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Resumen

La representacion del tiempo en el arte implica una transferen-
cia del tiempo del sujeto a aspectos técnicos y materiales que
dan cuerpo a su signo y afectan el modo en que nos relacio-
namos con el tiempo desde la cuantificacion. Entonces, ¢qué
intenta problematizar el arte contemporadneo mediante obras
que involucran dilaciones temporales? Ante este problema, se
plantea lo siguiente: las obras que trabajan la dilaciéon proponen
la extension temporal como un forma de relacion con el tiempo
que se contrapone a la instantaneidad de la técnica actual —el
tiempo real— y generan una prérroga que propicia una nueva
experiencia en el tiempo técnico, la lentitud. El anélisis se abor
da desde los trabajos de Jonathan Schipper (Slow Motion Car
Crash, 2012), Douglas Gordon (24 Hour Psycho, 1993) y Dan
Graham (Present Continuous Past(s), 1974), donde se pone en

obra un intento por detener el irrefrenable flujo del tiempo.

Palabras clave: dilacion en el arte; poética del tiempo;

tiempo real; tiempo expandido; contenido del tiempo.

Abstract

Representation of time in art entails a transfer of the individual’s
time to technical and material aspects that give shape to its
sign, affecting the way we relate to time based on quantifica-
tion. Thus, what does contemporary art attempt to problema-
tize through works involving temporal delays? To this problem,
we propose the following: works addressing delays propose
temporal extension as a way to relate with time that is oppo-
sed to the instant nature of the current technique—real time—,
generating an extension that provides a new experience in
technical time: slowness. The analysis is approached from the
works of Jonathan Schipper (Slow Motion Car Crash, 2012),
Douglas Gordon (24 Hour Psycho, 1993), and Dan Graham (Pre-
sent Continuous Past(s), 1974), where we attempt to halt the

unstoppable flow of time.

Keywords: delay in art; poetics of time;

real time; expanded time; content of time.

Resumo

A representagdo do tempo na arte implica uma transferéncia do
tempo do sujeito para aspectos técnicos e materiais que dao
cuerpo ao seu signo, afetando a maneira como nos relaciona-
mos com o tempo a partir da quantificagdo. Entéo, o que tenta
problematizar a arte contemporéanea através de obras que en-
volvem dilagbes temporarias? Diante deste problema propde-
se 0 seguinte: as obras que trabalham a dilacdo propdem a
extensdo temporaria como uma forma de relagdo com o tempo
que se contrapde a instantaneidade da técnica atual —o tempo
real-, gerando uma prorrogacao que propicia uma nova expe-
riéncia no tempo técnico; a lentiddo. A andlise é abordada a
partir dos trabalhos de Jonathan Schipper (Slow Slow Motion
Car Crash, 2012), Douglas Gordon (24 Hour Psycho, 1993) e
Dan Graham (Present Continuous Past(s), 1974), onde efetua-

se uma tentativa por deter o incoercivel fluxo do tempo.

Palavras chave: dilagéo na arte; poética do tempo;

tempo real; tempo expandido; contetdo do tempo.



A partir de la modernidad industrial, la aceleracion de los procesos técnicos de produc-
cion impone en la sociedad un régimen mediado y administrado de tiempo, en el que dismi-
nuye el lapso temporal que requieren ciertas actividades industriales y aumenta el ritmo vy
las exigencias de la vida cotidiana. Se impone entonces una nueva concepcion del trabajo,
que tiene influencia aun en nuestros dias, en la cual no es la maquina la que se acomoda al
ritmo humano, sino que sucede a la inversa: hombres y mujeres se limitan a asistir y ade-
cuarse a la aceleracion dada por la tecnologia y adoptan una forma y un tiempo de trabajo
estandarizado. En la actualidad, esta relaciéon no se da, exclusivamente, con las grandes ma-
quinas de produccién serializada, sino que el trato con la celeridad de tecnologias digitales
estd también en el ambito privado y cotidiano, en procesos automaticos, en sistemas de
comunicacion, en redes sociales, en internet, entre otros. Todos estos factores establecen
una correspondencia con el tiempo, que permite concebirlo como si fuese posible modificar,
acelerar, cortar o extender su flujo.

Por otra parte, el hecho de pensar el tiempo asociado a una cantidad o extensién
temporal implica considerarlo desde convenciones culturales influidas por el contexto tec-
nolégico, politico y econémico en que se gesta. Estas convenciones disponen pardmetros
de medida que determinan una relacién con una forma de representar el tiempo més
gue un vinculo en o con el tiempo mismo. Si pensamos que el tiempo forma la experien-
cia sensible del mundo, donde se ven involucrados tanto las caracteristicas técnicas que
constituyen el entorno como las estructuras subjetivas que lo experimentan, podemos
comprender que el tiempo en si mismo es una figura compleja de determinar en cuanto
ha sido asociado a su representacion numeérica. Esto es, desde la concepcion moderna, el
tiempo subjetivo en que acontece la experiencia no puede ser intervenido debido a que es
“la forma de la interioridad” del sujeto (Deleuze 2008a, 62); pero, por otra parte, el tiempo
es dado como convenciéon numerada de minutos, horas y dias, un tiempo conmensura-
do, técnico y alienado del sujeto, significado en caracteristicas objetivas que intentan dar
cuenta de un transcurso.

Esta constitucion compleja y multifactorial del tiempo permite que en la actualidad algu-
nas obras de arte contemporéneo dispongan de ritmos y lapsos tecnoldgicos para la confi-
guracion de sus diversas poéticas visuales. Esta alienacion, en la que el tiempo del sujeto se
traslada a su disposicién técnica, permite que el arte tome al tiempo —o mas bien los signos
que lo representan— como materia de obra la hacer visible sucesos que configuran tem-
poralidades particulares, simular una desmesura de tiempo donde el acontecimiento pierde
el caracter instantaneo y problematizar capas de tiempo, demoras y descalces temporales.

Entonces, si la representacion del tiempo —en relojes, calendarios o propuestas visua-
les contemporaneas— implica transferirlo de la experiencia del sujeto a diversos aspectos
técnicos y materiales que dan cuerpo al signo del tiempo, ¢qué intenta mostrar o problema-
tizar el arte contemporadneo mediante obras que involucran dilaciones temporales?

