una barca se le ataque con lanzas y que 
se representa por medio de tres momentos: un león arrojándose al agua, uno siendo cazado 
desde la barca y. finalmente, uno ya capturado y amarrado a la barca. Esta serie puede 
interpretarse corno una serie de fases sucesivas de una misma caza. Otros relieves se han 
interpretado como la representación de una misma acción en momentos sucesivos en los que 
incluso la perspectiva y la composición participan de este efecto de dinamismo y contribuyen 
a esta "'sugestiva forma de representación cinematográfica tan preferida por el arte asirio" 
(Unger: Arte asirio babilónico. pág. 106). De esta obra se ha dicho que .. la armonía de líneas, 
la minuciosidad de los detalles y. sobre todo, la representaciún del movilniento animado que 
el artista ha transn1itido a los aniJnales hacen de la pie=a una obra maestra" (29) (Lara 
Peindao: El arte de Mesopotamia. pág. 148). 
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En el arte clásico egipcio se encuentra sumamente convencionalizadas la dirección de la 
lectura de los jeroglíficos y la ubicación de los personajes representados . Por ejemplo, si la 
figura mira hacia la derecha por lo general la pierna izquierda avanza primero. si la figura 
mira hacia la izquierda. es la pierna derecha la que avanza en primer lugar. En ambos casos la 
pierna que se encuentra más alejada. desde el punto de vista del observador. es la que se elige 
para representar el movimiento. Schapiro ( 1999) ha explicado ese principio basándose en la 
idea según la cual debe asumirse la convención de que la figura se mueve hacia adelante y 
que. por lo tanto, es la pierna más alejada de nosotros la que se extiende en primer lugar. Si 
esto es así, los jeroglíficos mostrarían constantemente representaciones de movimientos. Se 
ha afirmado que "el resultado es que sien1pre se ven las tres cuartas partes de la pelvis del 
individuo; con el/u, queda visible ese centro de la vida, esa fragua de la procreación, no 
siempre velada por vestiduras. Cuando no es así, se ha hecho intencionadamente, ya que el 
artista ha recibido orden de dibujar una imagen en movimiento o en un ademán" (30) (C. 
Desroches Noblecourt: "La pintura egipcia" en AA VV: Historia del arte. pág. 107). Es 
interesante observar que la lectura de series de personajes. que tan comúnmente se mostraban 
de perfil no seguía la mirada de los personajes sino que era dirigida hacia el perfil 
representado, como si la vista debiera ir al encuentro de las figuras. 

Hay muchos ejemplos de representación pictórica del movimiento, sin embargo no hay que 
olvidar que en el arte egipcio no hay distinción entre las nociones de pintura y escritura. Al 
respecto se ha dicho acertadamente: ''A los ojos de un egipcio, cada in1agen es un ser vivo, 
una realidad que actúa y que tiene un poder mágico y una eficacia propia. Ahora bien, todos 
los signosjerogliflcos son i111ágenes. En tanto que letras, tienen un valor de sonidos, pero 
como conservan con nitide= su fonna precisa y definida, tan1hién conservan su poder de 
imagen" (31) (Pierre Lacau citado en Jacq: El enj¡;:ma de la piedra. pág. 25) 

Los antiguos egipcios consideraban que el dios Thot. responsable también de la cronología 
y los calendarios, había regalado la escritura a los hombres. No es de extrañar que a la misma 
deidad de la escritura se le atribuya el dominio del tiempo. La escritura jeroglífica es una 
muestra evidente de imágenes que deben ser leídas secuencialmente. La dirección de la 
lectura predominante era de derecha a izquierda en columnas que se leian de arriba hacia 
abajo. aunque también existían otras modalidades de lectura. 

Se ha afirmado que el estrecho vínculo de la representación visual con la religión limitó 
siempre las posibilidades expresivas de la pintura egipcia. Sin embargo el movimiento parece 
ser un elemento recurrente. al grado de que algunas de sus manifestaciones se han comparado 
(de manera quizás excesiva como bien se reconoce) con ejemplos de imágenes 
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cinematográficas contemporáneas. "Con una comparación un tanto auda=. podríamos decir 
que, a lo largo de la civi/i=ación egipcia, el dibujante (escriba de los contornos), el escultor y 
el pintor grabaron en los muros de los edificios religiosos una película que el objetivo captó 
bajo las órdenes de un director de escena ritualista. Para el espectáculo, se eligió una 
pantalla que permitiese animar esas auténticas cintas que son los registros, lo que equivalía 
a proyectar sobre una supeiflcie única todos los movimientos y detalles que habían sido 
tomados en etapas sucesivas" (32) (C. Desroches Noblecourt: "La pintura egipcia" en AA VV: 
Historia del arte l. pág. 107) 

2.4. Grecia y Roma 
Ya se ha comentado en el capítulo anterior la concepción del tiempo en el mundo griego y 

la importancia tanto del concepto de tiempo circular como de la noción del instante, del ahora 
(el "nun"): "El instante vendría a ser como e/fluir continuo, idéntico a sí mismo. de la 
rotación circular de las e.iferas, a la ve= que sería cada uno de los infinitos puntos 
detectables de la n1isma. re.,pecto a cada uno de los cuales se puede medir el movitniento. 
Pero una 1nedición, no ya en el orden de las distancias e.,pacia/es, sino de lo anterior y 
posterior de ese n1ovimiento. Ca/ro que ese anterior y posterior diría relación con el espacio 
recorrido y con el e.,pacio por recorrer; pero daría la otra din1ensión de ese n1overse, a la 
cual lla1naríamos tietnpo. /Je este modo, el espacio recorrido tendría infinitos puntos de 
parada, de ritmo, de instante, con los que 111edir las distancias extensionales: pero ese n1is1110 
movimiento tendría también infinitos puntos desde los que medir el fluir desde lo pasado y lo 
futuro. En una palabra: la n1isn1a realidad del movimiento circular nos daría el doble 
aspecto tempo-espacial del movimiento. A partir de ahora, ni el e.,pacio es concebible sin el 
tiempo ni el tiempo sin el e.,pacio. Y ello, por la mediación del movimiento" (33) (Lomba 
Fuentes: Principios de fi!osofia del arte griego. págs. 230-231 ). 

Los ejemplos más característicos de representación temporal en el mundo clásico griego 
son consecuentes con esa idea y aparecen en los conjuntos escultóricos en los frisos de los 
templos. Tal vez el más célebre se encuentra el del Partenón de Atenas ( 160 metros 
aproximadamente, elaborados entre el 442 y el 438 AC) que representa la procesión en honor 
de la diosa Atenea en las Panateneas: "dos vistas de la misma procesión rodean 
ininterrun1pidamente ambos lados del edifico, desde la esquina suroccidenta/ a la fachada 
oriental. Se eligió como punto de partida la esquina suroriental porque 1narca el límite visual 
del espectador que accede al templo desde los Propileos. La procesión culmina en el centro 
de la fachada oriental, porque 1narca el punto situado exactamente sobre la meta.fina/ del 
visitante: la entrada principal del templo. Pero ésta no es la única correspondencia general 
entre el 1novimiento del espectador y el de la procesión; el friso también se equipara al 
movitniento del visitante en tietnpo y e.,pacio, pues no se representa la procesión a su paso 
por un punto concreto. En lugar de ello, las primeras escenas muestran al ordenación de los 
participantes en el Cerámico, es decir, el primer episodio, que tenía lugar en el punto más 
le.fano a la Acrópolis, mientras que la última escena representa el episodio.final en la 
Acrópolis, esto es. la presentación efectiva de la ofrenda a la diosa. Los grupos de 
participantes, llenos de n1ovimiento, 111uestran el tránsito procesional durante todo el día y a 
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lo largo del trayecto entre los dos lugares y episodios, Así pues, el avance del espectador, 
desde el punto donde entra en contacto con e/friso hasta el punto de llegada a /a puerta del 
templo, se equipara exactamente al avance de la procesión. El intervalo de tiempo y de 
movimiento en el espacio ya se había sincroni=ado de manera aproximada en las 
composiciones en bandas orientales, pero por primera ve= esta sincroni=ación guarda 
exactos paralelismos con el movimiento del e~pectador y casi es originada por él. Éste es el 
primer caso en que una línea espacio-temporal se explota por completo" (34) (J. Onians: 
.. Tiempo y espacio" en Arte y pensamiento en Ja época helenística. pág. 224). 

Este friso se ha comparado con la ornamentación que bordea las escalinatas de la apadana 
de Persépolis. construida por Darío hacia el año 500 AC. cincuenta años antes de la 
construcción del Partenón, y se le ha visto como una respuesta dinámica de los griegos a la 
obra de los aqueménidos que representaba la unidad imperial persa. En ese sentido el 
movimiento expresado en el friso del Partenón sería una dinámica representación política y 
religiosa en respuesta al estatismo del mundo persa. ''Para comprender hasta qué punto las 
dos obras son las dos partes de un grandioso díptico surgido en un intervalo de medio siglo 
resulta imprescindible una comparación inédita(. .. ) En el plano político se percibe 
claran1ente la actitud ante/ética de las dos obras. Una se reduce a un de.eflle nlilitar, a una 
especie de marcha triunfal; la otra es una fiesta cívica y religiosa. El orden estricto de los 
inmortales/rente al desorden alegre de losjinetes griegos, la perfección rigurosa de los 
drapeados aqueménidasfrente a /a flexibilidad de las ropas sueltas de los ciudadanos 
griegos: se trata del antagonismo, escultórican1e11te expresado, entre el fi1erte poder 
centrali=ado del reino persa y la libertad casi anárquica de los griegos en su ciudad 
independiente" (35) (H. Stierlin: Grecia De Micenas al Partcnón. págs. 193-196) 

Otro ejemplo importante, ya en época helenística. es el friso del templo de Zeus, construido 
en Pérgamo a partir del año 181 AC. '"Se accedía al altar desde su cara posterior, a través de 
una puerta abierta en un muro quefor111aba un cíngulo oblicuo con el altar(. .. ) Entonces el 
e.,pectador observa que el eje de su movimiento y visión, esto es, la bisectri= que corta 
perpendiculannente la puerta donde él se encuentra, le conduce a un punto próxi1110 al 
extre1110 norte del lado oriental del altar, donde /as figuras de Zeus y Atenea se contrapesan 
si111étrica1nente 111ientras se ocupan de sus enenligos y. debido a su postura inclinada hacia 
afuera, inician un 111ovi111iento que rodea el a/lar en t.lo .... · direcciones. l!:ste 1novi111ien10 
continuaba en la mayor parte de los personajes principales" (36) (J. Onians: "Tiempo y 
espacio .. en Arte y pensamiento en Ja época helenística. pág. 221 O). 
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A pesar de que son escasos los ejemplos que se conservan de pintura griega, algunos 
frescos romanos (que aunque posteriores, se consideran copias de pinturas originales griegas) 
y los objetos de cerámica nos dan una idea de cómo serían las composiciones pictóricas de 
esta época. Ahí encontramos también ejemplos de representaciones visuales en secuencia. 
"Por las descripciones sobre todo de Pausanias, con1prenden1os que /osfrescos 
nionwnentales de esta época debían deformar fajas superpuestas con las escenas de los 
temas que encontran1os asilnisn10 en la estatuaria: combates con gigantes o ama=onas, 
guerra de Troya, trabajos de Hércules, etc. Aparecen también en los vasos pintados del 
niismo período, divididos en =onas hori=onta/es con escenas; así estaba decorada con 
infinidad de asuntos una caja de maif¡I con relieves que Pausanias vio en Olimpia y describe 
prolija1nente. Es el misn10 procedin1iento de acumular los asuntos que emplearon los pintores 
de la Edad Media y los primitivos italianos del Renacimiento; la pared está dividida 
ingenuan1ente en =onas, con los asuntos sin interrupción unos a continuación de otros" (37) 
(Pijoan: ••Arte griego arcaico posterior a las guerras médicas" en AA VV Historia del arte JI. 
pág. 58). La descripción del objeto de marfil se encuentra en el libro V. a partir de 17.5 (38) 
(cfr. Pausanias: Descripción de Grecia. Alianza editorial. Madrid 2000). 

En el transcurso del siglo VII AC se presenta una transf"ormación en las representaciones de 
la cerámica griega: ••tas figuras pierden la rigide= de sus ángulos; en su lugar aparecen 
suaves contornos y los movilnientos están bien coordinados; en la superficie de los vasos se 
reserva un espacio para la parte figurada, de acuerdo con exigencias narrativas niás 
complejas" (39) (P. Moreno: Pintura griega. pág 34). En el Museo Arqueológico de Florencia 
se conserva una crátera ática de figuras ne!,,Tt"as ('"el vaso más grande y más rico de toda la 
época arcaica" Moreno: Pintura ¡:riega pág 37) firmada por sus autores, el alfarero Ergótimo 
y el pintor C!itias. Se trata del célebre l'aso Fra11co/se hallado en Chiusi, en Italia central. 

La pieza está decorada con 6 franjas que ilustran diferentes episodios mitológicos centrados 
en la figura de Aquiles. La franja superior muestra la caza del jabalí de Calidón y la danza de 
!os jóvenes que Teseo ha salvado del Minotauro. "'Nos hallamos frente a una pintura que 
revela toda esa serie de valores que Plinio atribuye a diferentes maestros de la manera 
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arcaica: la esmerada distinción entre personajes masculinos y femeninos, la capacidad de 
hacer girar sobre si misma a la figura sin dure=as, la habilidad de las superposiciones y de 
los escor=os. En la ca=a del jabalí dominan en el centro el hombre y el perro heridos. Por los 
lados acosan los héroes, presentados en parejas y en línea transversa/ con respecto al fondo, 
pero con progresivas variaciones de 111anera que el movinliento se a1nbienta en un espacio 
sensible: son las 'imágenes oblicuas 'introducidas en /a gran pintura por Cimón" (40) (P. 
Moreno: Pintura ~je¡:a. pág 37). 

De manera similar a otros ejemplos que se han comentado, la secuencia de personajes y sus 
variaciones en el espacio transmiten la sensación de movimiento, determinan una lectura 
secuencial de la representación y conducen la dirección de la mirada, por medio de la 
articulación de perfiles encontrados, hacia los elementos centrales de la composición. 

Observando lo habitual que resulta encontrar este tipo de representaciones en la decoración 
de la cerámica griega, Onians comenta que '"la conciencia por parte del artista de la relación 
espacial entre el espectador y el vaso i111plica ta111bién una conciencia de la relación 
tenzporal, pues el espectador emplea cierto tiempo en rodear el 111is1110. Aristóteles se había 
dado cuenta de que el intervalo temporal del discurso exigía el uso del peón métrico 
invertido para marcar el inicio y el final de un período (. .. ) ¡;_·¡hecho de que el término griego 
para período, periodos, significara originalnzente 'camino alrededor 'o 'circuito pudo haber 
impulsado, en efecto, la aplicación del recurso literario en la composición escultórica" (41) 
(J. Onians: "Tiempo y espacio" en Arte y pensamiento en la época helenística. pág. 220) 

En 1969 se descubrieron en el sur de Italia, varias tumbas griegas formadas por grandes 
bloques de formas rectangulares verticales rematados por dos losas dispuestas a dos aguas a 
modo de tejado. Se descubrió que los entrepaños interiores de las tumbas estaban cubiertos 
por pinturas. En una de ellas, conocida corno "la tumba del saltador"" se presenta un 
interesante ejemplo de representación de movimiento "detenido" (Museo Nazionale, Paestum 
o Posidonia. hacia el 480 AC). 

TESIS C:OF 
FALI.A 1JE 01-:IGEN 



•·Tiempo y mu\"inli.ento en ulgunus tnunitCstucionL-s de las urtcs visuales•• pá:g 59 
2. Alp.unus mnnifcstuciones en lu historio del arte 

El salto se ha interpretado como una ilustración de la idea pitagórica de paso del alma al 
universo eterno que a su vez se interpreta como una metáfora de la resurrección. Más allá de 
la importancia iconográfica de la representación, se encuentra aquí un intento por ""detener el 
tiempo". Como si de una fotografia instantánea se tratara. el salto congela una acción en que 
el movimiento seria evidente. Aunque no es infrecuente encontrar esta convención en la 
representación de jinetes cabalgando y personajes que trabajan o bailan (existen numerosos 
ejemplos); el fresco del saltador asume de manera muy clara la convención de que la realidad 
representada registra un determinado instante. No se trata de un episodio que se representa 
detenido como puede ser una batalla, sino de una acción individual que se ha capturado en el 
tiempo, que se ha '"congelado" literalmente en el aire. (42) (cfr. P. Moreno: Pintura ¡uie¡:a. 
págs. 46-47 y H. Stierlin: Grecia De Micenas al Partenón. págs. 80-81 ). 

Hacia el año 112 se erigió el último y más extenso de los conjuntos imperiales construidos 
en Roma: el Foro de Trajano, obra atribuida al arquitecto Apolodoro de Damasco. La 
Columna Trajana es uno de los elementos del Foro y está considerada como uno de los 
monumentos artísticos más sobresalientes de la época imperial romana. De 29.80 metros de 
altura (100 pies romanos) y construida en mármol blanco, consiste en una columna 
conmemorativa con un conjunto de relieves que rodean el fuste en una espiral en que se 
representan, en una secuencia visual ininterrumpida de 155 escenas, diversos momentos de 
las dos expediciones que comandara Trajano contra los dacios, pueblo asentado en la actual 
Rumania, entre los años 101 al 102 y 105 al 107. Se trata, pues, del relato gráfico de 
acontecimientos desarrollados durante varios años expuestos en aproximadamente 200 
metros. Es una auténtica descomposición del tiempo en el espacio. 

Se ha hecho notar que la lectura de la narración requiere considerar no únicamente la 
secuencia ascendente horizontal del relato sino que es necesario tomar en cuenta también los 
ejes verticales a que corresponde cada escena. Es también importante notar la incorporación 
de características pictóricas y escultóricas en la composición del friso y las implicaciones que 
este recurso provoca en la estructura narrativa -y temporal- del relato. '"Los efeclos plásticos 
que se consiguen, a pesar de la escasa profundidad del relieve, annoni=an p/enan1ente con la 
tendencia a introducir superficies e..,paciabnente proporciona/es superpuestas. C'on este 
último recurso artístico, que proviene c/ara1nente de la técnica pictórica, el artista evita que 
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cada vuelta de la colun1na corresponda a un espacio único, ya que sólo en pocos casos la 
anchura de la cinta coincide con la altura de las.figuras humanas". (43) (Emidio De 
Albentiis: "El arte romano desde Trajano hasta la tetrarquía" en Bussagli: Roma arte y 
arquitectura. pág. 1 1 l ). 

La cinta de relieves inicia en la parte baja de la columna y continúa subiendo hacia la 
derecha, en espiral -a la manera de una hélice, por lo que se le ha llamado relato helicoidal­
en aproximadamente 23 vueltas alrededor del fuste. La lectura es, pues, de izquierda a 
derecha y aunque se utilizan algunos elementos arquitectónicos y del paisaje para diferenciar 
una escena de otra, el relato se estructura de manera continua, en lo que se conoce como 
estilo continuado de acuerdo al siguiente esquema: 

Veamos un ejemplo en que los elementos compositivos afectan la estructura temporal del 
relato. La escena Clll representa una ceremonia religiosa llevada a cabo por Trajano en un 
campamento militar. Se trata del sacrificio de un cerdo y una oveja que previamente eran 
conducidos por un trayecto ritual alrededor del ámbito que se deseaba purificar. "'La escena 
está dividida, tanto desde el punto de vista de la perspectiva e.,pacial con10 desde el punto de 
vi.\·/a narrativo. LJesde una perspectiva aérea. se represen/a al en1pera,/ur junto a otra .. \· 
personas dentro del castru111 nzientras conswna una libación en el altar con la cabe=a 
cubierta, co1110 lo prescribía el estricto ritual ro111ano; por el contrario, la 111archa con los 
animales elegidos para el sacrificio que hacen su ronda alrededor de lafortale=afúera de los 
11111ros del ca111pan1ento ya no se ve desde arriba, sino desde una perspectiva frontal. Así, no 
solo.figuran, una junto a la otra, dos concepciones e.,paciales contrapuestas en una misma 
tabla, sino que tan1bién es 111uy probable que se tratase de dos n1omentos de la ceremonia 
te111poraln1ente deferentes. La consumación del sacrificio sólo empe=ará una ve= que la 
procesión de personas y animales entre en el can1pa1nento una ve= reali=ado dicho trayecto 
circular alrededor de /os muros de lafortale=a" (44) (Emidio De Albentiis: "El arte romano 
desde Trajano hasta la tetrarquía" en Bussagli: Roma arte y arqyjtectyra. pág. 112). 
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De este modo. la estructura establece la representación visual de dos tiempos distintos de 
una misma escena diferenciados por diversos tratamientos formales dentro del mismo 
espacio. Esto obliga además a una lectura en que no es suficiente seguir el relato de la 
izquierda hacia la derecha. sino que se establece un cambio de dirección provocando un 
pliegue hacia la izquierda, luego hacia la derecha, y de nuevo hacia la izquierda concluyendo 
en la imagen del emperador. y obligando a una lectura en espiral de la secuencia narrativa y 
temporal. Todo esto está enfatizado además tanto por el tratamiento compositivo como por la 
dirección de las figuras que con su disposición contribuyen a guiar la adecuada lectura de la 
imagen. Pocos años después, en la columna de Marco Aurelio se repetirá la idea de un relato 
visual. 

2.5. El relato continuado en la Edad l"ledia 
Durante la edad media la concepción del tiempo está caracterizada por concepciones 

religiosas y esto se refleja no solo en la temática de las representaciones visuales, sino 
también en su concepción temporal ofreciendo interesantes ejemplos de narratividad 
simultánea. Cómo apunta César González: ""de la misma manera que se piensa que algunas 
parles del espacio son sagradas y el resto es profano, así también el tiempo profano, el 
tie1npo de todos los días, es interr11n1pido por nwmentos de tie111po sagrado, de tie111po festivo. 
En el lie111po mítico el pasado, el presente y el fi1turo están contenidos en un plano único o, 
en cierto sentido, son si111ultáneos. Dicho en otros térnzinos, el tie1npo se piensa co1no un 
bloque, el presente no va separado del conjunto que fbr1na junto con el pasado y el fi1turo" 
(45) (""El tiempo en el imaginario medieval"' en A lo invisible por lo visible. pág. 53). 
Podemos encontrar muestras de este fenómeno de simultaneidad temporal en algunos 
ejemplos de representaciones narrativas que se consideran típicos del periodo y que para 
Bayer (en relación a la teoría de Lessing comentada en el capítulo anterior) constituyen el 
máximo de intrusión del tiempo en el espacio (46) (Bayer. Historia de la estética. Pág. 199). 
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Tanto por el hecho de que la temática se basaba en textos sagrados como por la 
importancia del manuscrito como objeto artístico Meyer Schapiro (1998) ha llamado al arte 
medieval occidental un "arte del libro". Uno de los más antiguos manuscritos con miniaturas 
del arte cristiano primitivo es el documento conocido como Ge11esis de Vie11a que se 
conserva en la Biblioteca Imperial en esa ciudad austriaca. Se trata de un pergamino teñido de 
color púrpura realizado hacia el siglo VI. De manera similar a los relieves de la columna 
Trajana. el Ge11esis emplea por primera vez en el mundo medieval un esquema narrativo 
considerado típicamente bizantino (47) (cfr. Kluckert: ""La pintura románica .. en RolfToman: 
El románico. Kónemann. Colonia 1 996) y que se ha comentado en relación a la columna 
romana. el estilo co11ti11uado. también llamado si11cró11ico. Esta estructura no establece 
interrupción en la representación de las diferentes escenas de un mismo episodio mostrando 
simultáneamente eventos que deben entenderse como sucedidos secuencialmente. Así, por 
ejemplo en una escena en que se muestra el episodio bíblico de Rebeca y Eliezer, se 
presentan dos momentos sucesivos en un misrno espacio: ""el paseo de Rebeca desde la 
ciudad anzural/ada hasta la .fi1ente, a lv largo de un camino de colunznas, y -ya en la.filente­
el 111omento en c¡ue da de beber a 1,·¡¡e=er y los canzellos. (. .. ). Es un ejenzplo típico de 
narración plástica según el llamado estilo continuado" (48) (AAVV: Historia del arte Sa!vat. 
págs. 46-4 7). 

En Ja ilustración de otros episodios del mismo documento se emplea también esta 
estructura de representación narrativa. Aunque suele hacerse uso de algunos de los elementos 
arquitectónicos y del paisaje asi corno de Ja distribución a diferentes niveles verticales y 
horizontales para contribuir a ubicar temporalmente cada momento y realizar por tanto una 
lectura correcta del relato. en ocasiones esta codificación está ausente. 

El ciclo narrativo de frescos que se encuentran en la iglesia de St. George de Oberzell. en la 
isla de Reichenau en el Lago de Constanza. Alemania. es uno de Jos pocas muestras de estilo 
narrativo pictórico que se conservan por completo. Trata el tema de los milagros de Cristo y 
data de la época otoniana hacia el 980. Se ha hecho notar la función que cumple la ubicación 
de los frescos y la disposición de Jos elementos arquitectónicos pintados para la adecuada 
interpretación cronológica de los episodios (49) (cfr. Kulckert: "La pintura románica" en Rolf 
Tornan: El románico Kónernann. Colonia 1996). Uno de los frescos de la serie representa una 
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curación milagrosa y emplea el estilo continuado haciendo coincidir dos momentos 
cronológicamente consecutivos. 

Kulckert describe de este modo el episodio: .. Hn este caso el artista quiso unir en un mis1no 
espacio dos escenas diferentes. que tan1hién se encuentran entrela=adas en el Evangelio de 
San Mateo: 1nie111ras que ./airo llan1a a .Jesús para que salve a su h¡ja, presuntamente muerta, 
una he1norroísa, acercándose por detrás, tocas su 1nanto: ,, Volviéndose Jesús y viéndola, 
dijo: Ánimo hija, tu fe te ha salvado. Y la mu.fer quedó curada~. Un instante después dedica 
su tiempo a la hija de ./airo. Esta ~·maniohra de viraje~. representada en cambio de figuras, 
se ha puesto en escena de una forma dramática" (50) (Kluckert: '"La pintura románica" en 
Tornan: El románico. pág. 451) 

Hacia el siglo XII uno de los frescos de la bóveda de la iglesia monástica de Saint Savin sur 
Gartempe, en Francia, representa la creación de Adán y Eva y muestra otro ejemplo de estilo 
continuado. '"Dios padre se inclina sobre Adán, que está durmiendo, y toma la costilla. Adán, 
levantado, se encuentra junto al Creador, escucha las advertencias de éste y mira hacia Eva 
que, de e,.,paldas al árbol de la vida, se da vuelta y, tras haber cometido el pecado original, 
abandona el paraíso junto a Adán. L>os veces puede observarse el cambio de figuras que, en 
esta unidad de e.,pacio, crea la secuencia de escenas: Adán, que está tun1bado, se levanta por 
encima de sus piernas y Eva da un giro de 180 grados con respecto al árbol de la vida. l!,..,.,·te 
esquema narrativo es típicamente bi=antino" (51) (Kluckert: '"La pintura románica" en 
Tornan: El románico pág. 452). 
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La importancia didascálica de la pintura en la Edad Media es una de las causas de la 
recurrente utilización de series narrativas a partir de imágenes en secuencia. Una de las más 
antiguas es la llamada Primera Biblia de Carlos el Calvo (Bilbioteca Nacional. París). 
Característica del estilo de los ilustradores de códices carolingios. fue realizada en Tours 
hacia el año 850 y describe la historia de Adán y Eva en una secuencia de siete momentos 
distribuidos en tres filas. 

Esta estructura narrativa se presenta de manera más ordenada que en los ejemplos 
anteriores de estilo continuado simultáneo que se ha identificado más con los códices 
bizantinos. Esta mayor codificación espacial-temporal se considera típicamente 
carolingia-otoniana y conforma lo que Kulckert llama una narración "aditiva". En este caso la 
dirección de la lectura del relato empieza en el extremo superior izquierdo y avanza hacia la 
derecha para después pasar a la siguiente fila hasta terminar en el extremo inferior derecho 
según el siguiente esquema. 
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Desde luego el orden de lectura visual corresponde a una analogía con Ja dirección de 
lectura de un texto escrito, se trata de la secuencia de lectura más común aunque, como se 
verá más adelante, no Ja única. 

