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INTRODUCCION

“La vision no es sdlo lo que vemos:

es una posicion, una idea, una geometria: un punto de vista,
en el doble sentido de la expresion.”!

Octavio Paz

Este documento es el resultado de una bisqueda introspec-
tiva. BAbarca desde una ecléctica seleccién de textos,
jugar a contraponer imdgenes extraidas de la naturaleza
con las del mundo fabricado por el hombre, hasta explorar
en lo mds profundo de mis inquietudes para asi realizar
una especie de mapa intuitivo sobre mi trabajo artistico.
Como si fuera un diario intimo que me dispongo a revelar.

El objetivo principal radica en compartir una
visién, mi visidén acerca del arte materializada en este
registro de experimentos y en algunos “residuos estéti-
cos” que quedaron a partir de éstos.

En un principio, el pretexto para llevarlo a cabo
fue la realizacién, exposicién y justificacién de mi
proyecto Imanes. Sin embargo, concluil que era mas hones-
to y significativo exponer sobre todo mis intenciones
Yy procesos creativos en general, aplicdndolos a su vez
al diseno de esta investigacién. Asimismo, desarrollé
un esquema de trabajo que se estructuré de la siguiente
manera:

- Entrevista: A.R. conversando con Adriana Riquer, narro
los cambios ocurridos en mi trabajo desde gue empecé
a tratar de hacer arte hasta la fecha, dentro de 1los
cuales describo brevemente la formacién y desarrollo del
colectivo artistico Atlético del cual he formado parte,
asi como la influencia que éste tuvo en mi experiencia
artistica personal. Del mismo modo agqui manifiesto algunos



de mis intereses y reflexiones acerca del arte a través
de un método espontdneo de auto-cuestionamiento donde
las preguntas van dirigidas con la intencién de hablar
a fondo sobre mis piezas y procesos creativos.

- Dos textos significativos, aqui muestro dos ensayos
que tomé prestados de los libros Estilos Radicales de
Susan Sontag y La era neobarroca de Omar Calabrese, por
considerarlos ejemplos que definen de modo aproximado la
sustancia y forma de mi trabajo artistico.

- Acumulaciones, este capitulo se divide en dos secciones:
Acumulacién de imagenes de acumulaciones y Acumulacién
de textos sobre acumulaciones. Ambas se estructuraron a
partir del método constructivo que he aplicado con mayor
frecuencia en mis piezas, la acumulacidén. Para su reali-
zacién se utilizaron imdgenes y textos sobre acumulaciones
respectivamente.

- Proyecto Imanes, explico el desarrollo que tuvo desde que
inicié hasta que finalizé, haciendo una breve descripcién
de cada pieza que lo conforma junto con su respectiva
imagen.

- Reflexiones sobre Imanes, contiene textos de Melquiades
Herrera, Ivan Edeza y Abraham Cruzvillegas, en donde
exponen sus puntos de vista en relacién a ese proyecto.

Partiendo del hecho de que el arte es una mani-
festacién subjetiva donde diversas posturas coinciden,
chocan y se reconcilian, en esta tesis me permiti hacer
un ejercicio 1lddico y experimental sobre mi propia
actividad artistica. Un trabajo comprometido en exponer
mi postura ante el arte y por qué no, ante la vida.
Simplemente, un punto de vista.



ENTREVISTA

A.R. conversando con Adriana Riguer



ENTREVISTA: A.R. conversando con Adriana Riquer

“.el arte es un medio de liberacidn, contemplacién o
conocimiento, una aventura o una pasidn.

El arte no es una categoria aparte de la vida.”?
Octavio Paz

A.R.- iCémo fue que decidiste que el arte era el camino
en tu vida?

Adriana Riquer- La verdad, creo que nunca he estado
segura del todo sobre cual era o cual es mi camino
en la vida. Ser bailarina es lo que mas se acerca

al sueifio de nifia, aunque también me pasé por la mente
ser abogada, historiadora, arquitecto, etc.

A.R.- Pero, iqué te llevdé a eleqgir la carrera de Artes
Visuales?

Adriana Riquer- En ese momento no sé por qué extraifia
razén estaba muy interesada en dedicarme a la pintura.
Extraina porque en realidad nunca habia tocado un pincel,
aunque siempre me gusté dibujar. Entonces, cuando entré
a la ENAP me meti a un taller de pintura donde el método
de ensefanza era “ir de la pintura abstracta a la
figurativa”. Teniamos que pintar un minimo de cuatro
cuadros-ejercicios al mes. Al principio no entendia
por qué pintaba sélo manchas. Después comprendi de lo
que se trataba y hasta seis cuadros llegqué a hacer cada
periodo de revisién. Pintaba muy rdpido, como con prisa
de encontrar algo. Sin embargo, nunca lo hallé. En ese
momento decidi alejarme de la pintura y probar suerte
en otros talleres.

A.R.- Durante el periodo en que te alejaste de la
pintura, ¢{qué fue lo que encontraste?
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Adriana Riquer- Fue bastante dificil esa etapa, pero
al mismo tiempo considero que ha sido de las mas deci-
sivas en toda mi vida y sobre todo en lo que concierne
a mi forma de ver el arte. Estuve en talleres y cursos
de escultura, instalacién y grabado. De todos modos
continuaba sin hallar algo que me entusiasmara. Pensé
seriamente en dejar el arte y buscar otra actividad
que me dejara mas satisfecha. Pero justo en esa época
me uni al colectivo artistico de unos amigos que conoci
en la ENAP. El grupo habia surgido a partir de un taller
alternativo a la escuela llamado El Ranchito, el cual
era dirigido por el Maestro José Miguel Gonzilez
Casanova. Después, el Speedy, uno de los integrantes
del grupo, me invité a formar parte de lo que mas
tarde seria el Atlético. En un principio, con este grupo
pretendimos crear un espacio de discusién y reflexién
sobre proyectos artisticos personales, asi como también
acerca del arte contemporidneo en general. Sin embargo,
poco tiempo después la idea original se vino abajo cuando
descubrimos que el motivo real de nuestras reuniones
era platicar de caricaturas y progamas de TV que
veiamos de nifos, divertirnos y hacer de las sesiones
una experiencia festiva, al grado de dejar a un lado
nuestro interés por el arte. Aunque en realidad creo
que lo que sucedié fue que simplemente empezamos a ver
y a vivir el arte de un modo distinto.

A.R.- (A qué te refieres con un modo distinto?

Adriana Riquer- A vivir intensamente la relacién de
amistad que empezdbamos, convirtiéndola en la materia
prima de nuestra actividad artistica. Tomabamos fotos
de nuestras fiestas y a partir de éstas inventdbamos
proyectos disparatados. Ademds de idear otra linea de
trabajo: la “publicitaria”, para la cual desarrollamos
una serie de estampas y productos de autopromocién que
difundian la “marca” Atlético.

13
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A.R.- Y estas vivencias, {influyeron también en tu
trabajo personal?

Adriana Riquer- Por supuesto. Aunque no lo tenia

del todo claro al principio. Al mismo tiempo que hacia
cosas con el Atlético, intenté volver a la pintura.
Pero en esta ocasién la abstraccién que me interesaba
no era a partir de manchar un lienzo, sino en base

a motivos geométricos que encontraba en objetos de uso
cotidiano: articulos de limpieza como jergas y toallas
Magitel. En el caso de las jergas tomaba sus disefios
para posteriormente recrearlos y en el de las Magitel
utilizaba directamente el material para forrar
bastidores. No las considero piezas muy afortunadas
pero fueron acercamientos hacia algo nuevo para

mi que cambiaria por completo mi forma de hacer y
entender el arte.

A.R.- Considero que estas piezas tienen una relacién
directa con la de Torre Nina (1999), ¢étd qué opinas?

Adriana Riquer- Si, en esta pieza vuelven a hacer acto
de presencia los materiales de limpieza y el afan
constructivo, aunque aplicado al plano tridimensional.
Ademds pienso que en estos trabajos ya se podia
vislumbrar una de las caracteristicas formales que
después seria constante en mis piezas: la construccién
repetitiva y acumulativa de elementos.

A.R.- (En qué contexto desarrollaste esta pieza?

Adriana Riquer- Con el Atlético organizamos una exposi-
cién que se llamé La atmésfera deseada, en la cual

“la casa” ademds de ser el espacio de muestra era

el motivo tematico. Torre nina fue la pieza que expuse.
Era una columna circular hecha a base de jabones para
lavar ropa. Iba del piso al techo del comedor, como si
fuera parte de la arquitectura de la casa. Cuando
terminé la exposicién utilicé los jabones para rehacer
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la pieza en otro contexto y con otra intencién. Hice
otra torre pero de forma rectangular. La construi

en el patio de un estudio que rentaba en Xochimilco,
donde permanecié a la intemperie un ano aproximadamente.
Durante ese periodo documenté fotograficamente cada
mes las modificaciones que sufria a causa de los cambios
climatolégicos.

A.R.- Platicame sobre Arquitectura de paisaje (1999),
el otro proyecto que realizaste en ese afo.

Adriana Riquer- Arquitectura de paisaje era una serie
fotografica que buscaba integrar ciertos disefios y
construcciones de materiales diversos a la composicién
de diferentes paisajes. Como parte de este proyecto,
documenté unas torrecitas de dulces Halls que construi
en Tonind, unas ruinas mayas ubicadas en Ocosingo,
Chiapas.

A.R- Seflalaste anteriormente que la construccién
repetitiva y acumulativa de elementos es un aspecto
formal que podemos encontrar de manera frecuente en tu
trabajo. Dime, <(cémo se manifiesta esta caracteristica
en la serie que realizaste sobre colecciones?

Adriana Riquer- Colecciones (2000-?) es una serie de
piezas que ha consistido en formar distintos conjuntos
de cosas “absurdas”. Al ir desarrolldndola me fui dando
cuenta que el acto de coleccionar puede ser un fenémeno
bastante curioso. Ya que al acumular objetos que son
aparentemente insignificantes, se les esta otorgando un
valor o significado que antes de ser agrupados no tenian.
A.R.- Entonces, la estructuracién de estas piezas se
dio a partir de la reunién de objetos predeterminados..

Adriana Riquer- Primero establecia un tema o propésito
para formar equis coleccién y posteriormente juntaba
los objetos requeridos para lograr el conjunto. Por
ejemplo, en Coleccidén de autégrafos (2000) me propuse
formar una compilacién de autégrafos de personas

17
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comunes, no de famosas como usualmente se acostumbra.
Durante varios meses le pedia su autégrafo a quien me
encontrara, ya fuera familiar, amigo o desconocido.
Esto suscit6é diversas reacciones entre las personas,
hubo desde quien se ofendié y me agredié creyendo que
era una burla, hasta el que pensaba que le estaba
coqueteando y me anotaba su numero telefénico.. fue muy
divertido hacerlo.

A.R.- Presentaste esta coleccién en otra exposicién
del Atlético..

Adriana Riquer- Si, esta pieza la mostré en una
exposicién que organizamos que se llamé Carissimo
Preciado. La idea de la muestra se basé en un capitulo
de la caricatura Don Gato y su pandilla, en el cual
los gatos convertian en museo el callején donde vivian.
Ahi mostraban supuestas antigiiedades de gran valor que
mds bien eran inventadas por ellos. De modo similar
cada miembro del Atlético expuso algo que tuviera rela-
cién con el concepto de lo valioso o alguna cosa gque
considerara su tesoro. También en esa muestra presenté
otra pieza que nombré Coleccidén Diamante (2000). Se
distinquié de las otras colecciones porque no fue creada
a partir de objetos recolectados sino en base a mi vida
intima. Disefiando junto con mi amigo Antar (miembro
Atlético), cuatro modelos de postales con imAgenes de
personas y cosas importantes para mi. Luego las puse a
la venta a manera de souvenirs dentro de la galeria.

A.R.- (Existen mds piezas dentro del proyecto sobre
colecciones?

Adriana Riquer- Coleccién de mariposas también forma
parte de la serie. Esta agrupacién la inicié en el
2001 y todavia continida acrecentdndose. Consiste

en pedir a distintas mujeres las mariposas de metal
que sirven para sostener sus aretes. En lo personal,
me gusta relacionar esta pieza con las colecciones
de animales disecados, los cuales dependiendo de su
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escasez o rareza adoptan la categoria de articulos

de lujo. Sin embargo, en Coleccidén de mariposas lo que
les otorgaria a las mariposas de bisuteria esa jerarquia,
es el hecho de haber pertenecido a diversas personas

y debido al continuo roce con ellas adquieren caracte-
risticas dnicas que las distinguen a unas de otras,
transformandolas a cada una en piezas singulares.Esta
pieza fue expuesta en el Museo de Historia Natural

al lado de la vitrina de las mariposas disecadas.

A.R.- (Tiene algun significado especial en tu trabajo
el acto de acumular?

