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A proposito de abrir la investigacion

Durante la trayectoria de investigacion y practica que he llevado en el Posgrado en
Historia del Arte de la UNAM vy, concretamente, en el campo de Estudios Curatoriales,
me he acercado de manera tedrica e intuitiva a lo que significa la investigacion curatorial.
Uno de los impulsos que me llevd a querer profesionalizarme y profundizar en este campo
de estudios fue la revision del fondo documental de Grupo Proceso Pentdgono que
resguarda el Centro de Documentacion Arkheia del Museo Universitario de Arte
Contemporaneo de la UNAM.

La investigacion practica y académica que he experimentado en la trayectoria
hasta ahora recorrida me ha sugerido preguntas y desplazamientos respecto a lo que
significa “lo curatorial”. Dichos cuestionamientos han girado en torno a ideas como: ;Qué
significa la investigacion curatorial? ;Como se articula? y ;Coémo es que se dibuja el
concepto o declaracion que conducira todo el trabajo?

Para acercarme a estas preguntas, desmenuzarlas y movilizar los propios
cuestionamientos sobre la labor curatorial he decidido revisar el trabajo de un grupo
artistico de los afios setenta en México, estudiando especialmente una de sus obras bajo
la lectura de las teatralidades. El desafio historiografico que ha implicado este trabajo ha
partido de la activacion del fondo documental de Grupo Proceso Pentdgono: agrupacion
de la década de los setenta que, en gran medida, desplazd su busqueda e investigacion
artistica del llamado arte oficial hacia una constante experimentacion, ruptura de formatos
y un didlogo constante con los acontecimientos sociales y politicos de la época.

La naturaleza del presente ensayo me ha disparado a la busqueda, relectura,
reconfiguracion, entrevistas y diversas consultas textuales que no necesariamente forman

parte del fondo documental, pero que si han complejizado el abordaje desde la teatralidad



en el trabajo de Grupo Proceso Pentdgono. Como sugiere el filosofo e historiador del arte
G. Didi-Huberman en el texto Arde la imagen: “Intentar una arqueologia es siempre
asumir el riesgo de poner, unos junto a otros, fragmentos de cosas sobrevivientes,
necesariamente heterogéneas y anacrdnicas debido a que proceden de sitios separados y
de tiempos separados por lagunas. Ahora bien, ese riesgo tiene dos nombres: imaginacion
y montaje”.'

En este sentido, me interesa poner a dialogar un abordaje artistico de los afos
setenta en México, me refiero a 1929: Proceso, presentado por Grupo Proceso Pentdgono
en el Salon Nacional de Artes Plasticas Seccion Anual de Experimentacion, en el afo
1979. Se trata de una obra que desafid a los espacios de exhibicion de la época, cuestionod
los procesos de produccion establecidos y movilizo criticamente el estado politico-social
desde una propuesta del campo del arte. La pregunta desde la cual se abordara la reflexion
en este trabajo es: /Es posible leer la produccion de Grupo Proceso Pentagono bajo la
nocion de la teatralidad? Y en el acento sobre la disidencia: ;Es posible romper y expandir
logicas de produccion, circulacion y visibilidad en los espacios de exhibicion? El trazado
de esta investigacion se posiciona como un ejemplo en donde si es posible ver la
teatralidad dentro del trabajo del grupo, y también como una reflexion sobre una obra que
—dentro de un circuito del arte— genera fisuras y otras formas de mirar la produccién
artistica. Como menciona Néstor Garcia Canclini en el catalogo que da cuenta del espacio
y contexto donde se presentd por primera vez 1929: Proceso: “(...) hoy se trata de
cuestionar la organizacion productiva del arte, las instituciones que la manejan, las

estrategias simbodlicas de las clases dominantes. Las modificaciones formales de las obras

! Georges Didi-Huberman, Arde la imagen (México: Serieve, 2012), 20.



son verdaderas rupturas cuando expresan un cambio radical en las relaciones entre
artistas, obras, intermediarios y ptiblico, y de todos ellos con la historia social”.?

La sugerente provocacion durante la consulta del fondo documental de Grupo
Proceso Pentagono fue arrojandome ideas e imagenes para articular una forma de leer la
produccion del grupo mediante la nocidon de teatralidad. Me interesa poner a discusion
este tema como una forma de aparecer de los cuerpos en un espacio determinado, ya sea
cerrado, abierto, publico o privado. Pero con la particularidad de que los cuerpos que se
presentan activan relaciones, debaten, modifican e interfieren el propio espacio donde
aparecen. En otras palabras, la idea de teatralidad nos dirige el pensamiento a la toma de
palabra y la activacion de cuerpos reunidos en un espacio, con el propoésito de transformar,
intervenir o modificar el contexto que los atraviesa. Por otro lado, me interesa subrayar
esta teatralidad alejada de la idea convencional de teatro para ubicarla en una practica
artistica que establece otras formas de construir narrativas y otras formas de pensar su
operatividad. Para acercarme a esta postura y establecer esta reflexion la voz de la
investigadora Ileana Diéguez apunta lo siguiente sobre la teatralidad y uno de sus posibles
despliegues: “Al insistir en la teatralidad como préctica remarco su condicioén de suceso,
de actividad inserta en el tejido de los acontecimientos de la esfera vital y social”.?

Dentro del trabajo de investigacion que ha rondado el engranaje de este ensayo se
encuentra la idea de la movilizacion de los espacios de exhibicidn, su cuestionamiento y
sus discursos oficiales y periféricos. Esta inquietud me llevo a proponer el acento de
disidencia en la lectura de la teatralidad de Grupo Proceso Pentdgono. Establecer la

diferencia y abrir otros panoramas de la practica artistica nos coloca en el punto de la

accion de la disidencia, pues se activan posturas en desacuerdo, se abre el debate y la

2 Néstor Garcia Canclini, “; A donde va el arte mexicano?” en Catdlogo del Salon Nacional de Artes Plasticas, Seccion
Anual de Experimentacion 1979 (México: INBA, 1979), 7.

Ileana Diéguez Caballero, Escenarios Liminales: Teatralidades, Performatividades, Politica (Buenos Aires: Atuel,
2007), 10.



desavenencia entre formatos de exhibicion, sus procesos de creacion y sus didlogos en el
campo social. En 1979 se llevo a cabo la Seccion Anual de experimentacion en el Salon
Nacional de Artes Plasticas, hecho que hizo evidente la urgencia de dar visibilidad a
practicas artisticas experimentales y no convencionales para responder la pregunta de qué
tanto las instituciones culturales son capaces de sostener y abrir espacios a poéticas
divergentes. Traer a cuenta la presentacion de Grupo Proceso Pentdgono en aquel Salon
es un aporte a la discusion sobre la pertinencia de los espacios de exhibicion y las
posibilidades de transformacion a partir de su propia operatividad, pero también es el
reflejo y las conexiones con los contextos donde se inscriben. Tal como se menciona en
la introduccion de Contradecirse a una misma. Museo y mediacion educativa critica:
“Recordemos que la posibilidad de disidencia, las versiones confrontadas son condiciones
necesarias para una imaginacion democratica y radical sobre ;como habitar las
instituciones culturales? ;como afectarlas desde los deseos colectivos? ;jcomo se
relacionan con las preocupaciones locales y de la vida cotidiana?”* Esto tltimo moviliza
la forma en que se pueden plantear los procesos artisticos con y desde los aparatos
culturales, pues el hecho de interrogar las maneras en que se trabaja en esos espacios
posibilita imaginar diversos acercamientos, investigaciones, resultados y, quiza también,
transformaciones de los circuitos culturales. Por otro lado, sefalar la produccion de Grupo
Proceso Pentdgono desde el eje de la disidencia sugiere considerar la idea de cuestionar
constantemente nuestro entorno, ya sea como ejercicio politico en el panorama social, o

como forma de desafio al campo del arte:

Hay que ir todos los dias con la pregunta en el bolsillo: ;De donde ha
venido, por qué y como ha entrado en casa este viento adormecedor?
(Coémo se ha instalado este quemante silencio en la imagen plastica
de nuestro pais? [...] Hay necesidad de decir la verdad como la

*Alejandro Cevallos y Anahi Macaroff, Introduccién a Contradecirse una misma. Museos y mediacion educativa
critica, ed. Alejandro Cevallos y Anahi Macaroff (Quito: Mediacion comunitaria Fundaciéon Museos de la ciudad-hdk
Zurich University of the Arts Institute for Art Education, 2014), 1.



creemos, aunque nos equivoquemos, y mas hay que decir la verdad
que sabemos y decir como estamos aprendiendo a perseguir la
realidad nacional atn en el error.’