Como se ha comentado en relación al Gé11esis de Vie11a, es frecuente encontrar algunos 
recursos como el de Ja dirección del cuerpo o la utilización de colinas, árboles o elementos 
arquitectónicos para establecer diferencias temporales en escenas simultáneas. En un folio de 
Jos Ei•a11gelios de Otó11 JI/ (siglo XI. Munich, Staatsbibliothek, Clm 4453) se muestra un 
episodio del Nuevo Testamento en el que encontramos ejemplos del empleo de elementos 
escenográficos para cumplir una función temporal. •·.Jesucristo habla a sus apóstoles, se da 
vuelta y se arrodilla ante el Monte ele los Olivos para re=ar. Un pequeño árbol 111arca el 
brusco cambio ele escena y, con ello, la progresión en el t ie111po ele la acción. E·n esta 
nliniatura se con1binaba de una fonna n1uy ingeniosa la si111u/taneidad y la sucesión 
ten1poral: Jesús en1prende su ca111ino hacia el Monte de los Olivos. Los apóstoles le siguen y 
descansan en la ladera 111ientras. mientras .Jesucristo =sudaba con10 gotas de sangre que 
corrían por el suelo=. El artista quiso plasn1ar el n1omento en que Jesús, antes de su ascenso, 
n1anda a Pedro que rece para no caer en la tentación. San Pedro al=a la vista para ver al 
Salvador mientras los apóstoles ya duermen" (52) (Kulckert: "La pintura románica" en 
Toman: El románico. pág. 456). 
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Es posible encontrar también composiciones en que Jos diferentes planos visuales se 
codifican como distintos niveles narrativos y temporales. Una de las de ilustraciones del 
Breviario de Felipe el hermoso que se conserva en Ja Biblioteca Nacional de París (Maestro 
Honoré, hacia 1290. Ms.lat. 1023 fol. 1 ), representa el episodio bíblico de David y Goliat 
repitiendo a los personajes en un mismo espacio de acuerdo a las convenciones del estilo 
continuado simultáneo. 

David parece prepararse a utilizar su honda y Goliat se encuentra casi en el centro de la 
composición instantes después de haber recibido el golpe. En la esquina inferior derecha 
Goliat aparece una vez más, casi a los pies de la representación de si mismo en primer plano. 
y David reaparece levantando la espada y preparando el golpe con que le cortará la cabeza. 

Comentando éste y otros ejemplos similares. Kluckert apunta atinadamente '"A parte de la 
fi1nción escénica. la combinación de elementos paisajísticos y arquitectónicos también 
ostenta unafi1nción narrativa. No solo separa dos escenas consecutivas para distinguir 
espacios de tiempo diferentes, sino que también alarga el flujo narrativo para acentuar la 
sucesión de acciones" (53) (Kluckert: '"La pintura románica'" en Toman: El románico. pág. 
457). 

Resulta interesante reconocer la manera en que se manifiestan las diferentes estructuras 
narrativas. Ya se ha hecho notar la congruencia de ciertas modalidades de representación con 
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la concepción temporal de la Edad Media. El reconocimiento de esta relación resulta de 
utilidad para entender mejor algunos casos encontrando ciertas constantes en relación al 
tiempo. 

Para caracterizar a la pintura románica catalana, por ejemplo, se han identificado y 
generalizado determinadas modalidades de representación temporal: ""El artista puede hacer 
que sus personajes vivan un momento determinado de una existencia finita o que sean 
testimonio inmortal del más allá, del mundo de lo eterno. En el primer caso, los hombres son 
seres que han sido pla.wnados como en una instantánea y que antes y después viven su 
existencia. En el románico este tiempo cronológico no existe. Desde la imagen de Cristo 
entroni=ado hasta la del sayón que n1artiri=a a un santo, todos los personajes han sido 
creados para vivir, desde y para siempre, es decir, en el discurrir de un endotiempo 
simbólico que se inicia con la creación de Adán y finali=a con el Juicio fina/(. .. ). Las 
Sagradas Escrituras, el Antiguo y el Nuevo Testamento, constituyen, por lo tanto, la 
revelación trascendente de este endotiempo simbólico. En ellas se desarrolla y se cierra todo 
el proceso te111poral de la humanidad, o sea, todo lo que está afectado por el tiempo. La 
Creación y el Apocalípsis delimitan el paréntesis en que transcurren el tiempo cósmico y el 
tie111po histórico. El pri111ero significa un eterno retorno, un volver a empe=ar. En la pintura 
románica está representado por los meses del año o los signos =odiacales. (. .. ) El otro tiempo 
simbólico implícito en el relato bíblico es el jalonado por acontecimientos que tienen 
carácter único y son irrepetibles". Sureda plantea tres apartados que distinguen 
manifestaciones específicas de representar este tiempo histórico: "'La representación del 
tie111po histórico en la pintura ro111ánica catalana se concibe según un esque111a ternario, 
generali=ab/e también a la escultura: a) tomando como unidad de espacio un elemento 
compositivo característico (semicilindro de un ábside, compartimiento de un.frontal}, el 
artista inscribe en él dos o n1ás escenas cronológican1ente sucesivas. La diferenciación entre 
ellas, por lo común, está conseguida por mínin1os elementos referencia/es y, en ocasiones, 
por ninguno; b) se toma co1110 base iconográfica una única representaciónforn1al y se 
fusionan instan/es que en lasfi1en1es literarias poseen diferencias te111porales; y c) se hace 
corre.~ponder a cada unidad espacial una sola representación temática". (54) (Joan Sureda: 
La pintura románjca en Cataluña. págs. 162-163) 

De acuerdo a estas categorías el estilo continuado descrito anteriormente corresponde al 
primer apartado. Conviene tener presente esta clasificación ya que, como veremos, es posible 
encontrar ejemplos de estas categorias en ámbitos de representación fuera de Cataluña y más 
allá del románico. 

Tal vez la más celebre representación visual de un relato en todo el medioevo europeo sea 
el tapiz de Bayeux. Se trata de un tapiz bordado que actualmente mide aproximadamente 68 
metros de longitud y unos 53 cm de anchura. Realizado en el 1077, consta de 58 escenas que 
relatan la expedición militar normanda contra los anglosajones del año 1066 y se encuentra en 
el Museo de la Reina Matilde, en la catedral de la ciudad francesa de Bayeux. 
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La forma de narración se inspira en los códices bizantinos y emplea recursos similares a los 
que se han co1nentado. ""Las secuencias se separan entre sí mediante estili=ados elementos 
paisa_iísticos y arquitectónicos. Esto no influye en el flujo narrativo, sino que lo mantiene 
activo, puesto que lasformas de los edificios, las colinas y los árboles se presentan como 
pausas y hacen referencia a las escenas siguientes" (55) (Kulckert: ""La pintura románica" en 
Toman: El románico. pág. 459). El tapiz está estructurado en tres filas horizontales y presenta 
la esencia del relato en la fila central, que ocupa la mayor parte del espacio. En dos filas más 
pequeñas de imágenes arriba y abajo de la estructura central se presentan algunos elementos 
flanqueados por motivos en diagonal zigzagueante que comentan y en ocasiones se relacionan 
con el relato principal. 

Como en otros ejemplos que se han comcntado, la dirección de la lectura es de izquierda a 
derecha y a cada grupo corresponden unidades en secuencia empleando elementos visuales 
para delimitar episodios temporalmente unificados, de modo que la lectura es 
simultáneamente espacial y temporal. Este caso resulta particularmente interesante ya que el 
relato narrado consiste en una expedición militar que implica a) Un traslado de personajes, 
establecido por la representación de actitudes como caminar o cabalgar. El desplazamiento de 
nuestra mirada en el espacio implica un desplazamiento de los personajes en el tiempo. La 
ubicación de un personaje más a la derecha que otro significa no únicamente que está en un 
espacio más adelante sino también que se encuentra en una esfera temporal posterior; b) Una 
determinación temporal establecida por escenas que ubican algunos momentos, definidos 
generalmente por grupos. Las acciones de un grupo de personajes ubicado más a la derecha 
deben entenderse corno realizada en momentos posteriores a las acciones de personajes 
ubicados más a la izquierda; c) Una codificación geográfico-espacial establecida por la 
dirección hacia la que avanzan los personajes. El grupo de soldados anglosajones se dirige 
hacia la derecha '·avanzando"' (en el tiempo y en el espacio) al encuentro de los normandos. 
Estas codificaciones resultan evidentes en los episodios de la batalla. 
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Siguiendo la dirección de la lectura, los normandos "avanzan" de izquierda a derecha y los 
sajones "avanzan" a su encuentro dirigiéndose hacia la izquierda. Esta codificación 
espacio-temporal en función de la dirección relativa de personajes con respecto al observador 
forma parte de ciertas convenciones en medios contemporáneos que trabajan con la imagen 
en movimiento como por ejemplo el lenguaje cinematográfico. 

Aunque en un primer momento puede llamar la atención la frecuencia con que se 
encuentran estructuras temporales en ejemplos de representación visual durante la Edad 
Media, no sorprenden si se considera el contexto religioso del mundo en el que se desarrollan. 
Tiene razón Kulckert cuando advierte: "Un suceso siempre queda definido mediante una 
situación temporal y, dependiendo de la misma, también e.,pacial. En este sentido el Alpha y 
la Omega bíblicas se comprenden como la combinación entre espacio y tiempo: al final de 
todos los tiempos, cuando literalmente ya no exista el tiempo, el espacio quedará doblegado 
(. .. ). El gran número de variaciones y posibilidades para representar las escenas bíblicas 
como una sucesión de acciones podría ciertan1ente hacer referencia a la Salvación 
espacioten1poral. Cada una de las acciones dentro de la correspondencia contigua 
espaciote111poral acerca al ser hu1nano al trono de Dios. Probablenzente, no deba verse co1110 
una sinzple casualidad que el factor tien1pofi,1era tan importantejustanzente durante el 
cambio de milenio"' (56) (Kluckert: ""La pintura románica" en Toman: El románico pág. 457). 

Como se comentó en el capítulo anterior, las reflexiones sobre la proporción en la música y 
su relación con los ritmos del cosmos (la teoría pitagórica de la armonía de las esferas) 
conducen a la dinámica de la naturaleza. De ahí la importancia de elementos relacionados con 
el tiempo y el movimiento, y a su representación plástica en grupos de series. '"La teoría de la 
111úsica n1undana permite tanzbién una visión n1ás concreta de la belle=a de los ciclos 
cósmicos, del juego proporcionado del tiempo y de las estaciones, de la composición de los 
elementos y los movimientos de la naturale=a. de los 1novimientos biológicos y de la vida de 
los humores" (57) (Eco: Arte y belleza en la estética medieval. pág. 47). 

La estructura cíclica del tiempo es una noción que continúa durante el medioevo. "La 
concepción cristiana del tie111po asigna tanta ilnportancia al pasado -cuando ocurrió lo 
relatado en el Antiguo Testamento- co1110 al.fi1t11ro, tiempo de la redención. Sin embargo, el 
tie1npo del cristianismo no se dese111bara=ó con ello del carácter cíclico, aunque sí ca1nbió de 
fonna: cuando consideraba la historia terrestre, el ho111bre percibía el tiempo enfornza de 
sucesión lineal de acontecitnientos; pero la historia terrestre en su totalidad. vista desde la 
per.,pectiva de la creación del n1undo y de su fin, aparecía como un ciclo" (58) (C. González 
Ochoa: "El tiempo en el imaginario medieval" en A lo invisible por lo visible. pág. 74). La 
representación del tiempo como ciclo se conservó en la imagen pagana de la rueda de la 
fortuna que se introduce en el mundo cristiano desde el siglo VI. 
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Durante la Edad Media son frecuentes las representaciones horarias y calendáricas. 
Kluckert encuentra en esta preocupación por la representaciones de elementos plásticos 
temporales una de las manifestaciones del interés por la cotidianeidad que va a distinguir este 
período del inmediatamente anterior .. otro indicio de la relación entre la pintura protogótica 
y la vida cotidiana es el surgimiento del Libro de /as horas, que no solo se empleaba como un 
breviario espiritual, sino que también tenía cierto carácter de entretenilniento por .~u valor 
estético<• (59) (Kulckert .. La pintura gótica" en Toman: El gótico. pág 289). París era el centro 
de Ja miniatura europea y de ahí provienen Jos ejemplos de iluminación de libros más 
importantes que se conservan. 

Además de las representaciones religiosas empiezan a desarrollarse hacia el final de la 
edad media Jos temas profanos. Esto se da sobre todo en las imágenes de Jos calendarios 
agrarios . .. Este tipo de calendario provenía de la Antigüedad pero en la Edad Media su.frió 
1nodificaciones. Una de ellas es que las ilnágenes antiguas de los meses, que incluían 
sínzbo/os astronó1nicos y personajes hun1anos inactivos, representaban en el Occidente 
n1edieval las labores de cada 1nes personificadas en este caso no por abstracciones sino por 
hombres concretos y activos. Como resultado de ello apareció un nuevo sentido: el hombre 
trabajaba la tierra a la vista del inundo celeste, con lo cual se incluía él mismo en el ril1no 
único y arnzonioso de la naturale=a. tal y con10 era concebido por la conciencia cristina 
medievar· (60) (C. González Ochoa: .. El tiempo en el imaginario medieval" en A lo jnyjsjble 
por Jo yjsjble. pág. 63). 

La serie de imágenes calendáricas más conocida es el célebre Libro de Horas .. Les Trés 
Riches Heures", obra realizada hacia 1415 por los hennanos Paul y Jean Limbourg para el 
Duque de Berry que se conserva en el Museo Condé de Chantilly, al norte de París. Como 
sucede en las imágenes calendáricas se trata no tanto de representaciones individuales de 
elementos en movimiento sino de una serie de doce imágenes que debe ser vista como una 
unidad que en conjunto representa el paso del tiempo. 

Sin dejar de tener referencias religiosas, en los libros de horas se encuentra ya la 
representación de momentos de vida cotidiana y acciones profanas. Los motivos relacionados 
con la agricultura son frecuentes y en ocasiones remiten a elementos calendaricos asociados 
con la antigüedad. El contexto en que se presentan ha cambiado, ya no se trata de 
representaciones en Jugares públicos que podían ser vistos por todos, .. hacia e/final de siglo 
JYIV la aristocracia adopta un estilo de vida cortesano y sus intereses y actividades se 
reflejan en las obras que co1nisiona11, incluyendo muchos manuscritos iluminados" (61) 
(Pérez Higuera: Medjeyal calendars pág. 176). 
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En la ilustración correspondiente al mes de abril de ¡,-1 l,ihro de las Horas del duque de 
Berry una mujer recibe un anillo que le ofrece un caballero. '"La presencia de otras parejas 
parece indicar que se trata de una escena de crnnprrnniso que se lleva a efecto entre testigos 
(. .. ). En todo caso se señala que el evento se lleva a cabo en primavera" (62) (Pérez 
Higuyera: Medieval calendars. pág. 196). Gombrich comenta que el arte narrativo de todas las 
épocas ha hecho uso de gestos simbólicos para transmitir el significado de un acontecimiento. 

En la obra de Simone Martini El bellto Agosti110 Noi•ello, cuatro de sus milagros, dos 
santos eremitas agustinianos ( 1328. Iglesia de San Agustín, Siena). Esta tabla está dividida en 
tres partes: en el centro destaca la figura imponente de San Agostino Novello, mientras a los 
dos lados. divididos en dos partes, se narran cuatro milagros que realizó el santo. 
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Obsérvese estas imágenes de Giovanni da Rimini Historias de Cristo, primer decenio del 
siglo XIV. Galeria Nacional de Arte Antiguo. Roma. 

Calabrese ha comentado en relación al orden de lectura de esta obra: '"Siguiendo los 
parámetros tradicionales de i=quierda a derecha y de arriba a ahajo, sería innzediatamente 
puesta en discusión. El observador, al intentar rehacer el recorrido cronológico guiado por 
su conocin1iento de los textos sagrados, se da cuenta de que el sistema básico de lectura 
lineal no ofrece una lectura correcta." (63) (Calabrese: El tiempo en la pintura) 

"'Todos los tratados medievales de artes figurativas(. .. ) revelan la ambición de las artes 
plásticas de situarse en el nlis1110 nivel n1aten1ático que la n1úsica (. .. ). En ese sentido nos 
parece oportuno ver un documento co1110 el =Cuaderno u Livre de portraiture= de Villard de 
Honnecourt. Aquí cada figura está detern1inada por coordenadas geo111étricas, que no le dan 
una estili=aciún abstracta, sino que intentan, más bien, plantear dinámicamente /a figura en 
un movimiento potenciar' (64) (Eco: Arte y belleza en la estética medieval pág. 57). 

2.6 Renacimiento. El movimiento es más que una representación 
Según Kluckert (1999) una de las caracteristicas que distinguen la pintura gótica de Europa 

septentrional de la pintura gótica italiana es la noción sucesiva del espacio a diferencia de la 
noción simultánea del espacio como aparece en Giotto y sus discípulos en quienes encuentra 
que el escenario es ""n1ás una expresiva reunicín de perL,·onas que una secuencia narrativa"" 
(pág. 444). Se perfilaba ya un nuevo modo de entender el arte y de representar la realidad, un 
nuevo modo en que el espacio -y el tiempo- empiezan a configurarse de una manera que 
quiere entenderse como "realista", incluso una manera realista de entender la representación 
de lo abstracto. Al respecto se ha considerado que •·¡,·1 arte del siglo XIV. al definir el espacio 
y el tiempo como una realidad posible. permitió de igual modo otra realidad definida pero 
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perceptible. Este carácter abstracto del realismo en el arte solo puede explicarse por el. 
sentido de imitación que la imagen -en tanto modelo- pretendía establecer entre el alma y la 
realidad. Fue fa mejor manera para adecuarse a la necesidad de representar pero también 
para descubrir, a través de lo visible, una serie de realidades que el artista percibía y tenía la 
re.•ponsabilidad de definir" (65) (F. Delamr: El ojo espiritual pág. 92). 

En relación al políptico de Gante de los Van Eyck. Kluckert afirma que ••La pintura gótica 
del norte estaba aun muy aferrada al aislamiento de la figura, habitual en las composiciones 
románica. Cada figura se leía como un "signo", aisladamente. La estructura ornamenta/ no 
unía, sino que separaba unas partes de otras, para subrayar la sucesión de la lectura. La 
reproducción pictórica parecía orientarse por el metaforismo del leguaje. De este modo, el 
lenguaje formal de un texto podía expresarse en forma de narración plástica" (66) (Kluckert: 
"La pintura gótica" en Toman: El ¡:ótico. pág. 393) 

El pintor flamenco Hans Memling realizó una de las secuencias narrativas más complejas 
de la historia de la pintura figurativa. Se trata de ••Los siete gozos de Ja virgen", un óleo sobre 
madera realizado en 1480 y que se conserva en Ja Antigua Pinacoteca en Ja ciudad alemana 
de Múnich. Se ha hecho notar la influencia del teatro medieval en la compleja estructura 
espacio-temporal de Ja representación de Memling: "lo nuevo. y practicamente singular, de 
Memling es la homogeneidad del e.•pacio en el que se desarrolla la narración y la igualdad 
de proporciones de las escenas. (. .. ) Laji1ente de in.,piración no sería tanto la iluminación de 
libros o la pintura mural como el teatro medieval y los misterios de la pasión"' (67) (Kluckert: 
••La pintura gótica" en Toman: El ~ótico. págs. 421-422) 

Hans Memling: Los siete go;;os de la virge11, 1480. óleo sobre madera 81 x 189 cm 
Munich Bayerische Staatsgemaldcsammlungen, Alte Pinakothek. Se ha mencionado con 
frecuencia la tendencia renacentista a restaurar y actualizar Jos motivos y temas clásicos. 
Panofski comenta que ··e/ e.,p1ritu del Renacuniento no se filnitaha a volver a introducir los 
tipos clásicos dentro de los línures de la esfera clásica, sino que tendían a una síntesis visual 
y emocional entre el pasado pagano y el presente cristiano"'. En sus Estudios sobre 
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Icono!ocía, Panofski expone las modificaciones con que se interpretó Ja figura clásica del 
Padre Tiempo durante el Renacimiento y menciona su identidad con la imagen y los atributos 
del planeta Saturno. ""Es característico del arte clásico representar el Tiempo como la 
Oportunidad fuga= ("Kairos ")o la Eternidad creadora ("A ion'/, y es característico del arte 
del Renacimiento haber producido una imagen del Tiempo Destructor me=clando una 
personificación de =Temps= con la /wrriblefigura de Saturno, dotando así al tipo del 
=Padre Tien1po= con una variedad de nuevos sentidos. Solo al destruir los valoresfalsos 
puede el Tiempo cumplir su misión de desvelar la verdad. Solo como principio de cambio 
puede mostrar su poder verdaderan1ente universar· (68) (Panof"ski: Estydjos sobre 
Iconología. pág. l 17). 

Pierre Francastel (69) (en Socjo!o¡:ía del arte Alianza) comprueba que junto con la 
perspectiva, la pintura de la última parte de le Edad Media descubrió el tiempo como un 
atributo más de la pintura. Se ha comentado al respecto: .. En los siglos anteriores se 
representaron los elementos en un solo plano conforme a una supresión de tiempo y espacio 
que excluía en éste la profundidad y en aquél la progresión. La diferencia de tamaños entre 
los distintos elementos se refería solo a la jerarquía social o religiosa y los episodios 
yuxtapuestos constituían una historia abstraída de los caprichos del tiempo detenninado 
desde un principio en todas las facetas por la voluntad divina. Subsecuentemente, la 
per.,pectiva, a pesar de que era sólo una nueva esquemati=ación del e.\pacio, permitió la 
unidad temporal de un 1110111ento aislado. preciso e instantáneo, con el que se recuperaba la 
idea antigua de verosimilitud y realismo. La nueva ambición del arte de este período no 
consistió en capturar la presencia eterna sino en innzortali=ar lo efimero y lo individual en un 
e.,pacio y tiempo particulares". (70) (F. Delmar: El ojo espiritual. pág. 133). 

En ese contexto no tienen sentido Jos relatos en estilo continuado. Pasarán más de tres 
siglos antes de que se recupere esa tendencia a la simultaneidad. En términos sutiles, el 
tiempo y el movimiento en el Renacimiento son elementos que contribuyen a definir 
características corporales entendidas como leguaje. Este lenguaje en ocasiones se encontraba 
fuertemente codificado. Con razón afirma Bayer que ""De todos los pintores de estos años es 
él el más lineal y linea/isla, y es el más enamorado de lo inestable y lo fugitivo. Su arte se 
co1npone de cuatro e/enzentos: es una estética del tra=o. del plano, del arabesco y antes que 
nada una estética del instante" (71) (Bayer: Historia de la estética. pág. 102) 

Como hemos visto en el capítulo anterior, Leonardo prestó gran atención al tiempo y, muy 
especialmente al movimiento. En uno de sus textos recomienda fijarse en las sutiles 
cualidades de los movimientos expresivos de los mudos. cuyo único lenguaje es el gesto, y 
sus descripciones al exponer la manera en que debe representarse una tempestad o una 
inundación con frecuencia hacen referencia al movimiento. Es común encontrar en sus 
dibujos el trazo de auténticas trayectorias de movimiento. Como si se tratara de líneas que no 
solo se proyectan en el espacio. muchos de sus dibujos son verdaderas secuencias que 
parecen desarrollarse en el tiempo. 
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En un folio del Codex Atlanticus (fol. 308 r-b) que se resguarda en la Bilbioteca 
Ambrosiana de Milán se estudian cuatro trayectorias de vuelo de las aves. Los notas de 
Leonardo describen así sus observaciones sobre el vuelo: "'Las líneas del movimiento de las 
aves cuando en1prenden el vuelo son de dos clases: una es siempre en e ... piral y la otra 
rectilínea y curva. El ave se re1nonta a las alturas por niedio de un n1ovilniento circular en 
forma de tornillo, por el que hace un movimiento reflejo contra la acometida del viento 
volviéndose siempre a su derecha o a su i=quierda" (Leonardo: Cuadernos de notas. pág. 
275). 
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En la colección Windsor se conservan once dibujos que representan escenas apocalípticas. 
Existen descripciones de un diluvio y notas en que describe cómo representarlo que parecen 
relatar una secuencia de eventos que se desarrollan en el tiempo (aunque el texto parece no 
corresponder específicamente a ninguno de los dibujos conservados. (72) Cfr. Clayton: 
l eonardo Da Yincj a sjn¡~ular yjsjon. págs. 160-163). ••Apare=ca el oscuro y nuboso cielo 
abatido por el curso de los vientos y envuelto en incesante lluvia que con grani=o se 
c01ifunde, arrastrando de acá para allá infinitas ramas desgajadas y hojas infinitas(. .. ). Y por 
enci111a de calan1idades tales veíase el cielo cubierto de negros nubarrones que ro1npía la 
quebrada carrera de los rayos, alumbrando aquí y allá la obscuridad de las tinieblas" (73) 
(Leonardo: Tratado de pintura. págs. 4 16 y 418). En otras observaciones sobre el movimiento 
es posible encontrar referencias a algunos de sus dibujos y pinturas. ••observa cómo el 
n1ovilniento de la superficie del agua se ase111eja al de los cabellos, los cuales tienen dos 
111ovimientos; de ellos, uno depende del peso del pelo; el otro, de la dirección de los bucles. 
Así ta111biénforma el agua sus torbellinos. de los cuales una parte atiende al ímpetu del curso 
principal; la otra al movimiento incidente o reflejo" (74) (Tratado de la pintura pág. 308). 
Esta obsesión por la trayectoria de un movimiento es evidente en sus recurrentes dibujos de 
rizos, trenzas y motivos espirales. Los dibujos en que estudia el cabello son análogos a sus 
estudios sobre el movimientos de las aguas. Compárense uno de sus dibujos de un diluvio 
(Windsor RL-12384) con el célebre estudio para la cabeza de Leda (Windsor RL-12424) y 
uno de sus numerosos estudios sobre el flujo del agua (Windsor RL-12660). 
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Las líneas se doblan y se tuercen siguiendo la trayectoria de los movimientos. Los trazos se 
pliegan en interminables rizos y espirales. Tiene razón Gombrich cuando comenta en relación 
a este último estudio que "no es una instantánea de agua que cae sobre agua, sino un 
esquenza 1nuy elaborado de las ideas del autor sobre el te111a. Ninguna cascada o re1nolino 
nos pern1ile ver las líneas de la corriente con se111ejante claridad, ni las burbujas en agua 
turbulenta se distribuyen nunca tan ordenada1nente. Incluso lus no habituados a observar 
estos efectos tendrán que estar de acuerdo con L. H. Heydenreich en que este hermoso dibt{fO 
es una representación estili=ada, abstracta, una visuali=ación defuer=as, no un registro de 
observaciones individua/es" (75) (Gombrich: "La f"orma del movimiento en el agua y el aire" 
en El le¡¡ado de Apeles pág. 91 ). Gombrich ejemplifica con este dibujo la importancia que 
para el arte pictórico tiene "la relación entre el ver y el saber, o más exactan1ente, entre el 
pensamiento y la percepción" (Gombrich: op. cit. pág. 87) y parte de él para sus 
observaciones sobre la fündamentación aristotélica basada en los cuatro elementos (tierra, 
agua, aire y f"uego) de los estudios sobre el movimiento de Leonardo y la influencia de esta 
concepción científica en algunas de sus obras. 
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Al final de su exposición de las modalidades de representación de la imagen del padre 
tiempo, Panofski afirma que "'ningún período ha estado tan obsesionado por la amplitud y 
profundidad, el horror y sublimidad del concepto del tiempo como el barroco, la época en 
que el hombre se encontró enfrentado con el infinito como cualidad del universo, en ve= de 
ser una prerrogativa de Dios" (76) (E. Panofski: Estydjos sobre jconolo¡:ía. pág. 115-116). 

••Las hilanderas" o "'La leyenda de Aracne", la importante obra de Velázquez terminada 
entre 1644 y 1648 (según Hagen) que se conserva en el Museo del Prado, es una de las 
grandes muestras de la historia de la pintura en que el tiempo y el movimiento constituyen 
elementos fundamentales de la obra, al grado de que se les ha considerado a estos elementos 
claves para la cabal comprensión de la obra (77) (cfr. Hagen: ""Artistas. artesanos y el honor" 
en Los secretos de las obras de arte l Jn estudio detallado. págs. 96-1O1; López-Rey: 
Velázc¡yez La obra completa. págs 157-167; Morán Turina, Miguel y Sánchez Quevedo, 
Isabel: Ve!ázc¡yez Catálo¡,:o completo. págs. 250-251 ). En 1948 se descubrió que el cuadro, 
antes de formar parte de Ja colección real. se menciona en un inventario bajo el titulo ··La 
leyenda de Aracne"'. En !.as Metamorfosis Ovidio describe el mito de Aracne. hija del 
tintorero Idmón, natural de Colofón en Lidia (Asia Menor). Aracne tenía tanta reputación 
como tejedora que se atrevió a retar a la diosa Atenea, patrona de las actividades femeninas 
como tejer y bordar. Atenea. con la figura de una anciana. intenta disuadir a Aracne de su 
desafio pero ésta insiste en su posición. Atenea confecciona un tapiz donde se veían. al lado 
de los dioses del Olimpo, escenas representando el castigo que recibían los mortales por su 
arrogancia. Aracne elaboró un tapiz en que representó a algunos dioses en episodios de 
adulterio y seducción. Atenea reconoció la calidad del trabajo de Aracne pero rasgó el tapiz. 
La joven se ahorca, pero finalmente es convertida en araña (el mito se presenta en el Libro VI, 
versos 1 a 145). 
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Se ha interpretado que Jos dos personajes que se encuentran en primer plano, Ja mujer de 
espaldas con blusa blanca y Ja mujer con la cabeza cubierta, serían Ja representación de Jos 
protagonistas del mito, Aracne y Atenea, en plena competencia. La diosa a la izquierda con 
figura de anciana y Ja cabeza cubierta deja ver su pierna, que no corresponde a Ja de una 
vieja, descubriendo así su verdadera naturaleza. Al rondo Jos personajes reaparecen una vez 
más como si f"orrnaran parte del tapiz, Atenea ya con armadura tradicional, levantando el 
brazo para hechizar a Aracne quien parece también levantar el brazo, tal vez aceptando su 
castigo, tal vez desafiando a Ja diosa. 

