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Este estudio busca indagar la poética de la transitoriedad desplegada de /nert Gas
Series/Helium, Neon, Argon, Krypton, Xenon/From a Measured Volume to Indefinite
Expansion (Serie de gases inertes / Helio, nedn, argn, cripton, xenén / De un volumen
medido a una expansion indefinida), de Robert Barry (1969). Esta obra consistid en la
liberacion de gases desde sus contenedores a la atmdsfera en diversos lugares de Ca-
lifornia, la cual fue anunciada por medio de un cartel blanco en el que se publicaron
los datos de una direccion de correos y un nimero de teléfono, al que respondia una
magquina contestadora con la grabacion de su descripcion. Con lo anterior, se pone en
obra una dimensién temporal que se debate entre la fugacidad del gesto performético
y la infinitud de lo que implica conceptualmente, que problematiza la inmaterialidad
y que desplaza los valores plésticos a valores implicitos en la idea de obra como un
gjercicio conceptual. Pero jqué implica la desmaterializacion total del soporte de obra?,
iqué es lo que intenta mostrar Serie de gases inertes mediante la alusion al tiempo?
y jqué importancia tiene el arte, en tanto conceptual, para articular una idea de mag-
nitud en la obra? Esta investigacion busca responder a tales cuestionamientos desde
la premisa de que la obra de Barry, como propuesta inmaterial, temporal y conceptual,
logra presentar una serie de paradojas en torno al arte que articulan una poética de la
transitoriedad, la cual es puesta a prueba mediante la comparacion con otros ejemplos
de obra (Rachel Whiteread, Oscar Mufioz y Olafur Eliasson). Finalmente, la poética de
la transitoriedad exhibe la imposibilidad de retener el transcurso temporal mediante
dispositivos plasticos que se proponen como un flujo, esto es, representan el cambio
espacial/material en el tiempo.

Palabras clave: poética de lo transitorio, tiempo en el arte, arte conceptual,
arte inmaterial, Robert Barry.
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[ABSTRACT]

Poetics of Transience:

A Review of Inert Gas Series/
elium, Neon, Argon, Krypton
Xenon/From a Measured Volume to
Indefinite Expansion, by
Robert Barry (1969)

This study aims to investigate the poetics of the deployed transience of /nert
Gas Series/Helium, Neon, Argon, Krypton, Xenon/From a Measured Volume
to Indefinite Expansion, by Robert Barry (1969). This work consisted of the
release of gases from their containers into the atmosphere in different places
in California, which was announced by means of a white poster disclosing the
details of a postal address and a telephone number that, when dialed, played
an answering machine recording with its description. This leads to a temporal
dimension that debates between the fugacity of the performative gesture and
the infinity of what it conceptually implies, that problematizes immateriality
and displaces the plastic values towards values that are implicit in the idea
of the work as a conceptual exercise. But what does the total dematerializa-
tion of the work support imply? What is it that the /nert Gas Series tries to
show by referring to time, and what is the importance of art, as a concept, to
articulate an idea of magnitude in the work? This research seeks to answer
such questions from the premise that Barry's work, as an immaterial, temporal
and conceptual proposal, manages to present a series of paradoxes around
art that articulate a poetic of transience, which is tested by comparison with
other examples (Rachel Whiteread, Oscar Mufioz, and Olafur Eliasson). Finally,
the poetics of transience exhibits the impossibility of retaining the passing
of time by means of plastic devices that are proposed as a flow, that is, they
represent the spatial/material change in time.

Keywords: poetics of the transience, time in art, conceptual art,
immaterial art, Robert Barry.

Poctica da transitoriedade:
uma revisdo de Inert Gas Series/
Helio, Nean, Arganio, Criptonio,
Xendnio/De um volume medido para
expansao indefinida, por
Robert Barry (1969)

Este estudo busca investigar a poética da transitoriedade empregada na Série de
gases Inertes / Hélio, Neon, Argdnio, Criptdnio, Xendnio/ De um volume medido a
expansao indefinida. (Série de gases inertes de volume medido em expans&o indefi-
nida), por Robert Barry (1969). Este trabalho consistiu na liberagdo de gases de con-
téineres para a atmosfera em vérias partes da Califérnia, anunciada por meio de um
cartaz em branco no qual foram publicados os dados de um enderego de e-mail e um
niimero de telefone, que era atendido por uma secretéria eletronica com a gravagao
de sua descri¢do. Diante do exposto, uma dimensao temporal € colocada no trabalho
que é debatida entre a transitoriedade do gesto performativo e a infinidade do que
implica conceitualmente, que problematiza a imaterialidade e desloca os valores
plasticos para valores implicitos na ideia do trabalho como exercicio conceitual. Mas
0 que implica a total desmaterializagdo de suporte do trabalho? O que a Série Inerte
de Gases tenta mostrar diante da alusdo ao tempo? E qual a importancia da arte,
conceitualmente, para articular uma ideia de magnitude no trabalho? Esta pesquisa
busca responder a essas perguntas a partir da premissa de que o trabalho de Barry,
como proposta imaterial, temporal e conceitual, consegue apresentar uma série de
paradoxos em torno da arte que articulam uma poética da transitoriedade, a qual &
testada mediante comparagdo com outros exemplos de trabalho (Rachel Whiteread,
Oscar Mufioz e Olafur Eliasson). Por fim, a poética da transitoriedade mostra a im-
possibilidade de reter o curso temporal por meio de dispositivos plasticos que sao
propostos como fluxo, ou seja, representam a mudanca espacial/material no tempo.