Adriana Riguer- No tengo claro qué signifique, sélo

sé hasta ahora que es una actividad recurrente en

lo que hago, de algin modo u otro. Por ejemplo,

en el 2000 comencé a realizar mi servicio social

en el Antiguo Palacio del Arzobispado y alli me fui
dando cuenta de eso. En esa época pasé buena parte

de las mananas en una oficina de ese museo. La mayor
parte del tiempo sin hacer nada. Entonces me dio por
dibujar acumulaciones de bolitas en una libreta
mientras esperaba que me asignaran alguna tarea. Esto
lo hacia practicamente diario. Al repetir mecénicamente
esta accidén me perdia en ésta como cuando uno lleva a
cabo una actividad “hipnética” como tejer o jugar Nin -
tendo. Ademds, no s6lo era una ocupacién que me salvaba
del aburrimiento, sino que se convirtié para mi en un
extrafno método de autoconocimiento y de reflexiénm.

A.R.- Pero en estos dibujos la importancia del trabajo
radicaba principalmente en las estructuras formales
que hiciste a partir de las acumulaciones..

Adriana Riquer- Si, pero el acto de hacerlos era lo
que mids me interesaba. Estos dibujos dieron origen a
un proyecto que llamé Imanes (2000-2001) y se basdé en
la misma férmula de la acumulacién de circulos, pero
aplicada también en collages de hoja de cuaderno,
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fotografias de artistas del medio del espectéaculo y
objetos como canicas y muebles. Cada una de las piezas
fue adquiriendo matices diferentes conforme las iba
haciendo ya sea por la naturaleza del material,

por el proceso o por el resultado final. Pero el acto
constructivo continué siendo lo que mas me interesaba.

A.R.- Los procesos tienen una particular importancia
no sélo en ese proyecto sinoc en todo tu trabajo,
i¢Por qué?

Adriana Riquer- Porque me atrae mucho la sencilla
posibilidad de relacionarme con el mundo que me rodea
a través de lo que hago. Hacer arte me permite
acercarme de modos infinitos a una o a varias
“realidades” que coexisten a mi alrededor y que
normalmente ignoraria. Me permite jugar a que soy
inventora, cientifica o lo que se me antoje.

A.R.- Algunas personas creen que tu trabajo posee
ciertas similitudes con el de artistas como Tom
Friedman o Yayoi Kusama, {qué opinas y cuales

han sido tus influencias?

Adriana Riquer- Después de que expuse el proyecto
Imanes (2001) en las Galerias 2 y 3 de la E.N.A.P.,
algunas personas me comentaron que mis piezas les
recordaban un poco al trabajo de estos artistas.
Sinceramente yo no los conocia. Entonces, busqué
imagenes de su trabajo en libros y catalogos.

Al principio me sorprendié el parecido de algunas
piezas de ambos con las mias y después de leer mis sobre
sus propésitos e inquietudes acerca del arte, conclui
que el parecido era primordialmente formal. Creo que
en el trabajo de Friedman existe cierta intencién de
provocar en el espectador una sensacién de asombro
basdndose en la complejidad o fragilidad de sus piezas;
en el de Kusama la necesidad de procesar de manera
obsesiva el dolor y la angustia provocados por sus
constantes alucinaciones; y mi proyecto Imanes, que es
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el que especificamente han relacionado con el trabajo
de estos artistas, simplemente surgié a partir de un
estado de aburrimiento que derivé en experimentar el
método de la acumulacién de circulos y esferas con
distintos materiales y objetos que tenia a la mano.

En lo que concierne a cudles han sido mis influencias,
creo que todo lo que nos rodea ya sea visual, sonoro,
escrito, etc., puede significar una influencia no sélo
para el trabajo artistico sino para cualquier actividad
en la vida. Uno va guardando o desechando ideas a
través del tiempo. Ese criterio dnico y propio que se
va formando, funcionard como detonante para realizar
lo que uno quiera.

A.R.- En una mesa redonda que organizé el MUCA Roma
con motivo a la exposicién Rotacidén XIII, en la cual
participaste con tus piezas Blup, Blup (2001-2002),
dijiste que te interesaba mds mostrar tus piezas en
una tienda de articulos decorativos que en una galeria.
¢No te parece contradictorio decir esto mientras
exponias en un espacio dedicado al arte?

Adriana Riquer- No creo que haya sido contradictorio.
Pienso que lo que dije era congruente con el tipo de
piezas que estaba haciendo en ese tiempo. Blup, Blup,
es una serie de piezas que de algin modo he considerado
una extensién del proyecto Imanes, en cuanto a que se
construyeron a partir de la misma estructura formal.
Sin embargo, se diferenciaron en la intencién.

Blup, Blup, son aglomeraciones de pompones de peluche
de diferentes tamanos y colores. Al hacerlas me
interesé mas en el resultado visual que en el proceso.
Queria que fueran esculturas visualmente atractivas
que rayaran en lo decorativo.

A.R.- En esa ocasién también se te cuestioné sobre
el vacio conceptual que supuestamente existe
en tus piezas, ¢qué opinas de esto?

Adriana Riquer- Proponer un discurso artistico

25
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sumamente racional y complejo no me ha interesado.

En ese sentido la relacién que tienen mis trabajos
con el espectador puede parecer simplista,

ya que por el momento no he tenido la pretensién

de hacer piezas que cuestionen o provoquen a la gente,
aunque a veces suceda. Cuando hago o pienso en algo
me intereso en mi relacién con aquello que intervengo.
Luego, una vez concluido el proceso me gusta
compartirlo a través de la simple presencia del
resultado y a partir de éste permitirle al espectador
sacar sus propias conclusiones.

A.R- Después de las Blup, Blup, hiciste otras piezas
de aspecto decorativo, las Estrellas (2002), {existe
una continuidad entre ambas plezas?

Adriana Riquer- Si, desde que comencé las Blup, Blup,
tenia ganas de hacer algo que me gustara mucho
formalmente y que me “entretuviera” como al hacer una
manualidad. Entonces realicé unas construcciones
hechas a base de foamy de colores. Reticulaba las
laminas y luego procedia a cortarlas en pequeiios
cuadritos. Posteriormente los pegaba sobre un bastidor
formando disefios geométricos como de Op-art. Después
hice otras piezas parecidas pero sin bastidor.

Disené unas estrellas de picos irregulares

con volumen piramidal para colocar en la pared.

A.R.- (Hay algin nuevo proyecto en el que estés
trabajando actualmente?

Adriana Riquer- S8i, lo he nombrado Iluminar (2003) y
tiene como propésito el re-conocer la presencia fisica
de ciertos objetos que tengo a mi alcance por medio
del acto de rayar completamente su apariencia externa.
Pretendo hacer consciente en mi una actividad que suele
ser inconsciente. Como sucede en el caso de los niiios
que primero experimentan la sensacién de incidir
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azarosamente sobre una superficie y posteriormente
aprenden a delimitar el &area que deben cubrir al
colorear una figura.

A.R.- De algin modo el ser humano siempre se seguird
cuestionando esa extrafa relacién que mantiene con la
realidad, ti la enfrentas a través del acto de rayar..

Adriana Riquer- Desde muy temprana edad el ser humano
tiene necesidad de ejercer contacto con el mundo que
le rodea por medio de sus sentidos. El nifio pequeifio
toca torpemente todo lo que puede para conocer

su territorio. Rompe, rasga, golpea y chupa cosas.
Pero cuando comienza a controlar una de la primeras
herramientas que ocupard en la vida, que puede ser

un l4piz o un crayén, la accién de rayar se convertira
en un nuevo acercamiento a su entorno. Posteriormente
ésta serd una actividad que canalizard a un dibujo
con tintes representativos o a iluminar las figuras
de los libros infantiles. Sin embargo, pasan los aifios
y el hombre adulto continida ejerciendo esta accién
“primitiva” como medio de reconocimiento del espacio
circundante, ya sea consciente o inconscientemente.
En Iluminar lo que me interesa es justamente eso,
evidenciar una actividad “intrascendente” llevandola
de algin modo al absurdo.

A.R.- Para finalizar, équé es arte para ti?

Adriana Riquer- Para mi lo es una pintura de Van Gogh,
formar una coleccién, rayar un cuaderno, una fiesta
inolvidable, un rico tabule, casi cualquier cosa

que me recuerde que estoy viva.
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2 TEXTOS SIGNIFICATIVOS



DOS TEXTOS SIGNIFICATIVOS

“Se declara autor, es decir, segun la etimologia,

el aumentador, el que confiere la importancia

y la comprensidn. Puesto al nivel del acto mismo de crear,

el sclo acto de escoger es un don procurado por la naturaleza

y el medic de llamar a la existencia, permitiéndolo simplementen”J

Roger Caillois

En este capitulo se mostraran dos textos gque ayudan
a establecer algunas de las caracteristicas relacionadas
con mi trabajo artistico. En ambos se tratan cuestiones
formales y conceptuales que de acuerdo a mi criterio son
aplicables a éste. Asimismo, decidi seleccionar los frag-
mentos que expresan mas claramente esas particularidades
reinterpretando al mismo tiempo su contenido.

El primero es La estética del silencio extraido del
libro Estilos radicales de Susan Sontag. De este ensayo
elegi los pérrafos que permiten elaborar una definicién
aproximada de lo que considero el “espiritu” de mi proceso
creativo. El segundo es Desorden y caos tomado del libro
La era neobarroca de Omar Calabrese. En éste se describen
las caracteristicas formales y estructurales de los obje-
tos fractales, las cuales se pueden aplicar
también a mis piezas.
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La estética del silencio
Susan Sontag

1

Cada época debe reinventar para si misma el
proyecto de “espiritualidad”. (Espiritualidad = planes;
terminologias; normas de conducta encaminadas a resolver
las dolorosas contradicciones estructurales inherentes a
la situacién humana, a la consumacién de la conciencia
humana, a la trascendencia).

En la época moderna, una de las metdforas mas
trajinadas para el proyecto espiritual es el “arte”. Una
vez reunidas bajo esta dominacién genérica (innovacién
bastante reciente), las actividades del pintor, el mi-
sico, el poeta y el bailarin han demostrado ser un
ambito particularmente adaptable en que se pueden
montar los dramas formales que acosan a la conciencia,
puesto que cada obra de arte individual es un paradigma
mds © menos astuto que sirve para regular o conciliar
estas contradicciones.(..) El arte, que es en si mismo
una forma de engano, experimenta una serie de crisis de
desmitificacién: se impugnan y sustituyen ostensiblemente
los viejos objetivos artisticos; se modifican los mapas
arcaicos de la conciencia.

(..) se termina por reinterpretar el arte como algo
gque es necesario destronar. En la obra de arte individual
ingresa un nuevo elemento que se convierte en parte
integrante de ella: la exhortacién (técita o explicita) a
abolirla y, en dltima instancia, a abolir el arte mismo.

2

La escena se traslada ahora a una habitacién vacia.
Rimbaud ha ido a Abisinia para enriquecerse con el trafi-
co de esclavos. Wittgenstein, después de desempenarse
durante un tiempo como maestro de escuela en una aldea, ha
optado por un trabajo humilde como enfermero de hospital.
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Duchamp se ha dedicado al ajedrez. Al mismo tiempo que
renunciaba de manera ejemplar a su vocacién, cada uno de
estos hombres proclamaba gque sus logros anteriores
en el campo de la poesia, la filosofia o el arte habian
sido triviales, habian carecido de importancia.

Pero la opcién por el silencio permanente no anula
su obra. Por el contrario, otorga retroactivamente un
poder y una autoridad adicionales a aquello de lo que
renegaron: el repudio de la obra se convierte en una
nueva fuente de validez, en un certificado de indiscu-
tible seriedad. Esta seriedad. Consiste en no interpretar
el arte (o la filosofia practicada como forma artistica:
Wittgenstein) como algo cuya seriedad se perpetuia
eternamente, como un “fin”, como un vehiculo permanente
para la ambicién espiritual. La actitud realmente seria
es aquella que interpreta el arte como un “medio” para
lograr algo que quizd sélo se pueda alcanzar cuando se
abandona el arte. Segun un juicio mds impaciente, el arte
es un camino falso o (para decirlo con la palabra que
empleé el dadaista Jacques Vaché) una estupidez.

(..) el arte si es mas gque nunca una redencidn, un
ejercicio de ascetismo. El artista se purifica por su
intermedio: de si mismo y, a la larga, de su arte. El
artista (si no el arte mismo) continda comprometido en
un progreso hacia “lo bueno”. Pero en tanto que antigua-
mente lo bueno era, para el artista, el dominio y la plena
realizacién de su arte, ahora(..) aquellos objetivos de
perfeccién se le antojan insignificantes, tanto desde el
punto de vista emocional como desde el ético, y en que
se siente mids satisfecho cuando estd callado que cuando
encuentra voz en el arte. En esta acepcién, como culmi-
nacién, el silencio postula un talante de ultimacién
diametralmente opuesto al talante que rige 1la forma
tradicional y seria en que el artista artificioso emplea
el silencio (algo que Valéry vy Rilke describieron
maravillosamente): como zona de meditacién, como prepara-
cidén para la maduracién espiritual, como dura prueba que
culmina con la conquista del derecho a hablar.