De este modo el tiempo está presente no únicamente de manera evidente en la 
representación del movimiento en los trabajos de ambas mujeres, sino que además el relato 
alegórico está representado en dos momentos dif"erentes dentro de Ja misma composición, a Ja 
manera de un cuadro dentro del cuadro, en un recurso utilizado por Velázquez en otras obras 
y creando una especie de doble ubicación temporal que mostraría a los mismos personajes en 
dos distintos niveles de representación. 

La obra se ha calificado de protoin1presio11isn10 afirmando que éste ··11ega a extremos más 
audaces que el propio impresionismo francés de finales del siglo XIX: basta ver cómo la 
rueca de la vie_ja del primer término gira a tal velocidad que los radios de su rueda 
desaparecen y la 111ano que la impulsa es una simple 111ancha circular; nunca, hasta los 
'futuristas· italianos de nuestro siglo, se había representado el movilniento de n1odo tan 
auda=y exacto" (78) (J. Gállego: "Velázquez en AAVV: Historia del arte YIII. pág. 110). El 
movimiento es, pues, elemento fundamental de la representación y Jo es también del relato 
mitológico. Varios elementos de la composición son elementos en movimiento empezando 
por los cinco personajes en primer plano, que parecen haber sido "capturados" en medio de la 
acción que cada una lleva a cabo: la mujer de blusa blanca está envolviendo el hilo en un 
ovillo mientras separa una hebra con Ja mano izquierda, a la que han querido vérsele cinco 
dedos ••porque está envolviendo el hilo". La mujer en el extremo derecho está depositando un 
recipiente junto a ella, o tal vez está a punto de levantarlo del suelo mientras observa con 
atención el trabajo con el ovillo. En el extremo derecho 

Estos dos grupos de personajes se encuentran en una simetría complementaria, dos de ellas 
de frente y dos de ellas de espaldas; el círculo de la rueca en movimiento a la izquierda y la 
esfera del ovillo a Ja derecha; el dedo meñique levantado a Ja izquierda tiene su complemento 
en el dedo meñique a Ja derecha; la pierna izquierda de ambas mujeres parece querer 
extenderse a ambos lados de la composición. En el centro de la composición un quinto 
personaje femenino sostiene un instrumento con la mano derecha y extiende la mano derecha 
para recoger algo del suelo. De la rueca con razón se ha escrito: "Antes de esta rueca, la 
pintura era un instante detenido en un 111on1ento estático; la representaciún de un instante 
duradero, de un tie1npo cero. En cambio, la rueca ya no es la representación de un pu11ctun1 
temporis. es la representación de la acción tal como se ve mientras ésta sucede"' (79) 
(Calabrese y Eco: El tiempo en Ja pintura. pág. 102). 
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Es pertinente conocer los términos en que Ovidio describe la habilidad de Aracne para 
realizar su labor al hilar la lana. La representación del personaje es en buena medida una 
ilustración de esta descripción: '"Era un placer contemplar no sólo las telas acabadas, sino 
incluso el proceso de su confección. Tanta destre=a y primor ponía en su arte, bien fuese 
cuando, faena inicial, enrollaba en redondos ovillos la lana en bruto, o cuando imprimía 
velocidad a sus dedos y jalaba repetidas veces de los copos, que asemejaban nubecillas, 
ablandándolos, o cuando hacía girar el suave huso con el velo= pulgar, o cuando bordaba 
con la aguja la tela ya terminada" (80) (Ovidio: Las metamorfosis Editorial Porrúa. México 
1999). 

Se ha identificado en los dos querubines que vuelan en la representación del f'ondo un 
fragmento de una reproducción de Rubens de ""El rapto de Europa", obra de Tiziano, pintores 
a quienes Velázquez rinde de este modo homenaje. En el relato mitológico, el rapto de 
Europa es uno de los episodios representados por Aracne que provoca la irritación de Atenea 
por lo que constituye otra ref'erencia al mito. Es significativo lo que se ha escrito sobre el 
aprecio que tuvo Velázquez de la obra de estos pintores: "'la aproximación de Velá=que= a 
Ti=iano y a Rubens es excepcional. Una aproximación que va mucho más allá de la copia 
más o menos literal de sus composiciones o de los aspectos más superficiales de su colorido; 
una aproximación mucho 1nás profunda y reflexiva, n1ucho más interiori=ada, que le aleja de 
la mayor parte de sus conte1nporáneus madrileños, que no tuvieron la ocasión de poder tener 
una familiaridad tan estrecha con las obras del veneciano y del flamenco" (81) (Morán 
Turina, Miguel y Sánchez Quevedo, Isabel: Yelázquez Catálo¡,¡:o completo. pág. 15). 

El arte francés del siglo XVIU produce uno de los más célebres ejemplos de desarrollo 
temporal en la pintura. Se trata del En1barque a la isla de Citera, obra que se conserva en el 
Museo del Louvre y que Antoine Watteau presentó a la Academia Francesa en 1717. 

Se trata del desarrollo narrativo de diferentes aspectos sobre encuentros amorosos de 
parejas en varios momentos sucesivos. 
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Se conocen tres versiones del mismo tema: la primera, que se ha fechado en 1709, es de 
pequeñas dimensiones (L 'lle de Cyt/1ére. Heugel Collection, París); la que se conserva en el 
Louvre, realizada en 1717 para obtener el ingreso de su autor a la Academia; y una versión 
posterior. ligeramente distinta. que se conserva en Berlín (L 'Embarqueme11t pour /'lle de 
Cytltére, Staatliche Museen, Gemaldegalerie Berlin-Dahlem). ambas de dimensiones muy 
similares. 

Se ha hecho notar la relación entre el teatro y la obra de Watteau. Desde principios del 
siglo XVII las representaciones de la commedia del/'arle habían ganado gran popularidad en 
Francia, y la representación pictórica de escenas teatrales era frecuente hacia la época en que 
Watteau pintó el cuadro. L 'En1barquen1e11t pour /'lle de Cyt/1ére en efecto está basada en 
una representación teatral. se trata de un episodio del tercer acto de la obra ··Las tres primas" 
(Les tres cousines). obra de corte galante estrenada en París en 1700 y repuesta en 1 709. El 
tercer acto de la obra termina con la exhortación de un grupo de mujeres para participar en un 
viaje a la isla del amor y en la versión de 1709 Watteau parece ilustrar de manera literal la 
representación teatral. Ocho años separan esta primera versión de la que se conserva en el 
museo del Louvre y las diferencias son importantes. En la versión inicial no parece haber más 
intención que ilustrar un momento de la representación teatral. Los personajes se encuentran 
fijos en sus posiciones y parecen estar a punto de dirigirse hacia la embarcación. la 
composición los ubica a todos en un mismo plano horizontal y la escena en su conjunto evoca 
la visión que tendría un espectador sentado en el lugar central de un teatro. Existen 
diferencias importantes en la versión de 1717. la más importante de ellas es la secuencia de 
acciones que establece un desarrollo narrativo que se descompone en el tiempo. La dirección 
de la lectura de derecha a izquierda provoca una extraña sensación de lectura inversa. Se ha 
comentado al respecto: ••cuando Wal/eau pin/a conlra la corrienle nonnal no solarnenle nos 
desequilibra sino que desequilibra la convención del mundo pinlado. Y cuando henzos 
aceplado seguir la evolución de sus persona_jes la sensación de desequilibrio conlinúa. 
Pasanws del dib1,y"o preciso a lo in1preciso; este paso se da insensible111enle; alcan=amos el 
vacío de las le_janías sin darnos cue111a" (82) (Gall: 1.a pintura ¡,:alante francesa en el si¡,:lo 
XYlll. pág. 82). Se ha señalado que con esta pintura Watteau ya no se contenta con captar el 
momento, sino que busca reflejar la sucesión (83) (cfr. P. Francastel: Historia de la pintura 
francesa. pág. 152). 

Basándose en elementos como la iluminación. la disposición de los personajes en parejas y 
las flores que rodean la estatua de Venus se ha interpretado que el momento representado se 
refiere al regreso de la isla al atardecer. Si esto fuera así la dirección de la mirada sobre los 
personajes sería entonces de izquierda a derecha. Sin embargo la disposición de los 
personajes en la primera versión sugiere que la interpretación tradicional de derecha a 
izquierda sea la más acertada. Independientemente de la dirección de la mirada, la intensa 
sensación de movimiento que ha contribuido a volver célebre la obra se debe a un variado 
conjunto de elementos. La composición y la disposición de los personajes en grupos que 
transmiten líneas de dirección ha sido considerada como un claro ejemplo de sensibilidad 
Rococo. ""el verdadero logro de Wal/eau en es/a pinlura es, a nivel forn1al, la animación de 
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un perfecto movimiento Rococo, y a nivel espiritual el intento de crear una mitología para los 
tiempos modernos(. . .) Presentando ritmos visuales que generan curvas, si se lee la obra de 
i=quierda a derecha, que se proyectan hacia dentro, hacia afuera y hacia adentro una ve= 
mas; y que si se lee la obra de derecha a i=quierdaforman las curvas S y C del arabesco 
Rococo"' (84) (A. Brookner: Watteay. pág. 18). En efecto la composición divide a los 
personajes en tres grupos, uno ubicado a la derecha en primer plano. y otros dos ubicado 
hacia la izquierda y en un plano posterior. Se ha interpretado que las tres parejas del primer 
plano muestran tres momentos de la seducción: persuasión, consentimiento y acuerdo. Estos 
tres momentos parecen corresponder a cada uno de los tres grupos. Así a la derecha sería 
preponderante la persuasión, en el grupo central el consentimiento y en el extremo derecho, 
en el que las parejas están junto al barco sería un momento de acuerdo. 

Casi dos siglos después Auguste Rodin, comentando la importancia del movimiento en el 
arte, afirmaría en relación a la obra de Watteau: .. La conten1plación de este cuadro produce 
un placer que no puede olvidarse fácilmente. Pero, ¿se ha notado el desarrollo de esta 
pantomima? ¿Es cosa de teatro? ¿E~,. asunto de pintura? No se sabría decirlo. Bien se ve, 
pues, que un artista puede, cuando le place, representar no solamente gestosfi1gitivos, sino 
una larga acción, para emplear el término que se usa en el arte dramático" (85) (A. Rodin: 
El arte Conversaciones reunidas por Payl Ose!! pág. 93). 

2.8. Hacia una mecánica del tiempo 
La revolución industrial y el desarrollo tecnológico produjo importantes cambios sociales y 

culturales durante el siglo XIX. Por primera vez en la historia la capacidad de trasladarse a 
grandes velocidades aumentó en proporciones que excedían la capacidad humana. No es 
extraño entonces que estos fenómenos se reflejaran en el arte. En Inglaterra. país en que estos 
fenómenos se produjeron con gran intensidad, tenemos intentos particularmente interesantes 
de vinculación entre imagen y movimiento. Uno de los más célebres ejemplos de estas 
preocupaciones temáticas y formales es Lluvia, ••apor y velocidad, obra de William Turner de 
1844 que se conserva en la National Gallery de Londres. r-::"..;.-
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Se ha llamado la atención sobre la ambigüedad y el contraste entre dos puntos de vista. Se 
nos invita a no ser observadores pasivos de lo que la pintura representa. podemos ubicarnos 
en el tren en movimiento que se dirige al espectador o en la pequeña barca de la izquierda. 
que parece ser un punto fijo aunque finalmente inestable. "El observador del cuadro 
desempeña simultáneamente el papel de observador externo e interno del tren. Se le puede 
identificar con el personaje de la embarcación que ve pasar el tren corriendo, y al mismo 
tiempo puede asumir la =posición= del pasajero que ve el ambiente que le rodea a través de 
una percepción fuga=, en la que los objetos escasamente visibles se observan como algo que 
aparece y desaparece. Pero el observador no sólo cambia su papel por el papel de los 
observadores dentro del cuadro, sino también puede =coger= el efecto de velocidad porque 
el vector de dirección de los dos parapetos dirige la lectura fuera de la superficie pictórica. 
Este efecto permite al observador percibir que la /ocon1otora, aun estando detenida en un 
punto, estará fuera del plano de la pintura dentro de pocos segundos" (86) (Calabrese-Eco: 
pág. 108). En efecto, cuando esta pintura se exhibió por primera vez en la Royal Academy en 
1844 un critico comentó que el tren parecía salir del cuadro y estrellarse en el muro opuesto. 
(87) (citado en E. Shanes: Tyrner His mastenyorks. pág. 126). Cinco años antes de que 
Turner presentara esta pintura el gobierno francés había adquirido la patente de un invento. la 
fotografia. que contribuiría a modificar radicalmente la manera de entender el lenguaje 
pictórico. Es poco lo que se sabe sobre las reacciones de Turner en relación a la fotografia. 
pero algunos testimonios señalan el interés (y la preocupación) que despertó en el pintor el 
novedoso recurso de producción visual. No se conocen comentarios especificos sobre las 
imágenes de objetos en nlovimiento, pero se sabe que Ruskin. uno de los mayores defensores 
de la obra del pintor y quien mantenía una opinión de menosprecio sobre las cualidades 
artísticas de la fotografia. quiso mostrar la veracidad topográfica de los dibujos de Turner 
comparándolos con fotografias "y reconoció, como cosa evidente, que la visión de Turner era 
superior a la de la lente" (88) (citado en Scharf: Arte y fotoID"ªfia. pág. 106). Es muy posible 
que Turner conociera los efectos que los objetos en movimiento provocan en la fotografia y 
que estas imágenes tuvieran influencia en su trabajo. 

'"El n1ovinliento velo= del tren hace que los observadores externos, es decir, los dos 
personajes de la embarcación, perciban el objeto como si fuera una mancha indefinida que 
pasa frente a sus ojos en una rápida sucesión temporal; al n1ismo tiempo, ese movimiento 
pernlite que los observadores dentro del tren perciban el inundo de alrededor como una 
111ancha, una fusión de elementos, o como una percepción indefinida deformas, casi al nivel 
de una mancha de color" (89) (Calabrese-Eco: pág. 108) 

Esta relación entre pintura y fotografia provocó intensas discusiones durante la segunda 
mitad del siglo XIX y contribuyó a cuestionar la pintura que pretende imitar a la naturaleza. 
Una de las principales objeciones que se hacía a los pintores prerafaelistas por ejemplo era 
que con frecuencia tomaran fotografias como referencia para su trabajo. Un interesante 
debate de este tipo en que se menciona la artificialidad de lo inmóvil aparece en una obra 
literaria inglesa de 1857 donde se presenta un diálogo en que se critica il ideal prerafaelista de 
copiar fielmente a la naturaleza ya que el daguerrotipo "trata de representar como inmóvil lo 
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que solamente estuvo inmóvil durante una milésima de segundo: por eJemplo un rostro 
hwnano, y trata de representarlo como lo vería un espectador que se quedase completamente 
inmóvil, lo que es desde todo punto de vista imposible (. .. ). La única manera de hacer 
realidad el ideal prerrafaelista consistiría en conseguir que un cíclope pretrificado pintase a 
su hermano también petrificado" (90) (citado en Scharf: Arte y foto¡uafia. pág. 112). En 
Francia se cuestionaba también la concepción tradicional de la pintura empleando términos 
similares. "se debatieron serian1ente las irritantes cuestiones derivadas de la relación de la 
fotografia con el arte, paralelamente al creciente interés que cundía entonces por el sentido 
abstracto deforma y color, la representación del movimiento y las teorías de hombres de 
ciencia y otros que estudiaban la óptica fisiológica y psicológica. A 111uchos artistas les 
preocupaban los e.i::tre111os pernzisib/es del uso de la imaginación, así como otras ideas 
completamente antagónicas a los preceptos del naturalismo decimonónico" (91) (Scharf: 
Arte y foto¡,¡rafia. pág. 123 ). 

La fotografia contribuyó al desarrollo de una concepción nueva en la pintura al enfrentar a 
los artistas plásticos con dos preocupaciones que éstos van a integrar en su nuevo lenguaje 
pictórico: la descomposición del movimiento y la captura del instante. En fecha tan temprana 
como 1839 se reporta que Daguerre expuso algunas de sus obras a un grupo de hombres de 
ciencia y artistas británicos que estaban de visita en París. Uno de ellos era el fisico Sir John 
Robinson, quien menciona en un resumen de sus conclusiones que envió a la Society of Arts 
de la ciudad de Edimburgo en junio de ese año: "una serie de tres imágenes del mismo grupo 
de casas, una de ellas to111ada poco de.,pués del an1anecer, otra al n1ediodía, y la tercera; los 
can1bios que produce en su a.,pecto la distinta distribución de la fu= quedan paren/es de una 
manera que el arte jamás podría conseguir .. (92) (citado en Scharf: Arte y foto~afia, pág. 
38). Pocos años después, en 1842 en un articulo publicado en Francia se recomienda a los 
pintores tomar como referencia a la fotografia y ofrecer algunas de las calidades visuales que 
resultan imposibles para la fotografia, recomendando "estudiar con renovada asiduidad la 
influencia de la fu= at1no.eférica sobre los mal ices e.,pec(ficos de los objetos y el tono general 
de la escena; y tan1hién e.efor=arse por únitar el a.,pecto que tiene el n1ovi111iento en las 
figuras y en el fi1//aje, en el agua y en las nubes" (93) (citado en Scharf: Arte y foto¡,¡rafia, 
pág. 179). No es casual que las primeras imágenes fotográficas que captaban el movimiento 
como una sombra de la trayectoria de los objetos se hayan asociado a algunas de las 
características de la pintura impresionista. 

A finales del siglo XIX el tiempo y el movimiento son componentes sistemáticos y 
constantes de la plástica y tienden a constituirse como elementos plenamente integrales del 
lenguaje pictórico. Procedimientos tecnológicos vinculados con la producción de imágenes 
como la fotografia y el cine contribuirán a cuestionar no únicamente la esencia misma del 
arte figurativo sino también la tradicional delimitación espacial de las artes visuales. En ese 
contexto, y conforme avanza el siglo XX, puede hablarse, no sólo de intenos eventuales por 
incorporar la dimensión temporal de la realidad a la pintura. sino de búsquedas sistemáticas 
por definir el carácter de esta presencia en las artes visuales. Las dudas parecen orientarse 
cada vez menos en el cuestionamiento sobre la presencia de la dimensión temporal de la 
realidad en la obra plástica y cada vez más en el reconocimiento de su importancia y en la 
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búsqueda por incorporarla y por definir la manera de trabajar con este componente en la 
producción de imágenes. Tiempo y movimiento son cada vez menos elementos para una 
peculiar modalidad de representación y cada vez más componentes esenciales de la pintura. 
no se trata ya de factores aislados sino de presencias constantes. El tiempo y el movimiento 
están indisolublemente vinculados con las inquietudes que cuestionan la pintura tradicional y 
que desde finales del siglo contribuyen a crear el lenguaje pictórico contemporáneo. 
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3. Tiempo y movimiento en algunos ejemplos de las artes 
visuales contemporáneas 

3.J Escribir con luz. El tiempo se detiene y la imagen se moviliza. 
Como se ha comentado. desde mediados del siglo XIX un conjunto de factores en relación 

con las imágenes. el tiempo y el movimiento dieron inicio a serios cuestionamicntos sobre la 
manera en que era entendido el trabajo de expresión visual. y contribuyeron a la redefinición de 
algunos presupuestos establecidos durante muchos años. Estos cuestionamientos formarán parte 
de los nlás radicales planteamientos sobre la producción de imágenes que caracterizarán al siglo 
XX y se deben en buena medida a las transformaciones sociales. culturales y tecnológicas sc1bre 
la manera de ver e interpretar el mundo. La realidad se manifiesta de manera dinámica. la 
percepción visual es una experiencia que se desarrolla en el tiempo. Uno de los más 
irnportantes fenón1cnos técnicos relacionados con estos cambios de concepción fue la invención 
y desarrollo de la fotografia. 

Aunque en sus inicios no podía hablarse propiamente de "instantáneas" ya que la limitada 
sensibilidad de los materiales y la escasa luminosidad de los instrumentos ópticos lo impedía. 
en cuanto los perfeccionamientos técnicos permitieron el registro de imágenes en fracciones de 
segundo, se advirtió que el nuevo medio introducía modalidades de relación entre la imagen y 
el tien1po que nunca antes habian sido posibles. 

Como bien comenta Aaron Scharf. si bien es cierto que "casi todas las características 
definibles de la forma fotográfica son ya visibles en la obra de algunos pintores anteriores a la 
invención de lafotograjld". es cierto también que "gracias a la simbiosis del arte y la 
fotograjla se creó un nuevo y complejo organismo estilístico. Limitarse a decir que se trata de 
arte ilifluido por la.fotograjla o de.fotogrqfia influida por el arte, sería excesiva simplificación. 
/-lay muchos ejemplos de artistas que han encontrado ideas formales en.fotogrqfias influidas 
por cuadros, que a su vez, contenían elenzentos de.formafiJtográfica. De hecho. puede 
afirmarse que esta mezcla de influencias, este sometimiento de un medio de expresión visual a 
las posibilidades de otro, puede explicar en gran medida la alta incidencia de inventiva que se 
percibe en la pintura a partir de la aparición de lafotogrqfia"' ( 1) (A. Scharf: Arte y fotognlfia. 
pág. 13). Roland Barthes rechaza la idea de que la fotografia provenga de la pintura (con la 
noción de encuadre. la perspectiva albertiniana y la óptica de la camera obscura). sino de la 
química. ··ya que el noema =esto ha sido= sólo ji1e posible el día en que una circunstancia 
ciem{fica (el descubrimiento de la sensibilidad a la luz de los a/uros de plata) pern1itió captar e 
impri111ir directc1111ente los rayos lz1111inosos emitidos por un objeto iluminado de modo diverso. 
LafiJto es litera/nzente una en1anación del referente. De un cuerpo real. que se encontraba allí, 
han salido unas radiaciones que vienen a ilnpresionarme a mí, que 1ne encuentro aquí; Ílnporta 
poco el tiempo que dura la transmisión; la foto del ser desaparecido viene a impresionarme· al 
igual que los rayos diferidos de una estrella. Una e!i.pecie de c:ordón umbilical une el cuerpo de 
la cosafotogrcifiada a mi mirada" (2) (Barthes. La cámara lúcida. Pág 142). El cuerpo y el 
tiempo son para Barthes elementos esenciales de la fotografia. ambos elementos están presentes 
en una de las primeras imágenes fotográficas. 
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En 1838 Louis Daguerre produjo una imagen de una de las calles de París: Vista del 
Bo11levartl d11 Temple. El daguerrotipo se conserva en el Bayerisches Nationalmuscum en 
Munich y muestra uno de los boulevares más concurridos de la ciudad. 

Once años antes se había producido la más antigua imagen fotográfica que actualmente st• 
conserva: la vista a través de una ventana. Para esa imagen, Joseph-Nicephore Niepce había 
necesitado unas ocho horas de exposición. Ahora, para esta imagen de París, Daguerre ha 
requerido un tiempo de exposición de varios minutos. pero es suficiente para capturar la imagen 
de uno de los transeúntes que se detuvo unos momentos mientras le limpiaban el calzado. Se 
trata de la primera persona en ser fotografiada. 

Uno de los primeros que vieron esa imagen fue el pintor e inventor norteamericano Samuel 
Morse, quien la describe en estos términos: '"Los objetos móviles no quedan impresos en la 
imagen. El Boulevard, que está continuamente lleno con un torbellino de peatones y de 
carrucyes, estaba per:f"ectamente solitario. exceptuando a una persona que se hacía lustrar las 
botas. Sus pies estaban obligados, desde luego, c1 quedar estacionarios durante un rato: uno 
sobre lc1 ccya del limpiabotas, el otro sobre el suelo. En consecuencia, las botas y las piernas 
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quedaron bien definidas, pero la persona apurece sin cuerpo ni cubeza, porque se movían" (3) 
(citado en Newhall: Historia de la fotografía. pág. 16). 

Las primeras imágenes fotográficas requerían varios minutos de exposición por lo que lo~ 
modelos debían aparecer con los ojos cerrados. Hacía mediados del siglo XIX los tiempos de 
exposición permitían registrar retratos. y pocos años después las emulsiones eran lo 
suficientemente sensibles como para registrar y capturar movimientos muy rápidos. 

El tiempo había preocupado a los fotógrafos desde el inicio de su actividad. Debido a la 
limitada sensibilidad al color de las emulsiones. hacia mediados de la década de 1850 se 
utilizaba una técnica conocida como copia por combinación mediante la cual se utilizaban 
negativos superpuestos del mismo motivo en los que se empleaban diferentes características en 
el material sensible y en el tiempo de exposición. Esta técnica fue utilizada por el fotógrafo 
francés Gustave Le Gray para producir paisajes marinos en que se combinaban en un mismo 
paisaje diferentes movimientos de las olas. Pero las primeras fotografías en las que la acción se 
captó de manera sistemática fueron los registros estereoscópicos que mostraban cal les urbanas 
de las grandes ciudades como Edimburgo o New York. Llamó la atención en estas fotografías 
las peculiares posiciones de brazos. pies y piernas detenidos a mitad de un movimiento. Esto 
fue posible gracias al prcfeccionamiento de la emulsión seca de gelatina. desarrollo técnico 
ampliamente difundido a partir de la década de 1870 que llevó "no sólo a la conquista, al 
análisis y a la síntesis de la acción, sino que uparejó la estandarización de los materiales, la 
investigación cient{/ica del procesofotogrcifico, y una ampliación de la sensibilidad hasta los 
tonos verdes. amarillo. naranja y rojo del espectro solar"' (4) (Newhall: Historia dc_ia 
fu.l.ogm[ía. pág. 124). 

En las primeras fotografías los objetos que no se encontraban fijos aparecían como sombras 
que dibujaban la trayectoria de su movimiento. Fantasmas de luz que dejaban su huella durante 
el tiempo en que se había mantenido abierto el obturador de la cámara. Imágenes urbanas corno 
esta fotografia estereoscópica de Hippolite Jouvin del Le Pont Ncuf ( 1859-65) eran sumamente 
populares hacia las década de 1860 y con frecuencia mostraban los objetos en n1ovimicnto 
como sombras indefinidas. Este fenómeno ti.te duramente criticado en las primeras fotografías. 
y sin embargo es una cualidad que se considera una de las importantes innovaciones de la 
pintura impresionista. 
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En la primera exposición de los impresionistas, en 1873 se expuso el cuadro Boulcvard des 
Capucincs. de Monet (óleo sobre tela, 79.4 x 59 cm, Nelson-Atkins Museum ofArt. Kansas 
City). El crítico Emest Chesneau describió el cuadro en estos términos: ""Nunca hasta ahora se 
había plasmado el tremendo tráfago de la vía pública. el apelotonamiento de hormiguero de la 
111uched111nbre por la acera y de los vehículos por la calle; nunca hasta ahora se había 
plasmado lofi1gaz, lo volandero, lo e.\pontáneo del movimiento en su increíble aninuu:ión . 
. fijándolo c1! tien1po permc1nentemente, como en este extraordinario Boulevard des c:apucines .. 
(5) (citado en Scharf: Arte y fotografia. pág. 179). 

La imagen fotográfica contribuyó a redescubrir una principio de percepción visual que 
Gombrich califica de paradójico: la comprensión del movimiento depende de la claridad del 
significado pero la impresión de movimiento puede quedar intensificada por la ausencia de 
claridad geométrica (6) (cfr. Gombrich: "'Momento y movimiento en el arte .. en La... imagen ):...cl. 
.oj.Q). 

Scharf ha hecho notar que por lo que se refiere al proecdin1iento fotográfico. estas imágenes 
eran anacronisn1os. porque ""a ¡1e.,·ar tle que esa.\· horrosiclades si~uieron a¡1arecien<lo en las 
.fhtogrq/ias hasta mucho tie111po después ele I 860, que fi1e, aproxbnada111ente. cuando 
co111enzaron a hacerse populares las primeras.fhtogrqfias llamadas instantáneas. 1\lonet -si es 
cierto que se dejó il¡/luir por lasjótogrqfias- estaba volviendo a lo que ya era unafiJrma 

.fi1togrc{/lca arcaica. La visión que tenían C'orot y Ñfonet de la naturaleza. no era. 
estrictamente. instantánea (. . .). sino, mcís bien. como inuígenes haladas, o co1no consecuencia 
de un tiempo de exposiciúnfotogrcíjico durante el que la definición de movimien/o quedaba 
total o parc:ialmenle anulada" (7) (A. Seharf: Arte y fotografia. pág. 181 ). Monet usaría más 
tarde la palabra instantaneidad para describir una de las cualidades cambiantes de la luz: 
··Estudio 111ucho. 111e obstino en una serie de efectos difeºrentes, pero en esta época, el sol 
declina tan rápido que no puedo seguirlo. Me vuelvo tan lento para trabajar que me desespero, 
pero entre nuís lo intento, veo que es necesario trabcyar mucho para llegar a reproducir lo que 
busc:o: =la instantaneidad=, sobre todo la apariencia. la 111isnu1 luz volcada por /odas partes, y 
mcís que nunca las cosasfáciles. venidas en un rayo. n1e hastían .. (9) (Monct citado en 1\11. 
Serullaz: FI impresionismo. pág. 52). 
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No es extraño encontrar influencias mutuas entre las nuevas propuestas pictóricas y la 
fotografía. La manera en que Degas organiza series de puntos de vista sobre un mismo 
personaje ha sido llamada progresión cinética. Recuerda la composición de algunos ejemplos de 
estilo continuado tan frecuentes durante la Edad Media y no es difícil relacionarlos con el 
trabajo de fotógrafos como Muybridgc y Marcy que se encontraban investigando el registro de 
imágenes en movimiento hacía la misma época . Se ha sugerido ( 1 O) (Scharf. 1994: Rosenbl um. 
1989) que en Bailarina atá11dose la zapatilla ( 1883. óleo sobre tela. Cleveland Museum oC 
Art). por ejemplo. Dcgas muestra una misma figura en posturas sucesivas observada desde 
cuatro diferentes puntos de vista de manera muy similar a la que Muybridgc fotografiaba a sus 
modelos. 