Ante este problema, se planeta lo siguiente: las poéticas visuales que trabajan la obra
como dilacién proponen la extension temporal como un forma de relacion con el tiempo
contrapuesta a la instantaneidad de la técnica actual, generan una prérroga a nivel técnico
gue desarticula las cuantificaciones temporales reconocibles corrientemente y propician una
percepcion del tiempo cotidiano bajo pardmetros extendidos. La obra se concibe critica-
mente como un proceso en exhibicion, un acontecimiento que amplia sus propios limites
temporales en pos de su propia presentacion.
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Lo anterior serd abordado desde el anélisis de tres obras visuales que problematizan
un tiempo extendido de exhibicién y hacen del tiempo un signo por transfigurar y modificar
bajo las disposiciones plasticas de cada una. Los ejemplos corresponden a Slow Motion Car
Crash (Reino Unido, 2012), de Jonathan Schipper, que consisten en la simulacién del choque
de un auto contra un muro en una extensién temporal de un mes; 24 Hour Psycho (Reino
Unido, 1993), de Douglas Gordon, quien interviene la pelicula Psicosis, de Alfred Hitchcock, y
extiende su exhibicién a 24 horas; y por ultimo, Present Continuous Past(s) (Estados Unidos,
1974), de Dan Graham, en la que se propone una puesta en abismo espacial y temporal,
quien interviene la sala de exhibiciéon con espejos, una cdmara y la reproduccién diferida de
la grabacion de video. Estas tres obras fueron escogidas para esta investigacién en cuanto
exhiben una dilacién temporal mediante estrategias visuales que, por una parte, reescriben
los parametros temporales de la experiencia cotidiana del tiempo y dilatan el acontecer mis-
mo puesto en obra; y por otra, generan iteraciones temporales que extienden y problema-
tizan las velocidades tecnoldgicas actuales. Por lo mismo, permiten abordar la pregunta por
la dilacién en el arte desde estrategias visuales concretas que profundizan en la compleja
relacién entre el tiempo, la tecnologia y la experiencia.

EL TIEMPO TECNICO O TIEMPO REAL

La dilacion en el arte se refiere a la exhibicion de procesos tecnolégicos que se invo-
lucran con la percepcién y generan “efectos” de tiempo. Lo anterior parece problematico
cuando se considera que el tiempo en si mismo no se puede modificar ni intervenir. El tiem-
po —como componente de la experiencia— solo puede ser percibido debido a que es la for-
ma en que nos percibimos internamente. Kant lo define de la siguiente manera: “El tiempo
no es otra cosa que la forma del sentido interno, esto es, del intuirnos a nosotros mismos vy
nuestro estado interno” (2006, 76-77). Pero, entonces, si es que el tiempo carece de arraigo
objetivo, ;cémo es que pueden realizarse estos efectos temporales en el arte? La respuesta
tendria estrecha relacion con el desarrollo de una temporalidad mediatizada técnicamente.

La relacién que establecemos con el tiempo, bajo el contexto actual, se ve mediada
por todos los elementos que componen nuestro entorno, tales como sucesos naturales,
modos de comprension cultural e, incluso, los componentes tecnolégicos que nos rodean,
los cuales, al acelerar el ritmo de los procesos que llevan a cabo, parecieran acelerar el
tiempo. De esta forma, el componente técnico con el que se configura el mundo promueve
procesos que afectan nuestra propia comprension y experiencia del tiempo. Arendt (2009)
propone que la edad moderna trajo consigo la glorificacién del trabajo que transformé a las
sociedades tradicionales en sociedades de trabajo. Mediante el concepto de ajustamiento,
Arendt determina el proceso de adaptacion del hombre al nuevo sistema técnico impuesto
por las maquinas que genera un cambio respecto de las dindmicas de trabajo con Utiles e
instrumentos artesanales. Explica que, si la condicién humana consiste en la capacidad de
adaptarse a las circunstancias tanto de lo dado como de lo creado por si mismos, “entonces
el hombre se ‘ajusté’ a un medio ambiente de maquinas en el mismo momento en que las
disend” (166-167). Lo fundamental del asunto es que el hombre haya tenido que acomodar-
se a los nuevos avances técnicos y no al revés. Arendt sefala que las maquinas se han con-
vertido en un elemento tan propio de nuestra vida como lo han sido desde épocas anteriores



los instrumentos utilitarios. Si bien el hombre se ajustd a un mundo de herramientas, estas
no dejaron de estar sometidas a los ritmos y requerimientos de la mano; sin embargo, las
maquinas exigen precisamente lo contrario, demandan un acoplamiento del hombre en pos
de la productividad:

“Las maquinas exigen que el trabajador las sirva a ellas, que ajuste el ritmo natural de su
cuerpo a su movimiento mecanico. Esto no solo implica que el hombre como tal se ajuste o
se convierta en servidor de sus maquinas, sino que también significa, mientras dura el trabajo
de las maquinas, que el proceso mecéanico ha reemplazado al ritmo del cuerpo humano” (167).

En ese reemplazo del ritmo del cuerpo por el ritmo mecénico, se involucra nuevamente
el factor temporal. El problema se enuncia de la siguiente manera: ritmo es el orden o su-
cesién de acciones que se realiza en una extensién de tiempo determinada. La cadencia de
la maquina se caracteriza por ser veloz, serializada y constante, no asi la cadencia organica
de un cuerpo, que involucra factores mas alld de la productividad y el funcionamiento y es
mudable, irregular y dispersa. De este modo, el ritmo de la maquina es una aproximacion al
tiempo ordenado en el que las acciones estan distribuidas de modo uniforme. Es un tiempo
de antemano administrado y previsible y, por lo mismo, independiente y completamente
alienado del sujeto. En cambio, el ritmo del cuerpo involucra en el tiempo la variedad de la
experienciay el caracter siempre mutable del presente. El cuerpo se ajusta a la temporalidad
serializada de la maquina, administra su propio caracter imprevisible y acomoda el destiem-
po, el error y el cambio a la uniformidad maquinal. Entonces, el problema del ajustamiento
lo que deja de relieve es el modo en que el hombre se acomoda, gracias a su irrenunciable
variabilidad, a un tiempo alienado de si mismo, un tiempo dado técnicamente.