Palavras-chave: poética de transicdo, tempo na arte, arte conceitual,
arte imaterial, Robert Barry.
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Introduccion

Inert Gas Series/Helium, Neon, Argon, Krypton, Xenon/
From a Measured Volume to Indefinite Expansion (Serie de
gases inertes / Helio, nedn, argén, criptén, xendn / De un vo-
lumen medido a una expansion indefinida), de Robert Barry
(1969), pone en obra una dimensién temporal que se debate
entre la fugacidad del gesto performatico y la infinitud de lo
que implica conceptualmente, problematiza la inmaterialidad
y desplaza los valores plasticos a valores implicitos en la idea
de obra como un ejercicio conceptual. La obra consistié en
la liberacion de gases inertes desde sus contenedores a la
atmosfera en diversos lugares de California, Estados Unidos.
El helio, nedn, argon, criptén y xendn son gases incoloros e
inodoros que pertenecen a la atmosfera terrestre. Desde el
gesto de apertura, o liberacién de los volumenes, los gases
se dispersaron espontaneamente hasta el infinito. La obra fue
anunciada por medio de un cartel completamente blanco en
el que no se explicitaba ni el lugar ni la fecha de exposicién,
sino que se publicaron, en pequena tipografia y en la base del
afiche, los datos de una direccién de correos y un numero de
teléfono, al que respondia una maquina contestadora con la
grabacion de la descripcién de la obra. El registro de obra co-
rresponde a fotografias de los lugares de apertura de las latas,
pero no muestra el acto performético en si mismo debido a
que la obra, por su caréacter invisible, no puede ser captada ni
medida. Las fotografias no muestran el estado gaseoso de la
intervencion y el afiche se limita a ser un elemento indicativo
que desplaza la informacién del tiempo-espacio de la obra a
otro medio de difusiéon que es la grabacion. Mientras estos
elementos suponen un testimonio de la obra, 0 su componen-
te material, lo que realmente constituye el gesto plastico es
el acto performatico de liberacién de los gases, los cuales se
funden con la amplitud de la atmésfera.

Esta propuesta de Barry nos invita a pensar en una serie de
preguntas que acontecen en el arte al disponer una poética de
la transitoriedad como poética temporal € inmaterial. En primera
instancia, la obra intenta hacer visible lo invisible, 0 méas bien,
exhibir lo que no puede ser mostrado dada la naturaleza etérea
del soporte gaseoso. Ademas, la obra reflexiona en torno al
tiempo y la imposibilidad de ser capturado. Serie de gases inertes
singulariza un transcurso temporal, que, paraddjicamente, se
propone como transitorio e infinito. Se problematiza lo transitorio
desde el acto performatico, breve y sutil, y a la vez persigue la
infinitud desde el aspecto conceptual de la obra; sin embargo, el
tiempo como tal se mantiene emancipado de la obra. Por ultimo,
la propuesta amplifica los alcances conceptuales en busca de
instalar una idea méas que una experiencia sensorial, asi, desplaza
el dispositivo plastico desde lo visual a lo intelectual y encuentra
en este ejercicio diversos flujos y transitos; por ejemplo, de la
obra al espacio, de la obra al tiempo, o de la obra al pensamiento.
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Entonces, la poética de lo transitorio se despliega aqui desde tres asuntos principales: lo
inmaterial, el tiempo y el aspecto conceptual de la obra. Por lo mismo, cabe preguntar ;qué
implica la desmaterializacién total del soporte de obra?, ;qué es lo que intenta mostrar Serie de
gases inertes mediante la alusion al tiempo? y qué importancia tiene el arte, en tanto concep-
tual, para articular una idea de magnitud en la obra? Esta investigacion intentarad responder a
tales cuestionamientos desde la premisa de que la obra de Barry, como propuesta inmaterial,
temporal y conceptual, logra presentar una serie de paradojas en torno al arte que articulan una
poética de la transitoriedad.

Lo inmaterial

Morgan (2003) propone el concepto de obra invisible para referirse a las propuestas que
estaba realizando Barry a finales de la década de 1960, refiriéndose principalmente a Onda
de frecuencia (1968) y a Serie de gases inertes, en que “el tema [...] era el mundo invisible
de la materia, que escapa a la percepcién y solo puede comprenderse prestando aten-
cion a la experiencia que esté teniendo lugar en el momento en que se produce” (49). De
este modo, la obra en si misma, al desligarse de los caracteres perceptivos de la materia,
se desliga de la posibilidad de ser sentida; sin embargo, puede ser concebida, pensada.
Asi, Serie de gases inertes se define por el momento en que lo que no se puede captar
mediante los sentidos es imaginado por el espectador al tomar conocimiento de los dispo-
sitivos conceptuales puestos en marcha, volviendo la propuesta problemética y paraddjica,
ya que el material de obra se convierte en lo que se mantiene ausente a los sentidos. Més
adelante Morgan (2003) escribe:

Por lo que luchaba Barry en estas primeras obras “invisibles” era por una forma de es-
tética mas amplia, en la que el principio de comunicacion interviniera como la fuerza o
elemento unificador de la obra. Asi pues, en el paradigma estructural de Barry, la ausencia
tenia un papel més intencionado que la presencia. Puesto que el centro de atencion de
su obra se situaba en lo que no estaba (de forma visible) alli, la ausencia fue declarada
como algo significativo. Sin esta ausencia, sobre la que el habla (parole) operaba como el
punto necesario de transicién hacia la comunicacién y la recepcion, era imposible aceptar
la forma (langue) como el elemento mas fundamental de cohesion. (50)

La negacioén a los sentidos con la que Barry propone las obras inmateriales implica concebir
un dispositivo de comunicacién que da a conocer la obra basado en el potencial significativo
de la ausencia, viendo en esa falta de objeto, tal como plantea la cita, mayor intenciéon que
en la presencia de este. El habla, la comunicacién en la obra de Barry (la manera en que
se da a conocer la obra), opera sobre la ausencia del material, por lo que conforma en si
misma un lenguaje plastico. Esta contradiccion de los términos, en la que la obra es inma-
terial y su estrategia de difusién es el Unico material que funciona anexo al gesto de obra,
es la que, segun Morgan (2003), se instala como el elemento fundamental de cohesion. Es
interesante, entonces, el modo en que el acontecimiento performatico de liberacion de los
gases se mantiene emancipado de los medios que lo inscriben en la historia y que permiten
que el gesto trascienda el breve instante en que ocurre; pero, ademas, la absoluta necesidad
que tiene la obra de generar medios que permitan dar a conocer su gesto transitorio y volatil.
Esta relacion se vuelve paraddjica, ya que la comunicacion de la obra evidencia una voluntad de
exhibicion de los acontecimientos; sin embargo, el componente volatil que constituye el gesto
performatico anula toda posibilidad de experiencia de la obra. Asi es como, paradéjicamente,
la ausencia aparece.

PP. b4-67
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Este caracter invisible que indica la obra y los requerimientos de comunicacién para llevarlos a
cabo operan también en las obras de la artista britanica Rachel Whitread, en las que el vinculo
entre lo presente y lo ausente desempefa un papel similar a la presencia y la ausencia del
lenguaje en la obra de Barry. Si bien el trabajo escultérico de Whiteread dista del caracter tran-
sitorio e inmaterial que se estd problematizando aca, si permite ahondar en el problema de la
ausencia o la indicacion a lo no visible.

Las obras de Whiteread Sin titulo (paperbacks) y Sin titulo (Cien espacios), ambas de 1997,
consisten en moldes de yeso y resina del vacio que dejan los objetos (libros o sillas), en alusién
a su volumen mediante el negativo, o materializa el aire que los rodea. Los objetos se hacen
presentes en la contraforma de su volumen y los restos materiales o huellas que dejaron en
el yeso. Los objetos en si mismos no estén, no se pueden conocer sus caracteristicas, mas
si se puede tener una referencia espacial en la que se instalan, una referencia volumétrica del
aire a su alrededor.

En las publicaciones de la colecciéon del Museum of Modern Art (MoMA, 2004), el equipo de
investigacion tedrica escribe: “Whiteread specializes in the sculptural reversal that makes a
solid object speak less of its own material presence than of objects that are no longer present,
yet maintain a ghostly presence in their absence”' (346).

Mediante el trabajo con los volumenes escultéricos, Whiteread le concede materia a lo que
antes de ser obra era vacio y, por lo mismo, nuestra comprensién del objeto resultante hace
constante referencia a lo que ya no se encuentra disponible. De este modo, la obra localiza
un hito (el de su propia produccién), que demarca la diferencia entre ese “antes de ser
obra” y ese “ya no” de lo disponible, a la vez que localiza una silueta (la del vacio); con estos
dos componentes “negativos’ se alude a una presencia, tal como se expone en la cita, de
caracter fantasmal. La demarcacion en la materia de un tiempo ya no disponible y la demar
cacién de una silueta de la contraforma de un objeto ausente hacen presente en imagen un
tiempo-espacio que se mantiene inaccesible.

Al vincular lo anterior con la obra de Barry, se entiende que ambas propuestas ensayan la
indicacién de lo ausente mediante un elemento de comunicaciéon material. En Barry, es el
desplazamiento a las coordenadas dadas por el afiche a la grabacién explicativa, que indica lo
ausente y lo inmaterial de su obra. En Whiteread, aun utilizando una sefia densamente mate-
rial, lo que hace presente mediante la escultura es todo lo que no estd, es decir, lo que no se
ha materializado en la obra. En este sentido, volviendo a lo expuesto por la cita de Morgan
(2003), lo que para Barry reviste mayor interés es aludir a la ausencia mas que a la presencia,
asunto que se ve enunciado en el tratamiento escultérico de las propuestas de Whiteread. Asi,
se niega el objeto de obra, se niega a los sentidos, pero se anuncia desde su inmaterialidad.
Lo relevante acé es que, mientras Barry radicaliza la ausencia mediante la desmaterializacion
total, Whiteread la indica en el volumen escultérico, y asi genera dos lenguajes disimiles para
exhibir la misma paradoja de la presencia y la ausencia en la obra.