No es casual que la exposición que en 1874 diera non1brc al movimiento expresionista se 
llevara a cabo en la galería de Nadar. un fotógrafo. La atención que el impresionismo daba al 
elemento temporal y al movimiento es nlanificsta en múltiples ejemplos. Varios autores han 
señalado que Dcgas transmitía la sensación de movimiento por medio de la imprecisión de las 
imágenes y se ha sugerido que la inllucncia de la fotografía pudo contribuir a conseguir estas 
cualidades. En términos que remiten a Bergson. Paul Valcry menciona la utilización que hacía 
Degas de la lotogralla y afinnó que el propósito del pintor era '"co~íerir a la instanuínea. en 
paciente meditación, una calidad de duración"' (11) (citado en Stelzer: Arte y foto~rafia. pág. 
127). La preocupación de Paul Cezanne sobre el tiempo es evidente cuando afirma que "la 
nalurule=a es .\·ie111pre la 111i .. ,·n1a, pero nacla per111anece de lo que ,\·e nos aparece. Nuestro arle 
dehe dar el estre111ecin1iento dt' su duración con los elementos, las apariencias de todos estos 
camhios"" ( 12) (citado en M. Serullaz: El impresionismo. pág. 79). 

Como se ha comentado antes. sin menoscabo de la importancia que puede tener la influencia 
nlutua entre recientes desarrollos técnicos como el de la fotográficas y las nuevas propuestas 
plásticas como el impresionismo. hacia finales del siglo XIX se desarrolla una nuc"a 
concepción sobre la imagen. Una nueva mirada. un nuevo lenguaje y un nuevo sentido de la 
obra plástica. 

El fotógrafo norteamericano de origen inglés Eadweard Muybridge había obtenido gran 
reputación gracias a sus imágenes de paisajes de zonas remotas de Estados Unidos. Es conocida 
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la anécdota según la cual el millonario californiano Leland Stanford contrató a Muybridge para 
comprobar si un caballo al galope tiene en algún momento las cuatro patas en el aire. 
Muybridge diseño y construyó un sistema de 12 cámaras colocadas una al lado de otra cuyo 
obturador se accionaba cuando un caballo pasaba frente a la cámara. En 1878 se publicaron 
series de fotografias que mostraban la secuencia del movimiento de un caballo al galope 
realizadas por Muybridge. 

La forma en que se presentaban las fases sucesivas del movimiento de los caballos 
contradecían la manera tradicional en que solían representarse por lo que se acusó a las 
fotografias de falsear la realidad. Un crítico francés publicó en 1882: '"Con gran sorpresa de los 

fiJtógrc¡fiJs y de todos los q11e vieron esasfi1togrc~fias. las posturas que se 1nuestran en ellas no 
sólo son lanzentable, sino de un a.,pec:tofalso e in1posibles (. .. ). Teniendo en cuenta la 
eslruc:turu del cijo h11n1ano. es evidente que no puede ver el galope del caballo tal y como lo 
muestran esasfiJtogrqfias .. ( 13) (citado en Scharf: Adc y fotografia, pág. 226-227). Se sugería 
entonces que --el torno de hilar de Las l1ilanderas de Velázq11ez. y la lluvia, que en pintura se 
representa por medio de líneas" eran in1ágencs que representaban el movin1iento con mayo1· 
exactitud. Muybridgc escribió entonces: "'Desde la i'?fanc:ia se nos acostumbra a creer que un 
cierto símbolo arbitrario indica un dalo real; si es/a misma asociación de emblen1C1 y realidad 
se repite en la escuela primaria, y si luego se insisle 1c1111bién en ella en la secundaria y se 
define c:o1110 c:orrec:/a en la universidad. sÍlnbolo y dato acaban por quedar tan ínlilnamenle 
unidos q11e res11lta dificil en ex1re1110 separarlos, incluso cuando la razón y la observación 
personal nos enseiian que no hay verdculera relación en/re ambos. Eso es lo que ha ocurrido 
con la idea convencional del caballo al galope: nos hemos ac:os1111nbrado de lal 111anera a verlo 
pintado que ha acabado in1perc:eptible111ente por do1ninar nuestra mente y pen.wunos que la 
representación ar/Íslic:a es la pura verdad hasta que nos dec:idin1os cz echar a un lado las 
ilnpresiones preconcebidas para buscar esa verdczd con czyuda de la observación independienle 
y directa de la nal11ra/eza 111isma. En estos últimos años los arlistas se han q11edado 
convencidos de c¡11e es/a d"finic:ión del galope del caballo no coincide con su propia impresión 
imparc:ial, y ahora están despejándose rápida y eficazmente de sus prejuicios y l/e\·ando a cabo 
la refiJrma tola/ cuyo éxito es lento pero seguro" (14) (citado en Scharf: Arte y fotografin, p;íg. 
226-227). Muybridge constata aquí una verdad hoy en día evidente: nuestras representaciones 
visuales son convenciones relacionadas con el momento en que las elaboratnos. son 
construcciones culturales que pueden cambiar en la medida en la que cambian los principio~ 
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sobre los que las elaboramos. La representación en perspectiva cambia las modalidades de 
representación visual en un proceso de varios años que culminó durante el Renacimiento y algo 
similar ha sucedido desde finales del siglo XIX con nuestra manera de entender y representar el 
movimiento.~ 

La Universidad de Pennsylvania se interesó por sus trabajos. y con apoyo universitario. 
Muybridge realizó entre 1884 y 1885 una serie de más de 30.000 fotografias que descomponían 
movimientos de personas y animales por lo general en 12 secuencias sucesivas. 

En otra serie de experimentos. Muybridgc muestra una misma acción registrada desde tres 
puntos de vista distintos: lateralmente. de frente y de espaldas. (Placa 408 tle A11in111I 
Locomotiotr. 1887. Collotipo. Colección fotográfica de la Biblioteca Pública de Ncw York. 
Astor. Lenox and Tilden f'oundation). Con10 se comentó antes. se ha relacionado esta manera 
de encuadrar a los modelos con algunos de los trabajos que Degas realizaba más o menos por al 
misma época. 

Los trabajos de Muybridge fueron publicados en 1887 con el título de Animal Loconrotio11 y 
mostraba 781 placas de modelos humanos gcneraln1ente desnudos. así con10 caballos y otros 
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animales. Estas fotografías provocaron numerosos debates, al principio se dudaba de la 
autenticidad de las imágenes y posteriormente se les descalificó como apoyos para realizaciones 
artísticas. Y es que. en efecto, la percepción de movimiento se desvirtúa cuando se descompone 
en una serie de imágenes fijas, aunque sean científicamente correctas. El pintor y fotógrafo 
Peter Henry Emerson. por ejemplo. escribió en 1889 que .. nada es más antiarlístico que 
algunas posiciones de un corcel al galope, que nunca han sido vistas por el ~jo pero que 
existen en /a realidaü" (15) (citado en Newhall: Historia de la fotografia. pág. 123). La 
percepción fotográfica del movimiento parecía amenazar una manera de ver legitimada por la 
pintura y convencionaln1ente aceptada como verdadera. Como ha comentado Scharf: "Aunque, 
hasta entonces, lafiHogrqfla había sido criticada por ciertas dejicienc:ias de información, 
ahora, por el contrario, se la acusaba de informar demasiado. Mucho anles de que hiciesen 
acto de presencia las imágenes instantáneas. ya se conoc:íanjótografias de objelos invisibles, 
tonuu/as por medio del microscopio o del telescopio, pero, como no constituían amenaza para 
los intereses creados del arte, pasaban por ser inocuos recursos cientijicos o meras 
curiosidades visuales. Parece ser que, hasta que ciertos artistas y sus seguidores comen=aron a 
pensar en serio en la posibilidad de representar pictóricamente unaforma de verdad distima, 
una forma distinta de naturaleza, no se consideró que la representación de condiciones 
naturales no vistas hasta entonces por el ojo humano sin ayuda mecánicafi1ese pe1.Judicial 
para el arte'" (16) (A. Scharf: Arte y fotografía. pág. 17) 

El médico y fisiólogo francés Ettiene-.lules Marey también desarrolló varios métodos para 
analizar y registrar el movimiento. En 1881 Marey se había reunido con Muybridgc en París y 
habían intercambiado experiencias. Marcy inventó varios dispositivos que registraban en una 
misma placa imágenes en secuencia que descomponían el movimiento. Llamó a este sistema 
cronofotografia y constituyó importantes antecedentes de los procedimientos cinematográficos 
que se desarrollarían pocos años después. Un experimento de Marey muestra las fases sucesivas 
de un galo cayendo. (Po.'<iCÜJ11e:<i; .'<11cesiva:<i; de la caítla de 1111 galo. 1894. cronofotografia sobre 
película en movimiento. Musée Marcy. Beaune). 

En otro expcrin1ento Marcy descompone el movimiento de un hombre saltando. 
(Movi111ie11tt1.'< tle .'<alto co11 garroc/1a. circa 1900. Collége de France Archives. París). Stelzc•r 
considera que ··en la crcnu~fiJtogrqfia se anticipa lo que tarde o temprano se c:on\•ertirá en un 
ac:a/oradcunente discutido co11cello de la pintura: la sin1ultaneidad de e.\pac:io y tiempo 
movimiento .. ( 1 7) (0. Stclzer: Arte y fotografía. pág. 1 09). 
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Se ha documentado que varios pintores (Courbct. Corot y Dcgas entre otros) se sirvieron de 
la fotografía para algunas de sus composiciones o se habían aficionado ellos mismos al trabrúo 
fotográfico (con frecuencia esta práctica se llevaba a cabo en secreto). sin embargo a la 
fotografía se le seguía descalificando como disciplina artística. Esta animadversión en contra de 
la fotografía no era nueva. Comparando una serie de grabados con fotografías de n1odelos 
desnudos. Eugcne Dclacroix lamentaba advertir la incorrección de los primeros. El 21 de mayo 
de 1853 anota en su diario: "/le111os experimentado 1111 senti111iento de aversión y casi de asco 
por la incorrección. la 111anera. la poca naturalidcul. a pesar de la calidad de estilo, la única 
que pueda ad111irarse, pero que ya no adn1irdhan1os en ese nunnento. En verdad, si un hombre 
ele genio se .\·irviera e/el elag11erroti¡10 co1110 es preciso, se e/e1,arÍll c1 una altura que 
desconocemos (. .. ). !-/asta ahora ese arle a máquina no nos ha prestado sino un detestable 
servicio; nos echa a perder las obras 111aestras, sin satis.fi1cernos completan1ente. (18) (E. 
Dclacroix: El puente de la visión Antología de los diarios. págs 40-41 ). En 1859 Charles 
Baudclairc había escrito a propósito de una exposición fotográfica: •·Si a la.fotogra.fia se le 
pennite complementar al arte en algunas de sus.funciones, pronto lo habrá suplido o 
corrompido totalmente ... Es ya hora, pues, de que regrese a su verdadero deber, que es el de 
servir a las ciencias y a las artes ... pero siendo una 1n11y l111111ilde sirvienta, como lo son la 
i1nprenta y la taquigrafía, que ni han creado ni han con1ple1nentado a la literatura'" (19) 
(citado en Newhall. Historia de la fotografia. pág. 83). No se trataba de opiniones aisladas sino 
de un sentir generalizado n1otivado por un conjunto de prejuicios entre los que se encuentra la 
relación de la fotografía con procedimientos técnicos y científicos que. según una concepción 
conservadora. eran considerados tradicionalmente alejados del quehacer artístico. A pesar de 
que hacia finales del siglo XIX son cada vez más numerosas las exposiciones fotográficas. su 
reconocin1iento artístico va a ser cuestionado de manera recurrente. 

Las experiencias de Muybridgc y Marcy se consideran antecedentes inmediatos de la 
invención de la cinematografía. En efecto. en pocos años los inventos de Edison en Estados 
Unidos y los hermanos Lumicrc en Francia se beneficiarían de las experiencias de Muybridge y 
Marey con10 veren1os n1ás adelante. Es importante aquí hacer notar que estas experiencias 
formaron parte de la polémica sobre la relación entre fotografía y artes visuales y contribuyeron 
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a cuestionar radicalmente algunos de los supuestos y convenciones aceptados por las artes 
visuales durante años. Puntos de vista como los de Baudelaire van a obligar a una definición del 
medio fotográfico y van a contribuir a que se cuestionen también aspectos de las artes visuales 
como su vinculación con la idea de imitación implícita en el arte figurativo, y de ahí, el 
cuestionamiento sobre su capacidad para interpretar el movimiento e incluso, el 
cuestionan1iento sobre el sentido n1ismo de la pintura. ''La aparición. que tuvo lugar entonces, 
de la cámara Kodak, y la gran popularización de lafotogra.fla, la nueva cámara extrasensif>le 
de alta t•e/ocidad y los prilneros intentos cinematográficos convincentes, así co1110 los grandes 
e.'ifi1erzos de losfiHógrafos por acentuar el desarrollo artístico de su arte y el coro restante de 
artistas y escritores que proclamaban la futilidad del arte mimético, todo esto.junto, bastó y 
sobró part:t desarticular por completo las funciones convencionales de lafotogrqfla y el arte. A 
partir de los años noventa del siglo pasado, y por encima de todas las críticas, lafi>togrcifia 
queda aceptada co1no arte. Los conceptos estéticos tradicionales hubieron de volverse del 
revés o, según otros, consiguieron, por fin, aterrizar de nuevo con pie firme, y los derechos 
territoriales de artistas y fotógrafos quedc1ron clarea y sumariamente delimitados. Luego, con 
la llegada de este siglo, tuvo lugar la integración de lafotogrqfla a las demás artes visuales de 
una numera que hasta entonces no se consideraba posible" (20) (A. Scharf: Arte y fotografia. 
pág. 18). 

La polén1ica sobre la oposición entre representar el movimiento como parece ser o como las 
nuevas investigaciones demostraban que sucedía en realidad se extendió hasta los primeros 
años del siglo XX. En la serie de conversaciones con Rodin publicadas bajo el titulo de ELaá.e. 
que ya se han n1encionado en relación a la obra de Watteau. Rodin afirma que '"el movimiento 
no es otra cosa que la transición de una actitud a otra". Menciona cómo Ovidio describe una 
transforn1ación en fases sucesivas, y asegura que "es, en sun1a, una metamorfosis de esta 
especie la que ejecuta el pintor o el escultor cuando hacen mover sus personajes. La figura 
expresa en este caso el paso de una pose a la otra, e indica cómo. por modo insensible. la 
primera se insinúa en la segunda. En fa obra se advierte todavía una parte de lo que.fi1e y se 
descubre en parte lo que será" argumentando que "es el artista el que dice la verdad y es la 

.fhtogrcifla la que miente. En la realidad. el tiempo no se detiene nunca. Y si el artista logra 
¡:Jroduc:ir la i111presión de un gesto que se ejecuta en varios instantes. su obra es cierta111ente 
11111cho menos convencional que la in1agen cientifica. en la que el tie111po aparece hrusca111e11te 
suspendido. Eso n1isn10 es lo que condena a ciertos pintores que, para representar caballos al 
galope. reproducen poses tomadas defotograflc1s instantáneas. Ellos critican a Gericault 
porque en su carrera de Epsom, que está en el Louvre, pintó los caballos que galopan vie11tre 
" tiern1, según la expresión corriente, es decir, lanzando sus patas hacia atrás y hacia 
adelante. Dicen ellos que la placa sensible no registra jamás semejante posición(. .. ) E,· 
Gericault quien tiene razón en contra de lafotografla. Sus caballos parecen correr. y esto 
proviene de que el e~pectador, 1nirándolos de atrás adelante, ve primero las patas posteriores 
realizc11ulo el e.efzterzo del que resulta el impulso general. de~pués el cuerpo alargándose, 
puesto que las patas anteriores tratan de proyectarse hacia acle/ante, lo más lejos posible. Este 
co1?iun10 es.falso. desde el punto de vista de la simultaneidad; pero es verdadero cuando las 
partes son observadas suc:esivaniente y. desde el punto ele vista artístico. ésta es la única 
verdad que nos interesc1 puesto que ella es la que ven1os en la realidad, y la única que nos 
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impresiona .. (21) (A. Rodin "El movimiento en el arte" en .El.m:li:.. pág. 88-89). Esta discusión 
parece actualizar el antiguo debate sobre las artes del tiempo y del espacio. Es interesante notar 
que en su argumentación Rodin menciona a Ovidio como ejemplo de una descripción que se 
desarrolla en el tiempo, y que en su defensa del tiempo vivido es posible encontrar una 
anticipación de la noción Bregsoniana de duración que se mencionó cuando se exponían 
algunas reflexiones teóricas sobre el tiempo. 

En ese contexto no es de extrañar que las imágenes producidas por Marey y sus 
investigaciones con la cronofotografia resultaran más atractivas que el trabajo de Muybridg"'· 
En su aparente irrealidad. los efectos de transparencia en que la trayectoria de los movimientos 
se muestra como una sombra continua se encuentran más próximos a la sensación que nos 
produce la percepción del movimiento. ''La antigua técnica de crear un equivalente pictórico 
de tien1po y espacio llc11nado "representación continua'' (en el que el mismo ten1a aparece en 
partes consecutivas de una narración incorporada a un esquema composicional), surge ahora 
de nuevo en la forma moderna de las "representaciones simultáneas" de lafotogrqfia, y hay 
ra=ones para creer que esas idiosincrasias de la forma cronofotográfica ejercieron il1f/uencia 
en varios artistc1s in1portanles que se preocupaban -de la misma 1nanera que los escritores de 
su tiempo- por los nuevos medios de representar tiempo y espacio" (22) (A. Scharf: ~ 
fotografia. pág. 273) 

Esa nueva concepción de tiempo y espacio en la representación visual va a tener 
consecuencias al encontrar un terreno sensible a estos problemas en la investigación plástica. de 
finales de siglo Se estaban gestando nuevas ideas sobre la manera de entender la imagen, y los 
procedimientos tecnológicos utilizados por la fotografía que registra el movimiento en fases 
sucesivas parecían confirmar estas ideas. Se ha hecho notar. y algunos de los artistas lo 
reconocieron. la relación entre las fotografías de Muybridge y Marey. y algunas propuestas ele 
movimientos de vanguardia de principios del siglo XX. en especial con el futurismo y el 
cubisn10. 

3.2 Vanguardias. El movimiento desborda a la imagen individual. 
Entre las nluchas innovaciones que aporta el cubismo al lenguaje pictórico la manera en que 

revitaliza la investigación por el tiempo y el movimiento resulta una de las más significativas. 
Abandonando la unidad del punto de vista de la perspectiva a punto de fuga y multiplicando los 
ángulos de visión de los objetos el primer cubismo brinda una nueva concepción de la 
representación figurativa. 

Uno de los problemas fundamentales del cubismo era el movimiento. Varios autores insisten 
en que debe considerarse al cubismo como un arte básicamente realista (23) (cfr. Golding 1993. 
Cooper 1993 y De Micheli. 1999). y la realidad es cambiante y se manifiesta en el tiempo. Es 
entonces a partir de ese realisn10 que surge la necesidad de ampliar las posibilidades de 
representación. Se trata ahora de la búsqueda de la simultaneidad. Golding dice que desde 
mediados de 1908 Picasso y Braque .. habían adoptado y acentuado el recurso de cezanniano 
de inclinar las partes altas de los objetos hacia la supet:fic:ie del cuadro. Los cubistas 
consideraron este aspecto del arte de Cezanne. así conu1 el modo en que distendíct lasfonnas y 
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abría continuamente sus contornos como si intentara ensancharlas, una temprana 
manifestación de la representación simultánea,. desde. varios puntos de vista, de un objeto en 
una única imagen (. .. ). El abandono pÓr Picasso dé 1á perspectiva tradicional era el resultado 
de su interés por la natura/eza·de /asform_as tridimensionales y de su deseo de plc1smarla.•· 
mediante un procedimiento pictórico nuevo, más completo y minucioso" (24) (Golding: El 
cubismo. Pág. 82 y 85). 

Se ha hecho notar la relación entre el cubismo y el desarrollo de teorías que critican el 
positivismo científico. Aunque se ha discutido si la cuarta dimensión a la que hace referencia 
sea efcctivan1cnte el concepto tiempo, en su texto sobre los pintores cubistas, texto que se ha 
considerado una especie de manifiesto del movimiento. Apollinaire hace una comparación 
diciendo que la geometría es a las artes plásticas lo que la gramática al arte de escribir y afinna 
que ''los pintores se han dejado llevar de manera completamente natural, y por así decirlo 
intuitivamente. por la preocupación de las nuevas medidas posibles de la extensión que en el 
lenguaje de los talleres modernos se conoce conjunta y brevemente por cuarta dimensión. Tal y 
como se ofi·ece al espíritu. desde el punto de vista plástico la cuarta dimensión estaría 
engendrada por /as cuatro medidas conocidas: figura la inmensidad del e!>pacio eternizcíndose 
en todas las direcciones en un momento determinado·· (25) (Apollinaire: ''Los pintores 
cubistas" en Calvo. García, Marchán: Escritos de arte de vanguardia. Pág. 65). 

Según De Micheli es posible encontrar influencias entre las composiciones cubistas y 
muchas de las ideas de Bergson en relación al tiempo y la intuición. Citando a Husserl. De 
Micheli se pregunta·•¿ Y qué otra cosa querían hacer los cubistas sino fijar en la te/u todus las 

.fe1cetas, todos los momentos del objeto, y su variedud ininterrumpida de apariencias y de 
signos con una intuición esencial? Así. en la obra de Bergson, que precisan1ente en los uños 
del cubismo alcanzó su muyor éxito, además de lu expresión de la exigencia de superar el 
conocimiento relativo con un conocimiento absoluto (es decir, el paso desde el exterior husla el 
interior de la cosa). es bastanteflícil hallar pcírrafosy páginas donde se propone un mérodo de 
conocimienro que tiene más de una analogía con la construcción del cuadro cubisra·• (26) (De 
Micheli: Las vanguardias artísticas del siglo XX. Pág. 181 ). 

Sin embargo los artistas se resisten a intelectualizar su trabajo y no sorprende ya que los 
propios planteamientos cubistas provocaban fuertes reticencias a la intelectualizaci<'>n de sus 
propuestas. Braque criticaba a quienes hicieron del cubismo un sistema y afirmaba que la 
teorización no tiene nada que ver con la pintura (27) (citado en l-less: Documentos 1nn_Ia 
rnmprensión del arte moderno. Pág. 97). Haciendo referencia a Delauny. Albert Glcizes 
escribió en 1920: "una nueva forma comenzó a girar ofridada de sí misma. w1afi,,-ma que 
rodavía nos era desconocida: lo inn1óvil se había pues/o en nuJl•ilnienlo. Derrás de su n1otivo de 
círculos monóronos y coloreados, más allá de todo chillón modernismo de.feria. se presentía la 
cercanía del cielo, el elemenro remporal inrroducido en la con.figuración, pe1:fec:10. de.finilivo, 
giratorio. astronómico'' (28) (citado en Hess: Documentos para la comprensión del..art.c. 
moderno. Pág. 116). 
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Otro importante movimiento de vanguardia que buscó la integración del tiempo y el 
movimiento en la imagen pictórica fue el futurismo. El futurismo nació oficialmente en París en 
1909 con Ja publicación en "Le Fígaro" del manifiesto del 20 de febrero redactado por 
Marinetti. Su orientación teórica se fue definiendo después en Italia a través de una intensa 
proliferación de manifiestos que abarcaban no solamente el campo de las artes figurativas 
(después de la literatura. el cine y Ja música), sino que trascendían también al campo de las 
intenciones políticas. 

No sorprende que el grupo de artistas futuristas se interesara por la fotografía. Anton Giulio 
Bragaglia. uno de los principales protagonistas del futurisrno italiano y teórico del •·futurismo 
fotodinámico"". cuestionó las fotografías que descomponen el movimiento en una serie de 
imágenes sucesivas y realizó imágenes de Jo que él llamófotodinamismo. Bragaglia inició su 
actividad artística en 1906 corno asistente de director cinematográfico en Roma. En 
colaboración con su hermano Arturo formuló el primer manifiesto fotográfico futurista: "afirmo 
que de los medios mecánicos de lafotogrcifia sólo puede salir arte si se supera la mera 
reproducción de la realidad estática, o de la realidad congelada en una instantánec1 y se 
consigue con ayuda de otros n1edios y experimentos que lafotografla sea también expresión y 
vibración de la vida viva; si se logra sacudirse de encima, lejos ya del realismo 
verdadercunente obsceno y brutal de lo estático, los conceptos recibidos, para llegar a una 
condición que hemos llamado Fotodinámica (íotografla dinámica, fotografia de lo dinámico 
(. .. ). Contemplcunos la vida como movimiento puro. Amamos y observamos la realidad con sus 
procesos en movilniento detenninados por el destino y la vida. Quere1nos reproducir el 
111ovil11ien10 incesante con medios gráficos en el corto lapso de una presentación gestual" (29) 
(Anton Giulio Bragaglia "Fotodinámica futurista" en J. Fontcuberta: Estética fotográfirn. pág. 
91 ). En 191 1. Marinetti, el fundador literario del futurisrno. ayudó a organizar una exposición 
de los hem1anos Bragaglia que se celebró en Roma. 

Obsérvese este ejemplo titulado E/fumador (1913. Impresión de gelatina de plata sobre 
papel. Westom Gallery. Carmel. California). Una linea blanca describe la trayectoria del 
111ovin1iento de la mano que el fumador nlucve para acercarla a la cabeza, que también apar.:,ce 
como una especie de fugaz sombra sobre el tondo . 

.-----------
TESE: CCI·f 
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Se trataba de utilizar tiempos de exposición prolongados de manera que los objetos aparecieran 
registrados como una trayectoria del movimiento. Bragaglia publicó en l 913 varias muestra"> de 
su trabajo en su libro Fotodinamismofi1t11rista. En esta otra imagen de Bragaglia 
(Meca11ografíafotodi11ámica. l 91 l. Centro Studi Anton Giulio Bragaglia. Roma) las mano;; 
aparecen como una mancha blanca indeterminada sobre el fondo obscuro de la máquina de 
escribir. De manera paradójica en niuchas de las fotografias futuristas las máquinas parecen 
estar en reposo y los elementos dinámicos están dados por las figuras humanas. 

Es cada vez más clara la tendencia política del movimiento. como puede comprobarse en los 
manifiestos de l 909. 191 1 y 191 5: en l 91 8 aparece el Ma11ifesto del partido polític:o f11turistt1. 
y en 1920. redactado únicamente por Marinetti. el titulado Más allá del conrunisnw. 

Tras la primera Guerra Mundial. perdió vitalidad. La muerte de dos de sus protagonistas más 
importantes (Bocino y Sant"Elia). la dificultad para integrarse en un medio cultural -y político­
durantc los años que precedieron a la llegada del fascismo. las contradicciones y la endeble base 
teórica (sobre todo la de Marinetti. que a partir de ese momento se convirtió en el ideólogo y 
líder indudable del Futurismo)justifican el abandono de las búsquedas iniciales. Carrá pasó a 
otras experiencias. Sevcrini y Balta continuaron en solitario búsquedas personales, y a veces 
opuestas a las premisas del futurismo. Russolo se dedicó a la experimentación musical. Estas 
mismas causas explican tan1bién la transformación interna del movimiento. que. antaño 
··rebelde"" y ··maldito"'. se convirtió en el arte oficial del régimen fascista (en l 924 se publicó el 
manifiesto F11111rismo y.fascismo). 