Por su parte, Stiegler (2002) plantea: “La técnica es una superficie difiriente, un espejo
instrumental que refleja el tiempo como diferenciacién, diferimiento, tiempo diferido” (66).
Aun cuando los procesos tecnolégicos tiendan a la aceleraciéon y sean practicamente in-
mediatos, la temporalidad técnica que difiere de la temporalidad del sujeto es denominada
“tiempo real” Paraddjicamente, para el autor, el “tiempo real” no es un tiempo de las cosas
reales o de la naturaleza o del sujeto o de la existencia (o como sea que quiera denominarse
al tiempo como tal), sino que es una forma de concebir una temporalidad tecnolégica, un
tiempo medido, industrializado, mediatizado, el que adopta el caracter de “real” en su acep-
o "a ritmo real” No obstante,

cion de “como si fuera real” I
lo que llamamos “tiempo real” no es el tiempo; quizad es incluso la destemporalizacion del
tiempo o la ocultacién del tiempo; y sin embargo, aun es el tiempo industrialmente “ganado’
es decir, también perdido, es decir, radicalmente aprehendido a partir del reloj [...]. En este con-

texto, ya no podria ser ignorada la dimensiéon propiamente tecnolégica de la temporalidad. (97)

Hoy, ese atributo de velocidad de la técnica contemporanea se haria cargo de ese retra-
so —por ejemplo mediante la instantaneidad de los sistemas informéaticos— e integraria en
si misma el retraso de la técnica. Entonces, este “tiempo real” no es en si mismo un tiempo
propiamente tal, sino mas bien una forma de concebir una temporalidad tecnoldgica, algo
asf como el tiempo que se origina y es consecuencia del ritmo de la maquina. El “tiempo
real” es la ocultacion del tiempo del sujeto bajo los parametros que rigen la produccion, de
ahi que sea un tiempo “ganado” industrialmente, pero a la vez “perdido”; habria que agregar
“perdido” como tiempo en si mismo o como tiempo del sujeto.
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Por su parte, Doane (2010) trabaja el concepto de tiempo real asociado a la instantanei-
dad como una forma de describir las caracteristicas de las nuevas tecnologias informéticas
en relacion con otras temporalidades “especificas y distintivas” Afirma: “El tiempo real es el
del ahora, el del ‘tener lugar’ de los acontecimientos, y se opone especificamente a lo sub-
siguiente, al después. Idealmente, en el tiempo real no habria distancia entre el fenémeno
y su analisis” (62). En esta definicion de tiempo real, se subentiende un tiempo de reaccion
tecnoldgica instantanea, donde la tecnologia emularia un tiempo de los hechos bajo la in-
mediatez del presente, sin problematizar el tiempo posterior, el después, como parte de su
proceso. El tiempo real de la tecnologia es el tiempo de una mediacién instantédnea, es una
aceleracién de procesos tecnolégicos percibidos de forma inmediata, nuevamente “como si
fueran reales’, pero que no dejan de estar en un nivel de mediacion, de diferimiento técnico.
Maés adelante Doane indica: “La idea misma de un tiempo que es real presupone un tiempo
irreal, un tiempo producido y mediado tecnolégicamente” (62) Por lo mismo, mas alla de su
componente inmediato y mas alla del soporte de mediacion en que se dé lugar (en material
audiovisual, respuestas computacionales o medios de difusién masiva), el “tiempo real”
implica una diferencia dada por la técnica, una diferencia respecto de lo real no mediatizado.

En funcién de estos tiempos maquinales o de la evolucién de “estilos temporales
colectivos’, surge la nocion de cultura de la inmediatez (Leccardi 2014, 62), la cual se carac-
teriza por trasladar el “cumplimiento del presente como dimension estratégica del actuar al
presente como instantaneidad des-temporalizada” (62). Esto significa que bajo la condicién
de desarrollo técnico actual, la nocién de presente no implica “el lugar” de la accién, del
acaecer, sino que se comprende como la concrecion de la brevedad misma, esto es, el
presente se vuelve el dominio de la inmediatez suscitada por las tecnologias instantaneas,
asi, el presente se destemporaliza, se vuelve el lugar del “tiempo real” Bajo este contexto,
la cultura de la inmediatez es la cultura de la tecnologia sin tiempo, fugaz e instantanea,
gue se superpone al tiempo propiamente tal. Bauman (2012, 120) lo define como la era
del software —precedida por la era del hardware— como una forma de diferenciar una
modernidad maquinal versus una modernidad de la instantaneidad. En ambas, habria una
concepcion de tiempo diferente como consecuencia de la evolucién tecnolégica. La de-
nominada era del software, o “modernidad liviana’} implica una desmaterializacion de los
medios, donde el valor fundamental ya no estd en abarcar grandes extensiones, sino en
la instantaneidad de los procesos, es decir, la “irrelevancia del espacio, disfrazado como
aniquilacion del tiempo” (126). En esta nueva concepcion de la técnica y el tiempo, las
distancias se vuelven irrelevantes debido a que la abismante velocidad para recorrer enor-
mes distancias hace que el espacio ya no limite las acciones. De este modo, “el término
‘instantaneidad’ parece referirse a un movimiento muy rapido y a un lapso muy breve, pero
en realidad denota la ausencia de tiempo como factor del acontecimiento” (126) Esto es,
el tiempo concebido bajo la instantaneidad software es un tiempo que no da pie al suce-
so, porgue se reduce a tal nivel que ya no puede “contener” el acontecimiento. Bauman
recalca la condicion limite en que se encuentra la concepcién de tiempo en esta época, ya
gue augura la posibilidad de su propia aniquilacién, es decir, minimizar hasta tal punto el
desfase de la técnica que se vuelva simultdnea. Sin embargo: "“Por cerca que esté del cero
el tiempo necesario para llegar a un destino espacial, todavia no llegamos a cero. Incluso
la tecnologia mas avanzada, equipada con los més poderosos procesadores, no ha logrado
aln una genuina ‘instantaneidad’” (126).



Lo interesante de este asunto es que, aun cuando la tecnologia actual sea inmensa-
mente veloz, bajo la condicién del tiempo, siempre habrd un desfase técnico, aunque sea
imperceptible para nosotros. Sin embargo, ya por el hecho de existir mediacién, es impo-
sible de anular por completo el desfase. La instantaneidad técnica es una forma de pensar
una diferencia minima, que, si bien se vuelve cada vez mas breve, de igual modo permanece
presente. En el solo hecho de pensar en esa imperceptible brevedad, se restablece la condi-
cion temporal sin ser aniquilada por la instantaneidad técnica. De este modo, tanto Bauman
como Stiegler conciben que la técnica no puede funcionar sino como diferimiento temporal
o como desplazamiento, de esta manera entra en juego un factor fundamental en el pro-
blema de la instantaneidad que es la concepcion del ahora como unidad minima, dentro de
la cual se articula el diferimiento. Esta unidad seria problematizada mediante las obras que
generan dilaciones temporales, debido a que invierten la aceleracion técnica por las largas
duraciones y extienden el ahora.