Lo temporal

El tiempo que se involucra en una poética temporal puede ser considerado en dos dmbitos.
Por una parte, estaria el tiempo propiamente tal, el tiempo como transcurso, el tiempo como
“paso de tiempo’ como continuidad, como flujo. En otras palabras, el tiempo entendido como
lineal, subjetivo e inaprehensible que conocemos y experimentamos a diario, el tiempo que
se mantiene emancipado de la obra, pero al que la obra no deja de referir. Por otra parte, en la
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consideracion del proceso de produccion de obra, estaria también el tiempo que en su paso
deja un rastro en la materia, es decir, la huella, la narracién, la escritura del mismo transcurso
de tiempo, que trae al presente vestigios del pasado. Se refiere a una temporalidad reflexio-
nada, configurada, ordenada secuencialmente en una progresién de significantes que esta-
blecen por si mismos la continuidad de un transcurso temporal. De esa manera, existiria una
diferencia entre un tiempo que pasa y la temporalidad aludida en el registro; aun cuando el
registro materialmente no contiene nada de tiempo en si mismo, si remite a una progresion.
“En la Naturaleza, no se da sino el hecho de pasar, el pasar o el paso del tiempo. Que pueda
darse el propio tiempo es algo que estéa fuera de la naturaleza. Fuera de la naturaleza: en una
técnica, en un arte” (Nancy 2003, 219).

Tanto la temporalidad que pasa (el tiempo de lo que acontece) como la temporalidad aludida
mediante la técnica implican una direccién. Mientras que la primera transcurre del presente
hacia el futuro, y deja el pasado atrds desvanecido en la trayectoria, la segunda mantiene la
misma direccionalidad, pero en una constante referencia al pasado, el cual se vuelve un depé-
sito de hitos demarcados.

La idea de continuidad implica una trayectoria en que el instante, una vez ocurrido, reinicia
una nueva unidad —un nuevo instante— y genera una serie de momentos ya pasados que se
pierden, se vuelven inaccesibles. Segun Ricoeur (1999), el pasado implica una pérdida cons-
tante, “la idea de pérdida es un criterio decisivo del ‘caracter pasado’. [...] De ser asi, el no
poder actuar sobre el pasado solo es un corolario de la pérdida, del hecho de ‘tener que ceder’
al interiorizar esta” (76). Ricoeur trabaja, asi, la concepcion del pasado desde la pérdida que
implica lo que ya ha sido y no serd méas. En este sentido, la pérdida ocurre en el momento en
que se interioriza dejar de ser en el presente cuando ya no se puede “actuar” sobre el pasado.
El hecho de “tener que ceder’ es decir, la derrota del “querer actuar” ante el paso del tiempo,
implica una forma de comprender la temporalidad desde la incapacidad intrinseca del sujeto
de poder intervenir ante un transcurso tan cotidiano como implacable. La pérdida confina al
pasado a un estatuto inaccesible, de ese modo, la huella y el signo se convierten en breves
accesos que problematizan el tiempo mediante una evocacién paraddjica de la presencia y
ausencia del pasado. Asi, la huella se vuelve el Unico recurso de sujecion o evocacion de un
tiempo que ya ha partido.

La marca de algo que pasé y dejé una huella trae a la presencia el rastro de eso que ya no esta.
Trae a la presencia solo lo que quedé como efecto de una accién estampada, grabada, infrin-
gida, en un soporte material. Eso implica que la huella es signo de un suceso, de una presencia
pasada de algo que en el presente se mantiene ausente.

Al presuponer un agente que dejé la sefal como signo de su paso, solo llevamos algo
mas lejos el enigma de la presencia de lo ausente. Ahora bien, esa representacion de
la causa es externa a la funcién signica de la sefnal. Dicho de otro modo: una forma
grabada, para constituir una senal, ha de poseer una dimensién de alteridad respecto
de su origen. (Ricoeur 1999, 77)

Tal como explica Ricoeur (1999), la huella es ontolégicamente diferente de quien o lo que la
causa, por lo mismo, la presencia de la marca implica la ausencia de su origen y, a la vez, es
el testimonio de que eso que la origind estuvo ahi en un tiempo pasado, un tiempo que no es
el actual. Esas dualidades presencia/ausencia, presente/pasado, implican una relacion proble-
maética, en que la huella determina una relacién causal inscrita en el tiempo, esto es: el signo
o rastro de algo esta en la presencia en el presente; sin embargo, da cuenta de una presencia
pasada que se encuentra ausente. En este sentido es que el pasado implica una ausencia, una
pérdida. ¢ De qué? Es la pérdida de una presencia que se traslada a la materia contigua a modo
de marca: “para que la marca o la sefal sean el signo de otra cosa, han de designar de algun
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modo la causa que las ha producido” (78). Este problema abordado desde el analisis del arte
contemporaneo implica preguntarse por la relacién que se establece entre el acontecimiento
y la materia que componen la obra. Si, por una parte, el tiempo se emancipa de la materia,
por otra, el acontecimiento que ocurre en ese tiempo deja una huella visible. Pero, entonces,
¢cémo se propone la visibilizacién del transcurso temporal en obras que buscan hacer visible
la transitoriedad?