(..) E1 silencio es el apogeoc de esa resistencia a
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comunicar, de esa ambivalencia respecto de la toma de
contacto con el publico gue es una caracteristica sobresa-
liente del arte moderno, con su incansable consagracién a
lo “nuevo” y/o lo “esotérico”. El silencio es el supremo
gesto ultraterreno del artista: mediante el silencio, se
emancipa de la sujecidn servil al mundo, que se presenta
como mecenas, cliente, consumidor, antagonista, d&rbitro
y deformador de su obra(..)

3

(..) La costumbre inveterada del arte moderno, gque
consiste en disqustar, provocar o frustrar a su piblico,
se puede interpretar como una participacién limitada,
vicaria, en el ideal de silencio que ha sido entronizado
como una norma capital de “seriedad” en la estética
contemporéanea.

Pero también es una forma contradictoria de parti-
cipar en el ideal de silencio. Contradictoria no sdélo
porque el artista continda produciendo obras de arte,
sino también porque el aislamiento de la obra respecto
de su piblico nunca es duradero.

(..) gran parte del arte contemporanec parece sen-
tirse estimulado por el deseo de eliminar al pidblico del
arte, empresa ésta que se manifiesta a menudo como una
tentativa de eliminar por completo el *“arte”. (ZEn
beneficio de la “vida”?) (..)

iCémo figura el silencio en el arte, literalmente?

(..) E1 silencio sélo puede existir como propiedad
de la obra de arte propiamente dicha en un sentido
fraguado, no literal.(Expresado de otra manera: si una
obra existe de veras, su silencio sélo es uno de los
elementos que la componen).

(.) ¥ por fin, aun sin adjudicar intenciones obje-
tivas a la obra de arte, subsiste la verdad ineludible
acerca de la percepcién: la naturaleza concreta de toda
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experiencia en cada uno de sus instantes. Tal como ha
insistido Cage: “No existe eso que llamamos silencio.
Siempre ocurre algo que produce un sonido”.(..) Asimismo,
tampoco existe el espacio vacio. Mientras el ojo humano
mire, siempre habra algo para ver. Cuando miramos algo
gue esta “vacio”, no por ello dejamos de mirar, no por
ello dejamos de ver algo.. aunque sdélo sean los fantasmas
de nuestras propias expectativas. Para percibir la ple-
nitud, hay que conservar un sentido agudo del vacio que
la delimita; a la inversa, para percibir el vacio, hay
que captar otras zonas del mundo como colmadas.

(-.) el artista que crea el silencio o el vacio debe
producir algo dialéctico: un vacio colmado, una vacuidad
enriquecedora, un silencio resonante o elocuente. El si-
lencio continda siendo, inevitablemente, una forma del
lenguaje (en muchos casos, de protesta o acusacidén) y un
elemento del didlogo.

(..)10

El silencio es una metadfora para una visién limpia,
gue no interfiere, apropiada para obras de arte que son
imposibles antes de ser vistas y cuya integridad esencial
no puede ser violada por el escrutinio humano. El espec-
tador deberia abordar el arte como aborda un paisaje.
Este no le exige al espectador “comprensién”, ni adju-
dicaciones de trascendencia, ni ansiedades y simpatias:
lo que reclama, mds bien, es su ausencia, le pide que
no agregue nada a €1, al paisaje.

(..) Gran parte del arte contempordneo aspira a
alcanzar (..) esta plenitud ideal a la que el piblico no
puede anadir nada, andloga a la relacidén estética con la
naturaleza. En principio, es posible que el piblico ni
siquiera anada su pensamiento. Todos los objetos correc-
tamente percibidos ya estdn completos. Es a esto a lo
que debe referirse Cage cuando, después de explicar que
el silencio no existe porque siempre sucede algo que
produce un sonido, agrega: *“Nadie puede concebir una
idea después de haber empezado a escuchar de veras”.(..)*
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Desorden y caos
Omar Calabrese

1. El orden del desorden

Podria decirse que, ya desde los origenes del pen-
samiento filoséfico y cientifico y durante todo el curso
de la historia occidental, se han contrapuesto dos series
de nociones: la de orden, regla, causa, cosmos, finitud,
etc. y la de desorden, irreqularidad, azar, caos, inde-
finido, etc.. Las dos series se contraponen entre ellas
porque manifiestan dos diversas orientaciones al mismo
problema, es decir, las de describir, interpretar,
explicar los fendmenos ya sucedidos (hallar su causa)
o prever los no sucedidos (hallar su recurrencia). La
primera serie de nociones hace pensar gque se pueden
definir origen y previsién de los fenémenos. En cambio,
la seqgunda sirve para justificar lo imprevisible o 1lo
ininteligible de los mismos.

(..)En los tdltimos diez anos, a partir de la presidn
concomitante de algunos descubrimientos cientificos y de
algunas teorias filoséficas, la serie desorden-azar-
caos-irregularidad-indefinido ha sufrido wuna radical
mutacién en la ciencia y en la ciencia de la cultura.
En la ciencia, sobre todo: cada vez mds se ha abierto
camino la idea de que los fenémenos no siquen todos y
necesariamente un solo orden de la naturaleza; ademés,
se ha concebido el principio de que, a menudo, fenémenos
de apariencia sistematica simple pueden ser susceptibles
de una dindmica talmente compleja que los transforma
completamente, hasta el punto de que la turbulencia de
tal dindmica, lejos de ser inexplicable, es ante todo su
principio de transformacién especifico y requiere ins-
trumentos ad hoc para ser descrita, interpretada o
explicada. Es la dindamica de ciertos fendmenos tendentes
a la maxima complejidad la que hoy a tomado el nombre
de caos y constituye el principio de los estudios sobre
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el “desorden” (las teorias del caos) que antes de la de-
nominacién dada a éstos por James Yorke y por Tien Yien
Li en 1975 no tenia ni siquiera un nombre. En la ciencia
de la cultura, en segqgundo lugar: lo que cierta critica
idealista predicaba como “inefabilidad” o “indecibilidad”
de algunos fendémenos culturales (como los creativos) se
ha traducido mas bien como “principio de la complejidad”.
A partir de filésofos como Niklas Luhmann hasta llegar
a los estetdlogos se ha comenzado ha predicar el prin-
cipio de la relatividad de las explicaciones y la orien-
tacién hacia el desafio de la complejidad. Por lo deméds,
el paso era breve: si se queria rechazar el idealismo de
la inefabilidad del arte mismo, no se podia no llegar al
concepto de *“complejidad” connatural a todo fendmeno
estético. (..)

2. La belleza de los fractales

En uno de los libros de “nueva” matematica de mayor
éxito de los dltimos anos, Les objects fractals, (..)dice
Mandelbrot, a propésito de los objetivos de su libro:
“En el peor de los casos, si ciertas aplicaciones (de la
teoria, ndr) se revelasen sin contacto con la realidad,
el lector habria tomado contacto, de cualquier modo, con
numerosos problemas cientificos viejos, bellos y difi-
ciles y con unas matemdticas bellas en si mismas”.
(.)“En ciertas aplicaciones, simplemente habré dado forma
y bautizado conceptos ya expresados por investigadores
gue me han precedido y esto corre el riesgo de tener
s6lo un interés estético, si no ya cosmético”.

(..)En sentido intuitivo, se entiende por *“fractal”
cualquier cosa cuya forma sea extremadamente irregular,
extremadamente interrumpida o accidentada, cualquiera
que sea la escala en que la examinamos. Un “objeto fractal”
es, por tanto, un objeto fisico (natural o artificial)
gue muestra intuitivamente una forma fractal.
Objetos similares son muy frecuentes en la naturaleza:
lo accidentado de una costa, el perfil de los copos de
nieve, la distribucién de los agujeros del queso gruyere,

38



la forma de los crateres de la luna, una red fluvial y
la lista podria extenderse largamente. Usualmente, se ha
considerado la forma de estos objetos naturales como
debida al azar y no previsible, describible o calculable.
(.)En realidad es ya desde 1877 (20 de junio, una carta
de Cantor a Dedekind) que se piensa en la idea de
replantear una serie de principio de la geometria y es-
pecialmente la concepcién de la dimensién. (..)estamos
habituados a pensar en la dimensién en términos de unidad:
cero dimensién para el punto, uno para la linea, dos
para la superficie, tres para el volumen. En cambio, un
caso de “monstruosidad” geométrica es la exigencia de
dimensiones no enteras, correspondientes a fracciones.
Exactamente las dimensiones fractales. (..)la nocidén de
dimensidén fractal ha alcanzado un papel relevante en la
ciencia. Los resultados obtenidos en hidrologia, botéa-
nica, anatomia, informatica y otras disciplinas han
cambiado ademds la percepcidén misma de los fractales,
que han llegado hasta los umbrales de la estética y de
las comunicaciones de masa. Tres, especialmente, parecen
las propiedades de los objetos fractales -—naturales o
construidos- que reciben una valorizacién estética hoy
en dia.

La primera es su caracter casual, (..)en el sentido
cientifico de pseudo-aleatoriedad o de casualidad
primaria. (..) En informatica, este tipo de operacién de
dominante casual es llamada randomizacién. Randomizar una
coleccién de objetos significa, por ejemplo, reemplazar
su orden original con otro orden cualquiera elegido al
azar, pero siempre ordenado y previsto estadisticamente.

La sequnda es, en cambio, su cardcter gradual. Se
entiende con esta palabra el hecho de que los objetos
fractales tienen una forma o una estructura irregular,
pero ésta se repite siempre, mas o menos, tanto en el
conjunto como en sus partes y en cualquier grado que se
observe el objeto analizado.

La tercera, finalmente, es su cardcter teragénico.
Esto significa que los objetos fractales tienen siempre
una forma poligonal “monstruosa”, es decir, con un
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nimero altisimo de lados.

(.)Los fractales son aqui monstruos especiales:
monstruos de altisima fragmentacién figurativa, mons-
truos dotados de ritmo y repeticidén gradual no obstante
la irreqularidad y monstruos cuya forma se debe al azar,
pero s6lo como variable equiprobable de un sistema
ordenado.

3. Dimensiones fractas de la cultura

(.-)E1l nacimiento de la geometria fractal se emparien-
ta con muchas investigaciones de diferente naturaleza,
sobre los fenémenos cadticos. En esencia, se puede decir,
que el interés principal que los une es el de examinar
causas, funcionamiento y previsibilidad de las turbulen-
cias. La turbulencia es un modo de aparecer (caético) de un
fenémeno ciclico cualquiera, en el cual a la regularidad
comin se sustituye el caos dentro de cierto umbral de
complejidad (por ejemplo, el acelerado ritmo de un
ciclo). Matematicos y filésofos han denominado fendmenos
similares como *“lineas de tendencia hacia el caos” o
“lineas de transicién al caos”. Por tanto, no es sélo la
apariencia accidentada de la forma la que califica el
caos, sino también su aspecto de turbulencia. (..)podemos
entonces concluir que cualquier fendémeno comunicativo
(es decir, cualquier fendmeno cultural) que tenga o una
geometria irregular o una turbulencia en su propio flujo
es un fenémeno cadético; por tanto, no sélo los objetos,
sino también su proceso de produccién y el de recepcidn. (..)

4. Caos como arte

(..)cualqguier objeto se torna en objeto estético sé6-
lo después de una valorizacién por parte de un sujeto
individual o colectivo. Sin embargo, también es verdad
que las figuras fractales poseen al menos un caracter
capaz de ser valorizado como estético: lo maravilloso.
Los objetos fractales en las figquras realizadas con
el ordenador(..) constituyen la versién tecnolégica y
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sofisticada del antiguo caleidoscopio, un objeto casi
por definicién sorprendente; pero, so6lo en ciertas
épocas. En otras, la caleidoscopicidad de la produccidn
visiva es, en cambio, estimada un fendémeno de feria.

Sin embargo, son numerosos los otros casos en los
gue los artistas van a la bisqueda de objetos accidenta-
dos como material para el arte;(..)sucede a menudo en
1 a
escultura contemporanea.

(..)En conclusién: la turbulencia y la irregularidad
gobiernan la produccidn de objetos de funcidén estética
practicamente a todos 1los niveles de sofisticacién
cultural, desde las practicas de los “media” hasta aquellas
mas rarefactas de las galerias de arte o de las salas
de conciertos.(..)5
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Acumulaciones

“El hombre estd normalmente inclinado a buscar también la belleza
fuera del universo del mérito y del triunfo, es decir, fuera de la
creacién consciente y deliberada. Ha presentido muchas veces que
cualquier cosa puede convertirse en obra de arte por el solo hecho
de que el hombre mismo la declare como tal;

es decir, que la escoja, aisle, encuadre..”®

Roger Caillois

Tratando de ser coherente con mi manera de proceder en
el arte me propuse hacer un ejercicio lddico que comple-
mentara esta investigacién. Construi las dos siguientes
secciones utilizando el método de la acumulacidén, que es
el mismo que he aplicado en la mayoria de mis piezas.
Acumulé referencias visuales y escritas sobre acumulacio-
nes ubicadas en algunos terrenos naturales y artificiales
que el ser humano ha logrado visualizar, descubrir,
interpretar y crear.