EL TIEMPO EXTENDIDO

Este tiempo tecnolégico recién descrito, comprendido como un tiempo emancipado de
la experiencia y trasladado a la medicién de procesos automaticos, es el tiempo que permite
producir las iteraciones del tiempo extendido —por contradictorio que parezca—, esto es,
la extension o dilacion temporal solo es posible mediante la delimitacion de pardmetros
gue permitan, por comparacion, la extensiéon de una medida del tiempo que no responde al
tiempo del sujeto (el tiempo como tal), sino mas bien al tiempo técnico. De esta manera,
mientras el tiempo real intenta acelerar y emular procesos bajo parametros apresurados de
medicién del tiempo, el tiempo extendido dilata esos mismos procesos, no emula la instan-
taneidad de la técnica contemporanea, sino que se basa en esta tecnologia para demorar
procesos instantaneos. De esta manera, los aparatos de mediacién que permiten la emer-
gencia de un tiempo real son los que también permiten la demora, como factor que pro-
blematiza técnicamente la duracion. Las poéticas visuales contemporaneas que trabajan el
tiempo se relacionan con esa diferencia del mismo modo que cualquier técnica productiva.

Para comprender un poco més el fenémeno de aplazamiento y la medicién de pardme-
tros temporales, es preciso referir el ejemplo de ThePresent, de Scott Thrift, realizado en
2011, que consiste en el disefio de un reloj comercializable que mide 8760 horas cada vuelta
de 360° del puntero (Thrift 2018). Esto quiere decir que la unidad de medida que en un reloj
tradicional corresponde a 12 horas —una vuelta completa del puntero horario— en el caso
de ThePresent corresponde al lapso de un afo completo. La base del reloj fue disefiada con
una transicién cromatica de blanco, azul, verde, amarillo y rojo, que representa el cambio de
las estaciones del ano. Este reloj aborda el contraste entre un tiempo humano y un tiempo
mecanico y hace de la extensién de la medicion del tiempo un problema de parametros al
ampliar los limites temporales por medir. Se ve como un reloj, mide el tiempo como un reloj,
pero, al moverse de manera tan lenta, el puntero pareciera permanecer en completa inmovi-
lidad. No es sino hasta que han pasado dias, incluso semanas, que se logra denotar que algo
ha cambiado, que el puntero se ha movido. De este modo, la solucién de ThePresent apunta
a liberar la medicién del tiempo de la minima unidad del segundo, que implica una acele-
rada y constante fuga del tiempo. La cadencia del reloj tradicional recuerda el constante
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movimiento de todos los elementos que componen la vida y le dan un ritmo en el que el
presente se vuelve una unidad cambiante y en avance: segundo tras segundo, la vida se va.
Al ampliar el rango de tiempo por medir, lo que entrega este reloj es una medida temporal
gue no esté en referencia a la inmediatez, sino a un largo plazo, por lo que proporciona un
presente sin un flujo acelerado —el puntero se detiene— y genera un contraste respecto de
la idea de tiempo instantaneo y veloz de la técnica actual.

Bergson (1936) sostiene que “no existe verdadera inmovilidad, si por inmovilidad en-
tendemos la ausencia de movimiento. El movimiento es la realidad misma” (118). De modo
que la concepcion de lo inmovil no es méas que un efecto de la percepcion, en la que dos
movimientos se coordinan para dar paso a la experiencia de la quietud. Pero, aun cuando no
exista la inmovilidad propiamente dicha, Bergson propone que, paradéjicamente, “razona-
mos sobre el movimiento, como si fuera inmovilidad, y cuando pensamos en él, lo recons-
truimos con inmovilidades” (119). Asi, el movimiento es pensado como una serie de puntos
detenidos asociados a una trayectoria, los cuales estédn unidos por un “pasaje” (119) que
vincula las posiciones progresivas. Por su parte, Deleuze se refiere a esa tesis y plantea la di-
ferencia que existe entre la consideracién de movimiento y el espacio recorrido en Bergson,
incluyendo el tiempo como un factor primordial. Deleuze plantea que “el espacio recorrido
es pasado, el movimiento es presente, es el acto de recorrer” (2008b, 13).

Volviendo al ejemplo, si pensamos en un reloj comun, el ritmo constante del segun-
dero es el indicio que hace visible el presente como movimiento, el espacio recorrido (el
pasado), es lo que el mismo puntero va dejando atras. En el caso de ThePresent, el efecto
aparentemente inmaovil del puntero pareciera congelar la percepcién del paso del tiempo.
El espacio, en este caso, seria el didmetro de la circunferencia al igual que un reloj comun,
el cual circunscribe un pasado cualificado croméaticamente. Sin embargo, lo que demarca
el presente a modo de movimiento ha sido drasticamente enlentecido, anulado como mo-
vimiento visible, aun cuando siga demarcando en el espacio la divisién de un pasado y un
porvenir. Deleuze continua:

Vosotros no podéis reconstruir el movimiento con posiciones en el espacio o con instantes en
el tiempo, es decir con “cortes” inmdviles... Sélo cumplis esa reconstruccion uniendo a las
posiciones o a los instantes la idea abstracta de una sucesién, de un tiempo mecénico, ho-

mogéneo, universal y calcado del espacio, el mismo para todos los movimientos. (2008b, 13)

Segun lo expuesto, la reconstruccion del movimiento no puede darse mediante cortes
o intervalos quietos, sino estando en una légica de sucesién dada por el tiempo homogé-
neo de la maquina, el tiempo medido (el “tiempo real”). En este sentido, el movimiento es
indicio de un transcurso y de un presente que no esta sujeto a una longitud espacial, sino
més bien enfrentado la fragmentacién detenida. Por lo mismo, la suerte de invisibilidad del
movimiento en ThePresent pareciera inscribir el movimiento en el espacio, en la oposicién
del corte y la quietud; sin embargo, no deja de inscribir el tiempo en una concepcién de
transcurso, por muy gradual que sea.

Lo paradojico es que, aun cuando este reloj dé la sensacién de mayor disponibilidad
del tiempo presente mediante el minimo movimiento (un tiempo congelado), no deja de
ser un dispositivo de medicion, de tecnificacién y representacion de un tiempo que igual-
mente estd en avance. Es un tiempo en fuga bajo parametros méas extensos que aminora



el impacto que implica el control de la representacion temporal. En este sentido, este reloj
problematiza un tiempo racionalizado e industrializado bajo parametros extensos, que se
relacionan mas con las magnitudes temporales de los cambios naturales de las estaciones
del afio que con la evidente subdivisiéon temporal del ritmo de la méquina.