Con la incorporación al movimiento de una nueva generación de artistas a partir de 19 l 8 se 
inicia lo que se ha denominado el segundo futurismo. Aunque en ocasiones negaran su 
influencia el cubismo representó una referencia fundamental para los futuristas. Esta influencia 
fue más evidente en esta segunda generación. 
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Las investigaciones de los segundos futuristas se pueden dividir en dos periodos. El primero. 
condicionado por las búsquedas post-cubistas. puristas y constructivistas. sobre todo de origen 
francés, va de 1918 a 1928 aproximadamente. Aparte de los artistas ya citados (Baila. Crali. 
Dottori. Tato. Prampolini y Bcnedctta. la compañera de Marinctti. En Turín: Fillia. Alimandi. 
Oriani. Franco Costa. el escultro Mino Rosso y el arquitecto de origen búlgaro Nicolay 
Diulgherofl). también forman parte Korompay y Marasco. En el segundo periodo. por el 
contrario. la influencia del Surrealismo es sensible y provoca una vuelta a la imagen vista bajo 
el ángulo absurdo o fantástico: además de Prampolini y Depcro. que fueron sus principales 
intérpretes. esta fase está representada por artistas como Munari. Tullio. d"Albisola. Caviglioni 
o Farfa. 

Lo que une a los representantes del segundo Futurismo con las experiencias anteriores es la 
búsqueda de una "recomposición" de la realidad. recomposición que tendía a veces a rígida:; 
reconstrucciones abstractas de origen neoplástico. pero que con mayor frecuencia buscaba la 
recuperación de la imagen objeto. que se introdujo en el repertorio del Segundo Futurismo y 
pasó a ser un elemento importante. El mito de la n1odernidad y de la técnica. tan importante 
para los futuristas de la primera generación. encuentra su realización en el objeto-robot. El 
n1ecanismo del absurdo. la causalidad de un universo perfectamente técnico vienen a tlanqu~ar 
y con frecuencia a sustituir al elemento apologético. Las premisas planteadas por Marinetti 
cuando. en el manifiesto del teatro di varieta ( 1913 ). insistía en el valor liberador y cultural de 
la risa. encuentran su perfecta expresión en este n1undo automático. El Manifesto de//"arte 
"1ecca11ica es de 1912: en esos mismos años. Scverini. Dcpero y Sironi animan y desarticulan 
en sus telas hon1bre-robots tubifom1es. mientras Baila reconstruye su universo luminoso en 
paisajes primaverales parecidos a rcsplandccicntesjuguetcs en materia plástica. Una corriente 
inquietante de arte fantástico nacía en el seno misn10 de un universo surgido de certezas 
tecnológicas tranquilizadoras. 

Este misn10 universo engendraba sin embargo al mismo tiempo la ··Aeropittura··. cuyo 
n1anifiesto. lanzado en 1929. era un producto directo de las teorías de Marinetti. todavía en 
vigor. sobre todo en el grupo romano. La aeropittura --expresión del idealismo cósmico". 

TESl~·~-:~~~)·i-,\­
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pretendía ser la glorificación del símbolo más impresionante de la modernidad, el aeroplano. y. 
a través de él. una apoteosis de tinte casi místico, glorificando a la vez la "espiritualidad de 
aviador" y la de los personajes-símbolo del régimen fascista (el Constructor). Abordando cada 
vez más de cerca la glorificación mística. Marinetti. en 1929. dedicaba a Mussolini los últimos 
restos del Futurismo publicando el Manifesto del/'arte sacra Futurista." (30) (cfr Dicciomu:i.o. 
Larm1sse de la Pintura p. 749). 

Al final, el futurismo se perdió en una especie de delirio sobre la idea de movimiento que fue 
considerada superficial por autores como Pevsner y Gabo: '"El pomposo grito de combate: 
¡Velocidad!, ha sido un naipe jugado por las manos de /osfuturistas como un gran triur¡ro ... 
sin embargo, pregúntese a cualquier fi1turista cómo se imagina la velocidad y saldrá a relucir 
todo un arsenal de automóviles frenéticos, ruidosas estaciones de ferrocarril, enredados 
cables. el estrépito de las calles bulliciosas ... ¿Es realmente preciso convencerlos de que nada 
de esto es necesario para la velocidad y para sus ritmos?" (31) (Naum Gabo y Antaine 
Pevsner: Manifiesto realista, 1920; citado en Kepes: El moyjmjento su esencia y su estética. 
Pág. iv). 

Por contraste, resulta particularmente interesante detenerse un momento en el desarrollo ele 
una artista atento al tiempo y al movimiento desde una concepción mucho más profunda que la 
del primer futurismo, con~o Marce! Duchamp. 

Desde 1911 Duchamp busca integrar el movimiento en sus composiciones. ''Asiduo asist<'nte 
a las reuniones que tienen lugar en torno a sus hermanos en PutealLl:, entre cuyos asistentes se 
encuentran los teóricos máximos de la corriente cubista, Marce/ Duchamp participa 
activcunente de las inquietudes de aquel grupo respecto al hallazgo de una nueva 
dimensionalidad. a la inrtoducción plástica del movimiento, y en general, a toda la 
problemática que pltmtean las restricciones dimensiona/es del plano pictórico" (32) (Maure: 
Marce! Duchamp. Pág. 11 ). 

TESIS CON 
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En 1912 Duchamp realiza una de sus obras f"undamentales Desnudo bajando 11na esc11/er11 11. 

2 (Nu descendant un esca/ier n. 2. óleo sobre tela. 146 x 89 cm. Philadelphia Museum of Art). 
Se trata de una versión más elaborada de un cuadro con el mismo tema que Duchan1p había 
realizado el año anterior (Desnudo baj11ndo 11na esc11/era n. 1. óleo sobre tela. 96 x 59). 
Aunque se le ha vinculado con el f"uturismo, con esta obra .. Duchamp tra.,pasa inmovilidad y 
movimiento .. los funde para mejor disolver/os. El ji1111ri.m10 está prendado de la sensación,; 
Duchamp de la idea" (33) (Paz: Apariencia desnuda. Pág. 20). 

Duchamp conocía las imágenes creadas por Muybridgc y Marcy producto de sus 
investigaciones sobre el movimiento y declaró que la idea de esta pintura se la dieron 
principalmente las fotografias de Marcy. (34) (cfr. Scharf: Arte y foto¡,:rafia. Págs. 274 y ss.). 
Esta obra es un ejemplo característico de su investigación plástica sobre el movimiento que lo 
va conducir a "conjurar definitivamente la linealidad causal. el principio. el final. el mwerso y 
el reverso de las cosas, palabras y.fenónwnos". Estas investigaciones establecen una dirección 
a su trabajo. una dirección que se centra en la incorporación del tiempo y culminará en la 
búsqueda de su trascendencia. ""El lugar plástico de esa ·cointe/igencia abstracta', que debe 
ser intervalo abierto (sin límites finitos) de de1narcación imposible. pero separación que une y 
donde ocurren colusiones y no colisiones. es un nódulo pluridimensional de estructura 
inexistente, sin e.\pacio. tiempo o 1110vimiento 111ensurahles (pero presente~). refractario a 
cualquier análisis y accesible en su unicidad a la intuición solamente" (35) (Moure: 
··Introducción .. en Duchamp: No.tas. Págs. 1 O y 11 ). Tiene razón Octavio Paz cuando afirma que 
en Duchamp --1a pintura es la crítica del movimiento"". Comparandolo con Picasso, Paz dice 
que •·/os cuadros de Duchamp son la presentación del movimiento; el análisis, la 
descomposición y el revés de la velocidad' (36) (Paz: Apariencia desnuda. Pág. 16). 

El posterior desarrollo en Duchamp de la idea de ""cortes" infinitesimales en un espacio 
bidimensional sobre otro tridimensional va a contribuir a la definición de su concepto de 
ilifr11/eve (i11fi·amince) ... Las formas están pues suspendidas en el e~pacio y en el tfompo, se 
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trata de una 'coincidencia instantánea· q11e conlleva la aplicación de dos conceptos creativos 
extraordinarios: el ya citado de aparición y el de infraleve" (37) (Moure: Marcel Duchamp. 
Pág. 21 ). De difícil aprehensión (Moure lo califica de ""hermético pero sugerente") Duehamp 
asocia el complejo concepto de it?fraleve (que podría traducirse también como infrasutíl o 
infradelgado) al tiempo y al movimiento ante la constatación de Ja fugacidad de Jos objetos y Ja 
imposibilidad de su representación en imágenes. La oposición a lo que Duchamp llama Ja obra 
··retiniana"": ""En el tiempo un n1isn10 objeto no es el mismo en el intervalo de J segundo" (38) 
(Duchamp: Niltas_. Pág. 21 ). Estas reflexiones se concretan en su célebre propuesta conocida 
como El gra11 vidrio (La novia pue!J:ta al desnudo por sus solteros, aún ••• 1913-1923). Se trata 
de la con1pleja búsqueda de una obra abierta también al tiempo por Jo que resulta consecuente 
con su propio concepto el hecho de que permaneciera .. definitivamente " inacabada después de 
1 O años de trabajo. 

En uno de los textos de su obra conocida como La caja verde (1943) Duchamp escribe a 
propósito de El gra11 vidrio: "Determinaremos las condiciones del reposo instantáneo (o 
apariencia alegórica) de una sucesión (un conjunto) de hechos diversos que parecen 
necesitarse 11110 a otro por leyes. para aislar el signo de la concordancia entre. por 11na parte, 
ese Reposo (capaz de todas /as excentricidades innumerables) y. por otra parte. 1ma selección 
de posibilidades legitimadas por esas leyes y que también las ocasionan" (39) (citado en Paz: 
Apariencia desnuda. Pág. 107). La búsqueda del tiempo y el movimiento en las artes visuales 
puede desembocar en contradicciones y, al límite, en callejones sin salida que ubican la obra en 
el reposo y la inmovilidad. Fecunda contradicción; pero contradicción al fin. 

Hacia 1914. el pintor Leopold Survage, inspirado por los dibujos animados que por entonces 
e111pezaban a darse a conocer si bien de una forma sumamente artesanal. tuvo la idea de una 
pintura en movimiento, o como dice Mitry, de un movimiento de formas coloreadas obtenido 
gracias a una sucesión de pinturas filmadas una a una por la cámara. En un manifiesto 
publicado enjulio de ese año, Sauvage escribía sobre sus investigaciones en estos términos: 
··unafonna abstracta inmóvil no es todavía bastante eloc11ente. Redonda a puntiaguda. 
alargada o cuadrada, silnple o complicada. no prod11ce más q11e una sensación 
extremadaniente corifi1sa: no es n1ás q11e una simple notación gráfica. Sokunente al ponerse en 
111ovilniento, al tran.ifonnarse y al aproximarse a otras.fiJr111as. p11ede ser capaz de evocar un 
sentimiento" (40) (Mitry: Historia del cine experimental. pág. 31 ). Hacia mediados de Ja década 
de los veintes se conjugan las tentativas de innovación cinematográficas y plásticas en películas 
abstractas en Alemania por Viking Eggeling. Hans Richtcr y Walter Ruttmann; en Estados 
Unidos por Len Lye, Man Ray y Marcel Duchamp; y en Francia por Henry Chomcttc y Fernand 
Léger. 

Muy representativa del interés de Duchan1p por el n1ovimiento es la película que realiza en 
colaboración con Man Ray y Marc Allegré unos años después de haber abandonado El gran 
vidrio. se trata de A11e111ic Ci11enra (Marccl Duchamp. 1926). En esta película ésta Duchamp 
trabaja sobre el efecto cinético de la visión que había investigado en una serie de obras 
centradas en clen1entos rotativos y en espiral. Este efecto es descrito en sus notas de esta 
tnanera. "''"'La espiral en reposo no da ninguna i111¡Jresió11 ele relieve (o al meno . .,~ .... ·ó/o in1aginado 
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psicológicamente). Al girar alrededor del centro de uno de sus círculos la espiral dala 
impresión de subir hacia el ojo en forma de tirabuzón" (41) (Duchamp: Notas. Pág. 147). En 
A11en1ic Ci11ema "no solo se ventila el efecto volumétrico sino también la simultanéidád 
direcciOnal de un giro rotatorio (en bisagra) de planos visivos o lingüísticos. fenómeno ligado 
al aume/110 de una dimensión más" (42) (Moure: Marcel Duchamp. Pág. 24). - - -

El interés de creadores vinculados con las artes plásticas por el cine ya se había manifestado 
desde la década anterior. Películas como Cabiria (Giiovanni Pastrone. Italia 1913) e 
/11toler1111cia (David Wark Griffith, EUA, 1916) habían establecido vínculos más o menos 
directos con el lenguaje pictórico pero es hasta la década de 1920 cuando el cine se aproxima a 
algunos de los movimientos pictóricos de vanguardia. 

Algunos de los experimentos de vanguardia plástica cinematográficos estaban relacionados 
con las innovaciones y el desarrollo tecnológico, pero los más interesantes trataban de expresar 
cinen1atográficamcnte las inquietudes formales del movimiento del que surgían sus creadores. 
Después de todo el cine mismo se encontraba por estas fechas buscando la definición de su 
propia identidad. 

Pintor y precursor del cine experimental, Hans Richter nació en Berlín y estudió en Weimar. 
Mien1bro del movimiento dadaísta y alumno de contrapunto del músico Feruccio Busoni realizó 
experimentos junto al pintor sueco Viking Eggeling para tratar de caracterizar la continuidad de 
los elementos formales que conducen al cine abstracto. para •·reedificar el lienzo dentro de su 
propio ámbito estático"". Este trabajo los llevó "a W?fi·entarnos con el problema del movimiento, 
o mejor dicho, con el problema del tiempo. que sigue vivo en mí desde entonces"". La película 
de Eggeling Si1ifo11ía diago11al ( 1921-1924) se considera el primer film experimental que so;' 
propone integrar algunos de los problemas pictóricos al cinc. La película de Han Richter Ri11110 
21 (Hans Richter. 1921) es casi contemporánea y fue realizada en colaboración entre estos dos 
autores. 
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El n~ismo Richter cuenta que después de haber intentado trabajar con una serie de hojas 
elásticas con la intención de '"orquestar'" simples elementos pintados, ""nos dimos cuenta de que 
únicamente existía una manera de expresar las energías dinámicas como fenómeno cinético: 
con e/film"' (43) (Hans Richter: ""El movimiento en la pintura y en el cine: mi experiencia 
personal'" en Kepes: El movimiento sy esencia y su estética. Págs. 142 y 144). 

En colaboración con Viking Eggeling. Richter investiga las posibilidades del cine 
experimental considerándolo una especie de lienzo de luz en movimiento, ""el simple cuadrado 
de la pantc1/la de cine puede fácilmente ser dividido y "orquestado· empleando el rectángulo de 
la í1antalla-lienzu ·como campo de la visión pictórica. Divisiones o partes de la pantalla 
podían así desplazarse unas con re.\pecto a otras. De este modo, fi1e posible relacionar (en 
contraste-analogía) en esta pantalla-lienzo· los diversos n1ovimientos, en un sentido 
m01:f"o/ógico y temporal" (44) (Hans Richter: ""El movimiento en la pintura y en el cine: mi 
experiencia personal"" en Kepcs: El movimiento su esencia y sy estética. Pág. 150). El alemán 
Waltcr Ruttmann fue discípulo de Eggeling e inició su carrera con una serie de películas 
abstractas que conforman una serie (conocidas como Opus 1, 11, 111, IV 1921-19241 que 
consistían en dar movimiento a figuras geométricas. 

Ruttmann tuvo en la década de 1920 un papel importante en Ja evolución del lenguaje 
cinematográfico. Con Berlí11 si1if011ía de 1111a gran ciudad (Alemania 1927) aplicó las teorías 
de Vertov sobre Ja construcción visual a partir de imágenes de la vida misma y ejerció una gran 
influencia en los cineastas posteriores. Por esos mismos años Man Ray se interesa por el cine. 
En 1923 presenta su primera película El retor110 a la razó11 y en 1928, realizada a partir de un 
poema de Robert Desnos presenta La estrella de mar. de la cual es la siguiente imagen. 
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Tomando como base sus fotomontajes. Man Ray pensaba que el montaje filmico debía 
pern1itir • tal y como sucedía con los col/ages de Max Ernst o con los montajes de palabras del 
género cadáveres exquisitos. obtener efectos singulares debidos al azar de las yuxtaposiciones. 
Años después Man Ray diría: "Todos losfilmes que he realizado han sido otras tantas 
in1provisaciones. No escribía nada; era un cine auto1ncítico. Trabajaba solo. Mi intención era 
poner en movimiento las composiciones que hacía en.fiJtogrqfla"" (45) (citado en Mitry: l:lisJillia 
del cine experimental. pág. 152). 

Durante la década de 1920 se dio una estrecha relación entre los movimientos de vanguardia. 
el cinc y la fotografia. Una célebre exposición internacional sobre La Nueva Fotografía se 
presentó en Stutgard en 1929 y recorrió de manera itinerante otras ciudades de Alemania y 
Suiza. "Nunca antes ni de~pués an1bos medios expresivos estuvieron tan unidos .. (46) 
(Newhall: 1-listoria de la fotografia. pág. 212). Sin embargo la fotografia continuaría vinculada 
al movin1icnto. aun en los casos en que se privilegie su carácter científico o documental. 
Veamos algunos ejemplos de estas tendencias. 

Brassai ha dicho "Lufotogrqfia es lo contrario del movimiento ... las fotografias de Gjon lVtili 
niostrando una rana saltando en el agua o de Picasso dibujando en el espacio con una lámpara 
eléctrica se han opuesto a esa idea. En 1933 Matisse realiza La Danza. A propósito del cual el 
autor la ha calificado de "cine perpetuo'" ("Así. durante tres años, debí reconcehir 
constante111ente 1ni obra co1110 un director de escena. C"uantlo trabajo. hago verdaderan1enle 
unu especie de cine perpelllo"" (47) (H: Matisse: RcOexjones sobre el arte. pág. 182). Para el 
lotoreportaje resulta particularmente importante capturar el instante y esta importancia 
contribuyó a valorar el elemento temporal y el movimiento en el lenguaje fotográfico. Robert 
Capa. uno de los más importantes reporteros fotográficos había realizado ya varios fotos de 
acciones de guerra. entre ellas la célebre muerte de un combatiente durante la guerra civil 
española. El 6 de junio de 1944 registró las acciones de desembarco en la costa francesa de 
Normandía (ll1vasió11 e11 Nor111a11día. plata sobre gelatina. 1944. Robert Cappa/Magnum). 
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Con resultados que recuerdan los primeros experimentos de Marcy con la cronofotografía. 
pero con un respaldo tecnológico mucho más depurado. el norteamericano Harold Edgerton 
desarrolló en el Massachusctts Institutc ofTcchnology (MIT) un sistema estroboscópico por 
medio de series de destellos de flash. Se le ha llamado a su trabajo "'el arte de detener el 
tiempo". Se trata de registrar en las misma placa una serie de imágenes que descomponen en 
momentos fracciones de tiempo cada vez más breves. 

Roland Barthes (48) (cfr. La cámara 1 úcida. págs. 73-76) propone cuatro tipos de respuesta 
al desafío que se le presenta al fotógrafo que busca sorprender. cualidades de la fotografía a las 
que llama .'iorpresas (""el fi1tógrajiJ. como un acróbata. debe desqfiar las leyes de lo probable e 
incluso de lo posible; en último término. dehe desqfiar las leyes de lo interesante: la foto se 
hace sorprendente a partir del 1nomento en que se sabe por c¡ué ha sido ton1ada'"). Barthes 
ejemplifica con los trabajos de Edgerton una de estas 4 sorpresas de la fotografía. el de la 
··proeza". aunque considera este género de fotos --c1emasiadofenomenólogo para gustar de otra 
cosa que no sea una apariencia a mi 111edida'·. 
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Utilizando técnicas similares a las de Edgerton empleándolas como parte de su propia 
búsqueda fom1al, Philippe Halsman trabajó con Dalí en algunas de sus trabajos. (Dalí 
atonricus. 1948. plata sobre gelatina. Ncikrug Gallcry. New York). 

Una forma especial de composición de apariencia abstracta se logra por el mero juego de 
luces. Para lograr lo que él llamó lunri11ogramas. Pctcr Kcctman empleaba fuentes de luz que 
oscilaban sobre la cámara colocada boca abajo utilizando largos tiempos de exposición. Las 
trayectorias de la fuente luminosa quedaban registradas en dibujos que remiten a cierta 
regularidades geométricas. Empicando instrumentos como el osciloscopio o uniendo imágenes 
a la manera de fotomontajes. Peter Kocjancic y Herbert W. Franke desarrollaron trabajos 
similares. 

El movimiento constituye uno de los componentes fundamentales de la fotografia. En las 
prin1cras experiencias la sensación borrosa de los objetos en movimiento se consideraba un 
error o defecto del medio, pero pronto la cualidad para capturar el movimiento e incluso para 
mostrar su desarrollo en el tiempo se aceptó como una cualidad de la fotografia y se incorporó 
plenamente como parte integral de los recursos de todo fotógrafo. 

Pueden identificarse algunas líneas de evolución: Una categoría puede estar formada por 
imágenes que capturan el niovimiento. ya sea deteniéndolo (como en una instantánea), 
descomponiéndolo (como en las fotografias de Loconroció11 a11inral de Muybridgc) o 
mostrando su trayectoria (como en algunas de las experiencias Marcy). En una segunda 
categoría podemos ubicar las imágenes en secuencia. ya sea que formen series narrativas (ceomo 
en Michals) o conjuntos (como en los ensayos de Smith). Y finalmente una tercera categoría de 
imágenes que constituyen fragmentos (como en algunos experimentos de Hockncy). 

Las ~·eries de fotografias constituyen uno de los géneros fotográficos más importantes. El 
norteamericano Eugene Smith, uno de los más destacados creadores de ensayos fotográficos 
definió el género en estos términos: '"Creo que un artículo grá.fic:o es un portqfiJlio annado por 
un director periodístico. mientras que un ensayo debe estar pensado, con cada.fiJ/o en relación 
con las otras, de la n1is111a mc1nera que se escribe un ensayo. Qui=á la escritura de una pieza 
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teatral sea mejor con1paración. Se trabaja sobre las relaciones entre las personas, y se 
exa111inan las relaciones que se han hecho, y se ve si deben ser establecidas o reforzadas ot/"lts 
relaciones" (49) (E. Smith en Cooper/Hill: Diálogo con la fotografia. pág. 246). Nadar fue uno 
de los primeros fotógrafos en realizar series de imágenes a la manera de ensayo. Con ayuda de 
su hijo Paul Nadar entrevistó en 1886 al químico francés Chcvrel con motivo de su cien 
aniversario creando una serie cronológica de 50 fotografias publicadas con el título El arte tle 
llegar a ce11te11ario (Paul Nadar 1886). 

Moholy-Nagy había ya advertido la capacidad de la fotografia para evocar estructuras 
narrativas a partir de series o secuencias de imágenes. En un ensayo de 1936 había escrito que 
··no hay nada de más sorprendente que la serie fotogrlifica, y sin embargo por su naturalidctd y 
secuencia orgánica nada de más sencillo. Es ésta la culminación lógica de lafotografia. La 
.. \·erie J'ª no es una imagen, y ninguno de lo.\· cánones de la estética pictórica le ¡:n1ecle ser 
aplicada. Aquí la imagen separada pierde su identidad para convertirse en un detalle de 
1nontqje, en un elemento estructural esencial al conjunto que es el objeto en sí. En esta 
sucesión de partes separadas, pero inseparables, una serie fotográfica puede convertirse a la 
vez en el arma más potente y en la poesía más tierna"' (50) (Lázló Moholy-Nagy "'Del pigmento 
a la luz .. en .J. Fontcuberta: Estética fotográfica. pág. 168-170). 

No sorprende que el movimiento conduzca a la serie y ésta al relato. Poco antes de morir 
Wynn Bullock afirmó que su interés por el tiempo fue motivado porque '"gradualmente 
cornencé a pensar, no yu en objetos sino en suce .. \·o.\·., .. y agregó: "'"'el tiempo no es otra c.:osc1 que el 
espacio ca111biante. y es/o es simple111ente el suceso en cuatro dimensiones que recordamo.,·. 
Ciertas cosas que uno recuerda son in1portantes, algunas no son importantes; cienas cosas del 
inundo natural te itnpresionan más que otras cosas del n1undo nalural. Pero si uno desarrolla 
un sentido del tiempo, como lo concebí para /afolografia, desarrolla un senlido del tien1po que 
se integra con los sucesos que lo marcan y que sólo pueden ser marcados por el espacio 
cambiante. Es sobre la relación de estas cosas que uno desarrolla un sentido" (51) (W. 
Bullock en Cooper/1-lill: Diálogo con la fotografia. págs. 295 y 298). 

El Tiempo se encuentra presente en el trabajo de varios fotógrafos han producido fotogralias 
en serie. Hans Haacke. Kalus Rinke y Christian Boltanski son sólo algunos de quienes han 
desarrollado secuencias de imágenes. Tal vez el más reconocido sea el norteamericano Duane 
Miehals. El tiempo es trabajado de una manera peculiar en sus fotografias. Sus imágenes en 
serie. con una peculiar mezcla de estructura narrativa y misterio. han sido llamadas ""fotograíla 
metafisica ... En C/1a11ce Meeti11g. ( 1969. Impresión de gelatina de plata sobre papel). Michas 
presenta en una serie de seis fotografias un encuentro. tal vez casual. entre dos personajes que 
parecen reconocerse. 

TESlS CC:T,T 
L_~ r!l~ or~:~1~JEI'i 
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Michals nació en Pennsylvania y se interesó por el dibujo y la poesía antes de empezar a 
trabajar sus series de imágenes en secuencia desde principios de los años 1960. En otra serie 
titulada La nr11erte llega a la a11cia11a ( 1969. Muscum of Modcrn Art. New York). Michals 
captura cinco n1omentos que conforman una secuencia narrativa. Se ha comentado que la obra 
de este autor se encuentra --en el espíritu del cine" pero no es únicamente su estructura narrativa 
lo que produce ese efecto 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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La descomposición del tiempo y el espacio es evidente en los mosaicos fotográficos de 
David Hockney (C/1ristop/1er ls/1erwood habla11do co11 Bob Holma11, Sa11ta Mó11ica, 14 de 
niarzo de 1983, 1983. Collage de noventa y ocho impresiones Ektachrome, The John and 
Mable Ringling Museum of Art, Sarasota, Florida). El autor ha mencionado que ha 
desarrollado esta técnica ante la necesidad de aproximarse a la sensación '"real"' de relacionarse 
con los espacios y los objetos representados. 

Hockney ha trabajado en esta dirección en varias obras, desde luego no es el único. Otros 
artistas y fotógrafos como Joyce Naimanas y Chuck Close han realizado retratos usando una 
técnica similar. Obsérvese esta imagen de .Chuck Close Autorretrato/co111puesto, Nuei•e 
partes, 1979. Nueve fotografias Polaroid de 29 x 29"'. The Pace Gallery, New York) 

Tal parece que la imagen individual no es suficiente para contener el tiempo y el espacio de 
la realidad. Hacia finales del siglo XX es claro que el tiempo y el movimiento desborda a la 
imagen individual. La fragmentación es una de las tendencias más claras del arte figurativo de 
este fin de siglo y en buena medida la preocupación por el tiempo y el movimiento ha 
contribuido a esta importancia. Queda entonces la sucesión de imágenes, la secuencia visual 
que va a producir un acercamiento a las estructuras narrativas (esa "vocación narrativa"' de la 
hablaba Hans Richter) y que está presente en el cine, la historieta y la animación. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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3.3 El cine. La búsqueda de un lenguaje de imágenes en movimiento. 
La sensación de movimiento de las imágenes de cine o de vídeo se basa en el fenómeno de la 

persistencia de la retina. descubierta por el físico y etimólogo ingles Peter Mark Rogent 
(1779-1869). Peter Mark Rogent publicó en 1824 un trabajo sobre "La persistencia de la vi.\ión 
y su relación con /os objetos móviles". Su trabajo motivó una serie de inventos (zootropo. 
taumatropo. kinematoscopio. etc.). en donde un conjunto de imágenes fijas al moverse 
rápidamente producían la sensación de un movimiento continuo. 

Las imágenes que llegan a la retina no desaparecen bruscamente. ya que se desvanecen 
paulatinamente. En consecuencia. una sucesión rápida de imágenes son interpretadas por el 
cerebro como una imagen en movimiento. En el cine la sensación de movimiento se debe a la 
rápida sucesión de fotogramas individuales. en los que el "fotograma sucesivo representa una 
fase más del movimiento. En el cine la sucesión de fotogramas se realiza a una cadencia de 24 
fotogramas por segundo. es decir. en un segundo pasan 24 imágenes. El sistema de video 
conocido como NTSC por sus siglas en inglés (National Tclevision System Committec) trabaja 
a una cadencia de 30 imágenes por segundo por medio de un sistema de dos campos (media 
imagen formada por la mitad de líneas. nones o pares) cada segundo. 

E. Barjau concluye su introducción al Laocoonte de Lcssing. citando a Emst Bloeh. quien 
.. "echa nlano de las ideas de Lessing ¡:>ara caracterizar la e.\·encia del cine: es/e arte presenta no 
acciones por 1nedio de cuerpos estáticos -como, según Lessing, puede hacer la pintura-, ni 
cuerpos por medio de acciones -con10, según este 1nis1no autor, puede hacer la poesía-, sino 
acciones por 1nedio de cuerpos en 1novin1iento. El cine es, pues, un arte en el que se borran las 
.konteras de espacio y tiempo que separan a la poesía de la pintura" (pág. XXXIII). Tal vez sea 
en el cine en donde la imagen encuentra la integración más plena con la dimensión temporal. 
Algunas de sus manifestaciones se han teorizado distinguiendo entre el tiempo de la duración 
de una película (un tiempo de la enunciación) y el tiempo representado por el film (un tiempo 
diegético). A esto hay que agregar las diferencias de orden y velocidad de esta representación en 
relación al tiempo de los referentes. Se ha reprochado que a pesar de que uno de los parámetros 
más asiduos en la historia de las teorías del cine ha sido el •'tiempo''. éste ··se ha relegado a una 
consideración preferentemente referencial y representativa" (52) (cfr. Bettetini: ~ 
expresión cinematográfica. Pág. 12). 