La primera parte, Acumulacién de imdgenes de
acumulaciones, se estructuré a partir de la contraposicién
de imdgenes de aglomeraciones halladas en la naturaleza
con las del mundo creado por el hombre, principalmente
el del arte. Asimismo, busqué imdgenes y encuadres que
reflejaran mas claramente el fenémeno de la acumulacién,
ya sea como repeticién de un mismo elemento, aglomeracién
de distintos elementos o como estructura de vida.

En la segunda parte, Acumulacién de textos sobre
acumulaciones, recopilé extractos de escritos y frases
provenientes de diversos campos del conocimiento que
abordaran de diferentes maneras la presencia de la acu-
mulacién. Inclusive hay textos donde solamente mencionan
la palabra o sin6nimos de la misma con el pretexto de
mostrar ideas que me parecen interesantes y otros que
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bdsicamente poseen una estructura acumulativa. No
obstante decidi omitir a los autores y titulos de los
textos (que se pueden encontrar en las citas) para eli-
minar la referencia directa del &rea del conocimiento al
que pertenecen y de este modo provocar una lectura mas
abierta e imaginativa sobre el concepto que se trata.
Sin embargo, para no volver cadético el seguimiento
se utilizaron tipografias distintas para cada texto.

44



ACUMULACION de IMAGENES
de ACUMULACIONES
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ACUMULACION de TEXTOS
sobre ACUMULACIONES



La gran memoria se encuentra en los libros de historia, pero la acumula-
cién de pequefios saberes que todos tenemos dentro
constituye lo que somos.”
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(((((rales: -la sombra, hacia mediodia, sobre el reloj de sol.
Mostrando que el estomago reclama su salario;

-Por la helada, aunque se lo niegue, el metro patron;
-Desafiando el barro un arremangado pantalon;

-Un diario sobre el suelo agujereado de un ediculo;

-La bota a componer cuyo tacon se gasta;

-El que atento destoca a arafiazos a un rabino;

-Cuando pone la mesa la pila de un lacayo;

-Movido por un barbero, un tibio respaldo de sillon;

-El metro, al despertar, que un antiguo soldado posee;
-Julieta, en la gala de Ejur, y Romeo

Hechos nifios por dos mimos gratis pro Deo;

-El hierro vencido que en escena un valiente rompe sobre su muslo;
-El pan que salivando lleva a misa a un suizo;

-El esparrago arrinconado después de un mordisco;
-Cuando sirve la laya, un gusano en mortal accidente;

-El baston con dardo semidesnudo cuando falsa es la alerta;
-El excesivamente alto pupitre de musica fresca abierta;
-Cuando levanta un pianista nifio, su asiento con tornillo;
-El viejo bloque-calendario, corpulento en otro tiempo;

-La suspension que se encierra después de la sopa;

-La tira de papel postal cuando se corta;

-La mancha entristeciendo el cristal donde el aliento se
posa;

-Al primer relampago que cuenta, la vela de risa;

-La mesa después de una gran cena vuelta a redondear;
-El arca donde sube, agresiva, un agua que se estudia;

-Al hediondo aliento en calidad de fumador, la yesca;

-La cola con el reciente muiién ensangrentado de joven
cachorro;

-Cuando la doma actia, el ocioso extremo de la pulsera;
-Cuando su cabeza llega a caer, la apagada cerilla;

-El abierto tubo semiplano que enrolla un pintorcillo;
-Cuando, maduro, su boton aparte, el elastico de paraguas;
-Cuando la cama ocupa el lugar de la cuna, la alcoba;

-El diente de ledn que adrede el aliento alcanza, cruel;
-Después de hacer puntas, la bailarina de oropel;
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-El acto interpretado por el abogado X... de un delincuente;
-Cuando el regador cede a la sed, el chorro de la manguera;
-El hilo que por la araina escalado se balancea;

-Al borde de una alfombra verde un honrado monigote;

-Un cigarro reducido al estado de colilla;

-El disco del Sol en el cielo de Neptuno;))))).®
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(...)Cuando el interior de una estrella recién formada tiene temperatura de 10
millones de grados Kelvin, los protones que se encuentran en su centro em-
piezan a fusionarse entre si. La fusion de dos protones produce un nicleo de
helio, pero a esas temperaturas y presiones también se forman pequenas canti-
dades de otros elementos quimicos. En el caso de una estrella como el Sol, el
hidrégeno se ird transformando en helio durante unos diez mil millones de
anos, al cabo de los cuales practicamente todo el hidrogeno del nicleo estelar
se habra transformado en helio. Al acumularse este iltimo elemento de su
centro, la estrella se empieza a enfriar y se contrae, entrando en otra fase im-
portante de su evolucién.(...)

~ El Sistema Solar seguramente se formé por (...)la fragmentacién de una nu-
be de material interestelar, en la que probablemente existia una gran cantidad
de moléculas, dio por resultado la formacién de nubes mas pequeiias, cada una
de las cuales se seguia contrayendo a su vez.

Una de ellas, la llamada nebulosa solar, empez6 a acumular material en su
centro, donde eventualmente se formaria el Sol, mientras que en el resto de la
nebulosa se formaban pequenas condensaciones a partir de granos de polvo,
moléculas y dtomos que se iban agrupando. Esta nube se empez6 a contraer,
formando un disco que giraba alrededor del protosol.(...)

A una distancia aproximadamente de 150 millones de kilémetros del Sol, se
habia formado la Tierra. Si bien es cierto que durante las primeras etapas de la
evolucién del Sistema Solar, era un cuerpo que apenas comenzaba a estabili-
zarse y sobre el cual ain se precipitan grandes trozos del material que se se-
guia acumulando, su evolucién como plantea pronto creé las condiciones ade-

cuadas para el origen y desarrollo de la vida.»
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Las reglas universales que rigen en la construccidn se aplican a la formacion de estructuras
orgdanicas; desde moléculas hasta tejidos...

La vida representa el ejemplo supremo del funcionamiento de la complejidad. Todos los
organismos, lo mismo la bacteria que el chimpancé, llegan a su etapa final de desarrollo a
través de una serie compleja de interacciones en la que intervienen numerosisimos compo-
nentes diversos. (...)La identificacion y descripcion de cada una de las piezas del rompeca-
bezas sirven para muy poco, sino comprendemos las reglas de su ensamblaje.

Que la naturaleza aplica reglas de construccion comunes se infiere de la repeticién —en
todas las escalas, de la molecular a la del mundo macroscdpico- de espiras, pentdgonos y
formas triangulares, entre otras pautas. Estos patrones aparecen en estructuras muy dispa-
res, que van desde cristales de una gran regularidad hasta proteinas bastante irregulares, y
en organismos diversos (virus, plancton y hombre, por citar algunas muestras). Después de
todo, la materia orgdnica y la inorgdnica constan de unos mismos sillares: dtomos de car-
bono, hidrégeno. ozigeno, nitrégeno y fosforo. Sélo difieren en la disposicion de los dtomos
en el espacio tridimensional.

Este fendmeno en cuya virtud los componentes se unen entre si para formar estructuras
de mayor complejidad y estabilidad. en que aparecen nuevas propiedades imposibles de
predecir a partir de las caracteristicas de las partes individuales, recibe el nombre de au-
toensamblaje. Lo observamos de continuo en la naturaleza y a escalas muy diversas. (...)

Una sorprendente variedad de sistemas naturales, incluidos los dtomos de carbono, las
moléculas de agua, proteinas, virus, células, tejidos e incluso el organismo humano y otros
seres vivos estdn construidos sobre la base de un modelo arquitectonico comiin conocido co-
mo integridad tensional (“tensegrity”). Con tal expresion se indica que el sistema se estabi-
liza mecdnicamente a st mismo en razon del modo en que las fuerzas de compresién y ten-
sidn se distribuyen y equilibran dentro de la estructura. (...)

La formacidn de los seres vivos y de sus componentes guarda con la arquitectura una
vinculacion mds estrecha que con la quimica. Las moléculas que forman nuestras células, ¥
las células que integran los tejidos, se renuevan sin cesar. El fundamento de lo que se expre-

sa como algo vivo es el mantenimiento del plano arquitecténico.™

103



(...)Las formas son producidas por accidente, crecimiento, pro-
yecto —-plan- o molde.

Las curvas de un guijarro, la elusiva arquitectura de nubes,
llamas o cascadas, las resquebrajaduras de una tierra reseca, los
dibujos de los marmoles, resultan de multiples causas o, si se
quiere, de la conjuncion de multiples causas o, si se quiere, de
la conjuncion de multiples azares, del compromiso entre fuerzas
concurrentes, de equilibrio, de desgastes, de inercias diversas,
que pudieran ser calculadas, pero que seria casi inutil calcular.
Se sabe de antemano que el resultado final depende de mil
agentes sucesivos e inestables y que es necesariamente aleato-
rio. Este conduce a apariencias sin significacion. (...) A este pri-
mer tipo de formas conviene asignar por origen el accidente;
aunque deben su aspecto a un tumulto de determinismos despd-
ticos.

Todo ser vivo se desarrolla segun una ley interna que le es
propia y lo organiza; desde el germen, se le impone su futura
apariencia. Una semilla minuscula decide el arbol posible; una
inevitable flor espera en cada grano el instante de su eclosion.
Cada cromosoma encierra un destino inmutable. El plumaje de
cada especie de pajaro, la librea de cada variedad de pez o de
reptil, el perfil, las nervaduras, los colores, todo nace de una cé-
lula imperceptible. (...) No hay solamente repeticion, multiplica-
cion ilimitada de un modelo que posee una nueva propiedad: la
simetria.

(...) Esta segunda clase de formas, mas que por una asocia-
cion tal, esta definida por el fendmeno de crecimiento; es decir,
por un desarrollo que respeta la primitiva silueta. La mayor par-
te del tiempo, el ser crece sin que su aspecto sea modificado por
una alteracién sensible.

(...) Consideradas en otra perspectiva, las formas dependien-
tes de la vida no han sido creadas por nadie. Se asemejan a
ellas mismas, son su propio escultor; por otra parte encadena-
das por una necesidad implicita. Carecen de permiso para fran-
quear la legislacion rigurosa. El autor se confunde con la obra y
los dos, infalibles e indiscernibles, obedecen sin error ni eleccién.

A partir del momento en que hay designio, intencién cons-
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ciente, la obra es distinta del ser que la fabrica y exterior a él.
Es el resultado de la materia trabajada, por lo menos transfor-
mada, deliberadamente con vistas a un efecto esperado, aunque
sea imprevisible, y en que el obrero fabrica al azar la parte mas
vasta. La telarana, el nido del hornero, del tejedor o del espino-
cho, el mas simple utensilio, la maquina mas compleja, tanto el
juguete como el monumento, todo aquello que inventa el ser vi-
vo y que deja existir fuera de si para su subsistencia, para su
confort o su placer, agregan a la naturaleza un tercer género de
formas. Los productos del arte y de la técnica pertenecen a este
género por derecho, pero también las fragiles e inmutables cons-
trucciones que un instinto imperativo en los animales obliga a
edificar. Tales formas no son las de la vida, pero tienen por ori-
gen la accion de un ser dotado de vida. Las mas perfectas fue-
ron concebidas antes de ser ejecutadas. Responden a un proyec-
to. (...) Aqui lo importante es el trabajo que implica esfuerzos y
errores, calculos y arrepentimientos, venturas y desventuras.
Obedece en general a un proposito prefijado, aunque la decision
puede ser la de rehusar toda intervencion dirigida o0 madurada o
renunciar de antemano a las ventajas que procuran el ingenio, el
meétodo, la perseverancia o el dominio de una materia.

En todo caso, la seleccion de una materia precede a su
transporte y manipulacion. Aunque el autor no haya hecho mas
que seguir un instinto o dejado actuar fuerzas que él mismo no
controla (pero a las cuales se ha referido) permitiéndolas (pero
preparandoles el camino), la obra responde a su deseo y, aun in-
forme, su forma es aquella que ha buscado. En eso esta su ten-
tativa, en eso su trayectoria, posiblemente su aberracion y de
seguro su responsabilidad.

(...) En el dominio del arte, en la cuspide de una creacion
que parece suspendida en el vacio y aun ahi donde pareceria
que no hay reminiscencia alguna que haya cruzado la arbitrarie-
dad del artista, las formas asi propuestas aparecen siempre co-
mo tentativas o, mejor dicho, como éxitos azarosos que provo-
can una admiracion sin reserva.

(...) Una vez creada, la industria aprende a reproducir la obra

exterior y la convierte en cosa técnica. Una matriz multiplica in-
diferentemente un modelo, estatua, medalla o motivo; desde re-
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lieves y lineas hasta colores y sonidos, hasta la imagen del mo-
vimiento, que son asi susceptibles de reproduccion. Cuando la
impronta ha sido tomada y el molde fabricado, imaginacion y
destreza cesan de ser requeridos; en lo sucesivo, basta el simple
automatismo, duplicacion mecanica de un original que no vio luz
con tan soberbia facilidad. Tal es el modo de reproduccion de los
objetos exteriores y sin vida. (...) Por definicién, las formas del
cuarto género no innovan, repiten, no agregan nada al reperto-
rio universal.