Para trazar esta investigacion y lanzar los cuestionamientos que este ensayo propone, he
planteado los siguientes ejes que profundizaran y daran contexto al desdoblamiento de la
reflexion:
1)Grupo Proceso Pentagono. Idea de grupo como respuesta a un contexto artistico y
social.
2)1929: Proceso. Contexto de la obra, su forma de operacion, algunos acercamientos a
su teatralidad y la disidencia que se puede leer en el trabajo.
3) Apunte curatorial con guifio de teatralidad.

La primera seccidn se propone como un trazado cartografico sobre el trabajo de
Grupo Proceso Pentdgono. Aqui se enfatiza el surgimiento del grupo, la forma de operar
que lo distinguid, asi como su labor critica y contestataria frente a las politicas
establecidas dentro de la esfera del arte, y también frente a las politicas represivas del
estado mexicano de los afios setenta. Se delinean algunas de las formas con las que
incidieron en este contexto critico conforme a sus propuestas, a la especificidad del
trabajo en grupo que los ha caracterizado, las complejidades que esto implica y algunas
resonancias que se hacen presentes en la actualidad.

La segunda seccion se enfoca en la obra 71929: Proceso, con el fin de desarrollar
y analizar el escenario que provoco la creacion de esta pieza, el espacio de exhibicion
donde se presentd y algunas de las posiciones tanto del grupo como de la respuesta que
suscité la creacion de este trabajo. Aqui se enfatiza la nocion de teatralidad disidente que

se puede leer en el propio despliegue de la muestra de esta obra.

SDocumento “Respuesta a Capdevilla”, Fondo Grupo Proceso Pentagono, Centro de Documentacion Arkheia, MUAC,
UNAM.



Y como aporte a la idea de teatralidad, en la tercera seccion se abordan de manera
puntual algunos acercamientos y posturas desde donde entender este tratamiento. Se
menciona el material de archivo que hizo posible esta reflexion y la exposicion que se
realizé en el Museo Universitario de Arte Contemporaneo de la UNAM sobre Grupo
Proceso Pentagono en el afio 2015, con el fin de apuntar sobre la reactivacion de una
pieza y sus posibles conexiones desde la curaduria y la teatralidad. Esta tltima seccién
tiene el proposito de ahondar en torno a la pregunta: ;Es posible leer la produccion de
Grupo Proceso Pentdgono bajo el principio de la teatralidad, y expandir logicas de

produccion, circulacion y visibilidad en el espacio de exhibicion?
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Grupo Proceso Pentagono. Idea de grupo como respuesta a un

contexto artistico y social

Ante todo, nuestro presente tiene una fecha de nacimiento: 1968. Un
momento en el cual, atravesando el mundo, el deseo de libertad y la
experiencia utopica de la emancipacion de la pobreza se hicieron
cuerpo. Por supuesto, esta época fue derrotada en lo inmediato;
anulada en la publicidad; objeto de mofa en la cultura... Pero la
memoria no se borra.®

Pareceria como si acontecieran dos cosas a la vez: por un lado, una
apertura de la practica y la especificidad artistica como espacio que
hace posible la irrupcion de lo politico en tanto instante de
redistribucion y reconfiguracion de lo sensible, esto es, se suspende
la légica de los papeles y emerge una distribucion diferente de
espacios, tiempos y sujetos.

En la década de los afos setenta en México se generaron varias iniciativas de
agrupaciones de artistas que buscaban exponer en su trabajo otras formas de produccion,
intervencion y circulacion de sus procesos artisticos; tanto en espacios de exhibicion
como fuera de ellos. Uno de los referentes sociales que antecedieron a estas iniciativas
fue el movimiento estudiantil de 1968. Hablar de un momento clave como lo ha sido el
levantamiento en cuerpo y voz de los estudiantes de 1968 supone pensar en varios asuntos
que resonaron durante los siguientes afios en la escena social, artistica y politica de
México. Incluso hoy, a poco mas de cincuenta afios, el movimiento sigue siendo tema de
discusion.

Para tener un mejor acercamiento al contexto en el que surge el movimiento
estudiantil de 1968 habria que poner atencion en las formas de operacion del Estado
mexicano a lo largo de esa década y la subsecuente. El gobierno que entonces estaba en

turno intentaba enunciar un discurso en relacion a las movilizaciones y los

®Antonio Negri, “Construyendo lo comun. Performance como praxis” en Perform. Cémo hacer cosas con [sin]
palabras, ed. Chantal Pontbriand (Madrid: Centro de Arte dos de Mayo-Comunidad de Madrid-Sternberg, 2014), 37-
38.

7 Susana Draper, México 1968 Experimentos de la libertad. Constelaciones de la democracia (México: Siglo XXI,
2018), 168.
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enfrentamientos entre estudiantes y los cuerpos policiacos. Uno de estos discursos
apuntaba que las revueltas y las movilizaciones tenian una fuerte influencia de agentes
internacionales como el gobierno comunista cubano. Esta situacion, en la que
participaban algunos agentes de la politica mexicana, pretendia desviar la critica sobre la
situacion interna de México y, de esta manera, responsabilizar a los sectores fuera del
pais respecto al conflicto que se estaba gestando. Pero, en realidad, los enfrentamientos y
provocaciones en el movimiento estudiantil provenian del propio Estado mexicano.
Carlos Montemayor en su texto La violencia de Estado en México. Antes y después del
68, publicado por primera vez en el afio 2010, menciona que el discurso oficial de grupos
politicos se puede identificar de dos formas: “explicito” y “encubierto”. Mientras que el
primero entraria en disputa con las manifestaciones y posicionamientos de distintos
grupos sociales, el segundo intentaria cubrir esos malestares o sintomas, y le haria ver a
toda la sociedad mexicana una “verdad inobjetable”.® Focalizar la mirada en este tipo de
estrategias hace posible repensar el estado de la cuestion de ciertos relatos historicos vy,
por supuesto, de los mecanismos de enunciacion de la politica imperantes en el Estado.
Varios de los grupos artisticos de la década de los afios setenta manifestaban una
militancia politica y aguda sobre la situacion que se vivia en México. La movilizacion
estudiantil de 1968 permite entender la postura que algunos de estos grupos expresaban,
pues varios de los artistas colaboraron de alguna manera en esa coyuntura. Analizar el
movimiento estudiantil de finales de la década de los sesenta permite esclarecer la
injerencia y las estrategias que el gobierno mexicano puso en marcha para contrarrestar
la fuerza y las demandas del movimiento bajo el mando del presidente Gustavo Diaz
Ordaz: intervencion violenta a estudiantes y profesores, construccion y manipulacion de

discursos oficiales (como el que planteaba la responsabilidad de los infiltrados del

¥ Carlos Montemayor, La violencia de Estado en México, antes y después del 68 (México: Debate, 2010), 181.
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gobierno de Cuba o de la unién soviética en el movimiento), o el uso de grupos de choque
introducidos en el movimiento —los llamados porros—, que tenian el propdsito de desviar
informacion, generar conflictos, provocar divisiones y demads acciones violentas. El texto
de Montemayor hace una narracion esclarecedora que deja ver los discursos oficiales
sostenidos por el gobierno ante la movilizacién estudiantil y los intereses politicos
envueltos en ese contexto. Y aunque “Ahora sabemos que fueron comandos del Estado
Mayor presidencial y del Departamento del Distrito Federal los que atacaron a estudiantes
y al ejército la tarde del 2 de octubre de 1968, lo cierto es que, tanto esta movilizacién
como otras tantas antes y después del 68, en su mayoria posicionadas pacificamente para
defender los derechos humanos, laborales, educativos o de denuncia a las precariedades
econdmicas, fueron gestando distintos levantamientos desde la sociedad civil con el
propésito de enfrentar a los agentes y la politica del Estado mexicano.’