Sidefinimos lo transitorio como concepto, entendemos que se refiere a un suceso o proceso de
corta duracion, un acontecimiento en transito que se inscribe en el tiempo mediante una huella
que no trasciende en el tiempo, o lo podemos entender como un conjunto de breves huellas
que se disipan en el tiempo y hacen de su presencia un hecho fugaz, por su corta permanencia
0 por su caracter sutil. Asi, bajo esta poética, se entiende la obra como un proceso, como un
transcurso en constante cambio, en que se muestra lo imposible que resulta retener el paso
del tiempo. La obra se presenta como flujo, como el cambio espacial/material en el tiempo.
Esto supone la presencia del acontecimiento, no como testimonio o traza del tiempo desde
la idea del pasado acumulado, sino que la demarcacién del tiempo en la materia adquiere las
mismas caracteristicas que se le podrian atribuir al tiempo como un flujo. Asi, se entiende la
obra como un trénsito: la transitoriedad hace que las obras devengan, cambien y se desva-
nezcan, de modo que son ellas mismas un acontecer en el tiempo.

Por otra parte, las obras que problematizan la representacién del tiempo se relacionan con un
modo de comprensién de la temporalidad ya trasladada a la ilacion narrativa que se deduce del
devenir de la materia. En ese sentido, el tiempo se evoca como concatenacion de hitos, no del
tiempo propiamente tal, sino de los rastros que dejan los sucesos de un tiempo pasado, los
rastros del contenido del tiempo. Por lo mismo, hay que considerar que la materia que registra
el tiempo, es decir, la forma de representacion o traslado de los gestos visuales que pueda
tener el paso del tiempo en la obra, intenta volver visible un aspecto intrinsecamente invisible:
el transcurso.

La obra analizada de Barry inscribe en el tiempo hitos que corresponden al acto performatico
de liberacion de los gases. Esta inscripcién se realiza a modo de acontecimiento en que lo que
ocurre en el tiempo de lo que pasa (remitiendo a la distincién expuesta en la anterior cita de
Nancy) encuentra una representacion en el tiempo de la técnica mediante la descripcion de
la obra. Sin embargo, esta inscripcién se realiza con materia imperceptible, por lo que niega
a los sentidos la huella material del gesto artistico, debido a que en la obra no hay huella. El
Unico recurso de sujecion al tiempo que tiene la obra, el rastro de su acto performético, no se
vincula con el espectador desde los sentidos, ya que no hay registro ni medicién del acto de
liberacién de los gases, por lo que entrega al caracter conceptual todo su potencial de registro.
Asi, es el afiche, la grabacién y la fotografia los Unicos testimonios de que el acto fugaz ocurrié.
La poética de lo transitorio requiere un registro independiente de la obra misma, para ser reco-
nocido como tal.

En relacién con este requerimiento de medios de registro que permite materializar la idea de
transitoriedad para hacer visible la obra, se plantea el vinculo con la obra de Oscar Munoz,
Linea del destino (2006) (figura 1).

La obra consiste en un video sin sonido de dos minutos de duracién en que aparece laimagen
del rostro de Munoz reflejado en el agua contenida por dos manos. Lentamente, el reflejo
empieza a desaparecer conforme el agua se va cayendo. Esta obra presentaria, al igual que la
obra de Barry, una poética de la transitoriedad, pero bajo materiales y problemas diferentes.
De igual manera, en ambas propuestas, se hace presente el acontecimiento de obra como
un suceso fugaz, en una materialidad que se resiste a permanecer estatica y que recurre al
registro de otros medios para dar cuenta del instante fugaz de obra. Sin embargo, el problema
principal enlaobrade Munoztiene que verconunquiebre delafijacion de laimagen fotografica.
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Si se revisan las imagenes del registro, se aprecia de qué manera la imagen del retrato
del artista no logra fijarse en el agua, se vuelve una imagen mudable que permanece en
constante deformacién, movimiento y en progresiva desaparicion. El espectador busca
identificar las partes del rostro que se aprecian en la imagen; sin embargo, ese come-
tido se ve frustrado, ya que la obra no permite que la imagen trascienda estable en el
tiempo. Tal como propone el curador José Roca, en el catdlogo Oscar Munoz: Protogra-
fias, estas imagenes de Mufoz “se sitlan en el espacio temporal anterior (o posterior) al
verdadero momento decisivo en el que se fija la imagen —fotografica—: ese proto-mo-
mento en el que la imagen esté por ser, finalmente, fotografica” (Roca 2011, 14). La obra
rehlye constantemente la sujecion temporal que implica el medio fotografico y hace
de la imagen un proceso de cambio. No es solo que la obra se ocupe de dar cuenta del
tiempo mediante la captacion de la imagen fotogréfica, sino que se ocupa de comunicar
un proceso en el que escapa a la fijacién fotografica, y en ese aspecto, tensa la expe-
riencia del tiempo al no permitirle permanecer. Se problematiza la obra como aconteci-
miento en proceso, pero esta no es una huella en si misma, sino que hace visible cémo la
huella de lo fotografico desaparece. Entonces, es ahi que el video como soporte que capta

Figura 1.
Linea del destino
(fotogramas de video).