Los parametros de medida del tiempo parecen perder su objetividad en el momento de
experimentar la dilacion del tiempo cotidiano, en que la sensacién de extensién depende del
contenido de lo que en ese tiempo ocurre. El tiempo objetualizado es un tiempo sin conteni-
do y homogéneo que, sin embargo, hace evidente una experiencia de lo ordinario como una
temporalidad de la que paradéjicamente nos queremos sustraer. En la pregunta por el tiempo
real, las méquinas dan cuenta de un tiempo otro, es decir, de un tiempo que se diferencia
del tiempo en el que estamos y que, por lo mismo, evidencia un contenido y una aceleracién
diferentes. En el caso del contenido temporal de las obras que se abordan en este andlisis,
lo interesante es de qué manera el tiempo real dado por la técnica, en lugar de aumentar la
velocidad de sus contenidos, genera el efecto contrario, de una aparente detencién o retardo.

Cuando Heidegger (2007) se refiere a las variaciones en la percepcion del tiempo, explica
que bajo el temple del aburrimiento el tiempo se percibe lento, experiencia que resuena con
familiaridad en cuanto hemos percibido que bajo ciertas circunstancias el tiempo parece de-
tenerse o dilatar su curso. Por eso, imbuidos en esa disposicion del &nimo, buscamos modos
de estimular o acelerar el paso del tiempo o darle contenido “llenando” el tiempo de activida-
des que “impulsen” el transcurso (112). El examen del aburrimiento heideggeriano, entonces,
muestra un modo de relacion con el tiempo, en el que, sujeto a las variables de la experiencia
de su contenido, la percepcién de extensiéon temporal cambia conforme ocurren cosas “en” el
tiempo. Lo relevante de esta consideracion es que la percepcién de extensiéon temporal nada
tiene que ver con pardmetros objetivos de medida, los cuales son representaciones estandari-
zadas que se relacionan mas con un modo de comprensiéon productivo del tiempo que con una
experiencia subjetiva. De ese modo, cualquier unidad de medida temporal —minutos, horas,
dias, semanas, etc.— puede percibirse acelerada o dilatada, dependiendo de lo que acontece
en su transcurso. Asi, el examen del aburrimiento deja de manifiesto la necesidad humana de
hacer pasar el tiempo al otorgarle diversos contenidos, aun cuando este fendmeno no queda
exento de contradicciones, ya que, si bien queremos una experiencia de vida larga, en el mo-
mento en que se dilata nuestra percepcién del tiempo, intentamos acelerar su transcurso. Es
entonces que Heidegger propone que el tiempo, “cuando se percibe detenido’ ejerce opre-
sion en la experiencia, la vacia y hace evidente el tiempo, no en cuanto transcurre, sino mas
bien en cuanto parece haberse detenido.

“Eltiempo [...] no se muestra como transcurriendo ni como imponiéndose, y no obstante
se revela. ;Como, pues? De modo que parezca que no estd ahi. Se muestra y no discurre:
estd detenido. Pero eso no significa en absoluto que haya desaparecido, sino que este estar
detenido del tiempo es el dar largas mas original, y eso significa oprimir” (160).

El tiempo se hace evidente en la supuesta detencion, ya que, como plantea Heidegger, el
tiempo lo conocemos como lo que pasa, como tiempo que transcurre, mas el tiempo detenido
se vuelve indeterminado y es asi como se nos hace presente. Por lo mismo, el tiempo se detiene
para “sujetarnos mas originalmente” (161), puesto que no podemos pensar en sustraernos del
tiempo. Por otra parte, en esta detencion del tiempo planteado por Heidegger, el flujo de “aho-
ras” se veria estancado y daria paso a un “Unico ahora extendido” (162), que, ademas de oprimir
la experiencia, nos instala en un lugar en que estamos abiertos a lo que ocurre en el presente.
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Esta nocién de detencion que deja de manifiesto el analisis del aburrimiento, se proble-
matiza desde las poéticas visuales e invierte los factores. Esto es, si desde el aburrimiento
se deduce el requerimiento de hacer impulsar el tiempo, las obras que problematizan la
dilaciéon en lugar de acelerar los acontecimientos ralentizan el tiempo que se percibe ya en
avance vy, por lo mismo, propician ese temple del &nimo. Si el tiempo se hace presente en
cuanto se “detiene’ estas obras elaboran una estética que busca exhibir el tiempo propia-
mente dicho, el tiempo en su forma originaria vacia y oprimente.

LA EXTENSION DEL ACONTECIMIENTO EN SLOW MOTION CAR CRASH,
DE JONATHAN SCHIPPER

En relacion con el problema anterior, la obra de Jonathan Schipper articula una ficcion de
la extension del tiempo y fuerzan procesos instantaneos por adoptar largas duraciones. En
la obra Slow Motion Car Crash (Locus+ en AV Festival 12, Reino Unido, 2012), se extiende la
“cantidad de tiempo” que toma un suceso fortuito de pocos segundos. El trabajo consiste
en el choque frontal de un auto contra el muro de la galeria que dilata el suceso a un mes de
duracion. Un mecanismo instalado en la parte inferior del auto lo iba presionando al muro a
7 mm/h en un movimiento constante y controlado, casi imperceptible (Schipper 2012). Como
resultado, el capé del auto, que en el comienzo de la muestra se veia intacto, al término del
mes de exhibicién estaba completamente destruido. La lentitud del movimiento no permitia
hacer del proceso de deformacion del capé del auto un rasgo visible in situ —en el presente,
en el aqui ahora de la exhibicion— aparentando inmovilidad del mismo modo que el reloj de
un afo aparentaba congelar el presente mediante el puntero inmdévil. Sin embargo, a lo largo
del paso del tiempo vy el registro de los cambios que iba sufriendo el auto por la presién,
se denotaba la enorme fuerza que se estaba ejerciendo entre los dos cuerpos expuestos
(auto y muro). De este modo, la obra trabaja una poética del tiempo extendido que pone el
acontecimiento al servicio de la técnica, prolonga el tiempo de lo que podria ser un suceso
instantaneo y violento e invierte los imperativos actuales de aceleracion y masividad.

La puesta en obra del choque no pretende sustituir una colisién propiamente tal como
si fuera un suceso fortuito, no pretende otorgar a la materia la velocidad de una colisién, sino
que utiliza el gesto material para proponer una narraciéon causal que extiende el tiempo del
acontecimiento, inmoviliza la accién y delimita una sucesién, esto es, extiende el presente
de la accidén. Lo interesante de la eleccion tematica del artista es que escoge un hecho de
destruccién repentina para recrearlo, darle tiempo y prolongar su acontecimiento. De modo
que problematiza el dafo y la ruina desde un lenguaje contemporaneo, da espacio a la per
cepcion enlentecida de un hecho accidental y genera controladamente la produccion técnica
de la catastrofe.