Desde otro lugar, y hablando especificamente de los grupos artisticos de la década
de los setenta y el contexto en que se desarrollaron, el planteamiento del trabajo artistico
se volcod hacia posturas dibujadas desde lo colectivo. Durante la movilizacién de los
estudiantes se generd una demanda por entender y aplicar una democracia en la escena
social mexicana que partiera de lo comun, es decir, que se alejara de circuitos cerrados y
elitistas como lo dejaban ver las autoridades politicas que gobernaban el pais. Se exigia
por parte de la sociedad civil, y en su gran mayoria por los jovenes universitarios, una
demanda por la libertad e igualdad. Dentro de las manifestaciones y encuentros que se

llevaron a cabo durante el 68, existio una forma autogestiva de relacionarse y articular las

?“E] 18 de mayo de 1967, en Atoyac, en la sierra de Guerrero, la represion de la manifestacion pacifica de los padres
de familia de la escuela primaria Juan Alvarez produjo la guerrilla de Lucio Cabafias. Ese mismo afio, en agosto, la
masacre de 27 copreros en Acapulco desencadeno las acciones de la guerrilla de Genaro Vazquez Rojas. La represion
policial y militar desplegada del 26 al 29 de julio de 1968 no frené las pugnas estudiantiles, sino que dio origen al
movimiento estudiantil de 1968. La represion del 10 de junio de 1971 en la Ciudad de México y en el estado de Nuevo
Leon no detuvo la inconformidad popular; por el contrario, provocd el surgimiento de la Liga Comunista 23 de
Septiembre y de las fuerzas de Liberacion Nacional (FLN), organizacion que en las décadas finales del siglo XX aporto
la base de trabajo de la que surgié en 1994 el Ejército Zapatista de Liberacion Nacional (EZLN)...”. Consultado en:
Carlos Montemayor, La violencia de Estado en México, antes y después del 68 (México: Debate, 2010), 251.
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ideas. Esta forma de autogestion se propagd por varias latitudes del movimiento
estudiantil, y potencié la forma de entender y llevar a la practica lo colectivo. El
intercambio constante de ideas, diversas formas de organizacion, el hecho de replantear
y alejarse de los aparatos Unicos de autoridad y la constante busqueda y experimentacion
de hacer lo comun son caracteristicas que durante la década de los afios setenta se pueden
apreciar en varias agrupaciones de artistas.

En el texto México 1968 Experimentos de la libertad. Constelaciones de la
democracia Susana Draper menciona un momento en donde se pueden localizar los
origenes de los encuentros y colaboraciones entre los artistas, la sociedad civil y los
estudiantes. Esto se enuncia como un espacio fundamental para entender las formas de
operar de los grupos de los afios setenta: “El trabajo de organizacién en comités de lucha,
asambleas participativas, brigadas, mimeodgrafos, cocinas, disefio de imagenes, festivales,
transform6 a los centros educativos en espacios de experimentacion democratica
colectiva que atravesaban el mundo de los afectos y la capacidad de hacer en colectivo”."

La escena que se experimentaba y que se fue creando en el contexto del 68 resultd
como un laboratorio donde se ponian a prueba y se aplicaban distintas formas de entender
lo politico. Habia un interés por lo autogestivo, el didlogo y la colaboracion entre distintos
agentes. Como menciona Susana Draper al respecto de este constante hacer y actuar casi
“performativamente” en la escena social que se vivia: “(...) una diferencia fundamental
del momento remite a la posibilidad de abrir la experiencia de lo politico a lo que no era
considerado politico”."!

Otro referente importante de este contexto social fue el cambio en los formatos

tradicionales de ensefianza en las instituciones oficiales como la Escuela Nacional de

'%Susana Draper, México 1968 Experimentos de la libertad. Constelaciones de la democracia (México: Siglo XXI,
2018), 46.
"Draper, México 1968 Experimentos de la libertad. Constelaciones de la democracia, 134.
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Artes Plasticas (ENAP) de la UNAM vy la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y
Grabado “La esmeralda” (ENPEG) del INBA, pues los artistas de la década de los setenta
buscaban mds una experimentacion en su trabajo que una forma habitual de
representacion artistica.'” Respecto a la postura que tenian algunos artistas sobre la
ensefianza en las escuelas de arte, Victor Muioz —integrante de Grupo Proceso
Pentagono—, al referirse a una conferencia que dict6 un antropélogo francés sobre el
trabajo de unos murales en Bonampak'® realizados por varias personas, apunta lo
siguiente: “Me parecia que eso ponia en tela de juicio la idea en la que nos educaba la
escuela, que era la idea individualista, personal, subjetiva”.'*

Ya en la década de los setenta se pueden rastrear algunas iniciativas que dibujaron
espacios para que diversos agentes se encontraran y decidieran trabajar en grupo, por
ejemplo: el seminario “Taller de arte e ideologia”, impartido dentro de la UNAM vy
fundado por Alberto Hijar; el Taller de pintura mural en la ENAP a cargo de Ricardo
Rocha; o el coloquio de Zacualpan —realizado en la casa del artista Zalathiel Vargas con
el propdsito de debatir intereses en comin sobre la practica artistica que se estaba

desarrollando—; o la convocatoria para participar en la X Bienal de jovenes de Paris en

1977." Las caracteristicas con las que se pueden identificar a las iniciativas grupales de

2 Algunos grupos de la década de los setenta, ademas de buscar una experimentacion en su trabajo, se distinguieron de
organizaciones de afios anteriores por su didlogo e interés en plantear “una produccion vinculada a las luchas
populares”. Tenian un compromiso por entretejer su practica con problemadticas sociales, razon que manifiesta (en el
caso especifico de Grupo Proceso Pentagono) su respuesta critica y contestataria ante politicas represoras del estado
mexicano en la década. Se consultdé: Grupo Proceso Pentagono “Cronologia de las convergencias” en Catdlogo del
Salon Nacional de Artes Plasticas, Seccion Anual de Experimentacion 1979 (México: INBA, 1979), 195.

Sitio arqueologico del Estado de Chiapas, México. Lugar donde se aprecian algunos de los murales mejor
conservados de la cultura Maya.

“Entrevista inédita a Victor Mufioz (Integrante de Grupo Proceso Pentigono) realizada en el marco de esta
investigacion, marzo 2018.

'SEn esta bienal participaron colectivos y no artistas individuales. La iniciativa de que fueran grupos y no un artista fue
a partir del conocimiento que Alberto Hijar tenia sobre la produccion y panorama del arte que habia en la década, y por
la sugerente complicidad con Helen Escobedo (directora en aquella época del MUCA de la UNAM). Participaron los
grupos: Suma, Tetraedro, Taller de arte e ideologia y Grupo Proceso Pentagono. La participacion de los grupos propicio
que se generaran redes, conexiones y encuentros con diversos creadores latinoamericanos y europeos. Al regreso a
México, Grupo Proceso Pentagono, junto con otros colectivos y organizaciones, fundé el Centro Proceso Pentagono y
el Frente Mexicano de Grupos Trabajadores de la Cultura. Se consulté: Julio Garcia Murillo, “Grupo Proceso
Pentagono. Fragmentos de azar y de guerra sucia” en Grupo Proceso Pentigono Politicas de la intervencion 1969-
1976-2015, eds. Pilar Garcia y Julio Garcia Murillo (México: MUAC-UNAM, 2015), 95.
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esta década son las que Cristina Hijar recopila en el texto de Siete grupos de artistas
visuales de los setenta. Testimonios y documentos: “Creo que algo importante fue que
ninguno de ellos lanz6 el gran manifiesto trascendental, ontologico y metafisico, sino que
todos estaban convencidos de que debiamos evitar la “verborrea”, la demagogia y mas
bien hacer propuestas que evidenciaran una nueva posicion politica y una concrecion del
nuevo poder en los signos visuales”."

Algunos de los grupos que trabajaron en este contexto fueron: El colectivo,
Germinal, TAI (Taller de arte e ideologia), Tetraedro, Grupo Mira, Grupo Suma, TIP
(Taller de investigacion plastica), Grupo Proceso Pentdgono, No-Grupo, Fotografos
independientes y Grupo Marg¢o. Gran parte del trabajo de estos grupos se caracterizo por
la resistencia, la lucha y la denuncia politica ante acontecimientos de violencia, los
aparatos burocraticos y las luchas populares que se vivian en el pais durante los afios
setenta. Pero también se basé en una busqueda constante de nuevas formas, en la
experimentacion plastica y en plantear distintas maneras de comunicar sus ideas, tanto al
interior de los circuitos del arte como fuera de ellos.