(...) Sin duda los seres vivientes también se reproducen idén-
ticos a si mismos. Pero el huevo y la simiente aparecen entonces
como las matrices de una especie bastante particular: acumulan,
con matriz y germen a la vez. El molde se confunde con la arci-
lla, el sello no se diferencia de la cera. La impronta viene del
centro, y el ser adquiere la forma que tiene desde su origen, por
una lenta presion intima, sin que forma alguna -hueca, extrafa,
vagabunda- le imprima la suya de un solo golpe.il
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iQué hora! ;Qué golpe! Engdnales la hora (Que heure! Que heurt! Lonrre-leur [henre).
La hora (f'licnr:'{. al dar f.ryoﬁ'c (I"heurt), da fa hora (["heure). Es con la hora (("heure)
con fo que se enganaria (leurrait). Quien tenia la hora (["heure) cmﬁ'ﬂ'z (heureux, henre
enx). Mientras no m‘gnﬁu la hora, se carecia de corazon. ‘El corazon tambien es: Le

qu ‘eust re, le quene re. E[ sexo bajo el nombre de corazin (coeur) golpeo (heurta) y fue ef
primero en dar [a hora. Eles quien da corazin (coeur) afl vientre. La cola levantada (le
lqlmtc relevé) mostraba el covazon elevado. Se (lamaba sin cor:lzo’rt_ﬂ dquchuc no estaba
sexuado. El corazon (coenr) tomd vl'cs}l iritu de [a cosa central, del medio, y por consi-
guiente esta palabra designd el centro del reino de la sangre; pero, en senti o{?(gumrﬁr. of
corazon es siempre el sexo. C !uimiu el antepasado tenia mareos (mal au coeur), i lS}Jiﬂl ba
asco y repugnancia, uf{qmrl que cuando lo levantaba y lo qfrecr’a a la adoracion de aque-
ffos que estaban disqustados. ‘Este corazon era la lave de los corazones que podian abrir-
se. Lo que foy (lamamos corazin (coeur) no puede abrirse, ni mostrarse ni darse, y jams
pudo. Sin embargo, la expresion parece natural y no choca; pero el espiritu de los necios
queda chocado d;' que la muger ﬁ}:cm hecha de cola alta (quene haute) o costilla def hom-
l!re. ’

Se colocaba sobre el corazdn, y, en el corazom, lo que se tenia de mds precioso, y enton-
ces era sugmt(a Eso en corazon tengo (ce d coeur ai), eso en vacio tengo (ce d creux ai).
Eso en vacio tengo corazon (ce d creux ai coeur), nos muestra la union de los corazones, y
también el Snﬂmdb Corazin (Sacré-Coeur) estd traspasado (ﬁﬂ}cﬁas. Es una abomina-
cion identica a la de fos Brahmanes que adoraban ﬂ:, union sexual ﬁcy'a el nombre de fin-
gam. Los corazones consagrados y todas las medallas con tabiies, imdgenes del sexo. Los
demonios también tienen su corazon en la boca, su buen corazom; su corazon tan tierno y
sin emba rgo (feno de ﬁmwzn, su corazon adorable y otras l'nﬁ'nm'as. Adoran el Corazon
de Jesiis e insultan asi alvinico que debe ser adorado: Dios.

La Science de Dien ou la creation de ("homme 12
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(...)Podemos poner toda nuesira alencion en un fondgrafo
mieniras comenzamos a estudiar y encontramos que a me-
dida que nuesira alencion se enfoca mas y mas en el libro
que leemos, la miisica se pierde y ausenta de nuestra con-
ciencia. Si la aguja, sin embargo, se queda en un mismo
surco, de tal manera que las mismas notas se repitan va-
rias veces, encontramos, naturalmente, que nuestra aten-
cion es otra vex atraida hacia el fonografo.!?
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Antes de afrontar mas concretamente algunos principios fundamentales
de la estética de la repeticion, sera conveniente, no obstante, detenerse
en el cuadro conceptual adecuado para definirla. Sobre todo, es necesario
volver a la idea de “repeticion”. (...)1) la repeticion como modo de produc-
cion de una serie con una matriz Unica, segun la filosofia de la industriali-
zacion; 2) la repeticion como mecanismo estructural de generacion de
textos; 3) la repeticion como condicién de consumo por parte del publico
de los productos comunicativos. Detengamonos en los dos primeros pun-
tos.

El primer tipo de repeticion tiene un sindnimo: estandarizacion. Es
aquel mecanismo, relativo a la produccion de objetos (también los del es-
piritu), que permite producir en serie a partir de un prototipo. Se remon-
ta, como es sabido, a la década de los afios 30 del siglo pasado y a la pri-
mera industrializacion americana y se reanuda con el taylorismo y el for-
dismo. Requiere, entre otras cosas, no solo una produccion y difusion de
réplicas de un prototipo, sino también la individualizacion de los compo-
nentes de un todo, que se produzcan separadamente y a continuacion en-
sambladas con el conjunto segin un programa de trabajo. (...)Es evidente
que la prociuccion en serie parte de razones de optimizacion econdmica.
Basta pensar en la siempre mayor fragmentacion en porciones pequefiisi-
mas de los telefilms americanos de hoy para ofrecer la maxima cadencia
de publicidad. (...)

Existe, sin embargo, un segundo concepto de repeticion que es el que
concierne a la estructura del producto. (...)se llaman repeticiones tanto las
continuaciones de las aventuras de un personaje, como los recorridos de
historias analogas, como los motivos o los guiones-tipo; tanto los moldes,
como los B-westerns, como las citas o las reapariciones de fragmentos es-
tandar (...). Digamos entonces que el concepto de repeticion debe articu-

larse mejor segln los parametros en juego. (...)14
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Ingredientes

A)objeto

1)conocimiento

a)tipo y nombre del objeto

b)funcién

1)équé es lo que hace?

2)écémo se utiliza?

3)épor qué se utiliza?

c)historia

1)éde dénde viene?

a)ubicacién geografica

b)cultura

l)historia del objeto y su relevancia en esta cultura
2)idénde fue hecho?

3)équién lo hizo?

4)iforma parte de otro objeto?

5)ies desmontable?

6)ies hecho a mano, hecho por madquinas, o en combina-
cién de ambas?

7)¢evolucioné hasta tener su forma actual?
a)icomo?

b)ipor quéz

8)écuando fue hecho?

a)relevancia de estar fabricado en esta época
9)éde qué esta hecho?

10)¢es dnico o hay muchos como é€1?
11)propiedad

a)la quién pertenece?

b)écémo lo obtuvieron?

c)cuando lo obtuvieron?

d)valor

1)monetario

2)otro tipo de valor

e)referencias estilisticas

2)observaciones empiricas

a)propiedades fisicas

1)forma

2)color
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3)textura

4)olor

5)sonido

6)ise mueve?

a)velocidad

b)patrén de movimiento

3)observaciones utilizando instrumentos de medicidn
a)dimensiones

b)peso

c)temperatura

4)observaciones subjetivas

a)équé te hace sentir el objeto?
b)adjetivos para describir el estado del objeto
c)referencias y asociaciones
d)vulnerabilidad del objeto

e)estatus del objeto

f)valor personal

l)icon quién?

2)icémo y por qué?

B)lugar (donde se encuentra el objeto)
1)conocimiento

a)nombre del lugar

b)ubicacién del lugar (direccidn)
c)icudl es la funcidén del lugar?

d)ées parte de un lugar mas grande?
e)éies unico o hay muchos cémo é1?
2)historia del lugar

a)icémo se construyé este lugar?
b)éiquién lo construyé?

c)écudndo lo hicieron?

d)épor qué lo hicieron?

e)evolucién del lugar a la situacién actual
f)éde qué materiales estd hecho?
3)observaciones empiricas
a)propiedades fisicas

l)forma del lugar

2)color

3)textura

4)olor
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5)sonido

4)observaciones utilizando instrumentos de medicién
a)dimensiones

b)temperatura

5)observaciones subjetivas

a)iqué te hace sentir el lugar?

b)adjetivos para describir el estado del lugar
c)referencias y asociaciones

d)estatus del lugar

e)valor personal

C)observador (mirando al objeto)
1)conocimiento

a)nombre

b)funcidn

1)bioldégica

2)familiar

3)social

4)cultural

5)espiritual

c)historia

1)éde dénde vienes?

a)ubicacién geografica

b)cultura

2)ipor qué naciste?

3)écoémo evolucionaste hasta ser lo que eres ahora?
a)tasa de crecimiento y otros cambios fisicos
b)cosas que has aprendido

c)cosas que te han afectado

4)icémo fuiste hecho?

5)2cudndo naciste?

6)ide qué estas hecho?

d)creencias

l)espiritual

2)politica

3)forma de ver la vida

4)de otros conocimientos y pensamientos relevantes
e)psicologia

f)ocupacién

2)observaciones empiricas
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a)propiedades fisicas

1)forma

2)color

3)textura

4)olor

5)sonido

6)movimiento

3)observaciones utilizando instrumentos de medicién
a)dimensiones

b)peso

Cc)temperatura

d)edad

e)otras medidas como el biorritmo
4)observaciones subjetivas

a)écémo te sientes contigo mismo?

l)en general

2)ahora

b)adjetivos para describirte a ti mismo
c)écual es tu estado?

D)relacionando las partes

l)objeto en el lugar

a)conocimiento

l)ipor qué estd el objeto aqui?

2)écuédndo lo pusieron en este lugar?

3)iquién lo puso aqui?

4)écudnto tiempo ha estado aqui?

5)écudnto tiempo tomé traerlo aqui?

6)¢cudnto ha cambiado desde que estd aqui?
b)observaciones empiricas

l)ubicacién del objeto en este lugar

2)efectos que ha sufrido el objeto en este lugar y vi-
ceversa

3)otros efectos fisicos sufridos en ambos
c)observaciones subjetivas

1)icémo te siente con el objeto en este lugar?
2)adjetivos para describir los efectos que el objeto
tiene en el lugar y viceversa

3)écémo afecta el objeto este lugar?
2)observador en este lugar
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a)conocimiento

l)ipor qué estads aqui?

2)icuando llegaste aqui?

3)écémo has cambiado desde gque estds aqui?

4)ihas estado aqui antes?

a)icudndo?

b)ipor que?

c)icomo han afectado tus experiencias previas tu es-
tancia en este lugar?

b)observaciones empiricas

l)éen qué parte de este lugar te encuentras ubicado?
2)movimientos alrededor del lugar

c)observaciones utilizando instrumentos de medicién
1)fricciodn

2)cambios de temperatura que has sufrido en el lugar y
viceversa

3)otros efectos fisicos sufridos en ambos
d)observaciones subjetivas

l)écémo te sientes de estar en este lugar?
2)adjetivos para describir los efectos que has sufrido
en este lugar y viceversa

3)icomo te afecta este lugar?

3)objeto en observador 1°
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En busca de nuevas creaciones -una pusqueda que se me
ha hecho necesaria por (as (imitaciones v el evidente ago-
tamiento de todas las formas hedonisticas vy gesticulantes
de la pintura- he explorado de forma deliberada el campo
de (os desechos, desperdicios, bienes manufacturados usa-
dos: en pocas palabras, (0 que ya no se usa... Afirmo que
(os opjetos desechados poseen un valor expresivo en si
mismos, en ausencia de deseo de modificacion estética al-
guna que los destruiria v (os reduciria a simples colores en
una palera. Ademas, he decidido introducir el concepto de
un ges¥o dnico, que (o aparca +odo, incesante v despiada-
do.

Con (os opjetos ya usados, existe un medio de expre-
sion en concreto que atrae mi atencion y mis esfuerzos. el
de la acumulacion.’é
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La percepciéon ha sido definida como una agrupacion de sensaciones
subordinadas a las leyes de la atencién. Cuando miramos un cuadro no
vemos una suma de pinceladas y chafarrinones de color, sino que los
agrupamos en la impresion total del cuadro. Cuando escuchamos una
composicion musical no oimos una suma de sonidos aislados sino que
agrupamos éstos en una impresion totalizadora. Siendo la luz y el soni-
do longitudes de onda, la misma longitud puede confundirse con otra.

Pero la percepcion es organizacion. ;jSe trata de una organizacion
completamente arbitraria? (...)La percepcion depende de la imaginacién
aunque sélo hasta cierto punto. La agrupacién de materiales iguales no
depende solamente de nuestra organizacién individual. Agrupamos las
impresiones generales en la misma forma. En cierto modo transforma-
mos los objetos en lo que significan para nosotros: sin embargo, en gran
parte, las cosas nos inducen a percibirlas en determinada forma, por eso
hay un acuerdo mutuo en la percepcién del mundo.