El antes y el después de un choque real parecieran no tener un punto de unién al ser
tan acelerado el instante en que ocurre y tan evidente la transformacién material, es decir,
la intensidad viene dada por la enorme magnitud de fuerza en un fragmento muy corto de
tiempo. En cambio, en la propuesta de Schipper, existe un antes y un después separados
por un lapso extendido; por lo mismo, el tiempo se hace parte de la obra —al modo de la de-
tencién del tiempo revisada desde Heidegger— y se plantea como un tiempo que contiene
acontecimientos que no se rigen por los parametros de la experiencia cotidiana debido a la



dilacion que exhibe. La obra modifica el contenido del tiempo, extiende el acontecimiento,
transforma la experiencia temporal que conocemos desde la vida cotidiana y hace patente la
supuesta detencién del tiempo. La obra se plantea como devenir en si misma, bajo sus pa-
rametros y condiciones particulares, como un tiempo otro dado por la técnica que la gesta.

Materialmente, el auto parece revelar el mismo movimiento y la misma desfiguracion
de un golpe acelerado, sin embargo, la violencia del accidente es disipada en el tiempo,
solapada en la dilacién. Desde ese punto de vista, se sumarian unidades temporales a la
demora de la obra, “dejando espacio” en el tiempo, en que, como diria Heidegger, “somos
por entero presente para lo que comparece” (2007, 162); que, en el caso de la obra, es un
acontecimiento tan lento que es practicamente imperceptible. En la violencia disipada, se
oculta el proceso de destruccién en cuanto no podemos verlo en su totalidad aconteciendo,
sino en los fragmentos en que podemos experimentarlo. Sin embargo, ocurre un fenémeno
paraddjico: la dilacién permite que el observador sacie el deseo de ver cada detalle del frag-
mento de chogue que le toca very, al mismo tiempo, frustra el deseo del observador al exhi-
bir el choque como aparente quietud debido a que se despoja de la inmediatez de la colision.
En un mundo en el que estamos acostumbrados a la circulacion inmediata de iméagenes de
violencia y desastres, esta obra subvierte la temporalidad de los medios y permite ver en de-
talle el dafno material bajo un tiempo mediado técnicamente. Asi, lo que se estd poniendo en
obra es un potencial de destruccién vy, a la vez, la impaciencia a la que nos vemos sometidos
al no satisfacer el encuentro de la experiencia con la violencia del acontecimiento.

Por lo mismo, ante la obra estamos siendo espectadores de lo que acontece en el
presente, espectadores de los acontecimientos que al ser dilatados nos muestran nuestra
propia temporalidad, nuestra propia experiencia siendo oprimida. Asi, se puede pensar que
el tiempo que ha sido abierto en el acontecimiento cotidiano y se ha multiplicado en su in-
terior, generando nuevas unidades de medida que permiten que la obra exhiba, desde sus
propios dispositivos técnicos, un tiempo que de lo contrario (de no existir la obra) nos seria
negado. Esa nocién de apertura en el tiempo, en este caso, es dada por un tiempo técnico,
un tiempo que “ficciona” la demora, de modo que se invierte la instantaneidad de la tem-
poralidad tecnologica y propicia una estética contemporanea que problematiza el transcurso
criticamente desde la dilacion.

EL TIEMPO EXTENDIDO EN 24 HOUR PSYCHO, DE DOUGLAS GORDON

En otro ejemplo, la obra 24 Hour Psycho, de Douglas Gordon (Reino Unido, 1993),
trabaja bajo una poética temporal comun, pero articulando una estrategia visual diferen-
te. La propuesta consiste en la exhibicién de una copia VHS de la pelicula Psicosis, de
Alfred Hitchcock (1960), ralentizando la reproduccién a 24 horas de duracion y eliminando
por completo el sonido. El resultado es una pelicula que pareciera ser desmembrada en cada
fotograma, ya que, en el traspaso de una imagen inmévil a la siguiente, hay un lapso que
determina un ritmo extremadamente lento que rompe la cadencia y la continuidad de una
imagen cinematografica. Por lo mismo, el tiempo empleado en reproducir la pelicula es su-
ficientemente extenso como para hacer muy dificil presenciar la obra completa (al igual que
la obra de Shipper), ya que, incluso, la visualizacion de fragmentos se vuelve abrumadora
(opresiva) debido a la extrema lentitud.
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Gordon interviene con tiempo un producto de la industria cultural reconocible y remite
a una tendencia popular posmoderna en que la cita, el préstamo, la apropiaciéon y la repro-
duccion de imagenes masivas son estrategias visuales utilizadas comunmente. Asi, impone
una prérroga en su estructura cinematografica y articula la poética temporal desde un ritmo
alterado. La dilacion temporal acompasada que dicta la obra no se condice con el tiempo en
gue uno acostumbra a ver un film. La accién de los personajes no se encuentra mimetizando
la realidad, sino que se abre a un tiempo en el tiempo de cada movimiento. En este caso,
el aplazamiento se hace visible como parte del lenguaje visual —no como en los ejemplos
de Present Clock o Slow Motion Car Crash en que el aplazamiento oculta el movimiento
haciendo parecer un transcurso detenido— vy, por lo mismo, el intervalo entre movimientos
cuadro a cuadro permite que haya una sucesién manifiesta que genera la tensién en la obra
al mantener siempre confiscado el ritmo en que se produce la accion.