Esta breve revision de la trayectoria de los grupos de los afos setenta arroja
sefiales sobre sus formas de colaboracion. En este sentido, podemos encontrar la idea de
proceso de trabajo. Quiero decir con esto que hubo una gran apuesta en varios de los
grupos artisticos de esta época por entender su produccidon como un proceso y no como
la obra de arte acabada. Me interesa sefialar la idea de proceso artistico como una
recurrente formulacion, investigacion y un constante cuestionamiento sobre lo que se
plantea. El pensar el trabajo desde lo procesual y no desde un resultado fijo era también
un desafio a la tradicion plastica y, por su puesto, a los espacios de exhibicion. El trabajo

en proceso al que apelaban los artistas de esta época se referia al trabajo de manera

Cristina Hijar, Siete grupos de artistas visuales de los setenta. Testimonios y documentos (México: UAM-
CONACULTA-INBA, 2008), 84.
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colectiva en sus producciones. Esto significa que habia una colaboracion, un didlogo y
una incidencia de cada uno de los individuos creadores al momento de conceptualizar sus
trabajos. Esta manera de pensar la labor artistica como un proceso, como obra abierta en
constante movimiento y en absoluta libertad de colocarse y dialogar en distintos formatos,
es una caracteristica que se puede rastrear desde el movimiento del 68, como apunta

nuevamente Susana Draper:

(...) un efecto del 68 sobre las reflexiones sobre la libertad desde la
autogestion remite a una forma de desauratizacion o desacralizacion
de lo libre como instancia separada del mundo, como idea distante.
En tanto proceso abierto que teje una colectividad desde las palabras,
la imaginacion, los cuerpos, los tiempos y las formas de hacer lo
social en comun, lo libre implica un proceso de transformacion
radical en la experiencia de lo politico.

Ahora bien, hablando especificamente sobre Grupo Proceso Pentdgono; uno de
los primeros rastros que nos dirigen a pensar especificamente en su origen es la
colaboracion entre tres de sus integrantes: Victor Mufioz, Carlos Finck y José Antonio
Hernandez Amezcua. Ellos se formaron en la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y
Grabado “La esmeralda” (ENPEG) del INBA y, ademdas de compartir el mismo espacio
académico, tenian inquietudes similares respecto a la ensefianza del arte. Una idea que
cuestionaban de manera contundente era la formacion individualista en el campo artistico,
que imperaba tanto en su escuela como en el panorama general del pais. Al respecto del
quehacer entre estos tres colegas y artistas Victor Mufioz menciona: “Habia una manera
de hacer un trabajo, que no era individualizado sino que era colectivo. Después ya fuimos
entendiendo que no era sélo un asunto de hacer algo en colaboracion con otros, sino que
ese algo tenia que ser, desde el principio, discutido por todos, porque si no, no tenia

sentido”.!”

'7 Entrevista inédita a Victor Muiioz (Integrante de Grupo Proceso Pentigono) realizada en el marco de esta
investigacion, marzo 2018.
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Uno de los primeros trabajos en conjunto que hicieron Victor Muifioz, Carlos
Finck y José Antonio Hernandez Amezcua fue A nivel informativo,' presentado en el
Palacio de Bellas Artes en el afio 1973. Fue un proceso donde se puede leer un
acercamiento al trabajo colectivo que caracterizaria a Grupo Proceso Pentdgono en los
afios siguientes. Antes de inaugurar esta exhibicion se colocd un espacio abierto al publico
en donde los artistas, sentados en unas sillas delante de una mesa, tenian un debate sobre
las ideas que les interesaba trabajar en este proyecto. Es fundamental mencionar este
ejercicio, porque nos habla del propio proceso artistico en el que siempre se interesaron
estos artistas. Abrir el proceso de creacion, pensamiento y articulacion en el espacio de
exhibicion desafia el propio concepto de galeria o museo destinado para mostrar una obra
acabada. En este trabajo, aunque colaboraron de manera conjunta, cada uno de ellos
planted un resultado. Carlos Finck present6d El automovil (o deshuesadero) y el hombre
atropellado, José Antonio Hernandez La tele y la calle, y Victor Mufioz La carta y el
ring. Carlos Finck menciona sobre estas tres piezas: “Si no lees el catdlogo, la expo de 4
nivel informativo no se entiende, porque ahi esta la idea. Primero hicimos unos textos. No
es la descripcion de las piezas, pero ahi nacen las ideas y esté la cuestion conceptual”.”
Esta nota nos habla de la urgencia e inquietud que tenian sobre su aproximacion al trabajo
artistico, cuyo planteamiento partia de darle un peso sobresaliente a la idea o concepto
que estaban poniendo sobre la mesa. Y aunque el resultado formal de las tres piezas fue
distinto (por un lado, un coche con un atropellado; por el otro, un hombre amarrado frente
a un televisor; y, finalmente, un ring con zapatos, periddicos y rodeado con alambre de

puas), la conexion de estos trabajos giraba en torno a la alienacion del individuo, su

'8 A raiz de una presentacién que tuvieron José Antonio Herndndez Amezcua, Victor Muiioz y Carlos Finck, a pocos
afios de haber egresado de la ENPEG, en las Galerias Peralvillo, fueron invitados por Jorge Herndndez Campos (Jefe
del departamento de Artes Visuales del INBA) para realizar una exposicion en el Palacio de Bellas Artes. La
caracteristica que los identifico y que llamo¢ la atencion del sector cultural fue la experimentacion de diversos formatos
en la creacion de obra y la relacion que proponian a partir de su trabajo con el contexto social en el que vivian.
YEntrevista inédita a Carlos Finck (Integrante de Grupo Proceso Pentagono) realizada en el marco de esta
investigacion, marzo 2018.
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relacion con la urbanizacion y el trabajo. Una de las declaraciones que se puede apreciar

sobre A nivel informativo en los textos escritos por los artistas es la siguiente:

Es aqui donde deben analizarse los factores que intervienen en la
formacion emocional del individuo [...] las diferentes formas de
moral que rigen los actos del individuo pretendiendo alienarlo y
establecer en él un comportamiento determinado que elimine la
deliberacion consciente que pueda poner en peligro el funcionamiento
de una sociedad, en la cual la produccion a todos los niveles,
incluyendo la creacion artistica, rige las relaciones sociales y el modo
y las précticas de la vida.?’

A raiz de la participacion que tuvo en la X Bienal de Jovenes de Paris en 1977,
Grupo Proceso Pentagono se conforma de manera mas oficial, pues Felipe Ehrenberg se
une a Victor Mufioz, Carlos Finck y José Antonio Herndndez Amezcua. Entonces surge
el grupo como tal, cuyo nombre los identificaria en la posteridad. El origen del nombre
se puede trazar de la siguiente manera: Grupo porque asi decidieron trabajar: juntos y con
la interferencia de cada una de sus individualidades; Proceso porque la forma de acercarse
a sus trabajos era una constante formulacion, una prueba y un cuestionamiento, y nunca
pensando en una obra acabada; Pentdgono porque su posicionamiento critico y artistico
respondia a las politicas represoras, hegemonicas e ideoldgicas imperantes en toda
Latinoamérica por parte del otro Pentdgono, el departamento de defensa de los Estados
Unidos de América, cuya arquitectura tiene precisamente forma de un pentagono. Pero
también eran pentagono porque dejaban al azar la intervencidn o participacion de alguien
mas, ya que en ese momento eran cuatro integrantes.

Para contextualizar el primer trabajo que realizaron, una vez conformados de
manera mas contundente y visible como colectivo, es fundamental revisar el proyecto que
llevaron a cabo en la X Bienal de Jovenes de Paris. En esta edicion se convoco a una serie

de artistas para que participaran de manera colectiva y no como artistas individuales. Esto

20 Catalogo A4 nivel informativo, Fondo Grupo Proceso Pentagono, Centro de Documentacion Arkheia, MUAC, UNAM.
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respondia, en gran medida, a que en la escena local mexicana se apreciaba una gran
produccion artistica desde lo colectivo.