Fuente: Mufoz (2006).
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el gesto de desaparicién de la imagen se vuelve fundamental, ya que, sin ese registro,
no tenemos referencia permanente del acontecimiento. La obra de Barry, por su parte,
requiere estrategias de fijacién del gesto de obra en el tiempo como testimonio de lo que
ha acontecido, pero, en este caso, incurre en un desplazamiento de la obra como tal. El
aire no puede ser medido, grabado o fotografiado, pero el acontecimiento si puede ser
explicado, entonces, es la palabra el medio que inscribe el testimonio, ya que los registros
fotograficos no dan cuenta de la obra. Lo que es interesante de ambas propuestas es que
se basan en una materialidad de caracter fluctuante —agua y aire— para informar de la
desaparicién del dispositivo que se va a exhibir. Asi, ambos problematizan la transitoriedad
desde los dmbitos pléasticos en los que se inscriben: Barry en el arte conceptual y Mufoz
en la fotografia.

Otra forma de comprender la transitoriedad es mediante la idea de la transformacién de la
obra, la cual, en su mutacion, se hace parte del transcurso de tiempo y da paso a un devenir.
En la obra de Barry, el trascurso del que se hace parte Serie de gases inertes es el tiempo
como tal, el tiempo de la naturaleza, debido a que se indica conceptualmente el tiempo que
toma la expansién de los gases en la atmésfera, una vez fijado el punto de partida correspon-
diente a la apertura de las latas. Un ejemplo que permite profundizar esta parte del analisis
es la obra de Olafur Eliasson Model for a Timeless Garden (2011) (figura 2). La propuesta
trabaja esculturas de agua en movimiento y exhibe un efecto de fijacion del tiempo mediante
la ficcion de detencion de su flujo, el cual, a su vez, problematiza lo transitorio y la duracion
mediante la constante metamorfosis de los dispositivos plasticos que exhibe.

La propuesta consiste en una sala de exposicidon negra donde se instala un plinto alargado
también de color negro. Sobre el plinto se encuentra un sistema de flujo de agua vertical que
genera diversos saltos y derrames, los cuales son iluminados mediante un sistema de luz
estroboscépica que se enciende y se apaga con la rapidez e intensidad de un flash fotogra-
fico. Cuando se ilumina la obra, se percibe una disposicion del agua que parece estar inmévil
debido al corto tiempo que permanece iluminada. Luego, al quedar la sala en oscuridad total
y repetir el flash de iluminacion, parece que las “esculturas de agua” han cambiado su forma,
pero se siguen percibiendo inmdéviles. Este gesto de iluminar y oscurecer la sala se repite
durante todo el tiempo que la obra permanece en exhibicién, por lo que es imposible para el
espectador ver los flujos de agua como movimientos continuos. La obra demarca hitos que
dan cuenta de la detencién de un movimiento; sin embargo, ese no es méas que un efecto
visual. La poética de la transitoriedad que articula Eliasson en esta propuesta dispone del
movimiento y de la interrupcién de la vista para ejercitar una retencion momentanea, que, al
ser tan rapida, exhibe la fugacidad de cada momento como si fueran fotografias sin soporte
de impresion, fotografias en vivo. Asi, se vinculan con la fugacidad de la imagen expuesta en
la obra de Mufoz y con la indicacién al tiempo mudable de Serie de gases inertes que resulta
del acto performatico de la liberacion.

La obra de Eliasson presenta el movimiento como componente de la transitoriedad, elemento
que se vuelve importante en la obra de Barry en tanto gesto performatico. Bergson (1972)
propone que el movimiento es indivisible o mas bien “lo sentimos indiviso” (117). Esto es,
la trayectoria de un movimiento cualquiera comienza en un punto determinado y termina
en otro, por lo que establece un intervalo. Ahora bien, una vez realizado el movimiento, se
entiende la trayectoria como divisible en tantas partes como se quiera. Sin embargo, de dete-
nerse el movimiento en algln punto de su trayecto, ya no se tendria el mismo movimiento:

Es siempre de un solo salto que un trayecto se recorre, cuando no hay detenciéon en el
trayecto. [...] Desde el momento en que es Unico es indescomponible. Solo que una
vez efectuado el trayecto, como la trayectoria es espacio y el espacio es indefinidamen-
te divisible, nos figuramos que el movimiento mismo es divisible indefinidamente. (117)
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Figura 2.

Model for a

Timeless Garden
(instalacion de agua
y luz estroboscépica).