Phillip Monk plantea que el aplazamiento de la famosa escena del asesinato en la ducha
(que en la obra se extiende por diez minutos mientras que en la pelicula real dura tan solo
uno), la lentitud y el silencio resaltan la instancia de observacion de quien la mira y permite
“a nuestro voyerismo ser consentido libremente” (2013, 132). Por eso, al igual que en la obra
de Schipper, la demora permite dar un énfasis a la observacién de detalles y captar sutilezas
gue un testigo a tiempo real no los puede hacer en la representacién de un asesinato o en
un choque automovilistico. La pelicula, al ser un exponente de reconocimiento popular, ape-
la a la memoria de cémo se ha visto anteriormente y frustra la expectativa de lo que viene
mediante la extension abrumadora que hace que no coincida el recuerdo con lo que se estéa
viendo. Monk afirma:

Cuando ya conocemos la pelicula, y por lo tanto, podemos anticipar la accién, sin embargo,
estamos frustrados por su demora. Debido a la extrema lentitud del drama en la proyeccién
de Gordon, parecemos expulsados de la pelicula, nunca logrando registrar nuestro sentido del
tiempo en la trama. Siempre estamos fuera de sincronizacion con el tiempo de la accién, que
separa nuestra experiencia. El pasado (nuestro recuerdo de la pelicula de Hitchcock), nuestra
actual visién, y nuestra anticipacién de futuras acciones, que es demasiado lenta para llegar,

nunca pueden calzar. (132)

Segun plantea Monk (2014), esa expulsién que produce la obra en el espectador nos
vincula mas con la imagen que con el argumento que plantea la pelicula, con lo cual queda
en un segundo plano la accién-reaccién del movimiento, que se vuelve cada vez méas des-
pojado de dramatismo. El tiempo, segun el anélisis de Monk, es el que saca al espectador
de la obra al no reproducir lo que se conoce del tiempo y mostrar una imagen bajo “otro
tiempo” La falta de sincronia que se espera de un medio que opera a tiempo real articula un
lenguaje visual basado en la demora y el juego de anticipacién/frustracién que problematiza
un constante descalce. Mas adelante, Monk continda:



La cdmara lenta distiende tan drasticamente la construccién narrativa de la pelicula que otra
realidad se impone. La intervencién de Gordon abre un espacio de locura para ver pero, méas
importante que eso, drasticamente da nueva forma a nuestra experiencia del tiempo. La cé-
mara lenta de 24 Hour Psycho nos sitla en un universo temporal diferente, donde no hay mo-
mentos privilegiados. En la version de Gordon de la escena de la ducha —epitome de montaje
en Psicosis— no es mas significativa que cualquier otra. De hecho, la escena no hace sentido
cuando la construccién de la trama se disipa y el montaje es omitido a través de la prolonga-
cion. El montaje es la primera victima de la cdmara lenta; la duracion naturalista de la pelicula

promovida ficticiamente, es la segunda. (132)

Esa nueva forma de experiencia del tiempo que describe Monk, una experiencia basada
en una temporalidad detenida y contrapuesta a la instantaneidad de los medios actuales, es
elocuente respecto del problema del descalce que se mencionaba. La dilaciéon técnica que
se produce en la obra proporciona el extranamiento de la experiencia del tiempo en el que
pasado, presente y futuro llegan descalzados de la expectativa del espectador. En el juego
de anticipacion de lo que va a suceder y acaecer en tiempo presente que exhibe la obra,
se encuentra un primer descalce, entre nuestro recuerdo de la pelicula vista en el pasado
y la experiencia de la reproduccion lenta se encuentra el segundo, y entre el tiempo en que
experimentamos el mundo y el tiempo que nos propone la obra existiria un tercer descalce.
Deleuze sefala que todo presente se encuentra influenciado por el pasado y el futuro, asi
como todo pasado y todo futuro se encuentran en funcién de un antiguo o nuevo presente, y
da cuenta de ellos en la sucesion (2009, 60). El montaje y los descalces descritos de 24 Hour
Psycho exhiben de cierta manera esta forma de comprender el tiempo como capas en que
todo presente se mantiene en relacion y tensién con estos otros tiempos contenidos. El uso
de una pelicula proveniente de un imaginario popular masificado contribuye a que las capas de
tiempo se articulen mediante el reconocimiento de la imagen, de modo que lo que muestra
la obra en tiempo presente contiene las trazas del pasado y del futuro acopladas y da paso a
que el efecto visual despliegue el entramado de otros tiempos contenidos. Asi, también, la
obra requiere la imagen en sucesion para intervenir y extender el tiempo presente, cuestiona
el movimiento y el ritmo del tiempo real y establece desde el montaje un punto de vista critico
en torno a los modos de reproduccion técnica de la imagen actual. La obra de Gordon deja de
ser cine comercial (aun cuando use esa referencia), ya que articula una temporalidad que dista
del tiempo de la entretencién o del espectéculo, dilata el acontecimiento, altera la percepcién
y somete al espectador a la propia incapacidad de experimentar la larga duracion.

LA SUPERPOSICION DE PLANOS DE TIEMPO EN PRESENT CONTINUOUS
PAST(S), DE DAN GRAHAM

Por ultimo, es preciso revisar la poética del tiempo extendido que trabaja Dan Graham en
su obra Present Continuous Past(s) (Estados Unidos, 1974). La obra consta de una sala inter-
venida con dos espejos, una camara de video y un monitor gue muestra lo que registra la ca-
mara. Desde la entrada de la sala, el muro frontal y el izquierdo estdn completamente cubier-
tos por grandes espejos. En el muro del lado derecho, esté instalada la cdAmara de video y mas
abajo la pantalla que reproduce lo que graba la cdmara, diferido con ocho segundos de retraso.
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Los espejos reflejan lo que sucede frente a ellos y producen una distorsién en la nocién es-
pacial de la sala, la que contempla la repeticion del mismo espacio en cuatro orientaciones
diferentes: el espacio real de la galeria y los tres reflejos. Lo que registra la camara es el
espectador que entra en este espacio y se refleja en los espejos. Graham lo explica de la
siguiente manera:

Si el cuerpo de un espectador no obstruye directamente la vista del lente del espejo del frente,
la cdmara esta grabando el reflejo de la habitacion y la imagen de la pantalla reflejada (que
muestra el tiempo registrado ocho segundos previamente reflejados en el espejo). Una perso-
na que esta viendo el monitor ve tanto laimagen de si misma de ocho segundos antes, y lo que
se reflejaba en el espejo del monitor ocho segundos antes de esos dieciséis segundos en el
pasado (la vista de la cdmara de ocho segundos estaba reproduciendo en el monitor 8 segun-
dos antes, y esto se refleja en el espejo junto con el entonces reflejo presente del espectador).
Se crea una regresion infinita del continuum de tiempo dentro del continuum de tiempo del

continuum de tiempo (siempre separadas por intervalos de ocho segundos). (1999, 39)

Como lo explica Graham, la disposicion enfrentada de la camara con la pantalla y el
espejo generan una puesta en abismo, en la que la repeticion de la imagen registrada es
reproducida al infinito. Lo mas relevante de este efecto es que, mientras el espejo reproduce
la imagen que lo enfrenta en tiempo presente, el registro de la cdmara “a tiempo real” es
reproducido con demora, por lo que la apertura que se origina entre la pantalla y el espejo
proyecta una imagen con 8 segundos de retraso, luego una méas pequena de 16 segundos
de retraso, luego otra imagen dentro de la imagen con 24 segundos de retraso, y asi suce-
sivamente se proyecta al infinito. De esta manera, la puesta en abismo no es solo respecto
de la imagen o en términos espaciales, sino que también ocurre como un abismo de tiempo
mediatizado técnicamente, en que el pasado se va reproduciendo de manera infinita.