El contexto en el que se desarrolld la X Bienal de Jovenes de Paris nos permite
entender varias aristas que delinearon las preocupaciones y acciones de los colectivos que
participaron en ella, particularmente, de Grupo Proceso Pentagono. Los grupos que
participaron en esta bienal (Grupo Suma, Taller de Arte e Ideologia, Tetraedro, Grupo
Proceso Pentigono y No Grupo®') cuestionaron de manera critica y directa a Angel
Kalenberg (coordinador de la seccion latinoamericana de la Bienal), por su posible
relacion con la dictadura Uruguaya. Les parecia inaceptable que una persona que quizas
estaba relacionada con el gobierno dictatorial de ese pais fuera el responsable de
coordinar la representacion de los artistas que se presentarian en la Bienal. El panorama
que atravesaban podia haberles dirigido hacia dos caminos: participar a pesar de la
situacion que se presentaba o rechazar su intervencion. Al final decidieron participar, pero
sin abandonar su postura politica y poniendo en evidencia la coyuntura en la que estaban
involucrados. Dentro del catdlogo para la Bienal que realizaron los artistas en
complicidad con algunos agentes culturales se puede ver el manifiesto de cada uno de los
grupos y su particular interés sobre la produccion artistica y posicionamiento politico.

Grupo Proceso Pentagono, por ejemplo, menciona lo siguiente:

Se necesita realmente ser idiota para insistir en que un catalogo
presente a los autores y su obra que nos diga de su técnica y sus
dimensiones. Pero hace mucho, estas corbatas de velorio fueron
descubiertas. Habria que escribir en todo caso de lo acalladas que
estan las voces. Decir de la palabra e imagen callada a fuerza de fuego
y palo, de las bocas limpias amordazadas a fuerza de oscuridad. Decir
de las manos trabajadoras ahora mutiladas. Decir también como la
voz y la palabra, la imagen y la mirada, las manos en fin, avanzan
subterraneas para emerger justo a la mitad del alba, para que la

2'No-Grupo, recién conformado justo en el afio de realizacion de la X Bienal de Paris, participd de manera extraoficial,
pues mand6 mascaras para que los espectadores las usaran a su antojo en el transcurso de la Bienal. Apunte que da
cuenta de la “guerrilla parddica que sacaba provecho tanto de la solemnidad de los artistas comprometidos como de la
torpeza de las instituciones culturales". Se consulté: Olivier Debroise y Cuauhtémoc Medina, eds. La era de la
discrepancia. Arte y Cultura visual en México 1968-1997 (México: UNAM, 2006).
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palabra e imagen de tanta voz y tanta mirada salten incontenibles,
: . 2
incorporandose en los actos del amanecer.

Esta declaracion del grupo hace evidente la postura politica en la que estuvieron
inmersos en gran parte de su procesos, asi como el posicionamiento critico hacia los
contextos de produccion cultural. También les parecia fundamental sefialar las
problematicas que se vivian en la escena social y politica que atravesaban, tanto dentro
de su trabajo como dentro de los circuitos en donde participaban. Estas lineas propuestas
por el grupo nos hablan de la represion dictatorial, la violencia, los enmudecimientos,
torturas y conflictos sociales dentro del Estado mexicano y latinoamericanista. Una
declaracion que emerge como militancia politico-artistica dentro de sus intereses y
procesos artisticos.

El posicionamiento que Grupo Proceso Pentagono asumio6 al participar en la
Bienal, como bien sefial6 Gabriel Garcia Marquez dentro del mismo catalogo, fue: “(...)
participar dentro de un espacio fisico y politico propio”,” caracteristica que se vera mas
adelante en la obra /929: Proceso, ya que también en ese momento se puede apreciar su
postura critica en torno a la plataforma cultural donde se presentaban, pues en este trabajo
plasmaron su preocupacion sobre los temas urgentes —politicos y sociales— por los que
atravesaba el pais.

Grupo Proceso Pentagono decidi6 realizar para esta X Bienal de Jovenes de Paris
la obra Pentagono, que constaba de una superficie de aproximadamente 20 metros
cuadrados como minimo, y méximo de 25 metros cuadrados, con una altura de 2.50
metros con forma de pentdgono. Dentro del pentdgono que presentd el grupo se

encontraban diversos objetos: cuchillos, tijeras, fotografias, elementos de tortura,

22 Grupo Proceso Pentagono, “Para escribir en un catalogo”, en Grupo Proceso Pentdgono, Grupo Suma, Grupo
Tetraedro, Taller de arte e ideologia. Presentacion de México en la X Bienal de Paris (México: INBA-MUCA-UNAM,
1977).

BGabriel Garcia Marquez “Sin titulo”, en Grupo Proceso Pentigono, Grupo Suma, Grupo Tetraedro, Taller de arte e
ideologia. Presentacion de México en la X Bienal de Paris (México: INBA-MUCA-UNAM, 1977).
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leyendas como “Genaro Vazquez no ha muerto” (en referencia al lider sindical del
magisterio guerrerense que se oponia a las politicas y al gobierno del Estado), objetos y
frases que intentaban mostrar la violencia politica y social que se vivia en México y
Latinoamérica.”* El espacio creado en forma de pentagono se puede leer como una
construccion espacial-escenografica que funciona como contenedor de dichos elementos,
pero también como espacio propicio para que el espectador o visitante recorra y habite
este lugar. Esta experiencia que adquiere el espectador frente a la obra también se puede
apreciar en la pieza 1929: Proceso, la cual se analizard mas adelante. Finalmente otra
mencion que hizo Grupo Proceso Pentagono dentro del mismo catalogo de la Bienal nos
deja ver que el trabajo colectivo que realizaban respondia a una postura desafiante,
disidente y sumamente critica ante los aparatos culturales y politicos hegemodnicos de
Meéxico en los afios setenta. Ellos se presentaron como agentes culturales que, desde el
interior del sistema (social y artistico), cuestionaban, sefialaban, criticaban y ponian a
discusion sus formas de operacion: “El trabajo en grupo, es decir, la creacion colectiva
en el mas estricto sentido del término, no se improvisa, surge, en su primera época, como
una necesidad para enfrentar al aparato burocratico estatal que administra la cultura 'y a
las mafias elitistas que consciente e inconscientemente reproducen la ideologia
dominante”.*

Grupo Proceso Pentagono desarroll6 su practica, aproximadamente, desde1973 y
hasta 1990. En este lapso de tiempo colaboraron en distintas temporalidades los artistas:
Carlos Finck (de 1968 a 1990); José Antonio Hernandez Amezcua (de 1968 a 1981);

Victor Muifioz (de 1968 a 1990); Felipe Ehrenberg (de 1976 a 1981 y de 1983 a 1985);

24 . , . — .
“(...) Grupo Proceso Pentidgono generd un marco latinoamericanista de enunciacién en el que los procesos de

violencia en Argentina, Brasil, Chile, Cuba y Nicaragua fueron constantemente impugnados, socializados y convocados
como espejos discursivos de fendmenos de violencia sistematica incorporados en México”. Se consulto: Julio Garcia
Murillo, “Grupo Proceso Pentagono. Fragmentos de azar y de guerra socia” en Grupo Proceso Pentdgono Politicas de
la intervencion 1969-1976-2015, eds. Pilar Garcia y Julio Garcia Murillo (México: MUAC-UNAM, 2015), 94.

%% Grupo Proceso Pentagono en Grupo Proceso Pentigono, Grupo Suma, Grupo Tetraedro, Taller de arte e ideologia.
Presentacion de México en la X Bienal de Paris (México: INBA-MUCA-UNAM, 1977).
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Miguel Ehrenberg (de 1977 a 1985); Lourdes Grobet (de 1978 a 1981 y de 1983 a 1990);
Carlos Aguirre (de 1979 a 1981); Rowena Morales (de 1979 a 1980) y Rafael Doniz (de
1989 a 1990).

Para completar el propdsito de este primer apartado quisiera mostrar un pequeio
mapa de ideas y aproximaciones de algunos de los integrantes a quienes me pude acercar
para conocer de primera mano su experiencia. Estas ideas sugieren, inspiran y provocan
nuevas formas de confrontar y desarrollar la manera en que podemos pensar un proceso
artistico. Por un lado, son reflexiones sobre el trabajo en grupo, el proceso y la experiencia
al momento de conceptualizar las ideas. Y por otro lado, son evocaciones que sugieren el
escenario donde se hacen presentes los cuerpos al momento de reunirse, debatir y

manifestar sus deseos:

VM: El trabajo colectivo es siempre conflictivo,

hay que reconocer que hay relaciones de poder.
JA: Era entendido como un grupo. Pero era falso,
cada quien tenia su espacio.