En primer lugar, estad el nivel de la forma. El animal y el hombre
perciben una cosa redonda como redonda y una cosa angular como
angular o por lo menos distinguen entre ambas y reconocen la redondez
en sus variadas formas y la angularidad en sus distintos matices.(...)

Tal es el nivel perceptivo de simultaneidad. Gente de la mas diversa
ilustracion pueden reconocer las diferentes partes de una mesa como
pertenecientes al mismo objeto cuando perciben éste.

El nivel perceptivo para el significado de una cosa es distinto en las
diferentes culturas. Al ver una mesa todas las personas que pertenecen
a nuestra civilizacién la consideran como un artefacto para colocar obje-
tos. Para algunos pueblos primitivos, acostumbrados a poner las cosas
sobre el suelo, la mesa puede tener el valor de un trono. Si una persona
esta familiarizada con los estilos artisticos, a la percepcién de la mesa
asocia ciertas caracteristicas peculiares. Una persona puede percibir
detalles que otra no advierte. La percepcién, pues, depende de los
grados de impresionabilidad.

La parte mas diferenciada de la percepcién depende de un amplio
grado de experiencia. Percibir un objeto como “mesa” o como “trono” o
percibir los detalles de su estilo depende de nuestros conocimientos y
experiencia. Pero la cuestion que se plantea es si la primera percepcion
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del nifio es, como indica James “una enorme, abigarrada y zumbante
confusiéon” a partir de la cual combina gradualmente los elementos de un
mosaico de percepciones. La cara de su madre, que reconoce a partir del
segundo mes. ;jes una combinacién de innumerables sensaciones?
Al parecer, el nifio no percibe adicionalmente sino en forma compleja.
Tanto el nifio como el animal perciben inmediatamente ciertas expresio-
nes de la cara de las personas que se les aproximan. Rie cuando ve
una cara amistosa y grita cuando ve una que lo asusta. Asi pues, las
percepciones basicas parecen basarse en principios de integracién.

Los mismos principios parecen ser ciertos para la percepcién del
espacio. Los animales, desde muy poco después del nacimiento, son
capaces de valorar las distancias. Pero tanto los animales como los nifios
tienen. aparentemente, una fragmentaria concepcién interna del espacio
y tienen que ir controldndolo con la experiencia. El orden espacial es
apreciado no sélo con los ojos sino también con el sentido del equilibrio
alojado en el oido, con la piel y con los musculos locomotores y postura-
les. El organismo como un todo forma las percepciones mediante la
coordinacién y la integracién. El factor principal para la percepcién de
tres dimensiones es nuestra visién binocular.(...)

La percepcién esta relacionada no sélo con un factor que agrupa sino
también con uno de simetria, de proporcién y de distribucién.

(...)Si aceptamos la tesis de que la percepcién es no sélo un factor de
conocimiento sino que depende ampliamente de una funcion cerebral
de agrupamiento y organizacién, entonces nos preguntamos cémo son
las cosas en si mismas. ;Es que no percibimos nunca las cosas como
son sino como somos nosotros? La percepcién funciona con arreglo a
ciertos principios que rigen todos los objetos que vemos. La teoria de la
Gestalt sostiene que por lo menos estos principios son “verdaderos™ e
independientes de nuestra interpretacién.

Los principios basicos de la percepcion pueden clasificarse en
factores de proximidad. semejanza, direccién e inclusion.

Si presentamos una fila de puntos agrupados de la siguiente manera:

abcdef
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percibimos los puntos agrupados dos a dos: ab-cd-ef y nos resulta
extremadamente dificil verlos agrupados de otra manera, por ejemplo
ad-be-cf. En este caso nuestra percepcién estd determinada por lo que
Wertheimer llama “el factor de proximidad”. Es decir, agrupamos los
elementos de acuerdo con la cercania de uno con otro. El mismo limite
existe para la organizacién auditiva cunado golpeamos en esta forma:
tap-tap. tap-tap. tap-tap. Si los agrupamos en la siguiente forma:

.0 .0 .0
ab cd ef

percibimos juntos los elementos a. c. e y b, d. f agrupados con arreglo al
factor de semejanza. Si disponemos los puntos de esta manera:

abcdef
el observador tiende a oponerse a esta rotura de la continuidad provocada
por el elemento d. Wertheimer llama a este factor de continuidad “el
factor del destino uniforme”.

Existe también un “factor de direccién” que puede ser demostrado por
el siguiente ejemplo:

abcdef
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Los puntos c. g. h, i. no se confunden con los de la a a la f, sino que se
perciben dos grupos separados.

Todavia hay otro principio de grupos distintos o incluidos como mues-
tra el siguiente ejemplo (Sanford):

000
00

000
00

000

Aqui no vemos los elementos desparramados sino organizados en una
forma. Distintas formas resultan de diferentes agrupaciones, pero los
puntos siempre estan dentro de una norma."?
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Un dia. miraba el mantel de flores rojas que estaba sobre la mesa, movi
mis ojos hacia el techo y vi el misrmo estampado de flores rojas por todas
partes. incluso en el vidrio de la veatana y en los posters. la habitacién. mi
cuerpo. el vniversro entero se encontraba cubierto de él. yo mirma estaba
completamente eliminada. habia regresado y me habia reducido al infini-
to del tiempo eterno y al espacio abroluto. Esto no era una ilusién. era la
realidad. Estaba asustada. §i no me alejaba de ahi. las flores rojas me en-
volverian para siempre y perderia mi vida. Corri hacia las escalerars sin
pensar en nada mas. Miré hacia abajo. vi como los escalones se iban ca-
yendo vno por uno. arrastrando vna de mis piernas. haciéndome caer des-
de arriba. Me torci la pierna. Dirolviendo y acumvulando. aumentando y
separando. Una sensacién de particulas desintegréandose y resonanciar de
vn vaniverso inviszible...!®
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Las tcumoraciones no respetan casi ningun tejido del organismo humano; todas co-
mienzan por un crecimiento localizado, al principio microscépico, luego visible, y
pueden adquirir un tamano gigantesco. Originadas en el seno de un drgano, de un
tejido, acaban por desplazar a éste y desfigurar completamente su primitiva estructu-
ra. Esta excrecencia, que aparece de pronto, no obedece a las leyes imperantes del de-
sarrollo celular. En una herida, por ejemplo, la solucién de continuidad es pronto evi-
tada por un crecimiento, o regeneracion celular, que termina justamente en el mo-
mento en que el defecto es cubierto, con cicatriz o sin ella. El organismo tiene con-
trol sobre este crecimiento, pues lo regula en tiempo y espacio. En las tumuraciones
ocurre algo diferente: el organismo pierde esta facultad de control. Las células crecen
y crecen sin someterse al plan general de ordenacién morfolégica. Es como si, de
pronto, una célula se volviese loca y, abandonando los convencionalismos sociales,
“viviese su vida”, multiplicindose incesantemente para crear células hijas, también tan
independientes e ingobernables como ella, olvidando rodas sus obligaciones como
partes integrantes de un organismo.

La tumoracién se comporta como un crecimiento celular extraio, auténomo, pa-
rdsito e independiente. Dos consecuencias estdn a la vista: en primer lugar, la neofor-
macion desplaza paulatinamente los tejidos circundantes creando, antes que nada, un
conflicto de espacio. En segundo lugar, este crecimiento se mantiene mediante un
metabolismo propio que resta al general del organismo. Este ha de aportar sustancias
nutritivas no constructivas al tumor y recibe a cambio tan sélo un exceso de sustan-
cias de desecho. Estas alteraciones locales y generales son comunes a todas las tumo-
raciones, pero hay algo fundamental que hace que distingamos entre benignas y ma-
lignas. La benignidad de un tumor lleva aparejada un crecimiento lento, que sélo
desplaza los tejidos circundantes, sin irrumpir en estructuras vecinas, lo que implica
que puede ser extirpado totalmente al estar bien localizado.

Los tumores malignos o cinceres, por el contrario, crecen rdpida y agresivamente, no
s6lo desplazan los tejidos circundantes sino que los invaden, desintegran y destruyen.
Se ha dicho, grificamente, que son verdaderos “gdngsters” celulares. Su desmesurado
y andrquico desarrollo condiciona una segunda caracteristica de la malignidad: una
vez agredidos los vasos sangufneos o linfdticos, su débil conexién intercelular, en el
seno del tejido invadido, permite que se desprendan células que, utilizando la co-
rriente vascular, se trasladan para crear nuevas colonias cancerosas filiales, tan agresi-
vas como en su localizacién primitiva. Son las temidas metdstasis, que sefialan la ge-
neralizacién del proceso tumoral y el fracaso préximo del organismo ante semejante
proliferacién nociva.!?
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Acumulacion: f. Accion y efecto de acumular. || Capacidad de una unidad
o formacion economica de efectuar reinversiones a partir de los beneficios
que genera su actividad. Pueden distinguirse: la acumulacion primitiva,
anterior al capitalismo. y que se basa en la depredacion, el saqueo colonial
y el comercio desigual. implicito al pacto colonial: la acumulacion capita-
lista supone la conversion de parte de la plusvalia en capital adicional que
se usa para ampliar la produccion regulando el mercado de trabajo con
nuevas tecnologias para mantener la existencia de un ejército industrial

de reserva; la acumulacion socialista supone transformar el excedente
economico planificado en fondos de inversion, que teoricamente seran
destinados no solo a un aumento de la produccion, sino a financiar

las necesidades de la sociedad socialista.

Acumulador, ra: adj. y s. Que acumula. || m. Aparato que acumula energia.
Los acumuladores eléctricos absorben energia eléctrica y la transforman
en quimicos para posteriormente suministrarla en su forma original; el de
plomo (bateria de coche) tiene —descargada- los electrodos —sulfato de plo-
mo y plomo poroso- sumergidos en una disolucion (24 a 28 grados B) de
acido sulfirico. Los acumuladores térmicos o de vapor constan

de una caldera. Los acumuladores hidraulicos contienen agua a presion
—suministrada por una bomba- y liberan energia mecanica.

Los acumuladores mecanicos, generalmente de funcion compensadora en
las maquinas, usan muelles, volantes, etc. || Registro de memorias

donde se encuentran transitoriamente los resultados de las operaciones
aritmético-logicas.

Acumular: tr. Amontonar. || Culpar a alguien. || Unir varios expedientes ju-
diciales para fallarlos conjuntamente.?!
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PROYECTO IMANES

“Una copia, otra copia, una mas.. Desde que estoy en este
lugar, sacar copias es practicamente todo lo que hago.
Si bien me va, me mandan a depositar un cheque al banco
0 a entregar algin documento. Por lo menos asi salgo un
rato del museo para sentir el aire, pasear por las
calles del centro y ver las curiosidades que venden los
ambulantes. Pero la mayoria de las veces me quedo aqui
todo el dia sin hacer nada. Entonces para matar el tiempo
libre dibujo. Dibujo bolitas, no sé por qué..”

Fue asi como empezé a gestarse este proyecto.
Como una actividad cien por ciento ociosa y sin ninguna
pretensién artistica. El dibujar con un boligrafo acu-
mulaciones de circulos en una libreta me hizo reflexionar
acerca de la necesidad absurda que tenemos los seres
humanos de mantenernos ocupados la mayor parte del tiem-
po. En asuntos de “gran” relevancia como la ciencia, la
filosofia y el arte o en otros de “menor” importancia
como los vulgarmente llamados hobbies. Sin embargo, creo
que ambos tienen un origen en comin: olvidar la angustia
terrible de saber que estamos en el mundo sélo de paso.
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Collages

Ademds de observar en estos dibujos un resultado
formal bastante interesante, me di cuenta que su proceso
de realizacién se estaba convirtiendo para mi en un ex-
trafio método introspectivo.

En esa época yo realizaba mi servicio social en el
Antiguo Palacio del Arzobispado (ubicado en el Centro de
la Ciudad de México) y como anteriormente lo sefialé
pasaba la mayor parte del tiempo sin hacer nada.
Sin embargo me ocupé en algo. Tomando como referencia
estructural las acumulaciones de circulos que habia
aplicado en 1los dibujos y utilizando materiales que
tenia a la mano, comencé a desarrollar también una serie
de collages en hojas de cuaderno. Con una perforadora de
oficina hacfa mdltiples circulitos. Después los pegaba
sobre una hoja que tuviera la misma textura, formando
pequeflas estructuras irrequlares que se camuflajeaban
con el fondo. Luego repeti la misma técnica con cartu-
linas de diferentes colores.
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Canicas

El ir diariamente al Centro me hizo convivir con sus
tiendas y puestos ambulantes. Los objetos y materiales
gue ahi me encontraba me motivaron para continuar el
experimento. De este modo las canicas de tipo trébol
se transformaron en la materia prima para construir
aglomeraciones irrequlares de esferas. Llevando a cabo
la idea original al plano tridimensional.