Por la misma apertura temporal y el juego espacial de reflejos de los espejos se produ-
cen dos procesos o direcciones entre los efectos visuales. El primero se tiene lugar entre la
cdmara, la pantalla y el espejo frontal y genera un juego de reflejo y reproduccién que abre el
espacio y el tiempo hacia la puesta en abismo. Asi, se origina lineas de reflejo y reproduccion
paralelas que se extreman y complejizan conforme aumentan las iteraciones de la imagen.
El espectador se ve sometido a la desorientacion de la reproduccién andloga y tecnoldgica,
en busca de entender el origen y funcionamiento del efecto. El segundo proceso consiste en
la amplitud espacial que produce el espejo que esta ubicado de manera frontal a la entrada
y perpendicular al otro espejo. El reflejo solo entrega la vision del tiempo presente y forma
el abismo temporal al reflejar lo que esta sucediendo en la pantalla ubicada en el muro con-
tiguo, pero con pérdida de nitidez. De esta manera, el extrahamiento temporal y espacial se
produce al repetir y retrasar la imagen desde diferentes dngulos.

El procedimiento técnico desplegado en la obra permite la anticipacién de lo que ven-
dré. Una vez descubierta la relacién de dilaciones en la reproduccién de imagen entre la
camara, la pantalla y los espejos, se prevén los acontecimientos que seran reproducidos. Es
interesante el hecho de que la obra alcance a hacer visible su procedimiento en cuanto el
espectador se encuentra con su propia imagen repetida en diversas formas; de ahi que los
distintos soportes que exhiben su imagen produzcan un juego de saturaciéon que se condice



con los medios de comunicacion actuales, donde los usuarios de redes sociales exhiben
fotografias propias para mostrar un caracter de si mismos. En la obra de Graham, esta satu-
racion es involuntaria. El espectador entra en la instalacién a la espera de un acontecimiento
qgue termina siendo la observacién de si mismo en un despliegue técnico que tiende a lo
infinito. El efecto es hipnotizante y produce un juego narcisista, donde, por continuar expe-
rimentando la obra, el espectador no deja de hacerlo con la imagen de si.

En otro punto, si bien la dilaciéon en la obra no se formula desde la acumulacién de
una gran cantidad de tiempo (como si se ha visto en los otros ejemplos), si problematiza el
tiempo del retraso que se multiplica infinitamente y hace de la acumulacion de dilaciones
un problema de extension temporal. En este sentido, la idea de acopio, de retencion de
un pasado que ya se fue pero que se repite por los medios técnicos y los efectos visuales
empleados en la obra, resulta fundamental para problematizar la nocién del tiempo como
flujo. Esto es, el tiempo comprendido linealmente en esta obra es fragmentado y evocado
en la reiteracion visual, la cual tiene una estructura jerarquica en la que el pasado lejano se
vuelve més difuso en la imagen, mientras que el pasado reciente tiene mayor presencia en
definicién y tamano. Todo esto contribuye a generar la ficcion de una compuerta hacia el pa-
sado. El gesto de retencion temporal que se produce en la obra permite que la percepcion
del tiempo se atasque en la repeticién de la imagen, por lo mismo, la interpretaciéon que se
realiza de las implicancias estéticas de la propuesta apunta a que la obra intenta impedir que
el tiempo se vaya, trayendo el pasado a la presencia, siempre reviviendo en la imagen el
fragmento anterior del anterior del anterior, y asi sucesivamente.

ACERCA DEL ARTE COMO DILACION

Si nuestra experiencia contemporanea del tiempo, en funcién de la aceleracion de los
medios de reproduccion de imagenes y la inmediatez de los diversos procesos digitales, se
caracteriza por percibir que el mundo va muy répido, este tipo de poéticas que ensayan la
lentitud de un transcurso —una poética de tiempo extendido u obras que trabajan con la dila-
cion— proponen una reflexion acerca de las implicancias que tiene la duracién como proble-
ma en el arte. Lo interesante de este punto es que, mas alla de trabajar plasticamente con
el tiempo (lo cual seria un contrasentido pensando en que el tiempo solo se puede percibiry
el arte trabaja desde la relacion que se establece con el tiempo o su representacion), lo que
hacen estas obras es modificar las caracteristicas del acontecimiento para que se perciba
en un tiempo mas extenso de lo acostumbrado bajo pardmetros cotidianos y asf generar el
extrahamiento de la experiencia del tiempo desde el aplazamiento. Por lo mismo, la dilaciéon
en el arte no implica una extensién del tiempo propiamente tal como materia que se corta,
se monta, se extiende o se encoge, sino que el tiempo es el pardmetro que se mantiene
constante y es justamente el contenido de ese tiempo el que se modifica para percibirlo de
modo diferente y dar la sensacién de que el tiempo mismo es el que estd siendo modificado
a partir de “la cantidad” de acontecer que lo llena.

Las obras analizadas que “extienden” el tiempo y que abisman un pasado exhiben la
ansiedad por detener el tiempo y no permitir que el acontecimiento se escape de manera
fugaz. De este modo, las obras estudiadas requieren la mediacién técnica —del tiempo
entendido desde la méaquina, desde los medios de reproduccion a tiempo real, desde la
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inmediatez digital, etc.— para alargar el acontecimiento de obra. La extension del tiempo
en estas poéticas seria, paraddjicamente, lo contrario al efecto del tiempo real y la instanta-
neidad, sin embargo, problematizado técnicamente desde los mismos medios. Es decir, el
tiempo tecnificado es el que empieza a radicalizarse, a extenderse y operar como si fuera
maleable, tras lo cual da cuenta de una puesta en cuestion del contenido del tiempo bajo
los pardmetros actuales. Esto es, mediante la dilacién en el arte, se exhibe una crisis de la
representacion del tiempo donde cabria abrir un espacio de tiempo contenido desde las
posibilidades técnicas, con el fin de sacar el tiempo de los pardmetros cotidianos. Asi, poner
en obra el tiempo extendido es el gesto contrario a la fugacidad; sin embargo, proviene de la
misma conciencia de que el tiempo se va y, por lo mismo, es un intento por dar la sensacién
momentanea de que el tiempo se ha detenido en su interminable flujo.
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