CF: Eramos mas bien amigos.

VM: (...) no s6lo ayuddbamos en la idea del otro, sino que la complementabamos, la

modificabamos y aqui empezaban las tareas colectivas.

JA: Lo primero que decidimos fue poner una mesa y cuatro sillas.

CF: (...) ellos me ayudaron, yo les ayudé,
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hicimos equipo. Pero no éramos grupo (...)
aunque tal vez ya lo éramos.
JA: Yo acepto que cada quien percibe de diferente manera.

Mis compafieros hacian ruido.

VM: Ya éramos un grupo, pero no nos concebiamos como tal.

Ni nos importaba.

CF: Cualquier cosa la podias decir, esa era la libertad.

CA: Idealmente se trataba de hacer una obra en conjunto,

en donde no hubiera un solo autor.

JA: Inmediatamente hicimos click y empezamos a platicar.

CA: Para mi eso fue muy importante porque me ensefi6 a discutir.

Y también porque me ensefid a ver como eran las ideas de cada quien.

JA: Hay toda una manera ahi para protagonizar y liderar una propuesta (...)

CA: Ahi nos dimos cuenta que los grupos

funcionan en un determinado tiempo.

*Fragmentos escogidos de entrevistas realizadas

a algunos integrantes de Grupo Proceso Pentagono:

Victor Muiioz (VM), Carlos Finck (CF),

Carlos Aguirre (CA) y José Antonio Hernandez Amezcua (JA).

En el marco de esta investigacion.
Marzo-abril de 2018, Ciudad de
Meéxico.
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1929: Proceso

Para comenzar con este punto del proceso de investigacion que he realizado,
quisiera exponer el acercamiento que tuve cuando revisé diversos documentos que
testifican la produccion de Grupo Proceso Pentagono, especificamente los que dan cuenta
de la obra 7/929: Proceso. Durante las primeras consultas fui descubriendo ciertas
lecturas, signos y escenarios que vislumbraban un panorama donde se posibilitaba leer el
trabajo de Grupo Proceso Pentagono desde el acento de la teatralidad. Al acercarme a los
documentos, mirar las imagenes de registros y leer posturas de la obra se presentaron
algunas primeras claves para tejer la declaracion que articula el presente ensayo. Hilando
y siguiendo pistas, asi como provocando la imaginacion mientras tocaba, sentia y percibia
esas huellas que me hablaban de una obra y un momento especifico, fue que empezo a
esbozarse una idea. Este primer momento de investigacion fue abriendo una puerta a un
mundo quizas no explorado sobre el trabajo de Grupo Proceso Pentdgono y su respectiva
teatralidad. Como sefnala el historiador G. Didi-Huberman: “Pero, para saber todo esto,
para sentirlo, es preciso, atreverse, es preciso acercar el rostro a la ceniza. Y soplar
suavemente para que la brasa, por debajo, vuelva a producir su calor, su resplandor, su
peligro”.*

El contexto socio-politico en el cual se inscribi6 1929: Proceso®’ fue el afio 1979.

Para entender un poco del panorama que se vivia en ese momento es crucial y necesario

%6 Georges Didi-Huberman, Arde la imagen (México: Serieve, 2012), 43.

27 Obra presentada en el Salon Nacional de Artes Plasticas, Seccion Anual de Experimentacion. E1 INBA, bajo la
direccién de Juan José Bremer y Oscar Urrutia en el departamento de Artes Visuales, lanzé la convocatoria de este
primer salon de experimentacion. La intencion de abrir este espacio fue mostrar la produccion de otros formatos y
procesos artisticos (como experimentacion con distintos materiales, diversas formas de exhibir, acercamientos
procesuales y resultados alejados del llamado arte oficial como la pintura, escultura y grabado). El comité seleccionador
de este salon estuvo conformado por Teresa del Conde, Néstor Garcia Canclini, Jorge Alberto Manrique, Armando
Torres Michua y Raquel Tibol. Los grupos que participaron en este Salon fueron: Peyote y la compaiiia, El colectivo,
Grupo Yolteotl, Grupo BaoBab, Alberto Gutiérrez Chong y Humberto Guzman, Grupo Proceso Pentagono, Grupo
Suma. Y los artistas que estuvieron de manera individual fueron: Moisés Pefia, Mariano Rivera Velazquez, Marcos
Kurtycz y Zalathiel Vargas. El salon se llevo a cabo en la Galeria del Auditorio Nacional de la Ciudad de México de
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pensar en los levantamientos y los movimientos sociales por parte de varias instancias del
pais, que exigian y demandaban a las autoridades respuestas ante situaciones econdmicas,
de desigualdad, precariedades en contextos rurales, violencia y represion. Los
levantamientos se manifestaron en varios sectores: en los frentes magisteriales, los
ferrocarrileros, los médicos y los estudiantes universitarios. Muchas de estas
movilizaciones, ante la falta de respuesta por parte de las autoridades, pero sobre todo a
raiz de los enfrentamientos violentos que el estado mexicano organizaba para controlar
las demandas, respondieron de igual forma, pues también tomaron las armas para
protestar. Respecto a estas movilizaciones Carlos Montemayor menciona: “(...)
constituyeron el referente nitido para muchas organizaciones obreras, campesinas y
estudiantes de que la lucha no podia ser pacifica”.®® Algunos de los lideres que
organizaban y que estaban al frente de las movilizaciones fueron blanco de persecuciones
violentas, y se vieron inmersos en enfrentamientos politico-sociales que los convirtieron
en presos politicos. El panorama en México durante estas décadas se conoce como el
periodo de la guerra sucia.”’ No obstante, si se revisa la historia de algunas
movilizaciones, levantamientos y guerrillas de estos afos, es posible esclarecer que estos
acontecimientos se configuraron dentro de su propia logica y momento histérico. En este
sentido, no seria del todo cierto enunciar que el movimiento estudiantil del 68 es el
referente Unico desde donde se puede entender el panorama complejo de guerrillas,

. . . . ~ 30
enfrentamientos y levantamientos sociales que sucedieron esos afios.

enero a marzo del aflo 1979. Se consultd: Salon Nacional de Artes Plasticas, Seccion Anual de Experimentacion 1979
(México: INBA, 1979).

*Carlos Montemayor, La violencia de Estado en México, antes y después del 68 (México: Debate, 2010), 15.

%9 «“A esta manera terrorifica de enfrentar a los guerrilleros se le conoce como guerra sucia. En esta guerra sucia que
implementd el gobierno, desplegd miultiples practicas, como el encarcelamiento ilegal, la desaparicion forzada, la
detencion de familiares de guerrilleros y la tortura” Se consult6: Jorge Mendoza Garcia, “La tortura en el marco de la
guerra sucia en México: Un ejercicio de memoria colectiva”, Polis: Investigacion y Analisis Sociopolitico y Psicosocial
2 (2011): 139-179.

3% Sobre algunas movilizaciones y guerrillas en el texto de Carlos Montemayor se menciona que: “El crecimiento y el
fortalecimiento de esta fuerza social fue independiente del movimiento estudiantil de 1968 y ajeno a la intervencion
de agentes soviéticos o cubanos”. Y también reitera que: “(...) su transformacion en sucesivas organizaciones
armadas durante el siglo XX y los inicios del siglo XXI prosiguieron sin conectarse organicamente con ninguna de
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Ahora bien, para desarrollar y marcar de manera mas precisa el contexto socio-
politico de los afos setenta en México, es fundamental traer a cuenta el fendmeno de

violencia de Estado que Carlos Montemayor menciona:

La violencia de Estado abarca un amplio espectro de intensidad y de
modalidades seglin los procesos concretos por los que atraviese la
sociedad en la que surge. Los golpes de Estado, las dictaduras
resultantes, la guerra civil, son un inmenso espacio donde la violencia
alcanza niveles impredecibles. Un estado sometido a un proceso de
guerra actuara de manera diferente seguin vayan sucediéndose algunos
estados previsibles: la insurreccion general, los combates de ejérceitos,
la fase del triunfo provisional o definitivo de un ejército o de una
faccion, la consolidacion de un nuevo Estado.’!