Ya se han comentado los intentos de algunos fotógrafos por capturar el movimiento. En 
electo. las experiencias de Marey y Muybridge abrieron el camino para el registro de las 
imágenes en 111ovimiento y de lo que posteriormente sería un nuevo lenguaje. En ese contexto la 
aparición y desarrollo de un procedimiento tecnológico -el cine- que consigue capturar y 
reproducir imágenes en movimiento no hace más que confim1ar una tendencia que ya se 
anunciaba desde años antes y ratificar una convicción cada vez más evidente 

Los Lumiere presentaron por primera vez su cinematógrafo a un grupo de colegas a mediados 
de 1895. El 28 de diciembre de 1895 una serie de películas de corta duración (duraban 
aproximadamente un minuto cada una) se presenta por primera vez a un público que paga por 
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observar el espectáculo. Se citan con frecuencia los testimonios de quienes se sorprendieron 
ante la aparición de la imagen de una locomotora y reaccionaron como si fuera a atropellarlos. 
Primeros espectadores de un fenómeno que sucedía por primera ocasión: la reproducción de las 
imágenes_en movimiento. 

Lo que inicialmente se presentaba únicamente como un dispositivo mecánico para el regii;tro 
y reproducción de imágenes en movimiento fue utilizado por el francés Georges Melíes para 
estructurar sus relatos fantásticos saturados de atractivos efectos especiales y con un gran 
derroche de fantasía. Hacía los primeros años del siglo XX otros autores van a seguir en esta 
línea narrativa hasta alcanzar estructuras capaces de desarrollar relatos cada vez más complejos. 
Es el caso del norteamericano David Wark Griffith. 

La característica fundamental del montaje paralelo de Griffith es su estructuración temporal. 
Se debe entender que lo que se presenta con10 sucesión alternativa de imágenes sucede al 
111is1110 tie1npo. y sin en1bargo se perciben en secuencia. Las experiencias cinematográficas de 
vanguardia que ya se han comentado de alguna manera son intentos por aplicar al cine ciertos 
principios básicamente pictóricos. Sin embargo van a tener una gran influencia en el cine 
narrativo de los importantes trabajos de los cineastas soviéticos. y muy especialtnente en 
Scrguei Eiscnstcin. 

A niediados de la década de los veinte el cinc aun se encontraba construyendo sus propia~ 
convenciones. estableciendo su propio lenguaje. Griffith había realizado El nacin1ietlltJ ele 11na 
nación (1914) e lnttJlerancia (1916) y aunque comenzaba a abandonarse la idea de desprecio y 
subestimación intelectual hacia el cinc todavía no se consideraba seriamente como un lenguaje 
artístico al mismo nivel que disciplinas niás antiguas como la pintura o la música. 

La efervescencia cultural de aquellos años en la naciente Unión Soviética estimuló la labor 
de algunos grupos de vanguardia entre los que se encontraba la Fábrica del Actor Excéntrico 
(FEKS) y el Teatro Obrero de Cultura Proletaria (PROLETKUL T) en el cual trabajaba un joven 
que había abandonado sus estudios de ingeniería atraído por el dibujo y la pintura y que 
colaboraba como escenógrafo y director de escena: Serguei Mijailovich Eisenstein. Eisenstein 
nació en la ciudad de Riga el 23 de enero de 1898. De 1914 a 1918 realiza estudios en la 
Escuela de Trabajos Públicos de la Universidad de San Petersburgo con la intención de ser 
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ingeniero, según la voluntad del padre. pero al estallar la revolución Eisenstein decide unirse al 
Ejército Rojo y colaborar en Ja guerra civil. 

De 1920 a _1924 Eisenstein entra en el teatro Proletkult, primero como decorador y después 
como diréctor~-El primer trabajo confiado a Esienstcin es Ja elaboración de decorados yd- -._ -­
vestuario para Ja adaptación de una novela corta de Jack London llamada "El Mexicano". La 
obra narra Ja historia de un grupo de revolucionarios mexicanos en búsqueda de recursos para la 
lucha. Se trata del primer contacto de Eisenstein con México. pero no será el último. México 
será siempre una nación que fascinará al director y que formará parte de su concepción visual 
del mundo a partir del viaje que realizará a nuestro país en 1931. 

Su experiencia teatral permite a Eisenstein aplicar por primera vez el principio del montaje 
que lo hará famoso y que se convertirá en el fundamento teórico de los realizadores soviéticos 
de la época. En 1923 Eisenstein había escrito un artículo ··Et montaje de atracciones" en que 
se desarrolla su concepción del espectáculo como de un conjunto de elementos significativos 
orientados a producir una determinada respuesta en el espectador. Influido por las teorías 
teatrales de Meyerjold. Eisenstein designa atracción como todo hecho mostrado (acción. 
objeto. fenómeno. combinación. etc.) conocido y verificado. concebido como una presión que 
produce un efecto determinado sobre Ja atención y la emotividad del espectador y combinado a 
otros elementos que tienen la propiedad de condensar su emoción en una dirección detcnninada 
y dirigida a los fines del espectáculo. 

El año siguiente desarrolla su teoría enfocándola hacia la nueva manifestación artística: el 
cine. y publica --Et montaje de atracciones en el cinc". Ahí escribe: ""el cine, al que yo //umaríc1 
'urte de COl?flictos', en lu 1nedida en que no 1nuestra hechos sino imágenes convencionales 
(fotogrcifica.,) (en oposición a la acción real del teatro), hasta para exponer los fenómeno.!> 
nuis elementales tiene la necesidad de que sean enfrentados los elementos que lo con1ponen. 
J'vlostrurlos sucesiva111ente y separadan1ente (. .. ) No son los hechos mostrados lo importante. 
sino la c:o111hinac:ión de las reaccione .. \· en101ivas del e~peclador. En virlud de es1e.fe11ó111eno es 
concehihle una construcción sin ningún sentido lógico dictado por el argumento, y suscitar una 
cadena de reflexiones que complen1entan estos hechos, efecto que se revela como la realización 
de nuestra intención sohre el efecto temático" (53) (Eisenstein: Reflexiones de yn e~. 
Pág. 218) 

Esta idea de espectáculo-conflicto. espectaculo-agresión. cspcctaculo-montaje será. con su 
pasión por el movimiento, el principio teórico fundamental de su concepción cinematográfica 
en particular y estética en general. En ese sentido es muy importante mencionar su actividad 
gráfica. Eisenstein llega al cine gracias a su interés por la actividad plástica. De hecho su 
aceptación inicial por los estudios de ingeniería estaba relacionada con el relativo acercamiento 
de estos estudios al dibujo. Posteriormente su actividad de diseñador lo conduciría al teatro y 
al cine pero nunca abandonaría del todo su pasión por la línea y la composición. Esto es 
particularmente notorio e importante durante su viaje a México. 
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En su autobiografia Eisenstein mismo cuenta cómo fue que su fascinación por el movimiento 
lo hizo interesarse en el dibujo. Interés que posteriormente lo conduciría a la escenografia y al 
teatro y. finalmente, al cine: "Una línea es la huella del movin1iento (. .. ) en los años.fil/uros 
recorclc1ré esa aguda sensación de la línea como un camino. Muchos años más tarde eso rne 
impúlsó a escribir en mi corazón la sabia frase de Wang Pi. del siglo fil AC. 'una línea habla 
de movimiento'(. .. ) Mi pasión constante sigue siendo la dinámica de las líneas y la dinámica 
ele/ avanzar y del no quedarse quieto, tan/o en líneas con10 en el sht·tema de lo.\·fenúmenos )' de 
sus transiciones de uno en otro'" (54) (Eisenstein: Memorias inmorales Tumo 11. Pág. 142). 

En 1924 filma su primera película La Huelga. Se ha llegado a afirmar incluso que ya en esta 
su primera película Eisenstein llega al descubrimiento del gran montaje. del montaje entendido 
no con10 un discurso paralelo. como discurso metafórico. sino como lenguaje indirecto. como 
relato de lo que no puede ser directamente contado. La H11elga constituyó una especie de 
manifiesto estético de la manera de entender el cinc de Eisenstcin. Esta misma idea llegaría a su 
culminación en su segunda película: El Acorazado Potenrkin. Potcmkin estaba pensada como 
uno de los episodios de una pel íeula monumental que debería 1 lamarse 1905 que trataría sobre 
una serie de levantamientos que constituyeron antecedentes de la revolución de 1917. Esta 
película le fue encomendada en 1924 a Eisenstein por el organismo de estado del cinc soviético 
para celebrar el vigésimo aniversario de estas revueltas. Como hará de manera específica en 
otros n1omcnto. Eiscnstein utiliza un fragn1ento de una propuesta mayor para concentrarse a 
manera de sinecdoque en un único episodio. 

Un acontecimiento aislado, el motín de un barco. servirá para materializar una vasta epopeya 
obrera y campesina. En una famoso ensayo posterior Eiscnstein explica algunas de los 
postulados teóricos que puso en práctica en la película. "Organicidad y patetismo en la 
construcción del Acorazado Potemkin" es uno de sus textos más importantes y en él Eisenstein 
define la organicidad como el principio estructural que ordena y unifica todos los componentes 
de un discurso cinematográfico. Esta será una de las líneas generales de desarrollo de su 
trabajo: el todo es algo diferente. cualitativamente diferente. a la suma de sus partes. De la 
n1isn1a n1ancra en que un organismo vivo es más que la suma de sus órganos considerados 
aisladamente. de esa misma manera los diferentes componentes significativos de una película 
constituyen una estructura de un nivel superior de complejidad. 

La otra idea que regirá su trabajo posterior es la noción de éxtasis. Este concepto es similar al 
usado por Aristóteles en su Poética: .. Catársis ... Hay una diferencia importante en el hecho de 
que Eisenstein intenta fundamentar la idea de manera científica. Éxtasis será ese estado 
provocado por el montaje de atracciones en que al espectador se le comunica una idea con un 
alto grado de intensidad artística. 

En una famosa escena en que los n1arinos amotinados arrojan al médico del barco por la 
borda Eisenstein muestra un primer plano de los anteojos del médico balanceándose sobre una 
cuerda. Esos anteojos representan para los espectadores el distintivo de la clase social a la que 
pertenece. Escribe Eisenstein: .. Todo el mundo ha aplaudido las cualidades patéticas de esta 
película. Sin intentar definir en si misma la naturaleza del patetismo se le puede de.w:rihir por 
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los e.recios que produce. El patetismo demuestra su eficacia cuando fuerza al e!>pectador a 
levantarse de la silla; o a desplomarse donde esté; o a aplaudir o a gritar ... en suma el 
espectador es obligado a 'salir de si mismo', pero eso no es todo. Salir de si mismo no consiste 
en ir a la nada. Salir de si mismo implica inevitablemente un cambio de una cosa c1 otra. a algo 
de cualidades diversas, algo opuesto de lo que había en principio" (55) (Eiscnstein: ~lll 
en el cine. Pág. 150). De modo que la escritura patética es la que altera el equilibrio del 
espectador, la que modifica su condición presente para hacerle pasar a una condición nueva. 

Para llegar a esta dialéctica de las imágenes Eisenstein se basaba en la dialéctica hegeliana 
entendida a través de Marx y Enge!s (tesis. antítesis y síntesis) y también en la escritura 
ideográfica china y los poemas japoneses. Eisenstein debe mucho a la poesía. a su técnica de 
sugerir un concepto por la ti.1sión o el choque de unos cuantos elementos característicos 
tornados de la realidad. 
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Para Eisenstein hay en El Acorazado Potemkin una singular manera de traducir los 
principios de la composición plástica aplicándolos al tiempo: Considerando la duración de la 
película Eisentcsin aplica la relación l: 1.618 característica de la sección áurea haciéndola 
desplegar en el tiempo. De esta manera si la duración de la película es de 76 minutos la sección 
áurea temporalmente corresponde a los 46.9 minutos. De acuerdo al siguiente esquema 
temporal: 

X= 76 min (4560 seg)= 100 (duración total de la película) 
(X) .618 = 2818 seg= 46.9 minutos 

Se trata de una sorprendente y novedosa manera de aplicar principios de composición visual, 
espaciales. a la estructura y composición de un material que se desarrolla de acuerdo a su 
duración. de acuerdo al tiempo. 

TESiS CON 
FA r T p D·¡:¡: nt"T0.~1\T L..u ~ ./.!....: '-i-'.\~.·....:.ül. 
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En donde A-E es la duración total de la película y C es el punto correspondiente a la sección 
áurea igual a los 46.9 minutos. De acuerdo a este esquema el momento en que Eisenstein ubica 
una acción significativa como la reacción solidaria de los habitantes del puerto de Odessa con 
los marinos amotinados se encuentra en ese momento de la duración de la película (56) (cfr. 
Eisenstein: La forma en el cine. Siglo XXI). 

Su siguiente película debía ser La línea General. sobre la colectivización del campo pero se 
le encarga la producción de una película que celebre los 1 O años de la revolución de 1917 y así. 
basándose en el libro-reportaje de John Rccd filma en 1927 la película Octubre. También 
llamada Diez días q11e conmovieron al nrundo. Oct11bre constituye un vasto documental 
reconstruido trazando la trayectoria de Lenin y los bolcheviques en los días decisivos de la 
revolución de 1917. Aunque la película fue acerbamente criticado desde posiciones oficiales. se 
trata de un vasto mural épico en incesante movin1iento y rico en hermosas in1ágencs. 

En la película hecha en México y en lva11 el Terrible Eiscnstcin integra un gran número de 
elementos sacados de la arquitectura. de la escultura o de la pintura. Pero esta abundancia de 
formas plásticas tiene su inicio en Oct11bre. Paradójicamente es en esta época cuando Eisenl'-tein 
interrumpe su afición por dibujar. pasión que reencontrará hasta su viaje a México. A esta 
película que recrea el reciente pasado de la toma del poder por los bolcheviques sigue una 
especie de canto a la tecnificación del campo ruso. El proyecto que había sido inten·umpido por 
la realización de Oct11bre. La /Ílrea Ge11eral o Lo Viejo y lo N11e~·o. donde, con un tema al 
parecer tan poco poético como es la introducción de tractores y descremadoras en el medio rural 
el cineasta obtienen un mundo de imágenes muy bellas. Tampoco esta vez la crítica acoge bien 
la película y el film no será considerado suficientemente "didáctico". En cambio en los piasc:s 
europeos donde se exhibió se le reprochó ser precisamente excesivamente didáctico. 

Por aquel entonces un hecho transforma radicalmente la evolución del cinc. Se ha 
perfeccionado la técnica para sincronizar sonido en las películas. La irrupción del sonido en un 
arte que siendo silencioso había llegado a perfeccionar un lenguaje y dar un buen número de 
obras maestras fue recibida con reticencias y aun por rechazo por algunos de los grandes 
cineastas. pero paulatinamente todo iría cambiando. 
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Eiscnstein, Pudovkin y Alexandrov publican en aquella época su Carnoso "Manifiesto del 
sonido" donde proclaman y proponen un manejo sonoro no sincrónico y consecuente con sus 
teorías sobre el montaje.: "Unicamente un empleo 'contrapunteado' del sonido en relación a la 
pieza visual del montaje puede deparar una nueva potencialidad al desarrollo y perfocción dt.!I 
montaje. Los primeros trabajos experimentales con el sonido deben dirigirse hacia la línea de su 
distinta no-sincronización con las imágenes visuales. Solamente de este modo se obtendrá la 
palpabilidad. que conducirá luego a la creación de un contrapunto orquestal de imágenes 
auditivas y visuales.( ... ) El sonido tratado como un nuevo elemento de montaje (cmno un factor 
divorciado de la imagen visual), introducirá inevitablemente nuevos medios de enom1e poder 
de expresión. y la solución de las tareas más pesadas que ahora nos oprimen, con la 
imposibilidad de vencerlas por medio de métodos imperfectos que empleen solamente 
imágenes visuales. El método 'contrapunteado' de construir el film sonoro no sólo no debilit'1rá 
el cine internacional sino que llevará su significado a una altura cultural y un poder sin 
precedentes." 

En el otoño de 1 929 la dirección de la cinematografía soviética decidió enviar a Eisenstein. 
su asistente Alexandrov y su f'otógrafo Tissé a estudiar a Europa y en los Estados Unidos la 
nueva técnica. El recorrido por los piases europeos pone en contacto a Eisenstein con 
entusiastas y famosos intelectuales. También en Estados Unidos Eisenstein es admirado por 
artistas e intelectuales pero grupos de derecha empiezan a hostigarlo. Se le ofrecen ahí varios 
proyectos pero ninguno pasa del papel. Eisenstein muestra entonces una gran atracción por 
México y habiendo interesado en un film mexicano al novelista Upton Sinclair. que financiará 
la empresa. viene a México con sus dos colaboradores Alexandrov y Tissé. Llegan a finales de 
1930 y así comienza el penoso caso de Q11e Viva México. lo que José de la Colina ha llamado 
··el más bello de los filmes inexistentes". 

México siempre ejerció sobre Eiscnstein una fascinación de la que dejó constancia en sus 
dibujos y en diversos textos. Su intención con Q11e Viva México era tratar no sólo el México 
revolucionario sino además una realidad impregnada de mitos. tanto precorte-
sianos como católicos. Con10 artista era particularnlente sensible a la riqueza f'ormal, al 
simbolismo y patetismo que descubría en los actos rituales y los objetos de culto o en los 
ídolos. 

El 111111 tendría seis partes: el "'Prólogo". trataría de la unión de la historia y el mito en una 
especie de eternidad terrenal. en un tiempo cíclico representado por la incesante renovación 
del pueblo. de las estaciones. de la vida y la muerte. ··zandunga". sería un idilio amoroso en la 
selva de Tehuantepec. Maguey. dramatizaría el choque de terratenientes y peones en la 
planicie mexicana en tiempos de Don Porfirio. Fiesta. mostraría el rito de la corrida de toros. 
La Soldadera, sería un turbulento lienzo de incesantes movimientos de ejércitos, batallas )' 
trenes militares que sucedería en la revolución de 191 O. El Epílogo. hablaría del México 
moderno. 

Eisenstcin 111maba una gran cantidad de material cinematográfico mientras se iban dando las 
circunstancias que le impedirían ver terrninada su obra. Upton Sinclair envió un supervisor que 
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estorbaba el trabajo del cineasta, ponía restricciones económicas. y tergiversaba informaciones 
al productor, hasta que éste terminó rompiendo con Eisenstein y secuestrando gran parte del 
material impreso. Por otra parte. la hostilidad de Stalin y los stalinistas hacia un artista tan 
personal_ y_tan libre se recrudeció en la Unión Soviética y el mismo dictador lo trató de traidor. 
Eisenstein tuvo que abandonar su obra y volver a la URSS con las manos vacías mientras 
Sinclair disponía irresponsablemente del material filmado encargando que con él se hiciera 
una especie de documental turístico. 

El cineasta intentó recuperar ese material para montarlo según su concepción de la obra pero 
nunca pudo hacerlo y esto amargó los últimos años de su vida. Hay existen varios montajes de 
ese material y sólo hasta 1979 el gobierno soviético lo obtuvo y encargó su edición al único 
sobreviviente de la aventura mexicana. Alexandrov. quien realizó un trabajo suman1ente 
discreto. En realidad nunca sabremos qué hubiera hecho Eisenstein con ese material por lo que 
la frase de José de la Colina se antoja acertada. 

Sin cn1bargo dentro de cada una de las imágenes es posible encontrar una nueva concepción 
de montaje. el montaje interno. que marcará el desarrollo posterior del cineasta. Además es 
importante mencionar la influencia que las imágenes de Eisenstcin tuvieron sobre el cine 
mexicano que pocos años después daría sus obras más acabadas. Para bien o para mal 
(influencia en ocasiones sumamente criticada) cineastas como Emilio Fernandez y Gabriel 
Figucroa deben mucho a la visión que de nuestro país dio el cineasta soviético a través de Q11e 
Viv11 Mt!A·ico. 

Tomemos como ejemplo una de las imágenes del prólogo de Qué viva México. En los 
dibujos preparatorios encontramos la sintcsis en el mismo cuadro de la muerte. simbolizada por 
un cráneo. y de un grupo de frailes. 

TES1S CON 
FALLA DE O~IGEN 
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En la versión final que aparece en la película el resultado es aún más complejo. La composición 
visual divide el espacio en tres niveles. Los tres cráneos del primer plano se encuentran en la 
base. con10 sosteniendo a los frailes del segundo plano. Finalmente otros cuatro frailes están al 
fondo flanqueando una cruz. La composición en su conjunto remite además a una especie de 
rostro formado por los elementos visuales contrastantes. 

Un comentario aparte n1erece su labor gráfica durante su estancia en México. La simplicidad 
de lo monumental y la impetuosidad del barroco. lo español y lo prehispánico. el dualismo que 
había sido una de las mayores preocupaciones formales de Eiscnstcin. encuentra en México 
manifestaciones n1onumentales. Una profunda y total identificación se mostró en la libertad 
inventiva. temática y gráfica di aquel "paraíso perdido y reencontrado" corno Eiscnstcin definió 
el conjunto de sus dibujos mexicanos. La experiencia mexicana constituirá para Eiscnstein un 
baño de purificación de los lastres intelectualizados y sobrepuestos culturales que en cierta 
medida habian contaminado su estilo de representación gráfica. Desde un punto de vista 
estilístico el realizador cinematográfico retoma el libre uso creativo de la línea-movimiento a 
tinta o a lápiz. y a la representación del personaje-caricatura. A propósito se ha escrito: "Cada 
figura danza sus propios sz!frimientos y sus propias aspiraciones. sus propiosfi1ntasmas. 
creencias. Comunica su propio carácter y su propio estado de ánimo. y Eisenstein participa de 
las alergias y de las ansias de un pueblo y de un paisqje mítico. Al punto que no sería 
descabellado sostener que en México Eisenstein ha realizado dos películas: la incompleta Q11e 
Vivt1 México. en tomas cinematogrqficas. y un Q11e Vivt1 Mé-lí:ico fantasiosamente 
e.w¡uematizculo en las ilnágenes-encuadres de una extraordinaria estilización gráfica"". 
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Sus última obras fueron acusadas de estáticas y académicas. Para Alejandro Nev ... ki. de 1937. 
contó con Ja colaboración de Prokofiev. Su siguiente film Ivan el Terrible. que consta de dos 
partes fue realizado de 1945 a 1948. La película fue realizada en largos planos estáticos como 
en adecuación a los escenarios monumentales y sobrecargados que reflejan la voluntad 
monolítica del Zar Ivan. Eisenstein muere de un ataque cardiaco en la noche del 9 al 1 O de 
febrero de 1948. 

El cine narrativo posterior va a apoyarse en algunas de las experiencias de Eisenstein y 
algunos cineastas llevaran aún más lejos la investigación sobre las posibilidades temporales del 
lenguaje cinematográfico. Como bien afirma Bettetini: "El cine es un aparato que produce 
tiempo, además de sentido; no se limita a producir una temporalidad simbólica. sino que 
significa y expresa a través de una temporalidad concreta. que debe ser estudiada y analizada. 
que no puede ser desatendida .. (57) (Bettetini: El tiempo de la expresión cinematográ.fi.=. Püg. 
30). 

3.4 De la historieta a la animación. La línea narrativa. 
Existen relaciones que merecen ser investigadas más profundamente entre el mundo de la 

historieta y el cinc. y el del movimiento de arte cinético. El artista venezolano Cruz Diez por 
ejemplo comenta que de niño amaba todo lo relacionado con la multiplicación de la imagen. el 
cinc. la fotografia y la imprenta. ""La pintura. el dibujo. la fotografla, el cine, los periódicos, las 
ilustraciones y las historietas eran 111i única preocupación. f-las/a me volví un erudito en las 
tiras cómicas. A los 17 años dib1ljé y escribí para el matutino 'La Esfera· la primera tira 
cómica diariu que se producía en Venezuela .. (58) (Schara: Carlos Cruz Diez ;y el arte cinétirn. 
pág. 97). Es frecuente la relación entre la historieta y el cine (es célebre el caso de Fcllini. quien 
trabajó como historietista antes de dedicarse al cinc). Algunos autores la consideran fruto de 
una misma inquietud humana de narrar por medio de imágenes (59) (cfr. Fell:..EL.fi.I~ 
tradición narrativa). 

Gombrich ha hecho notar Ja importancia de la representación de gestos simbólicos en el arte 
narrativo de todas las épocas (60) (cfr. Gombrich: ··Momento y movimiento en el arte'' en L.:;i 
imagen y el ojo). Empleando principios básicos de percepción como la tendencia a la 
revocación y a la anticipación. ese "barrido hacia atrás y hacia adelante en el tiempo" al que 
hace referencia Gombrich. hacia finales del siglo XIX. con el desarrollo capitalista de las 
publicaciones periódicas de gran tiraje surge una nueva modalidad de narración visual en la que 
es posible encontrar vínculos y afinidades con la narración continua medieval. Se trata del 
lenguaje de la historieta. 

Con Ja unión de dos tradiciones narrativas. por un lado los relatos melodramáticos del siglo 
XIX y por otro la narración en imágenes presente en algunos ejemplos desde la edad media, el 
lenguaje de la historieta se desarrolla con la combinación de cuadros en continuidad con una 
línea argumental y personajes que dan unidad a la estructura. Considerando el tema de este 
trabajo resulta particularmente interesante observar algunos ejemplos de manejo de tiempo que 
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aparecen con la historieta y que en algunos casos van a anticipar las estructuras más complejas 
que aparecerán con el desarrollo del cine. 

En los cuadros de esta historieta británica llamada C/1aps. que se publicó hacía 1 896 es 
posible advertir la intención de representar un movimiento de cámara de derecha a izquierda. 
Obsérvese la presencia de elementos constantes. como los personajes y la barca. en 
sobreposición a los elementos movibles como el puente. El lector debe se capaz de interpretar 
la presencia de ambos y debe construir un desarrollo temporal asignando a cada uno la función 
que le corresponde. 

Winsor McCay es en muchos sentidos el más interesante autor de historietas de los primeros 
años del género. Iniciador de hallazgos formales que caracterizarán el lenguaje de la historieta 
como el manejo de la perspectiva. el color y un sólido plantcan1icnto narrativo, hay en McCay 
una plena conciencia de la estructura temporal implícita en la lectura de la historieta. 

En este ejemplo de Little Nemo in S/111nberland. una de las primeras series de historieta que 
McCay publicó entre 1905 y 1914. puede observarse cómo el autor trabaja con el ritmo visual 
determinado por la lectura secuencial. Cada cuadro utiliza el tiempo del lector para construir su 
propia estructura ten1poral y narrativa. los hechos están sucediendo mientras los observamos a 
la velocidad determinada por nuestra lectura. 

Para algunos autores este tipo de representaciones guarda relación con algunos 
planteamientos de los movimientos de vanguardia que hemos con1cntado. ··en contraste con el 
film, la historieta ofi·ece la dimensión ele/ tiempo dentro ele una continuidad lineal visible. 
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Incluso de.\pués de haber pasado el lector de un cuadro a otro, estos siguen vinculándose entre 
sí dentro de la totalidad de la página, en una suerte ·de cubismo desplegado y con lazos en el 
tiempo. La imagen de la pantalla se desvanece en el mismo momento de su percepción. El 
cuadro de la historieta puede volver a convocarse en cualquier momento y nuevan1ente 
relacionarse con su vecino mediante el simple arbitrio de mover los ojos" (61) (Fell: ~ 
la tradición narrativa. Pág. 118). No es casual que fuera McCay uno de Jos iniciadores de la 
animación y que en ocasiones sus historietas fueran utilizadas para algunas de las primeras 
realizaciones cinematográficas narrativas. 

Las posibilidades de Ja historieta para representar diferentes estructuras temporales está los 
suficientemente codificada como para que sea uno de los recursos recomendados para su 
elaboración. Por ejemplo, en un reciente manual sobre los lenguajes del cómic se alirma: ''Con 
los diálogos el cómic logra alargar el tie111po representado en una imagen, pero conw 
considerábamos, la situación es más bien problemática(. .. ) el efecto temporal es creado no por 
las distintas viiletas, sino por su yuxtaposición. por su di.\posición en secuencia"' (62) (Barbicri: 
Los lenguajes del cómic. Pág. 257). 

Una revisión de un ejemplo contemporáneo puede ayudar a aclarar más este fenómeno 
narrativo. En una tira del caricaturista argentino Quino encontramos una manera bastante 
evidente de utilizar el tiempo implícito en la narración gráfica. 