El circulo y la esfera se convirtieron en los médulos
constructivos del proyecto en general. El1 motivo era
totalmente circunstancial. No obstante, el circulo y la
esfera son formas basicas que se encuentran a cualquier
nivel de estructuracién de la vida. *“Los conglomerados
esféricos mas econémicos, o sea, los mds compactos
agrupamientos de esferas, (..)contienen las claves mate-
miticas de los principios de coordinacién que gobiernan
la estructura natural: la geometria dindmica, vectorial,
de los nicleos atémicos, asi como la de los mismos atomos.
Una y otra vez nos enfrentamos con la naturaleza, que
formula obviamente sus estructuras con bellos conglome-
rados esféricos."?2

Inclusive les han atribuido significados de caracter
mistico. La artista japonesa Yayoi Kusama decia: *“El
circulo tiene la forma del sol, el cual es simbolo de
la energia de todo el mundo y de la vida, y también tie-
ne la forma de la luna que simboliza la calma. Redondo,
suave, inconsciente y misterioso. Los circulos o puntos
no pueden estar solos; como en nuestra vida social, dos
O tres y mds de éstos se relacionan. Nuestra Tierra es
s6lo un punto mads entre un millén de estrellas en el
universo. Los puntos forman un camino hacia el infinito.
Cuando cubrimos la naturaleza y nuestros cuerpos con
estos, llegamos a formar parte de nuestro entorno.
(..)parte de la eternidad, aniquildndonos a nosotros mismos
en pos del Amor."”23
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Artistas

El proyecto continué desarrollandose a partir de
la misma estructura. Sin embargo esto no significé una
limitante. Formar una coleccién de fotografias de artistas
varones de la farandula mexicana fue la siguiente
misién. Aunque éstas no se quedarian como fotografias
comunes y corrientes. Ya que serian invadidas por decenas
de circulitos.

Seleccionaba dos fotos iguales. A una la perforaba
y le pegaba los circulos restantes a la otra disenando
una composicién nueva sobre la imagen original. Incluso
podia convertir a estos “iconos” de la belleza masculina
contempordnea en verdaderos monstruos.

La determinacién de elegir tdnicamente imdgenes de
hombres se dio espontdneamente. Sin embargo, considero
que también puede ser una especie de referencia irénica
a la tradicién pictérica que durante siglos consistié en
tomar como *“inspiracién” a la mujer. “Hay una clase de
pintura europea al 6leo cuyo tema principal y siempre
recurrente son las mujeres. Esta clase es el desnudo.
En los desnudos europeos encontramos algunos de los cri-
terios y convenciones que han llevado a ver y juzgar a
las mujeres como visiones. Los primeros desnudos de la
tradicién representaban a Adan y Eva. Merece la pena
recoger la historia tal como la relata el Génesis:

Vio, pues, la mujer que el &drbol era bueno para comerse, her -
moso a la vista y deseable para alcanzar por él sabiduria, y tomé de
su fruto y comié, dio también de €l a su marido, que también con ella
comié.

Abriéronse los ojos de ambos, y viendo que estaban desnudos, co -
sieron unas hojas de higuera y se hicieron unos cinturones. (..)Pero
llamé Yahvé Dios al hombre diciendo: “{Donde estds?” Y este contestd:
“Te he oido en el jardin, y temeroso porque estaba desnudo, me escon -
di”.,

Y Dios dijo a la mujer: “Multiplicaré los trabajos de tus pre -
Neces. Parirds con dolor los hijos. Y buscards con ardor a tu marido.
Que te dominar4.”?4
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El tcque final de la pieza consistié en montar cada
foto en un bastidor. Aplicando sobre éstas una fina
capa de resina de poliéster, tal y como acostumbramos en
México deccrar las 1imagenes de preferencia (La Virgen,
los santos, equipos de futbol, artistas favoritos o fo-
tografias de familiares).
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Muebles

Al lurante casi toda la evolucidn del
proyectc una oficina, me interesé e: 'S
muebles del lu ‘a experimentar sobre de estos el

meétodo ya conocic Recupere un archivero de formica de
alguna oficina y me dispuse a producir wvarios monticulos
sobre su superficie. Consegui pliegos de vinilo autoadhe-
rible imitacion madera gque me dediqué a perforar. Después
pegue en distintas =zonas del archivero los circulos
sobrantes formando protuberancias de varios tamanos.
Parecian tumores cancerigenos, como si el objeto padecie-
ra alguna enfermedad.

Mas tarde adquiri mobiliario para casa: una tele-
vision y un mueble modular que fueron intervenidos
del mismo modo. Todos los muebles tenian en comin la
caracteristica de ser usados, acentuando asi su aspecto
enfermo.
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Blup, Blup

La serie Blup, Blup es una extensién del proyecto
Imanes. Parte del mismo principio de acumulacidén de cir-
culos perc llevada al exceso del regodeo por el material.
Utilizando pompones de peluche de diferentes tamanos y
colores para construir extranas esculturas colgantes
y otras que descansan sobre el piso. Fue como llevar la
idea inicial a sus ultimas consecuencias formales, dandole
mayor importancia a lo visual que al proceso. Otorgando a
las piezas una connotacidén casi decorativa, a diferencia
de Imanes en donde lo formal era consecuencia de un con-
tacto mas intimo y experimental con los objetos.
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Para finalizar, creo que después de todo viene al
caso esta pregunta, {Por qué el nombre de Imanes? Tomé
la decisién porque la estructura formal de las piezas
que conforman este proyecto me remitia a la accién que
ejerce un imdn sobre los cuerpos metdlicos. Aunque
en realidad pudo haberse llamado también: Ociosidades,
Acumulaciones, Quiero decir nada, Construcciones,
Destrucciones, Pasatiempos, Contactos, Armar, Entreteni -
miento, Tumores, Caprichos, Pruebas, Orden-Caos, Vacio-
Lleno, Moléculas, Cacas, Repeticiones, Circulos- Esferas,
Obsesiones, Superficialidades, Aglutinaciones, Me gusta
hacer esto porque en lo que menos pienso es en el
trabajo, Actividad curiosa, Formaciones, Deformaciones,
Fractales, Camuflajes, Perforar y Llenar, Irregulares,
Casualidades, Azares, Intuiciones, Evasiones, Fkjndkfgn
o Sin titulo.




REFLEXIONES
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Una linea de investigacién de los artistas
consiste en retomar elementos

de la naturaleza para reinterpretarlos en el
mundo del arte. Adriana Riquer detiene su
atencién en las fuerzas de atraccién
magnética o de cohesidén molecular para
elaborar su propuesta plastica que va lo
mismo sobre el espacio del plano como el
tridimensional, generando asi obras

de naturaleza gréafica y/o

de estructuralidad volumétrica.

Melquiades Herrerar

138



En Imanes, Adriana Riquer (Ciudad de México, 1976)
propone un trabajo derivado de la neurosis y la espera;
un juego que tiene como finalidad matar las horas del
dia, dando como resultado un pasatiempo que a la vez es
una reflexién formal y una construccién irénica. La
artista lo mismo paraliza canicas, invade una hoja de
papel o deconstruye la imagen fotografica de un
cantante de moda transformandolo en un tumor cancerigeno
o en una mancha desagradable.

La aglomeracién de circulos es el motivo que
estructura los trabajos, formando cimulos aleatorios
para modificar el uso de los objetos cotidianos. Dentro
de estas posibilidades, la alteracién de fotografias es
la que presenta una mayor ambigiiedad al intervenir la
imagen de un sujeto reconocible a partir de su pose o
actitud. Estas imdgenes parten de fotografias coleccio-
nables para 1los admiradores cuyo valor de culto se
ve vulnerado generando personajes-monstruos gque Jjuegan
con los estereotipos de moda y se convierten en textu-
ras visuales.

De una manera mas sutil, Riquer utiliza la misma
estrategia para generar patrones dibujisticos ante los
que no se puede evitar buscar formas conocidas o inter-
pretables como al tratar de adivinar el futuro en una
taza de café. No obstante, esta bisqueda gestdltica se
ve truncada al reconocer gque la intencién de estos
dibujos es meramente estética. La clave que permite
discernir este posible error de lectura aparece en las
otras piezas que integran este proyecto. Se trata de una
serie de objetos tridimensionales formados por canicas
y un grupo de collages de papel sobre papel cuya
finalidad representativa se pierde ante las caracteris-
ticas de los materiales. Como colofén, se encuentra un
archivero cuya superficie se ve alterada siguiendo
estos mismos patrones.
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Frente a la imposibilidad de manipular estos objetos;
un fructifero producto del eventual aburrimiento de
Riquer, queda al consuelo de saber que la artista ya se ha
divertido por nosotros en su construccién. Esta muestra nos
permite ser cémplices de sus sarcdsticas intervenciones.

Ivan Edeza *

* Estos textos fueron extraidos de la invitacién/catdlogo de la exposicién

Imanes, la cual se llevé a cabo en las Galerias 2 y 3 de la Escuela Nacional de
Artes Plasticas de la U.N.A.M., del 5 al 20 de julio de 2001.
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Atlético Magnético

La tesis de que, al menos durante la segunda mitad del
Siglo 20, los artistas se han esmerado en hacer un arte
cada vez menos “artistico” es uno de los argumentos
medulares del articulo de Susan Sontag titulado “La
estética del silencio”, incluido en el libro Styles of
Radical Will (1969). Esta referencia -y las citas que se
intercalan en este texto, procedentes del mismo ensayo,
vienen al caso en la observacién de la muestra indivi-
dual de Adriana Riquer (1976), en los espacios de expo-
sicién de la escuela donde estudié: la ENAP. En el
contexto de ese espacio formativo, Riquer ha formado
parte de Atlético, una agrupacién que explora la pachanga
como soporte y esencia de su proyecto. A saber por sus
seudénimos virtuales en el sitio web atletico. com.mx,
el colectivo estd formado por los siguientes “atletas”:
Herotico, Diosrata, Plp, Basiladora, Chickenjuice,
Extremepuff, Abu, Lasalvaje y Balium.

“La actividad del artista, practicada en un mundo
lleno de percepciones de segunda mano, y ofuscada espe -
cificamente por la traicién de las palabras, carga con
la maldicién de la mediatez”.

Atlético sefiala sus aventuras hedonistas con
registros residuales (fotos y videos) de hibridos donde
se confronta la “artisticidad” del arte con la desfacha-
tada vivencia que acontece en los espacios vacios donde
parece que no sucede nada. Operacidén cabeza es el registro
de la ingestién de tacos de cabeza en un puesto calleje-
ro, presentada en el mismo tono que la experimentacién
con drogas. Fin del mundo consisti6 en encerrarse colec-
tivamente “en una burbuja indestructible” a esperar
el fin del mundo en agosto de 1999, segin la profecia
que lo presagiaba. Sarajevo Nights es un conjunto de
fotografias tomadas después de la fiesta, como si fueran
imdgenes del paisaje después de la batalla, en una
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dimensién épica. Las Pig Pictures con snap-shots que
aluden a los modos de representacién del mundo de la moda,
con desalinado glamour. En el Ambito del diseno, en el
que la informacién y el lenguaje son signos visuales,
han producido también una serie de objetos conmemorati-
vos, como calcomanias, volantes, carteles y ropa (como
Justa Noda Moda Fucka, un tiraje de playeras impresas
con imdgenes de manos haciendo sefias obscenas).

“El artista termina por elegir entre dos opciones
intrinsecamente limitativas, obligado a asumir una
posicidn que es servil o insolente. Halaga o apacigua a
su publico, dandole lo que éste ya conoce, o lo agrede,
ddndole lo que éste no desea”.

Por su parte, Adriana Riquer deambula en el terreno
mudo que implica la mera decoracién, cuya constante
formal es obsesiva y catdrtica (recuerda ligeramente a
la compulsiva Yayoi Kusama), enfrentada a la ausencia de
voluntad semdntica. Acaso remite a los modos esenciales
de la estructuracién orgénica, en su atraccién seductora,
en su magnetismo. Su obra existe en el hastio de ocupar
el tiempo ocioso acumulando formas circulares, dibujando,
recortando, pegando, construyendo viciosamente en el
espacio formas que recuerdan organismos corrompidos por
células que se reproducen geométricamente.

“Gran parte del arte contempordneo aspira alcanzar
-mediante las diversas tdcticas de blandura, reduccién,
despersonalizacién y falta de 1ldgica- esta plenitud
lideal a la gue el publico no puede anadir nada, andloga a la
relacién estética con la naturaleza. En un principio, es
posible que el publico ni siquiera afada su pensamiento”.

La muestra abre con un archivero de madera forrado
con formica que ha sido recubierto por zonas con peque-
nos circulos de vinilo autoadherible, que a su vez
imitan el recubrimiento sintético del mueble. Veintiidn
fotografias tamano postal, con las imAgenes de cantantes y
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actores, se convierten en caricaturas que ocasionalmente
hacen irreconocible al sujeto representado, llamando la
atencién sobre el procedimiento manual, en la textura
pletérica. Colgados del techo, cuatro muéganos de
pompones coloridos de todos tamanos exhiben su grosera
y primorosa gravedad.