El sentido que menciona el autor sobre la violencia de Estado me parece clave
para subrayar que cada levantamiento o movilizacion social tiene su propio significado y
respuesta ante el contexto en el que surge. Por otro lado, y de forma mas precisa, es
primordial tener en cuenta que “Un estado sometido a un proceso de guerra actuara de
manera diferente”’; esta nocion permite entender estos distintos procesos que surgen como
dindmicas sociales. Montemayor marca una diferencia de percepcion con la que se puede
identificar a los movimientos o levantamientos sociales. Al enunciarlos como “dindmicas
sociales” que responden a contextos especificos —como precariedades, desigualdades,
inconformidades o desacuerdos a politicas imperantes que se viven en determinado
contexto—, las autoridades competentes deberian tratar estas problematicas justamente
como dindmicas sociales en donde se puede modificar, dialogar, profundizar y proponer
alternativas para conciliar intereses de ambas partes (tanto del Estado como de algun
determinado grupo social). Sin embargo, la violencia de Estado a la que se refiere es
precisamente aquella que no reconoce y que no dialoga con dichos levantamientos o

guerrillas. Y, por lo tanto, el hecho de responder con violencia por parte del Estado y no

las etapas sociales del movimiento del 68”. Consultado en: Carlos Montemayor, La violencia de Estado en México,
antes y después del 68 (México: Debate, 2010), 67.
*!Carlos Montemayor, La violencia de Estado en México, Antes y después del 68, 177.
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reconocer ni atender las problematicas sociales es la causa de que ellas permanezcan mas
alla de los momentos historicos en que surgen: “Una cosa seria la paz alcanzada por la
negociacion y el cambio social; otra, la paz alcanzada mediante el exterminio de las bases
sociales y los nticleos insurgentes. De acuerdo con la experiencia mexicana, podemos
afirmar que cada vez que se ha optado por el exterminio de las bases sociales se han
sentado las condiciones para la recurrencia de la guerrilla”.*?

En este contexto de la década de los afios setenta se inscribe la obra 7929: Proceso.
Gran parte de la situacidon que se vivia en el pais era invisibilizada por el partido oficial
en esos anos (PRI). Y aunque el gobierno pronunciaba un discurso alejado de la represion
y la violencia, varios sectores de la sociedad civil, asi como los artistas e intelectuales,
denunciaban los sintomas que se respiraban. En el afio 1979 se cumplia el cincuentenario
de la fundacion del Partido Revolucionario Institucional, y el didlogo que proponia Grupo
Proceso Pentagono con su pieza tenia claras resonancias relacionadas con esta coyuntura.
El nombre de la pieza nos habla de esta conexion: 7929 por ser el afo de la fundacion del
partido, y Proceso porque era un intento que proponia dar cuenta del sistema imperante
que se vivia bajo esas politicas del contexto del Estado mexicano.

Ahora bien, la propuesta del grupo con la obra 1929: Proceso fue realizar una
construccion que funcioné a manera de recorrido. La operacion principal de esta pieza
era que las personas transitaran diversos cuartos y pasillos en donde podian realizar
alguna tarea. Me parece primordial sefialar que este tratamiento fue medular para poder
leer esta obra bajo la idea de las teatralidades, y aunque esta declaracion se ird
desarrollando méas adelante, ahora me interesa sefialar el planteamiento de la obra para ir
desentranando esta inquietud. Dentro del recorrido que se planteaba en la obra se

encontraban algunos objetos, documentos, luces y sefialamientos que intentaban evocar

2Carlos Montemayor, La violencia de Estado en México. Antes y después del 68, 118.
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la violencia represiva del Estado, los aparatos burocraticos y los desaparecidos politicos
en México. La forma como se hacia referencia a estas situaciones era, por ejemplo:
mostrar en algunas habitaciones construcciones que representaban oficinas de gobierno
en donde se podian ver papeles sobre los escritorios, maquinas de escribir, teléfonos,
cuestionarios, y todo tipo de documentos que se pueden encontrar en este tipo de lugares.
También en otros espacios se representaba alguna situacion violenta, por ejemplo: un
muerto tirado al centro del espacio (figura construida de carton, papel, alambre), o
ambientes oscurecidos que representaban salas de tortura. Todos los elementos aqui
senalados nos hablan de una construccién que opera como detonador de situaciones o
escenas concretas: una oficina de gobierno o de tortura, unos pasillos o una calle con un
muerto. Y si a este ambiente se suma la presencia del espectador que transita toda esta
construccion y que interviene de alguna manera —escribiendo y llenando cuestionarios,
escuchando, leyendo, sentandose, atravesando de cuarto en cuarto, respondiendo o
tomando alguna postura ante lo que ve—, entonces aparece la clave que provoca la
teatralidad en esta obra de Grupo Proceso Pentigono: el cuerpo del espectador
accionando, tomando la palabra e interviniendo el espacio.

Me interesa pensar en esta particularidad de la obra como un montaje
escenografico donde el publico participa. Considerarla como una suma de elementos que
representan alguna situacion en concreto: oficinas de gobierno, cuartos de tortura, un
muerto en medio de la calle. Por ello, el espectador era una pieza fundamental para que
funcionara la propuesta artistica de /929: Proceso. El era quien estaba siendo atravesado
por las imagenes que ahi se encontraban y también funcionaba como el operador del
espacio. Como ya se ha mencionado, una de las finalidades de ese trabajo que presentaba

el Grupo Proceso Pentagono era la participacion del publico: que la gente entrara a los
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diferentes cuartos, contestara algin cuestionario, recorriera pasillos, llenara formatos,
oyera, viera y respondiera ante esa construccion espacial.

El trabajo propuesto por el grupo es un ejemplo de uno de los intereses que los
integrantes tenian sobre las tematicas en sus producciones. Su practica artistica era
planteada mediante un didlogo directo a las situaciones sociales y politicas que se vivian
en el momento. Prueba de esto son las claras referencias que aparecen en la obra: recortes
de periddico con agentes del Estado mexicano como economistas y empresarios, la
imagen que representaba al presidente de México en una fotografia, o la sefializacion que

se hacia sobre los desaparecidos politicos en el pais mediante una encuesta que el publico

respondia.

—— e ———— e
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Marque con una '"X'" el significado presente de la palabra
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Fragmento del cuestionario nimero 3 realizado por Grupo Proceso Pentdgono para el proyecto 1929: Proceso. [Cat.1]

En esta imagen podemos apreciar los puntos centrales sobre los intereses que se
proponian representar dentro de /929: Proceso. Durante el recorrido el espectador iba

encontrando sefiales, referencias, imagenes o cuestionarios como el que se muestra. Estos
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papeles hablaban directamente del ambiente que se vivia y hacian evidente que en el pais
existian presos politicos y desaparecidos. Al dar la opcion de marcar como respuesta en
el significado de la palabra DESAPARECIDO a “alguien que se evapora por arte de
magia” frente a “alguien secuestrado por los cuerpos policiacos y llevado a carceles
clandestinas” se hace evidente la postura politica y el proposito de denuncia que la obra
adquiere, pues sefiala y denuncia a las autoridades mexicanas como responsables de las
personas desaparecidas.

Los afios setenta en México estaban sumergidos en diversos conflictos armados,
violencia y represion. Las estrategias del gobierno mexicano en esos afios develan un
sistema construido segun la l6gica del doble discurso. Por un lado, aparece la violencia
de Estado que se ejercia como medio de control, y por otro lado, el hecho de enunciar y
presentar un panorama donde aparentemente no pasaba nada. Un rastro que sitia de
manera contundente el ambiente que imperaba entonces se puede apreciar en la figura del
presidente Luis Echeverria Alvarez (presidente de México de 1970 a 1976), cuyos actos
fueron descritos en palabras de Montemayor: “Hoy disponemos de otras claves para
explicar esas trampas aparentemente opuestas del politico que en los foros publicos e
internacionales aparecié como un hombre nacionalista y de avanzada, y en la accion
encubierta impulsd la represion”.”> Estos dobles discursos o acciones que se
implementaban inundaban gran parte de la escena politica y social de México en estas
décadas. Y el gesto del cuestionario dentro de la obra 7/929: Proceso se puede leer como
una fisura a estos dobles discursos, pues dirige la responsabilidad de la violencia y los
desaparecidos hacia el Estado mexicano mediante la operacion de los “cuerpos

policiacos”. También este cuestionario, al ser manipulado por el espectador, arroja otra

3Montemayor, La violencia de Estado en México. Antes y después del 68, 157.
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pista de la accion y participacion que el cuerpo del visitante jugaba dentro de la obra, pues
era ¢l quien lo respondia.