Una vez más el tiempo de lectura del espectador es utilizado para construir un tiempo 
dicgético que. de manera notable. es interpretado corno de lentitud por el lector. Hay algunas 
claves de lectura que contribuyen a este efecto. En principio la incongruencia de que el 
personaje ··requiera·· de al menos cinco imágenes para caer hasta el suelo en contraste con el 
autobús que desaparece en tres cuadros. Otros indicios como la forma de representar el saco y Ja 
corbata del personaje hacen más evidente el efecto. Obsérvese además cómo entre los dos 
últimos cuadros. antes del último que muestra una ventanilla de tramites, Quino utiliza una 
elipsis que enfatiza aún más el efecto deseado. 

Este recurso es uno de los más característicos del lenguaje cinematográfico y resulta 
interesante encontrarlo como un elemento clave del lenguaje de la historieta. En la búsqueda 
por una sisten~atización de los elementos significativos del lenguaje del cómic. Roman Gubcm 
define viñeta desde un punto de vista semiológico corno la representación pictográfica del 
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mínimo espacio y/o tiempo significativo. que constituye la unidad de montaje de un cómic y 
encuentra en su estructura secuencial la relación con el tiempo: '"La viñeta representa 
pictográflcamente (. .. ) un espacio y un tiempo o, más precisamente, un e..,pacio que adquiere 
dimensión de temporalidad(. .. ) pues la viñeta está compuesta con signos icónicos estáticos, 
que a pesar de su inn1ovi/idad pueden asumir una dimensión temporal gracias a las -­
convenciones de la lectura" (63) (Gubern: El lenguaje de los cómics. Pág. 115-116); y más 
adelante afirn1a que '"La selección de espacios y/o tiempos significativos que el dib1ifante opera 
para arlicult:1r su narración evidencia que los cómics. en n1ayor grado todavía que el cine, se 
basan en un /engzuy·e elíptico" (64) (Gubern: El lenguaje de los cómics. Pág. 117). Se trata de 
un problema de alternativas y selecciones formales. Como ya hemos comentado. resulta 
significativo que encontremos los mismos nombres entre quienes iniciaron la historieta y 
quienes produjeron pro primera vez cine de animación. 

Se ha considerado que el francés Emite Rcynaud no es únicamente uno de los mús 
importantes precursores del cinc sino que con su trabajo se anticipó a lo que posteriormente 
sería algo niás que un género cinematográfico, una modalidad específica de imágenes en 
movimiento: la animación. 

Reynaud ha sido calificado de "pintor de cine" y creador del dibujo animado como arte (65) 
(cfr. Sadoul: Diccionario de cinc. Istmo. Madrid. 1977). Con las imágenes que él dibujaba para 
su praxinoscopio y su teatro óptico. Rcynaud creó por primera vez movimiento virtual a partir 
de una serie de representaciones gráficas. Alejados de las investigaciones de Muybridgc y 
Marey. los dibttjos de Marey son auténticas creaciones de movimiento. Años antes de la 
aparición del cinc sus dibujos lograron concretar esa tendencia humana al movimiento que 
hemos visto que nació con el arte rupestre. 

Reynaud está más cerca de los dibujos animados que del cine como se entiende en sentido 
estricto. Sin embargo esta diferencia es cngafiosa y no refleja la realidad de un medio que hasta 
la fecha continúa utilizando elementos gráficos y pictóricos tanto como imágenes fotográficas. 
Esta polémica sigue abierta. Para algunos investigadores la animación resulta una especie dt: 
hern1ano menor del cinc. un medio generalmente reservado para el público infantil y. Para otro 
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autores la animación es más que un género cinematográfico. Es un legítimo medio por derecho 
propio. 

Hacia los primeros años del siglo XX varios autores de historieta se aproximaron al cinc 
aportando la síntesis y esencialidad del trazo que tanta efectividad había logrado en la narración 
gráfica; Dibujantes como Winsor McCay, Pat Sullivan. Otto Messmcr y Davc Flcischcr fueron 
los pioneros de un medio que nació artesanalmente y que para los primeros años veinte se había 
sistematizado de tal manera que su producción rivalizaba con la del cine narrativo tradiciom1I 
con actores. Como se ha visto el cine participó de la explosión vanguardista de los años veinte 
pero con la llegada del cine sonoro las complejidades técnicas y los costos de producción 
limitaron enormemente el acceso a este nuevo medio. La animación sin embargo logró integrar 
a algunos de los autores de vanguardia y de animación experimental en sus filas. 

Los alemanes Hans y Oskar Fischinger utilizaron el movimiento continuo de las formas 
lineales. Mitry ha comentado que en su caso "el movin1iento lineal crea de esta manera una 
unidad orgánica en vez de la discontinuidad de /as figura.,· geométricas. pudiendo apreciar.Ye 
un claro signo de progreso cuando las innovaciones del cine sonoro hicieron posible la 
111úsica, e111endida como sopor/e y con10 conlenido expresivo de eslasforn1as en 111ovin1iento'' 
(66) (Mitry: 1-listorja del cine experimental. Pág. 201 ). Después de la llegada de Hitler al poder 
Oskar Fischingcr se trasladó a los Estados Unidos y ahí prosiguió sus trabajos. Su obra era 
conocida ahí, y eso le permitió colaborar con Walt Disncy en partes de Fa11tasit1 (Walt Discny, 
EUA 1940) en los que la composición visual interpretaba de manera abstracta algunos 
fragmentos nlusicalcs. 

Siguiendo la propuesta de un cinc de animación vinculado con las artes plásticas se encuentra 
el animador Norman McLarcn. Se trata de uno de los más importantes animadores 
experimentales. Nacido en Escocia se trasladó a Canadá donde, a pocos años de creada. fue el 
responsable de la sección de animación del national Film Board de ese país. McLaren ha 
producido películas en que ha utilizado una gran variedad de técnicas: dibujar directamente 
sobre la película con plumilla y acuarelas. manchas y esgrafiados. e incluso desarrolló la técnica 
de animación de figuras humanas en lo que se conoce como pixilación. Mitry ha calificado 
algunas de las películas de McLaren como cine puro. --en el sentido en el que lo entendían 
Gennaine Dulac, Richter y Ruttmannn". Aunque las condiciones de producción y distribución 
limitan las posibilidades de que estas experiencias se conozcan. esta tendencia a la animación 
experimental continúa. impulsada ahora por las nuevas posibilidades de los equipos de 
cómputo. 

Y es que la imagen fílmica es un sistema abierto. Como bien señala Mitry: "En cine. el 
equilibrio plástico se efectúa en la sucesión dinámica de los planos. Puesto que la idea y el 
dra11u1 se construyen y se desarrollan en la duración. lafiJnna no puede lograr el pleno 
desarrollo de sus significaciones simbólicas y rítmicas sino en razón de esta misma 
continuidcur (67) (Mitry: Estética y psicología del cinc Tomol. Pág. 230). 
3.5 Arte cinético. El movimiento se concreta. 
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El término cinético proviene del griego kinesis que significa movimiento. El adjetivo fue 
empleado por primera vez aplicado en relación directa con las artes plásticas en el Mcmifiesta. 
reaUwa de Gabo y Pevsner, en 1920. en que utilizan la expresión '"ritmos cinéticos··. La 
construcción cinética de Gabo es una varilla metálica que vibra movida por un motor utilizando 
n~ovimiento real en su propuesta formal. El artista checo Pésanek utiliza el término en su libro 
titulado Kinetismus y Oskar Schlemmer utilizó en sus cursos de teatro de la Bauhaus el término 
Kinetic en relación directa con el movimiento. En 1922 Moholy-Nagy y Alfred Kemeny en Hu 
111anifiesto Sj\·te111a de ú1er~ay dinán1jca\· canstructjvas emplearon el adjetivo dinámico para 
referirse a la mayor parte de los movimientos. 

Además del interés por el movimiento que se ha comentado anteriormente. Marce) Duchamp 
había ya realizado obras realmente móviles (Rueda de bicicleta. 1913). y pocos años después 
sus dos "'Máquinas ópticas'": Aparato rotativo. de 1920. en que cinco placas rectangulares de 
cristal reconstruían una serie de círculos concéntricos girando alrededor de un misn10 eje; y 
Óptica de precidó11. de 1924-25 en que un dibujo espiral en rotación muy rápida daba la ilu;;ión 
de profundidad y de movimiento centrípeto continuo. Es en esta época que el cine empieza u 
dejar sentir su influencia en las artes plásticas. Han pasado poco más de veinte años desde que 
la proyección de los hermanos Lumicre dio inicio oficialmente a la historia del cine ( 1895) y ya 
es posible advertir trazos. formas y modalidades que se consideraban impensables fuera de (;'5te 
nuevo medio. Como hemos visto. el desarrollo de la animación constituyó una de las más 
características y originales aportaciones visuales. 

En los manifiestos futuristas ya se había dado gran importancia al movimiento: '"Un 
a11tu111óvil rugiente que parece que rodara sobre nzetralla es más bello que la Victoria de 
Samotracia ... Declara1nos que el esplendor del mundo se ha enriquecido con una nueva 
belleza: la belleza de la velocidad"'. Manifiesto futurista. ( 1909). ''El movimiento y la luz 
destruyen la materialidad de los cuerpos .. Manifiesto futurista. ( 191 O). "No podemos olvidar 
que lafiu·ia de un volante u una turbina de un propulsor son. todos ellos, elenwntos plásticos y 
J7ÍCl<Íricos que c/ebe considerar unfuturista en su esc11/111ra"" Boccioni: Manifiesto técnico d~ 
escultura füturista. (1912). Pueden también encontrarse inquietudes similares en obras cubistas. 
sin embargo en todos esos casos nos encontramos siempre frente a movimiento representado 
más que a una integración obra-movimiento. No se trata de obras de arte cinético en sentido 
estricto. Alexander Calder presenta a partir de 1932 sus estructuras "móviles"". Si bien él niismo 
divide algunas de sus obras entre "'móviles·· y "estables"" no dejará de investigar con su obra 
sobre el movimiento a lo largo de toda su vida. 

Albers había ya trabajado con sus constelaciones estructura/es desde principios de la década 
de los 30 experimentando con algunos fenómenos ópticos. En 194 7 Albers inicia lo que De 
Bértola denomina su segunda etapa cinética. en la cual el color constituye el nuevo centro de 
interés. ··E/ ctrtista alemcín advierte que los cu/ores '"respiran", que -al igual que los seres 
humanos - se encuentrctn en relación dinámica con el entorno. A partir de esta cuctlide1d del 
color. realiza una serie de trabajos titulados "homenaje et! cuctdrado" (68) (De Bértola: E.Lm:li:. 
cinético. pág. 16). 
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La palabra cinético se afianzó en un sentido amplio (referido al movimiento real y virtual) 
hacia 1955. en especial a partir de la exposición El movimiento, realizada en la Galería Denise 
René de París. Los artistas reunidos en esta exposición fueron lacob Agarn, Paul Bury, 
Alexander Calder, Marce) Ducharnp, Ame Jacobsen, Jesús Rafael Soto, Jean Tinguely y_,Víctor 
Vasarely. Se publica en esa ocasión el que se conoce corno "Manifiesto Amarillo" en que -- _­
reiteradamente se hace alusión al movimiento. "El rombo es igual al cuadrado + e.,pacio + 
movimiento"" afirma Vasarely (69) (Vasarely: Manifiesto Amarillo. París 1955, citado en De 
Bértola: El arte cinético.). 

La galería Den is René fue creada formalmente el 1 O de febrero de 1945 como iniciativa de 
Vasarely. quien soñaba con crear una nueva Bauhaus. Si bien un año antes se habían ya 
presentado las investigaciones gráficas de Vasarely. En 1960 la expresión arte cinético entró en 
el vocabulario crítico con la publicación de una cronología del Arte Cinético (70) (F. Mon, 
Moyens, Wiesbaden. Limen Verlag. 1960, citado en De Bértola: El arte cinético.). 

En París un grupo de artistas radicados en Francia funda el G.R.A.V. "Groupe Rccherche 
d · Art Visuel"' (Grupo de Investiagción en Artes Visuales). Varios fundadores del grupo habían 
coincidido como estudiantes en la Escuela de Bellas Artes: Horacio García-Rossi. Julio Le 
Pare, Morellet, Francisco Sobrino y J. P. Yvaral. En enero de 1961 anuncian la creación del 
G.R.A.V. un año antes y dan a conocer sus Proposiciones sobre el movimiento, en que exponen 
una breve tipología de la manera en que consideraban que el movimiento había sido tratado: 
··J. A1'ovin1iento sobre la superficie: 
a) Representación del movimiento (una gran parte de la pinturc1 tradicional, cubismo. 
fil/ urismo). 
b) Conceptu de movimiento en al arte formal (Mondrian. Delaunay, Max Bil. etc) 
c) !vlovimiento a base de fisiología de la visión, movimiento virtual, óptico (Albers. Vasarely, 
etc.). ···· 
2. Relieves e.'i·tcíticos: 
a) !vfovimiento óptico (Tomase/lo, etc.). . - .. ._ ::··:.:·. 
b) Alovimiento obtenido por desplazamiento ºdél éspectador (Vasarely, Soto, Agam). 
3 . .._c:;11¡1e1:ficies en 111ovi111ien10: ,._.·,.:~ .. ~ .. 'e:~:~::.··-~"'-~,··.::;:, ', 
a) Animación de una supe1:ficie provocando una nueva situación óptica (discos de Duchamp). 
-l. S11pe1jicie-pantalla: _·,,- '"'.:, · · · 
a) Cine (film. incisión directa, dibujo animado, ·etc.). 
b) Proyecciones luminosas (Schoffer, eic.). 
5. Relieves en 111oviJ11iento: 
a) Accionados mecánicamente (Tinguely. etc.). 
b) Animación natural. 
6. C"onstruc:ción e.<,pac:ial en 1novimiento. 
a) Ac:c:ionado mecánicamente (Schoffer, etc.). 
b) Animación natural (Ca/der, etc.)." 
(71) (cfr . .lulián: El arte cinético en España. págs. 335-336). 
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El tém1ino cinético parece designar entidades diversas ya que se ha utilizado en relación a 
una gran cantidad de obras de diferentes materiales. técnicas y calidades. Elena de Bértola y 
otros autores han intentado enfrentar ese problema ''si bien el inventario de obras cinéticas 
revela una multiplicidad_ de soluciones, permite al mismo tiempo desentrañar una unidad, 
puesto que los términos ·arle cinético· describen -más acá de toda diversidad- caraclerl\·ticas 
espec(ficas y diferencia/es presentes en todas las obras" (De Bértola. El arte cinético. pág. 16). 
Surge entonces el problema de ta caracterización y delimitación de las obras consideradas 
cinéticas. Frank Popper (72) (Popper: Origjns and deyelopment of kinetic art. Pág. 251) 
propone la siguiente clasificación de arte cinético: 

cstútico 

/csplást~ 

~/ 
Movimiento virtual 

dinltmico 

~ 

(modificnciónes espaciales 
perceptibles) 

/ .........__ 

Movimiento real 

predecible impredecible 

(comprende cwnbios en color. 
luminosidad. textura. cte.) 

/ .........__ 
predecible impredecible 

Como se ha señalado, si bien el arte cinético implica la noción de movimiento. es importante 
diferenciar entre el movimiento representado y el movimiento como parte integral de la obra e 
incluso como concepto. Bien lo señala Cyril Barret "no todo arte que conlleva movimiento ~·s 
'cinético· en el sentido exacto en el que se usa el término cuando hablamos de arte cinético. 
Desde los primeros tiempos los artistas han tratado de reproducir el movin1iento, el 
movilniento de hon1bres y animales: caballos a galope, atletas corriendo, leones saltando sobre 
sus presas. piijaros en vuelo. Dicho en otras palabras. se han preocupado de la representación 
del movi111iento, o para ser más exactos, de objetos moviéndose. Pero al artista cinético no le 
preocupa representar el 1novimiento: lo que le importa es el movimiento mismo: el movimienro 
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como parte integral de su obra" (73) (Barret: "Arte cinético" en Stangos: Conceptos de m:tl::. 
moderno. pág. 1 75) . 

Elena De Bértola plantea la siguiente clasificación general para distinguir y caracterizar las 
obras: "Encontramos la unidad; el carácter especifico del arte cinético, en la presentación del 
movimiento (real y óptico) y en-la puesta en evidencia de la transformabilidad de la obra. De 
esta manera podemos deducir, aunque en forma previsoria, una clasificación tripartita de las 
obras cinéticas: 
Obras bi o tridimensionales en movimiento real (proyecciones, máquinas móviles). El 
n1ovimiento luminoso está incluido en la categoría 'n1ovilniento real'; 
Obras bi o tridimensionales 'estáticas· con efectos ópticos; 
Obras bi o tridimensionales transformC1bles, obras que so/icitC1n el desp/C1zamiento del 
espectador y/o la manipulación. En este último cC1so el espectC1dor es invitado a cambiar la 
ubicC1ción de los elementos. 
Existen en consecuencia, tres tipos posibles de movimiento: 
- 111ovi111ienlo real 
- n1ovil11iento óptico 
- movimiento.fisico del especwdor" (74) (cfr. Bértola: El arte cinético. págs 16- 1 7). 

Posteriormente va a desglosar esta clasificación general en cuatro grandes apartados de 
acuerdo al siguiente esquema (cfr. op cit pág.79 y ss.): 

Clasificación general de obras cinéticas según Elena de Bértola: 

Obras 
bidhnensionales 

Obras 
tridimensionales 

Movimiento real 
(obras cinéticas) 
Pinturas cinéticas 

Esculturas cinéticas 

Conjuntos 
esculturales cinéticos· 

Objetos plásticos 
tridimensionales 

Obras Relieves cinéticos 
tridimensionales 

bidirnensionalizadas o 
relieves 

Mo-\.·imiento real 
Luminoso 

(obras 
lum ino-ci nét icas) 

Proyecciones 

Esculturas 
lumino-cinéticas 

Conjuntos 
ese u lturales 

lumino-cinéticos 

Objetos plásticos 
tridimensionales 
lumino-cinéticos 

Relieves 
lumino-cinéticos 

l\1o"·imiento Óptico 
(obras cinéticas 

ópticas) 
Pinturas cinéticas 

ópticas 
Pinturas cinéticas 

ópticas 

Conjuntos 
esculturales cinético 

ópticos 

Objetos plásticos 
tridimensionales 
cinéticos ópticos 
Relieves cinéticos 

ópticos 

Transformación 
(obras 

transformables) 
Pinturas 

transfi>rmables 
Esculturas 

transfi>rmablcs 

Conjuntos 
escu lturalcs 

transfi>rmables 

Objetos plásticos 
tridimensionales 
transfi>rmables 

Relieves 
transfi>rmablcs 

Llama obras-jalones a las obras en movimiento o en transformación '"que han tenido una 
incidenciCI más o menos directa en el desarrollo del C1rte cinético. Son, por lo tanto "'cinéticas" 
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aun cuando el artista que las ha producido no se haya comprometido con exclusividad en la 
tendencia ci,;'tltic¡,". De Bértola incluye entre las obras-jalones algunas películas abstractas, 
donde los autores trabajan la línea y el color "a la manera de los artistas cinéticos ... Tendremos 
oportunidad:de_comentar con cierto detalle algunos de estos experiencias en la sección en que 
comentaremos las propuestas cinematográficas. 

Se han propuesto en otros espacios categorías generales para clasificar el arte cinético: 1) 
Obras en movin1iento real; 2) Obras puestas en movimiento por el espectador o que se 
transforinan a medida que éste se desplaza; y 3) Obras que no implican movimiento real del 
objeto ni del espectador, pero que producen fuertes impresiones de movimiento (op art). (75) 
(Stephen Bann ••unity and diversity in Kinetic Art" en Four Essays on Kinetic Art. London 
1 966. citado en Bértola: El arte cinético. págs 16-1 7) 

Esta caracterización general es similar a la expuesta recientemente en que se definen cuatro 
categorías: 1. Obras que conllevan movimiento real; 2. Obras estáticas que producen su efecto 
cinético mediante el movimiento del espectador; 3. Obras que conllevan la proyección de luz; 
4. Obras que requieren la participación del espectador (76) (Barret: ""Arte cinético" en Stangos: 
Conceptos de arte moderno. pág. 1 79). 

Barrett sin embargo no considera que el op art sea arte cinético: ""El espacio en el que las 
fonnc1s parecen 111overse es con1pletamente ilusorio(. . .). De forma que ahí hay un argunwnto 
para e;w:luir/o del arte cinético(. .. ). Aunque unos y otros puedan producir sus efectos mediante 
la ilusión. los artistas op crean la impresión de 111ovimiento mediante la ilusión. 111ientras que 
los ar/b;Ja .. ..,· cinélicos hacen exac/amente lo conlrario, se ha.san en el movimienlo con10 
e/en1ento lran.~·rormador. Unos y otros d!fieren entre sí tanto en método como en intención. 
Llan1ara a los dos cinéticos oscurecería las i1nportante.,· d!ferencias que existen entre ellos" 
(Barret: .. Arte cinético" en Stangos: Conceptos de arte moderno. pág. J 75). Otros autores se 
oponen a incluir el op art dentro de las manifestaciones de arte cinético .. unc1 pintura óptica se 
aprehende de un golpe de vista .... ..,·in intervención del 111ovitnie11to: en una obra cinética, en 
cambio. el movimiento y. por consiguiente. la duración. están directamente implicados y llegan 
a ser la dimensiónfimdwnentar' (77) (cfr. Bértola: El arte cinético. págs 23-25). 

En contraste con esta posición, Popper considera que existiendo movimiento virtual. las 
obras del op-art pertenecen al cinetismo. ya que incluye .. todas las obras bi o tridimensionales 
en 1110\'ilniento real, comprendidas las 11uíq11inas 111óviles y proyecciones controladas o 
aleatorias y las obras en movimiento virtual. donde el <ljo del espectador es guiado de 1nanera 
evidente, (por lo que) el término arte cinético comprenderá las ohras en las que losfenómenos 
ópticos de movimiento desempeñan un papel predominante" (78) (Popper: Naissance de 1 'art 
cinétique. París 1967 citado en De Bértola: El arte cinético. pág. 23). 

Independientemente de esta polémica. el op art constituye un esfuerzo significativo por 
utilizar procedimientos específicos para incorporar movimiento. aunque para algunos no deja 
de ser virtual. a la obra. Se trata de un movimiento en que el manejo del tiempo se encuentra en 
un nivel diferente al que existe en las obras cinéticas en sentido estricto. De Bértola lo advierte 
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y señala la importancia de la percepción para que el movimiento óptico (como propone 
llamarlo) se produzca (con lo cual enfatiza la importancia de lapC1rticipación Clctiva de quien 
observa la obra). Pero no deja de considerar que este movimiento se encuentra presente -si bien 
se trata de la ilusión de movimiento ella lo considera real- en este tipo de obras. que ella se 
niega a excluir del cinematismo. ''El hecho de que el movimiento en las obras ópticlls no esté 
alinie11tC1do por 1notores, sino que sea producido por la incapllcidad retiniana de percibir 
ciertos objetos e.\·Játicos como tales, no no .. \· parece una razón valedera para excluir esta:·; obras 
del cinetis1110. Lll presencia del movimiento -el phllinomenon- nos pllrece mucho 111ás 
imponante que su génesis" (79) (cfr. De Bértola: El arte cinético. pág. 28). 

Hacia los años sesenta una serie de trabajos que se apoyaban en recientes desarrollos 
tecnológicos de control sobre la luz y el movimiento buscaban integrar la sensación temporal y 
la fugacidad de la sensación luminosa. La primera etapa cinética del francés de origen húngaro 
Nicholas Schoffer fue denominada luminodinamismo. Sus investigaciones lo llevaron a 
construir un instrumento que intenta explotar las sensaciones sinestésicas de los espectadores: 
en 1959 Schoffer construirá en colaboración con el ingeniero Julien Leroux el Musiscope. El 
musiscope se compone de un teclado electrónico y una pantalla sobre la que se proyectan luces 
de diferentes formas y colores asociadas al sonido. Algunas de sus experiencias fueron el 
espaciodinamismo en 1948, el luminodinamismo en 1957 y el cronodinamismo en 1958. 

Schoffer trabajo con varios experimentos en que intervenía la luz y el movimiento. En 1970 
presenta una maqueta animada de 12 metros de la tour Lumiére C)'hernetique en París. Como él 
1nismo ha comentado. este proyecto surgió de sus búsquedas sobre la luz y el tiempo en sus 
obras. ··¿" torre proyec:tC1dC1 es a la vez espaciodiná1nic:C1 y cronodinámicll, tomando en cuer.tll 
que el ele111ento espacio es la materi" de hase y que la programllción ritmC1da del siste111a 
cibernético de i1ifort11C1ción. cuantijic:ación y C1c:c:ión. permite un verdadero n1odelado de 
1ien1po; sin e111hargo. el e/en1e111nto luz es el que predon1ina verdaderamente en esta esculturci" 
(80) (Schoffer: ··Proyecto de torre-escultura cibernética" en Lambert: Opus. Pág. 60). 
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Es interesante notar la evolución de un artista como Victor Vasarely. Antes de abordar 
plenamente el color. a partir de 1951 y hasta principios de los años 60. utilizará en su trabajo 
fundamentalmente blanco y negro. Dos son sus razones principales: el contraste máximo que 
puede conseguirse con estos colores. y las facilidad para difundir y dar a conocer su trabajo a 
través de los medios impresos. ""Ha sido necesario para mi ir más allá de ese Cuadrado 
blanco sohrefondo blanco (de Malel'ich). Ir más allá sign{fica. en lugar de caer en la nada, 
introducir en la pintura dos nociones nue\•as: el 11u1vimiento y el espacio-tiempo .. Victor 
Vasarcly. Como bien señala De Bértola. esto es consecuente con la manera en que el artista 
percibe la sociedad en que vive. Puesto que la velocidad es la categoría cotidiana de nuestro 
ticn1po. ha sido indispensable son1ctcr el ojo ""a agresiones cada \'ez más vivas. cada vez nuis 
intensas. Es esloju.wamente lo que hice en mis obras·· (81) (citado por De Bértola: El arte 
cinético. pág. 156). 

Se suele dividir la trayectoria de Vasarely en seis etapas o periodos: 1) Gordes. 2) 
Blanco-negro. 3) Folklore planetario. 4) Hexágono. 5) Series CTA. Vega y OND. y 6) Vonal. 
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Es importante mencionar la relación entre algunos de estos artistas y el trabajo de diseño. Los 
primeros trabajos de Vasarely son en el medio de la publicidad y nunca abandona del todo la 
actividad del diseño. En los años 70 por ejemplo, propone una interpretación del logotipo df' la 
Renault. El italiano Bruno Munari es otro de los autores surgidos del área del diseño. Munari 
nace en Milán en 1907 y desde los primeros años treinta se aproxima al segundo futurismo. En 
1948 funda el MAC. Movimiento de Arte Concreto, junto a Gillo Dorfles, Gianni Monnet y 
Atanasio Soldati. Durante los años cincuenta realizó una serie de experimentos con el 
111ovi1niento que buscaban crear imágenes en el espacio a partir de la trayectoria de la luz. 

A partir de los sesenta y hasta su muerte en 1998, Munari va a desarrollar una importante 
labor como diseñador gráfico e industrial y como teórico del diseño. 

En Latinoamérica la palabra cinético fue utilizada desde temprana fecha por los artistas del 
grupo ··Madí". creado en Buenos Aires en 1946 . .. Kosice. uno de /os fundadores y principal 
aninuulor del grupo, habla de la geo111etría cinética y. 111ás concretamente de arquitectura. 
escultura y pintura cinéticas" (82) (cfr. Bértola: Fl arte cinético). En España. por estas mismas 
techas se hace explícita la preocupación por el movimiento. Inmaculada .lulián (83) (cfr . .lulián: 
El arte cinético en España. pág. 39) menciona que en 1946. en Santillana del Mar. Mathias 
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Goeritz. quien posteriormente desarrollará su importante labor artística en México. promovió la 
fundación de la "Escuela de Altamira" y sugiere que este grupo influyó para que diez años 
después en Valencia se creara el grupo "Parpalló". Se trataba de un grupo heterodoxo al que se 
uniría Eusebio Sempere, quien residía en París y publicará en 1955 un '"Man(fiesto sobre la luz 
artificiar'. Sempere se considera uno de los primeros artistas españoles en introducir los 
problemas del movimiento en su obra. Otro grupo español pionero en esta dirección es el 
.. Equipo 5T', quien enjulio de 1957 expone en París. en la Galería Denise René. 

Es interesante notar la importante presencia de artistas de América Latina en el movimiento 
cinético (el argentino Julio Le Pare. los venezolanos Carlos Cruz Diez y Jesús Rafael Soto. 
entre otros). Se ha encontrado cierto paralelismo entre las inquietudes de algunos escritores 
latinoan1ericanos contemporáneos y estos artistas plásticos. Ambos se encuentran interesados 
en utilizar nuevos procedimientos y recursos por medio de los cuales intentan la renovación de 
sus propios lenguajes artísticos (84) (cfr. Schara: Carlos Cruz Diez y el arte cinéticn. pág. 17 y 
ss). 