Montoncitos de canicas describen una trayectoria
sobre el piso de la galeria, evidenciando la cancelacidn
del material en su funcién cinética y lddica original;
enfrente, tres cartulinas de colores pastel sirven de
soporte a pelotones de circulitos de otras cartulinas de
los colores respectivos, como dibujos silenciosos vy
autocontemplativos, como tumores de su propia inddife-
rencia. En otros muro, 156 dibujos hechos con boligrafo
sobre hojas de un cuadernito de taquigrafia remiten a
una organizacién infinita sin referente figurativo,
como si fueran hechos mientras hablas por teléfono,
mientras escuchas a un maestro aburrido. Mientras tanto...

“Para percibir la plenitud, hay que conservar un
sentido agudo del vacio que la delimita; a la inversa,
para percibir el vacio, hay que percibir el vacio, hay
que percibir otras zonas del mundo como colmadas”.

Abraham Cruzvillegas

Este es un articulo de Abraham Cruzvillegas gue fue publicado el 25 de julio de
2001 en el periddico Reforma.
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CONCLUSIONES

“. el fin de la actividad artistica no es la obra
sino la libertad. 23
Octavio Paz

En las siguientes lineas haré un breve recuento y algunas
reflexiones de cada una de las distintas secciones que
conformaron este trabajo:

- Entrevista: A.R. conversando con Adriana Riquer:
una platica conmigo misma. Especie de examen de auto-
andlisis por medio del cual indagué en mis recuerdos
y pensamientos, logrando un extrano didlogo-monélogo
acerca del desarrollo que ha tenido mi actividad
artistica. Compartli sensaciones y vivencias. Expuse mi
forma de ver el arte y por consiguiente la vida. Fue
una prueba de caracter personal en la cual me volvi a
enfrentar a mis propios métodos y resultados creativos,
mostrando cada paso que me ha llevado a hacer el trabajo
que desarrollo actualmente.

- Dos textos significativos: Pienso que La estética del
silencio de Susan Sontag es un ensayo que a pesar de
haber sido escrito hace mas de treinta anos se puede apli-
car perfectamente a nuestros tiempos. Las propuestas que
se dieron en esa época estructuraron de alguna manera
nuestra forma de ver el arte en la actualidad, sélo que
hoy en dia existe un vasto mercado que logré absorber
aquellas estrategias contestatarias. Debido a las carac-
teristicas que la componen, mi obra se puede inscribir
al ahora curiosamente llamado arte contempordneo. Sin
embargo, por el momento lo que mads me interesa de mi
actividad artistica es aquello de lo que hablaba Sontag,
encontrar un método silencioso de “purificacién” y refle-
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xién donde el arte no sea el fin sino el medio para
alcanzar un poco mas de libertad en la vida.

El método de trabajo que he elegido radica en la
acumulacién repetitiva de elementos. Llevando a cabo una
misma accién durante largas horas del dia, construyendo
formas irregulares que hablan de instantes cosificados. En
este sentido el texto Desorden y caos de Omar Calabrese
me ayudé a darle una posible interpretacién formal a mis
piezas, ya que son varias las coincidencias estructurales
que poseen éstas en relacién a los objetos fractales:

- el cardcter casual: mis piezas suelen partir de una si-
tuacién azarosa que reemplaza el orden original de 1los
elementos que las conforman.

- el gradual: poseen una estructura irregular la cual se
repite constantemente.

- el teragdénico: su aspecto tiene una forma poligonal
“monstruosa”, o sea, poseen una gran cantidad de lados.

Estas particularidades formales que se pueden
atribuir a mis piezas son consecuencias de una practica
intuitiva pero reflexiva sobre la realidad. Por su aspecto
caético y el sin sentido de su elaboracién parece que no
dicen nada, sin embargo, “nadie puede concebir una idea
después de haber escuchado de veras”.2¢

- Acumulaciones: En la seccién Acumulacién de imdgenes de
acumulaciones traté de elaborar un discurso completamente
visual que adgquiriera una narrativa cercana al mundo que mas
me interesa, el de las visiones. Relacionar imdgenes de acu -
mulaciones de estructuras naturales con las del arte me
parecié un ejercicio interesante. Ademds de resultar una
manera mids directa y lidica de presentar referencias visua-
les que formalmente tienen que ver con mi trabajo, logré
ubicar ciertas constantes y variables en éstas. De este
modo encontré acumulaciones como a)repeticién de un mismo
elemento, por ejemplo en la pieza de Tom Friedman y en las
gotas de rocio; b)aglameracién de distintos elementos,
en el libro infantil ¢Por qué no? de Mora Diez y Heraclito
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Loépez y en la pintura Naturaleza muerta con verduras de
Frans Snyders; c)crecimiento azaroso de una estructura, en
la imagen del Mar Muerto y en el excremento de antilope;
d)estructura de vida, en las moléculas de b-hemocianina del
caracol y en los hongos de montana y como e)idea, en el
Arbol genealégico de Zhan Huan y en la piedra que cede de
Gabriel Orozco. Esta no pretende ser una clasificacién
rigida, simplemente creo que ayuda a observar cémo todas
estas estructuras se manifiestan de diversas maneras, ya que
una acumulacién que se concibe como idea puede al mismo
tiempo estar estructurada por la repeticién de un mismo
elemento o una acumulacién como estructura de vida
puede estar estructurada a su vez por la aglameracidén de
distintos elementos.

El proceso de elaboracién de Acumulacién de textos
sobre acumulaciones resulté ser una rara técnica de inves-
tigacién gracias a la cual pude acceder a algunas teorias
biolégicas, curiosas frases de artistas, poesia acumulati -
va, explicaciones psicolégicas, fragmentos de ensayos sobre
estética y simples definiciones técnicas. Intercalé textos
que tuvieran como requisito incluir algo relacionado con la
acumulacién o que su propia estructura fuera acumulativa.
Este experimento me permitié jugar con mi propio sistema de
construccioén, recopilando y juntando ideas distintas sobre
este concepto. De este modo, la edicién me permitid
valorar los textos en si mismos y en relacién al conjunto
que formaron.

- Proyecto Imanes: al enfrentarme a mi descripcién sobre
la concepcién, desarrollo y conclusién de este proyecto,
entendi mids claramente mi manera de proceder. Durante el
desarrollo de esta propuesta no me parecian tan evidentes
los motivos que me llevaron a efectuarla. Sin embargo, al
llevar a cabo este recuento descubri ciertas constantes en
mis piezas, asi como las caracteristicas contextuales que
se presentaron para hacerlas. Después de todo este proyec-
to concluyé, pero no han terminado mis inquietudes hacia
diversas situaciones relacionadas con el ocio, el absurdo
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y la realidad. Estas han continuado manifestdndose en otros
proyectos artisticos recientes como en el de Iluminar.

- Reflexiones sobre Imanes: se presentaron tres textos
que se refieren a este proyecto. En su escrito, Melquiades
Herrera sugiere brevemente que hay artistas que optan
por fijar su atencién en ciertos fendmenos naturales
para después elaborar su propuesta. Considero que en
mi trabajo, efectivamente hay patrones estructurales
similares a los que se pueden encontrar en una organi-
zacién molecular. Sin embargo, como sefialé anteriormente,
es una consecuencia formal no planeada, una caracteris-
tica que se dio de manera inconsciente y azarosa. Por
su parte, Ivan Edeza hace una descripcién detallada de
cada una de las piezas que conforman el proyecto Imanes,
haciendo énfasis en el caracter neurético y obsesivo del
proceso. En cierto sentido, estoy de acuerdo con esta
definicién, ya que en un inicio si partié de un estado
de evasién. Aungue con el tiempo, he tratado de asumirlo
como un procedimiento de autoconocimiento més cercano
a la “meditacién” que a una salida neurética y desespe-
rada. El1 dltimo es el articulo Atlético magnético
de Abraham Cruzvillegas. El1 texto comienza haciendo
un recuento sobre algunos propésitos y proyectos que
ha tenido el Atlético. Posteriormente, se refiere a
la exposicidén Imanes, intercalando citas del ensayo
La estética del silencio de Susan Sontag, el cual,
curiosamente ha sido fundamental para mi, ya que me ha
ayudado a entender distintos momentos de mi formacién,
situaciones relacionadas con el arte contemporianeo y con
mi actividad artistica.

La investigacién y realizacién de esta tesis
resulté una experiencia sumamente enriquecedora. Com-
partir los Jjuegos, situaciones y resultados aqui
expuestos se convirtidé en un reto importante de auto-
conocimiento que me ayudé a clarificar ideas e inten-
ciones. A plantearme nuevas interrogantes acerca de mi
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actividad artistica y realidad. A descubrir en otras
disciplinas mdiltiples caminos y posibilidades intere-
santes para nutrir mi trabajo. El llevar a cabo este
documento fue una etapa mads en mi formacién que me ha
motivado a seguir buscando e inventando estrategias
para Jjugar con cada cosa que encuentro. Plantearme
nuevos problemas a través de proyectos artisticos recien-
tes. De este modo, he continuado inventando caminos que me
permitan conocerme Yy conocer “realidades” para seguir
adquiriendo libertad.
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Lista de imagenes de acumulaciones

- El1 brillo de la nebulosa “Tarantula” dentro de la
galaxia mds cercana a la Via Léactea.

- David Akiba, De la serie: Burbujas, 1997
- Moléculas de B-HEMOCIANINA del caracol comidn.

- Andrea Ostera, De la serie: Fragmentos de un cuerpo
invisible, 1997

- Micrografia electrénica de las particulas esfer-
oidales del virus de la poliomielitis.

- Gianni Caravaggio, Effervescente, 2001

- Arabidopsis thaliana. Granos de polen adentro de las
anteras abiertas y contiguas. (foto de Ma. Elena
Alvarez Buylla)

- Sigmar Polke, Vase II, 1965

- Hongos que aparecen acumulados en los bosques de
montafna en México.

- La Catedral de Milédn en Italia

- En el Mar Muerto, segin la estacién del ano, el
nivel de las aguas desciende mucho y las sustancias
minerales que contienen forman pilares, torrecillas y
masas de extranas formas.

- El1 Templo de Kandariya Mahadev en Khajuraho, India

- Coral con tentdculos abiertos para alimentarse.
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- Marcel Duchamp, Bottle Rack, 1961
- Trecho de la Calzada de los Gigantes (Irlanda del
Norte)

Constantin Brancusi, La columna sin fin, 1937-1938

Gusanos Rojos en el fondo del Océano Pacifico.

Abraham Cruzvillegas, El1 Nuevo Progreso

Arbol de Navidad en el Parque Nacional de Fiorland,
Nueva Zelanda.

- Monasterio de Melk en Austria

- Cientos de flamingos reunidos a orillas del Lago
Nakuru en el Este de Africa.

- Sir Lawrence Alma-Tadema, Las rosas de Heliogédbalo,
1888

"

- Vista aérea de un bosque himedo en Borneo.

- Frans Snyders, naturaleza muerta con verduras, hacia
1600

- El menhaden del Atlantico es un miembro de la famil-
ia de los arenques. El 98% del menhaden pescado se
convierte en harina, proteinas y aceites, y se usa
como fertilizante, alimento para animales y conméti-
cos.

- Libro infantil ¢Por qué no? de Mora Diez y Heréaclito
Lopez

- Acumulacién de pinas en el mercado de la Merced,
Ciudad de México.
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- Arman, Madison Avenue, 1962

- Cebras buscando seguridad al unirse a una manada de
nus al emigrar en primavera en el Serengueti.

- Sol LeWitt, Four color drawing, 1970

- Panal de abejas.

Imagen de dulces en La Merced

- Polillas Gitanas sobre un pino blanco en
Massachussets, E.U.A.

- Yayoi Kusama, Beyond my illusion-butterfly, 1999

- La Gran Barrera de los Arrecifes en Australia figura
entre los mds ricos ambientes marinos del mundo.

- Zhan Huan, Arbol genealdégico

- Desierto de Sahara (Tinez)

- Georges Seurat, Le Bec Du Hoc, 1885

- Cataratas del Iguazi (Argentina/Brasil)

- Mauricio Ortiz, Playa de Cabo Pulmo, Baja California
Sur, 1995

- Gotas de rocio.

- Herédclito Lépez, Metdstasis, 2003
- Excremento de antilope

- Tom Friedman, Sin titulo, 2000

- Microfotografia de un mindsculo cancer de pulmén
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rellenando un alvéolo, pequefo saco donde se produce
el intercambio gaseoso.

- R. Buckminster Fuller, Expo Dome, 1967

- Interior de la cava del Monasterio de Santa
Catalina, cerca del pie de Jabal Musa (el tradicional
monte Sinai). Apinados en forma impresionante hay
cientos de craneos humanos.

- Gabriel Orozco, Piedra que cede, 1992

- Un momento de la oracién que, cinco veces al dia,
tanto en la Kaaba como en cualquier otra ciudad musul-
mana, reine a los fieles.

- Christian Boltanski, Lost Workers, 1994-1995

- Alrededor de 30,000 adolescentes reunidos en un par-
gue en Budapest durante la presentacién de Locomotiv

GT, uno de los grupos mds populares en Hungria.

- Tendederos de ropa en Karachi, Pakistéan.
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