Fuente: Eliasson (2011).
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Bergson (1972) plantea que el movimiento lo entendemos como si estuviese hecho de una
consecuciéon de inmovilidades unidas mediante un pasaje; sin embargo, estas divisiones
responden a que “el movimiento ha sido cargado por nosotros mismos de inmovilidad” (119),
ya que, de lo contrario, se escaparia en el momento en que “creemos poseerlo” (119). Si
el movimiento es percibido en la obra como fragmentos de una totalidad, responde a la
interrupcion de la percepcién visual, de este modo, la poética que articula Eliasson hace
manifiesta esta concepcion de subdivisién de la trayectoria en una consecucion de imagenes
aparentemente inmdviles. Lo interesante es que el flujo nunca se interrumpe realmente; es
solo una ficcidn entregada a la percepcion por medio de los efectos técnicos que componen
la obra. Por otra parte, el movimiento en la obra de Barry, al ser una obra inmaterial, es
trasladada a la idea como tal, es decir, a la idea que nos formamos del movimiento de los
gases en la atmosfera. En la obra de Eliasson, la nocién de detencién no es més que la
estrategia plastica para dar cuenta de la imposibilidad de detener el flujo de agua, por lo
mismo, promueve la idea de sucesion. En cambio, en la obra de Barry, no hay detencion,
hay un acto performéatico como puntapié inicial, que deja la consecucién y el movimiento a la
inmensidad de la idea de expansion gaseosa que nos podamos imaginar. El tiempo, al igual
que el agua y el gas, siguen su flujo que solo es detenido mediante el efecto que se entrega
a la percepcién visual o los limites que tengamos para imaginarlo. Ambas obras exhiben una
forma de percibir o entender lo transitorio, como fragmentos de un total que se mantiene en
constante efusion y cambio.

Lo conceptual

En Serie de gases inertes, se produce una problematizacién conceptual del tiempo en que
el hito que da comienzo a la obra (la apertura de las latas) genera un punto de partida de su
transcurso mediante una accién imperceptible e inmaterial. Conceptualmente, no tiene fin,
aun cuando en términos materiales, en el momento en que se emite el gesto de obra, ya ha
desaparecido. El gas se expande y en ese proceso no termina (no puede terminar), ya que se
da inicio a la obra como acontecimiento irreversible, el cual, paradéjicamente, no tiene una inje-
rencia mayor en la composicion de la atmosfera. El hecho de devolver gases que componen la
atmosfera a la misma atmdsfera no produce un impacto en el total, no da pie a un real cambio
en la composicién de la zona intervenida; sin embargo, como gesto que ha sido registrado
al modo de hito en el tiempo, no puede ser borrado y, en ese &mbito, solo puede crecer su
complejidad conceptual conforme pasa el tiempo. La serie basa su potencial significativo en
esta propagacién simultdnea e infinita de los cinco gases; asi, se hace parte de un equilibrio
sistémico que potencialmente tiene duracién hasta la actualidad y mas (podriamos decir que
la obra sigue en curso, ya que la accién que le dio inicio no ha sido revertida y, por lo mismo,
contintia en expansion).

Esta idea de expansién infinita que se plantea a partir de la obra de Barry parece contradecir
la idea de transitoriedad; sin embargo, se pone en practica solo en tanto es una idea de
extension. La infinitud no puede ser experimentada debido a que somos seres intrinseca-
mente finitos. Entonces, si bien desde el acto performatico y la inmaterialidad la obra de
Barry problematiza la transitoriedad, su implicancia conceptual apunta a la expansion infi-
nita desde un ambito intelectual y genera un ejercicio del pensamiento. El gesto artistico
es sutil e inmaterial. Los componentes de la obra colonizan la atmdsfera y, por lo mismo,
cambian, se reinventan, se mantienen en permanencia simultédnea, aun cuando su disolucion
aumente exponencialmente. En ese sentido, el fendmeno de la obra inmaterial se plantea
como concluso e inconcluso a la vez, porque el gesto de apertura de las latas, el Unico gesto
perceptible, termina, pero la expansién de los gases, absolutamente imperceptible, no. Esta
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eterna continuidad que se le otorga al dispositivo inmaterial de Barry solo tiene efectividad
significativa en la medida en que es un ejercicio del pensamiento (no de la experiencia), ya
que incita a representar un juego de relaciones, de intercambios etéreos, sin ningun tipo de
evidencia material mas que el hito de registro de obra.

Este asunto de los limites de la representacién que hacemos de la obra como idea se vincula
con el problema de los limites en el pensamiento que se establece desde la filosofia moderna.
Tal como propone Kant (2006) en la primera critica, a partir del enorme ejercicio de la razon,
“nuestra tendencia a extender el conocimiento no reconoce limite ninguno” (46). Por eso,
requiere la sensibilidad como vinculacion del sujeto con los objetos para sostener el ejercicio
del entendimiento. En esta filosofia, la sensibilidad como facultad — conformada por el espacio
y el tiempo— es la que posibilita una relacién con las cosas en si mismas, con el limite trascen-
dente que da pie al conocimiento.