Se ha mencionado que hacia mediados del siglo XX el hombre latinoamericano busca ser 
contemporáneo de sus contemporáneos. El grupo de artistas latinoamericanos involucrados en 
el movimiento cinético logra entre otras cosas dar cumplimiento a esta propuesta. Estos artistas 
son consecuentes con la idea y entienden la relación de una obra con el tiempo y el movimiento 
como una manifestación de contemporaneidad. Cruz Diez por ejemplo ha afirmado que ··En 
una sociedad del instante, del aconleci111ien/o, de la 1nu1ación de lo efi111ero, una obra de arte, 
¡Jara .. \·er 'conte111¡:ioránea ', anles de lo1nar en cuenta cualquier consideración de ""estética 
tradicional·. debe contemplar la creación de un acontecimiento donde el diálogo 
espacio-tiempo real esté presente" (85) (citado en Schara: Carlos Cruz Diez y el art~~Q. 
pág. 65). 

El argentino Julio Le Pare nació en Mendoza. Convencido de las posibilidades de 
reconocimiento de los artistas latinoamericanos aún en medios tradicionalmente reservados a 
los artistas de los países desarrollados, ha afirmado que la importancia de su trabajo pem1itirá 
incluso trascender el éxito y llegar a construir una nueva vanguardia. Schara registra estas 
palabras del artista argentino: "los latinoamericanos que triu1?ran en París. o Nor1ea111érica. o 
cualquier país desarrollado, en general lo hacen basándose en esquemas existentes, y no h€1cen 
nada 111ás que demostrar que un latinoa111ericano, producto de un país subdesarrollado. pu<'de, 
en un nivel individua/, ponerse a la 111is111a altura de otros creadores dentro de esa 111isma 
estruc1un1·• (86) (cfr. Schara: Carlos Cruz Diez y el arte cinético. pág. 43). 

De Bértola agrupa la obra de Le Pare en dos periodos. uno de obras bidimensionales 
( 1958-1960). y otro de obras tridimensionales y de proyecciones. entre las que incluye sus 
··obras-juego ... Le Pare junto con los demás miembros del GRA V expone sus obras cinéticas en 
el Laberinto presentado en la Bienal de París de 1962. Conforme avanzaba la década de los 60 
la Documel1/a 3 de Kasscl en 1964 y la Bienal de Venecia de 1966 consagran la tendencia. (87) 
(Gonzalez: Las claves del arte Últimas tendencias pág. 44). 

TESIS CON 
FALL~ DE ORiGEN 
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Desde sus primeras manifestaciones, la luz constituye un elemento fundamental en el arte 
cinético. Vinculada de alguna manera con la aspiración vanguardista de trabajar con el ··color 
puro". la preocupación por utilizar los colores-luz en muchas de las obras cinéticas anuncia ya 
algunas de las líneas de desarrollo posterior del movimiento. La serie de Fisicromius de Carlos 
Cruz Diez y muchas obras de Jesús Rafael Soto resultan paradigmática en ese sentido. Comenta 
Schara: "'las ohras de Soto, siempre en husca de la visión vibratoria del movimiento, destacan 
los e/en1entos ._41·us1~endidos. Es/os elementos. dentro de su concepción. han de proKre._..,·ar 
n1ediunte una verdadera tran,<,posición de la materia hacia la captación de la luz y hacia una 
inmaterialidad cada vez más aguda (. .. ) De hecho, la evol11ción de Soto, centrada desde I 95 I 
en la visualización del movimiento, se caracterizó desde el comienzo por el signo de la luz" 
(88) (Schara: Carlos Cruz Diez y el arte cinético. pág. 51 ). 

TESIS CON 
FA.LLA DE ORIGEN I 

Con10 en este ejen1plo (Fisicromia, núm 13, Caracas. Venezuela. 1960), en la serie de 
fisicromías que Cruz Diez ha creado desde 1959 se '"revelan diferentes comportamientos y 
otras condiciones del color. Se modifican según el de.\plazamiento de la luz ambiente y del 
espectador, proyectando el color en el e.,pacio y creando 11na situación evolutil·a. La 
ac11m11lación de nuídulos de acontecilniento cromático hace aparecer y desaparecer diversos 
·climas de color· aditivo. reflejo o sustractivo" (89) (Schara: Carlos Cruz Diez y el .arte. 
cinético. pág. 73). 

En 1967 se presenta en París lo que para muchos es la más la importante exposición asociada 
al cinetismo '"L11n1iere et Mo11vement'". Esta es una de las maneras en que el arte cinético 
recupera la relación entre el arte y la ciencia que ya desde el Renacimiento había caracterizado 
muchas obras de arte. Es frecuente entre los manifiestos y declaraciones de los artistas de esta 
tendencia su preocupación por recuperar para el arte el rigor y los conocimientos científicos. 
Varios de ellos frecuentan cursos de óptica y geometría (90) (cfr. Julián: El arte cinético en 
.E.s¡:rnña. pág. 144). 

Con motivo de una exposición en Madrid del grupo Antes del arte, en octubre de 1968 uno 
de sus integrantes escribió '"La hipótesis no puede ser nuís sencilla: rastrear el camino que w1 

de la ciencic:1 al arte. ¿Es un largo ca111ino? A veces, lo es: en otras ocasiones, las distancias 
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desaparecen. El único modo indiscutiblemente positivo de abordar la cuestión consiste en 
ilustrar con ejemplos, los comportamientos, procesos, fenómenos, etc.; que se hall un en la base 
misma de la.fenomenología artística, pero limitando tales ejemplos a sus conexiones con la 
ciencia .. (91) (Aguilera Cerni: ''Antes del arte: una hipótesis metodológica". Madrid. Galerías 
Arte Eurocasa. 1968 citado en Julián: El arte cinético en España. pág. 145); y Vasarely afirma 
en 1955 que devora numerosas obras "sobre la relatividad, la mecánica ondulatoria, sobre la 
cibernética (. .. ) revelándose lafisica como la nueva fuente poética .. (92) (De Bértola. E.Laá~ 
cinético. pág. 127). Sin embargo De Bértola afirma que ese interés por la ciencia "opera más al 
nivel del discurso sobre la obra y no ya a nivel de la obra misma" (De Bertola: op .::il pág 129). 

Hacia finales de la década de los 60 y principios de los 70 la tendencia parece perderse en 
una diversidad de propuestas ya dificilmente integradas en un mismo grupo y un solo 
movimiento. El G.R.A.V. se disolvió el 15 de noviembre de 1968 "en razón de las profimdas 
divergencias surgidas al afirmarse la evolución personal de cada miembro" (93) (cfr. Bértola: 
Fl arte cinético. págs 24). 

Elena De Bértola concluye que los artistas cinéticos no buscan el movimiento por et' 
movimiento mismo o la transformación por la transformación misma. "ellos son medios 
capaces de nlaterializar una respuesta plástica frente a las solicitaciones del mundo exterior ... 
Los artistas cinéticos llegaron a esta solución a partir de cuatro motivaciones diferentes que De 
Bértola clasifica de acuerdo con cuatro órdenes: epistemológico. sociológico. tecnológico y 
plástico. "No es dificil comprender que una época signada por el dinamismo, como la nuestra, 
haya podido producir un arle "cinético". En nuestra opinión, la velocidad, el movimiento, el 
juego incesante de señales luminosas en las rutas, todo el, e.\pectáculo luminocinético que 11os 
rodea, han proporcionado un rico material de reflexión a los artistas del movimiento (. .. ) el 
arte cinético, al modificar la experiencia perceptiva frente a las obras de arte, cominúa (al 
mismo tiempo que diversifica) las experiencias perceptivas globales del siglo XX"' (94) (cfr. 
Bértola: El arte cinético. págs 204). 

··E/ c:inetismo lleva a la desaparición más o menos total de las categorías artísticas 
tradicionales. La factura personal parece también condenada por las técnicas empleadas, lo 
que por lo demás no significa en absolulo que la personalidad del artista sea perceptible. 
Supera el mito clásico de la pieza única y parece cada vez más normal y deseable que la obra 
de arte sea ampliamente difi1ndida e incluso industrializada: se aleja cada vez más del estudio 
o <.le/ 111useo .. v tiende. naturabnente a integrarse en el lugar que tenía antaño, es decir, en el 
núcleo de la ciudad. El arle cinético desen1boca en la arquitectura: mañana desembocará en el 
11rhanis1110. A·luchos de sus defensores tienen proyectos preparados, especialn1ente Vasare/J­
(c:iudad policroma). Kosice (Villas hidráulicas en su~pensión) Schoffer (Villa cibernética). Por 
otra parle, en nuestros días todas las artes -arles visuales, artes auditivas, arquitectura­
lienden afi1ndirse en una sínlesis que no es ya una banal yuxtaposición, sino un análisis real a 
escala de la ciudad primero, a escala del territorio a continuación"'. (95) (Habasque en 
.. Cinetismo .. en Diccionario 1 arousse de la pintura. pág. 367). 
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El arte cinético no acabó de convencer plenamente a los críticos de arte. La idea de llevar al 
extremo la preocupación por el movimiento y el "fácil" atractivo que a nivel popular tuvieron 
algunas de sus propuestas según algunos autores, hizo que los productos de esta tendencia se 
consideraran decorativos en el peor sentido del término. 

Se ha considerado que el arte cinético constituyó más una moda que una tendencia artística 
digna de tomarse realmente con seriedad (del móvil de Calder se ha dicho "parece que le falta 
algo de serio; el lugar donde le corre.,ponde estar, pensarían algunos, es lajugueteríd' (96) 
(Barret: "Arte cinético"' en Stangos: Conceptos de arte moderno. pág. 179); y en el texto que 
desarrolla el término Cinetismo el diccionario Larousse de la pintura no se duda en llamarlo 
"moda"". (97) {AA VV: Diccionario ! .arousse de la pintura. pág. 363 y ss.). A pesar de estas 
reservas el arte cinético constituye una tendencia importante entre las vanguardias del siglo XX. 
Aunque para algunos estudiosos se trata de una tendencia que ha desaparecido, la incorporación 
del tiempo y el 1novimiento que inquietó de manera explícita a los productores asociados con el 
arte cinético contribuyó a enriquecer y ampliar la manera tradicional de entender las artes 
plásticas y hacen de esta tendencia un referente in1portante entre las vanguardias fundamentales 
del siglo XX. 

3.6 Tiempo, movimiento y tecnología a finales del siglo XX. 
Rudolf An1heim dedica dos de los más estimulantes capítulos de su Arte y percepción visual 

al movimiento y la dinámica (98) (cfr. Amheim: Arte y percepción visual. pp. 409-484). A 
partir del hecho de que el movimiento constituye la incitación visual más fuerte a la atención. 
Arnhcim establece una distinción entre cosas y sucesos. tiempo y atemporalidad. ser y devenir: 
··Estas distinciones son cruciales para todo arle visual. pero su significado dista mucho ele ser 
obvio. Deci111os que el aeropuerto e ... \· una cosa, pero la llegada de un avión es un suceso. Los 
sucesos son casi sie1npre actividades ele las cosas". Sería una vez más la distinción que separa 
de la entidad del componente temporal. De acuerdo a esta idea las cosas son independientes y 
fuera del tiempo. y únicamente las acciones las ubica en el tiempo. 

Co1no él mismo reconoce, su conclusión tiene serias consecuencias para la aprehensión d•! 
las representaciones artísticas. "'Es evidente que para crear o con1prender la estruc1ura ele una 
película o de una sil?fonía hay que captarla como un todo, exactamente igual que /<1 
con1posición ele una pintura. Hay que aprehenderla como una secuencia, pero esa secuencia no 
puede ser te111poral, en el sentido de que cada una de lasfases vaya desapareciendo al ocupar 
la siguiente nuestra conciencia. Es la obra entera la que ha de estar simultáneumente presente 
en nuestro ¡1ensa111iento si q11ere111os con1prender su desarrollo, su coherencia. las 
interrelaciones que hay entre sus partes" (99) (Amheim: Arte y percepción visual. pág. 41 1 ). 

De manera sin1ilar a como había ya sucedido con el cinc. hacia mediados del siglo XX 
algunos artistas visuales empezaron a utilizar el entonces nuevo medio televisivo para poner en 
práctica algunos de sus planteamiento artísticos. Hubo reacciones encontradas. Tanto el 
escepticismo no exento de desprecio hacia el video como las complejidades técnicas para 
controlar el medio plantearon una serie de dificultades. Los problemas artísticos relacionados 
con el tiempo y el movimiento en !Unción de la imagen en movimiento se plantearon una vez 
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más. Una comunicación de la Academia de Bellas Artes francesa del l de marzo de 1969 se 
titula "De la televisión considerada como una de las bellas artes". Más allá de la sospecha de 
que la alusión a Jonathan Swift sea más que probable, con lo cual ya se nos quiere decir algo 
poco elogioso, en el texto se afirma que en la televisión todo es ritmo. Como bien señala 
Popper: "Este ritmo comprende la duración de un plano, cada frase, cada gesto, el peso de una 
mirada, de un silencio. Pero el ritmo de la línea es quizá lo que más importa en esta expresión 
que, desde luego, está totalmente basada en el análisis de cierto número de líneas de la 
imagen'" ( 100) (cfr. Popper: Arte acción y participación. pág. 108) 

Gombrich va más allá y encuentra en las características técnicas de la televisión nuevas 
maneras de abordar la distinción tradicional sobre las artes del tiempo y del espacio. "La 
televisión como proceso que ocurre en el tiempo, presenta cierta1nente los recorridos de un 
punto parpadeante sin sentido, y la extensión en el espacio de ese punto resulta ser una ilusión, 
fi1ndada en la lentitud de nuestra percepción. Pero es lentitud lo que se impone a la limitación 
del tiempo, al p1111ctum temporis, y crea una cor¡ftguración con sentido por medio del milagro 
de la persistencia de la memoria" (101) (Gombrich: "Momento y movimiento en el arte'" en La 
imagen y el ojo. Pág. 44). 

Román Gubem enfatiza la idea de secuencialidad en la caracterización del video (""una 
i111agen.fotogrc!ficc1 de cine es una imagen completa, acabada en sí misma, cada vez que yo veo 
la pantalla de una película estoy viendo fotogramas íntegros. En cambio la imagen electrónica 
se teje y se desteje como las tijeras de Penélope porque es una imagen en permanente 
formación"" y alirma que el videoarte "será la forma más pura o natural del video, en la medida 
que implica una percepción subjetiva del e.-,pacio-tiempo, a través de una tecnología nueva que 
es la imagen electrónica'" (102) (citado en Pérez Omia: El arte del video. pág. 13). 

Como bien dice Popper, "la televisión es el infinito de las posibilidades de la vida, pues el 
inundo entero puede ver la misn1a cosa al mismo tiempo. Esto introduce una dimensión 
te111poral cuya in111ensidad no ha sido 111edida aún. Se trata efectiva111ente de una nueva 111edida 
del tiempo, del e.'>pacio y de las formas" (cfr. Popper: Arte acción y participación. págs. 
108-109). 

Reflexionando sobre las transformaciones en la percepción artística que se producen en el 
1non1ento presente (que en buena medida han generado una secularización de nuestras 
experiencias) Schara afirma que "las sociedades han perdido el sentido de su destino y el 
devenir no tiene finalidad, el fi1t11ro ha muerto y todo ya es presente (. .. ) el camhio de las 
coordenadas, de los e.,pctcios temporales, en el mundo de las tecnologías de la información ha 
cambiado radicalmente nuestra experiencia del tiempo y de la historia"" ( 103) (Schara: CatlllS. 
Cruz Diez y el arte cinético. pág. 59). Ya no se considera importante el tiempo, se le sustituye 
por un permanente presente que pretende ignorarlo y disolverlo. Las artes visuales se instalan 
en la fugacidad y todo en la obra plástica se convierte en efimcro. 

Los trabajos en video del norteamericano Bill Viola han obtenido varios reconocimientos y 
son significativos desde el punto de vista de la preocupación por el tiempo en las últimas 
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n1anifestaciones de las artes visuales contemporáneas. Al respecto ha dicho que una de las cosas 
que más lo fascinaron cuando estudiaba pintura en la escuela de arte era la idea de que podía 
haber un tiempo en la pintura. "Las teorías artísticas hablan frecuentemente de cómo el ojo 
recorrería el cuadro y cómo sería capaz de abordar el cuadro. La visión como un licio de 
tiempo, como el despliegue del tiempo en el encuentro que uno tiene con la pintura. Pero 
co1nencé a darn1e cuenta de que los pintores, al menos los que pintan escenas reales u obje1os, 
pintores de paisajes o de figuras, pasan un ti<!mpofrente al objeto, frente a la nwteria de la que 
se ocupan. Cézanne vivió con cestas de fi·utas, jarrones y cosas sobre la mesa durante largos 
periodos de tiempo. Existe un tipo de relación vicaria entre los pintores y los objetos. Este 
sentido del tien1po fi1e una inspiración y una guía para mí cuando empecé a coger una cámara 
de video"" (104) (citado en Pérez Ornia: El arte del video. Pág. 69). 

John Berger sostiene que la presencia del tiempo en la pintura representa una paradoja ya que 
la inmovilidad de la imagen pictórica simboliza la mediación de la pintura entre lo atemporal y 
lo efimero. Para Bcrger cierto arte moderno ha trivializado esa atemporalidad. "Lo efímero .,e 
ha convertido en la 1íltin1a categoría del tiempo. Trivializado por el pragmatisn10 y el consun10. 
lo efímero quedó excluido del arte abstracto, o se convirtió en un fetiche, como 11uJdafi1gaz, en 
el arte pop y sus derivados. Al dejar de atraer a lo atemporal, lo efímero deviene tlln trivial e 
instan1áneo con10 la moda. Sin una coexistencia reconocida de lo efímero y lo atentporal, el 
arte pictórico no puede hacer nada de importancia" (105) (Berger: La pintura y el tiempo"" cn 
El sentido de la vista. pág. 197). 

Uno de los autores en cuya obra ha estado presente la preocupación por el tie1npo y el 
1novi111icnto de manera importante ha sido Marce! Duchamp. Esta preocupación. como vimos. 
contribuyó al desarrollo de su trabajo y al profundo cuestionamiento de la idea de 
representación e incluso de la noción misma de obra plástica. A propósito de este autor 
fundamental. Octavio Paz ha escrito que la historia de la pintura moderna. desde el 
Renacimiento hasta nuestros días. podría describirse como la paulatina transfon11ación de la 
obra de arte en objeto artístico: tránsito de la visión a la cosa sensible. Paz califica El gran 
vidrio. la obra inconclusa de Duchamp como la última obra realmente significativa de 
Occidente. y lo entiende así porque "al asun1ir el significado tradicional de la pintura. ausente 
en el arte retiniano. lo disuelve en un proceso circular y así lo qfinna. c:on ella termina nuestra 
tradición. O sea: con ella y frente a ella deberá comenzar la pintura delfi11w·o. si es que la 
pintura tiene 1111fi1111ro o elfi1turo ha de tener una pintura"' (106) (Paz: Aparjencia._desnuda. 
Pág. 97). 

Más que la n1uertc de la pintura. las palabras de Paz. parecen dictaminar la n1uerte de las 
artes plásticas tradicionales. "retinianas·· como las calificaba Duchamp en el sentido de 
encontrarse prisioneras de una noción superficial de la percepción y de la realidad. No parece 
que las artes visuales deban dejar de ser fundamentalmente visuales para seguir siendo arte. 
deben en todo caso buscar su propio desarrollo integrando todas las posibilidades que la 
con1plcja y rica experiencia humana pcrn1ita. Como hemos visto. el tiempo y el movimiento 
pueden contribuir a que esa tarea se cumpla cabalmente. 
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Conclusiones 

Rudolf Arheim ha escrito ""la razón más convincente de la prioridad biológica del espacio es 
que normalmente llliliza los objetos como vehículos de la acción y que. por consiguiente. en la 
percepción los objetos so11 a11teriores a lo que hace11. No obstante. los objetos habitan en el 
espacio, mientras que el tiempo se refiere a la acció11" (cfr. Amheirn: "'Una crítica sobre el 
espacio y el tiempo'" en Nueyos ensayos sobre psicología del arte. pág. 88). Popper ha afirmado 
en Arte acción y participación que entre las características del arte actual está el alejamiento de 
la idea de objeto artístico. la pérdida del aura. de la unicidad. (cfr. Benjarnin: "La obra de arte 
en la época de su reproductibilidad técnica'" en Discursos interrumpidos). Estas ideas dcfim,n 
uno de los principios de esta investigación: pensar la visualidad en función del tiempo y el 
n~ovirniento supone ubicar cada vez esta experiencia -y la experiencia de creación y consumo 
artísticos- como proceso dinámico. Consecuentes con estas afirmaciones y con la línea 
argumentativa seguida por este trabajo es posible afirmar que la atención a la dimensión 
temporal ha contribuido a provocar en las artes visuales contemporáneas un desplazamiento que 
va del objeto a la acción, de la contemplación a la participación. de la unicidad a la 
fragmentación. del estatismo al movimiento. del espacio al tiempo. 

Por la importancia del proceso de recorrido. algunos autores llegaron a considerar que las 
tendencias más claras del arte cinético lo harían desembocar en la arquitectura y el urbanismo. 
Es importante la relación del arte comprometido con el tiempo y el movimiento con la 
arquitectura y la escultura (lo que F. Popper llamaría el entorno), pero lo es aun más el hecho de 
que ha propiciado la tendencia a la participación. La acción de la obra pide ser. no únicamente 
'"leída'' por la acción de quien la observa, sino interpretada. enriquecida y complementada. La 
obra de arte se entiende cada vez más como obra abierta. Octavio Paz ha afirmado que "'la obra 
lutc:e al <ljo que la mira -o. al menos, es un punto de partida: desde ella y por ella el e ... pectador 
inventa otra obra. El valor de un cuadro, un poe111a o cualquiera otra creación de arte se mide 
por los signos que nos revela y por las posibilidades de c:o111binar/os que contiene. Una obra es 
una máquina de significar" (Paz: Apariencia desnuda. Pág. 99). 

De Bértola considera que el interés por la participación activa del espectador motiva las 
soluciones estrictamente formales de un artista como Julio Le Pare "las formas en 1novin1iento o 
en tran.~ro,.,nación constante son los 111edios 111ás adecuados para lograra tal participación" 
(De Bértola: El arte cinético. Pág. 162). Se trata de un proceso en el que Ja causa y el efecto se 
funden en una misma implicación: las obras que buscan la participación terminan por exigir esa 
participación y contribuyen a incorporarla en el discurso general de las artes plásticas. La 
participación se genera también por Ja aspiración a trabajar con realidades concretas. Cruz Diez 
lo expresa con gran claridad cuando. refiriéndose al arte cinético, afirma que ··su aporte 

.fi11uk1111ental a la historia del arte consiste en que. por pri111era vez, el tiempo y el e•pacio 
reales son los instr11n1e11tos esenciales pcwa la creación de la obra. No co1110 referencias ll la 
nc11w·a/eza, sino como realidades en su temporalidad' ("discurso ante la Academia de Mérida, 
Venezuela"' en Schara: Carlos Cruz Diez y el arte cinético. pág. 137) 
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Es interesante observar que puede apreciarse esta tendencia también en espacios de privilegio 
como las galerías y museos (ese "recinto sacralizan/e donde se admiran, desde cierta distancia. 
las ohras maestras del pasado, tiende a transformarse en un lugar de activación lúdica o · 
visual. La "obras-;iuego" solicitan la participación activa del espectador; la obra no está ya 
destinada al espectador advertido sino a todo aquel que desee participar en la proposiCión" · 
(De Bértola. El arte cinético. pág. 170). 

En una entrevista reciente, el venezolano Jesús Soto afirma: "La obra está ahí para 
reconstruir. Uno da las pautas que permiten la reconstrucción, sólo las pautas. Por eso la ohra 
nzmcc1 es igual para nadie (. .. ) muchas veces me he preguntado si hay una relación entre e.was 
obras y cu¡ue!los principios que en política y ciencias sociales proponían la participación. l'lo 
sé quefi1e prin1ero. pero descuento que entre ambas cosas hay una relación"' (Sen1anario 
Bn:.clla. Montevideo). En efecto los objetos y las practicas artísticas contemporáneas se 
fundamentan cada vez más en la acción, requieren la participación. La nueva museología 
postula que el museo es cada vez menos un lugar en el que hay cosas y cada vez más un 
territorio en el que suceden cosas. 

La recepción artística y su cabal entendimiento supone el conocimiento de obras anteriores 
ante las cuales las propuestas contemporáneas se manifiestan y proponen una relación dialógica. 
El arte contemporáneo es un arte diacrónico entre otras cosas porque existe una conciencia 
cada vez mayor de que la obra se percibe en el tiempo y por mi presencia en un momento 
preciso y determinado. En la medida en que se lee una obra. se actualiza como manifestación 
cultural simbólica y se interpreta como discurso 

El arte contemporáneo es además un arte fragmentario. La noción de obra abierta supone la 
implicación de que se trata de una obra incompleta. En ese sentido es una obra viva que se 
enfrenta a realidades cambiantes, dinámicas. El arte contemporáneo es cada vez más un arte de 
tiempo y movimiento. 1-lay una resonancia de esta situación en las últimas tecnologías. Las 
in1ágenes de video y computadora se ron1pen. se descon1poncn en el tie1npo para poder ser 
percibidas. transformadas, transmitidas y almacenadas. La percepción visual es cada vez más un 
proceso temporal. La imagen en si misma es un continuo despliegue de fragmentos. de 
elen1entos visuales (pictur-elements o pixeles) de diferente color e intensidad luminosa que ,;e 
nos presentan en el tiempo. 

Otra vinculación interesante, impulsada por la atención a la temporalidad y al movimiento en 
las artes visuales. y que ha resultado ser sumamente fecunda en el arte contemporáneo ha sido 
el acercamiento a otras disciplinas artísticas, especialmente y de manera importante. a la 
música. Si es verdad que dificilmentc puede hablarse de fronteras estáticas e infranqueables en 
las artes contemporáneas. es particularmente cierto que entre la imagen y el sonido la relación 
tiende a ser cada vez más estrecha. Esto es verdad no únicamente cuando se observa el 
desarrollo de los medios que por derecho podemos calificar de audiovisuales, sino incluso en 
muchas de las nuevas propuestas plásticas. que de manera importante incorporan a su discurso 
el sonido. Este fcnón1eno se presenta cada vez con mayor importancia también en los espacios 
museográlicos. en los que la experiencia de visita tiende a presentarse cada vez más como una 
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experiencia multisensorial integral (para una informada discusión sobre estos temas y otros 
afines cfr: Silva. Villaseñor y Zavala: Posibilidades ;y límites de la comunicación myseográfi~a. 
UNAM. México. 1993; Roger Miles y El discurso museográfico contemporáneo 
(compiladores): El museo del futuro. CNCA/UNAM. México. 1995; y Martínez. Ofelia et al: 
La comynjcación visual en museos y exposiciones. UNAM. México. 2001 ). 

Nuestra hipótesis inicial postulaba que son constantes las preocupaciones sobre el tiempo y el 
movimiento en la historia del arte. y que éstas preocupaciones han contribuido a generar y 
ayudan a explicar algunas experiencias y productos de las artes visuales significativos del arte 
del siglo XX. Una investigación de estas características no puede darse por terminada al 
concluir una etapa. Si bien la hipótesis de trabajo puede considerarse favorablemente contestada 
en térn~inos generales. las líneas de desarrollo que se han esbozado permiten prever lo mucho 
que falta por estudiar sobre estos temas. Se trata del inicio de una línea de investigación que 
continuará en el futuro y que puede contribuir a entender mejor y a ampliar el espectro de 
experiencias en la práctica y el estudio de las artes visuales. El papel que nuestra Escuela 
Nacional de Artes Plásticas puede desempeñar en esa tarea. como espacio de transmisión, 
generación y divulgación de conocimientos y prácticas artísticas. no puede ni debe desdeñarse. 

Es posible apoyarse en uno de los primeros autores que plantearon la importancia del tiempo 
y el movimiento en la investigación sobre las artes visuales para afirmar que --...-o/umente 
haremosjusticia a la e.Y:periencia perceptiva si abandonamos los marcos e~paciales y 
te111porales preestablecidos y buscan1os sin prejuicio alguno las categorías que la experiencia 
requiere"" (cfr. Arnheim: .. Una crítica sobre el espacio y el tiempo .. en Nuevos ensayos sob~ 
psicología del arte. pág. 90). Contribuir a avanzar en esa dirección y en esa búsqueda ha sido 
uno de los propósitos del presente trabajo. 
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http://www.oiats.org/schotTer/biograph.htm 
Biografia e información sobre Nicholas SchOf"eer. 
http://www.tzm.it/sba/Mostre/Munari/MLibriFrm.htm 
Bibliografia sobre Bruno Munari. 
http://rubens.anu.edu.au/htdocs/bytype/textiles/bayeux/ 
http://\.v,vw.caldonncre.sca.org/university/btapestry/ 
Ciclo narrutivo con1plcto del tapiz de Baycuxen 
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Fxplorin¡.: the art and scjence ofstoppjng tjme The ljfe and work of Harold E Ed~erton. MIT Press. Cambridge. 
Massachusetts 1999. 
The sccond Tjme based an fmn1 the Nether!ands 
Netherlands Media Art lnstitute. Montevideo Tab. Amsterdam 1997 
(Exposición presentada en el Musco del Chopo de la Ciudad de México enjulio de 1998). 
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