Todo posible conocimiento especulativo de la razén se halla limitado a los simples obje-
tos de la experiencia. No obstante, hay que dejar siempre a salvo —y ello ha de tenerse
en cuenta— que, aungue no podemos conocer esos objetos como cosas en si mismas,
si ha de sernos posible, al menos, pensarlos. (25)

De este modo, el limite que reconoce el conocimiento sensible es diferente al del ejercicio
de la razén, ya que, en el momento en que la sensibilidad encuentra una frontera, entendida
como la cosa en si, es el ejercicio del pensamiento el que, si bien no puede conocerla, al
menos puede nombrarla y representarla como una zona vedada empiricamente. Llevado este
problema a Serie de gases inertes, la obra no presenta un estimulo sensorial, sino conceptual.
Estimula, mas que a los sentidos, al pensamiento, y encuentra las extensiones del infinito
tanto en la concepcidon espacial como temporal de la obra. El ejercicio de pensamiento que se
origina en el hito de apertura de las latas en que la obra acontece expande la representacion
del tiempo hasta la actualidad y la del espacio a la representaciéon de la atmdsfera terrestre, por
lo que amplia la posibilidad de concepcion de obra a todo lo gaseoso que nos rodea. Si bien la
propuesta de Barry puede entenderse como una obra que en el momento de suceder desa-
parece, insta a pensar en lo inmensamente grande. En ese sentido, la sefa inicial de la obra
propaga el gas en la atmdsfera y, a la vez, la idea de expansién en nuestro pensamiento logra
exceder las posibilidades de representacion de lo que entendemos por obra y traslada esa
magnitud a la representacion de la biosfera. Ademas, nos invita a pensar en la irreversibilidad,
ya que los gases no pueden volver a la lata de la que salieron en un comienzo vy, por lo mismo,
su expansion es infinita, y asi problematiza una radical extension espacial y temporal. Pensando
en estos factores, es que la obra de Barry trabaja una amplia complejidad en sus dispositivos
conceptuales, los cuales articulan lo que Kant (2006, 182) enunciaba como la tendencia al infi-
nito de la imaginacion y la pretension de totalidad de la razon.

La poética de lo transitorio

La poética de lo transitorio en la obra de Barry se articula desde una paradoja inicial: si bien
conceptualmente remite al infinito, materialmente se estructura desde un hecho performéatico
que desencadena lo transitorio, lo mudable, lo etéreo y fugaz, es decir, el constante cambio
de lo indeterminado del gas. La desmaterializacién del soporte de obra implica el traslado de
los caracteres sensibles de la experiencia a los aspectos conceptuales que promueve; por
lo mismo, el hecho de ser una obra imperceptible que se expande, permite el ejercicio de la
imaginacién y hace de esta obra una indicacion a lo ilimitado del pensamiento.
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La sutileza inmaterial con la que Barry inicia la obra como acontecimiento requiere un registro
para ampliar su difusion y dar cuenta del dispositivo plastico (lo que se mencionaba como el
problema de la comunicacion de obra), y es ese mismo comienzo el que instala la irreversibi-
lidad como dispositivo fundamental de la propuesta. El tiempo que fluye en una sola direccion
permite que los acontecimientos tengan una duracién mas o menos larga, y en este sentido,
se articula lo transitorio como la inscripcién de acontecimientos fugaces, procesos de cambio
y de devenir de la propia obra.

A partir de este estudio, la poética de la transitoriedad encuentra nuevos modos de aplicacién
en soportes de obra, tales como el cuestionamiento de los medios fotograficos y escultéricos.
Las propuestas analizadas muestran un modo de relacién contemporanea con el tiempo en
que el trénsito y la fugacidad son los medios para problematizar la impermanencia de las
representaciones temporales. Si bien los ejemplos de obra revisados acé presentan particu-
laridades formales que no coinciden en todos los aspectos problematicos que plantea la obra
de Barry, si permite ampliar el anélisis de la transitoriedad a nuevos formatos de obra. La
transitoriedad muestra que los medios del arte actual tienen proyecciones y posibilidades de
cuestionamiento de si mismos.

Por ultimo, se exhibe la imposibilidad de retener el transcurso temporal mediante dispositivos
plasticos que se proponen como un flujo, esto es, representan el cambio espacial/material en
el tiempo. Esta forma de abordar el asunto supone el acontecimiento, ya no desde el testi-
monio o la traza del tiempo desde la idea del pasado (la obra como una huella del paso del
tiempo), sino que la demarcacién del tiempo en la materia adquiere las mismas caracteristicas
que se le podrian atribuir al tiempo como un flujo, esto es, la transitoriedad que hace que las
obras devengan, cambien y se desvanezcan. Las obras analizadas son ellas mismas un acon-
tecer que no involucra su propio registro, por lo que el acontecimiento de obra se modifica
y se disipa. Asi es como las obras analizadas, a partir de la propuesta de Barry, exhiben una
estructura material y principalmente simbdlica de comprension del transcurso, y proponen el
tiempo desde lo fluido, lo fugaz y lo mévil. Estas poéticas temporales, al igual que la propia
concepcién del tiempo que articulan, tienden a huir, a hacer desaparecer sus significantes, y
dejan de manifiesto que, al poner en obra la temporalidad como flujo (la transitoriedad), las
demarcaciones deben tener caducidad.

1. Whiteread se especializa en la reversa escultérica que hace que un objeto sélido
hable menos de su propia presencia material que la de objetos que ya no estan

presentes; sin embargo, mantiene una presencia fantasmal en su ausencia.
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