Para retomar el panorama de los desaparecidos en el contexto mexicano es clave
traer a cuenta la figura del escritor y activista politico José¢ Revueltas. Este personaje
estuvo encerrado como preso politico en la carcel de Lecumberri** por la participacion
que desempefi6 durante el movimiento estudiantil de 1968. La acusacion injusta y sin
fundamentos por parte del gobierno mexicano hacia José¢ Revueltas da una clave de las
situaciones que se vivian en el territorio mexicano en este momento. Aunque no habia
una dictadura declarada, la situacion es que en México encerraban injustamente a figuras
politicas que inquietaban a las autoridades del pais. Para contribuir al analisis de la
problematica del territorio mexicano durante los afios sesenta y setenta habria que
identificar el “modus operandi” que se realizaba con el fin de llevar a cabo las
desapariciones forzadas, los enfrentamientos violentos con la sociedad civil o los
encierros injustificados. Las caracteristicas de la violencia de Estado, que ya se ha
relatado lineas atrés, permiten vislumbrar los recurrentes mecanismos o modos de operar
que el Estado mexicano ha implementado para desarrollar este tipo de violencia: creacion
de comandos como fuerzas de choque y enfrentamientos con movimientos populares,
acciones coordinadas entre el Ministerio Publico y los jueces para enjuiciar y castigar de
manera irregular a individuos, desapariciones forzadas de lideres o agentes disidentes
para el gobierno, y un largo etcétera. Estos ambientes de represion, terror, masacre: “(...)
son un signo de la insuficiente labor de las instituciones responsables de prevenir o
anticipar conflictos sociales y no solamente, al actuar como fuerzas reactivas,

responsables de planear la represion selectiva o indiscriminada”.”

*El palacio de Lecumberri, ubicado en la delegacién Venustiano Carranza de la Ciudad de México, fue una
penitenciaria establecida en el gobierno de Porfirio Diaz que permaneci6 hasta finales de la década de los afios setenta,
cuando se decidi6 ubicar en sus instalaciones al Archivo General de la Nacion.

33Carlos Montemayor, La violencia de Estado en México. Antes y después del 68, 250-251.
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Otro referente muy importante respecto a la violencia de Estado en el territorio
mexicano estd configurado por las movilizaciones por parte de algunos familiares y
personas cercanas a desaparecidos y presos politicos en el pais. Ejemplos de estas
movilizaciones son el comité Pro-libertad de Presos Politicos (creado en 1975-1976) y el
Comité Nacional Pro Defensa de Presos, Perseguidos, Desaparecidos y Exiliados fundado
en 1978, ahora conocido como el comité Eureka. Referente a las movilizaciones de
familiares es sustancial mencionar a la activista Rosario Ibarra de Piedra, figura principal
del surgimiento de este ultimo comité y agente activo en la década de los setenta. Ella y
otras movilizaciones hacen visible y manifiestan la desaparicion, tortura y
encarcelamiento por parte del Estado mexicano.

Al iniciar el afio 1979 se presentaba la obra 7929: Proceso, y los conflictos
sociales y politicos en el pais eran tema de discusion. Como bien se sefialaba en el
cuestionario: “es el afio de la presentacion de los desaparecidos”. El movimiento de los
familiares jugd en ese momento un papel fundamental que hizo visible y manifesto la
problematica sobre los desaparecidos. Aunque el gobierno mexicano evadia
responsabilidades y mantenia una imagen distinta frente al mundo respecto a la violencia
que se vivia en el territorio nacional, la manifestacion y la denuncia publica de los

J .. . ., 3
familiares fueron puntos clave para hacer visible esta situacién.’’

A finales de la década de los sesenta se presenta con més fuerza un ambiente de guerrillas en diversos sectores del
pais que expresan un deseo abierto de generar una nueva revolucion ante urgencias y precariedades politico-sociales
que atraviesan sectores populares como los ferrocarrileros, estudiantiles, magisteriales, etcétera. Ante este contexto el
Estado Mexicano responde con una especie de contrainsurgencia frente a esos levantamientos populares. Este hecho
demuestra claramente que las tacticas de control por parte de las autoridades se enfocan a sistemas de represion, tortura
y desaparicion. En este ambiente surgen a finales de la década de los setenta nuevos movimientos de grupos de
familiares de desaparecidos y torturados que demandan y hacen publica la problematica por la que atraviesa la sociedad
civil. Camilo Vicente Ovalle (Doctor en Historia por la Universidad Nacional Auténoma de México), en conversacion
con el autor, febrero 2019.

37 Meses antes de que se presentara la obra 1929: Proceso, el 28 de agosto de 1978 se llevé a cabo una huelga de
hambre por un grupo de mujeres enfrente de la Catedral Metropolitana del Centro Histérico de la Ciudad de México.
Una de las iniciativas que desde la sociedad civil desafian la imagen implantada por el gobierno mexicano de
tranquilidad, seguridad y supuesto orden publico. Manifestacion que se sumo, a finales de la década de los setenta, a la
visibilizacion publica de los desaparecidos. Inicio de organizaciones familiares y comités de lucha en pro de defensa
de los derechos humanos. Camilo Vicente Ovalle (Doctor en Historia por la Universidad Nacional Auténoma de
México), en conversacion con el autor, febrero 2019.
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Otro dato que se puede ver en el cuestionario es el nombre del profesor del estado
de Guerrero, Inocencio Castro Arteaga, quien estuvo involucrado en el encuentro y
enfrentamiento entre el senador y precandidato del PRI a la gubernatura del estado de
Guerrero, Rubén Figueroa Figueroa y Lucio Cabafias (maestro rural egresado de la
Escuela Normal Rural de Ayotzinapa, lider estudiantil y jefe del partido de los pobres).
La desaparicion, hasta ahora no esclarecida en su totalidad, del profesor Castro Arteaga
sucedid cuando se involucrod para contactar a estos dos personajes (Cabafias y Figueroa).

El ejemplo del profesor Castro Arteaga que aparece dentro del cuestionario habla
de la situacion violenta y armada que rodeaba al pais. Este ambiente de incertidumbre, de
interrogantes y de impunidad es lo que Grupo Proceso Pentdgono pone a discusiéon como
eje principal dentro de su obra. Una observacion que hace Carlos Finck respecto a esto
es: “Los desparecidos, ;qué pasa con ellos? Los agarran, los llevan a una oficina
burocratica y luego ;qué pasa? Y asi empezamos a crear el recorrido y nace /929:
Proceso”.”® Esta anotacion muestra la pertinencia de generar un formato que se basara en
un recorrido, donde el espectador habitara esos ambientes de represion y de violencia. Y
donde el espectador contestara, se interrogara y arrojara alguna respuesta ante la situacion
en la que se encontraba, que por supuesto era reflejo de la realidad nacional en la que
vivia.

Otra de las revisiones de los documentos sobre la obra 7/929: Proceso que se
encuentra en el Fondo Documental de Arkheia es la propuesta inicial que presentaron
para su participacion en el Salén Nacional de Artes Plasticas, Seccion Anual de
Experimentacion. Aqui se expone un fragmento de esa propuesta que realizé inicialmente

Grupo Proceso Pentagono.

*®Entrevista inédita a Carlos Finck (Integrante de Grupo Proceso Pentigono) realizada en el marco de esta
investigacion, marzo 2018.
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Fragmento de la propuesta inicial de Grupo Proceso Pentagono para la obra 71929: Proceso. [Cat. 2]

Me interesa hablar sobre este detalle que refuerza la idea del recorrido y de los
distintos momentos dentro de la obra, que son los espacios en donde el espectador va
atravesando y siendo participe de la situacién planteada para evocar la violencia de
Estado. Esta propuesta que realiza el grupo sugiere pensar en como es que la obra
funciona y qué operaciones presenta para que se active, en este caso, la participacion del
espectador. Como bien sefiala el investigador Oscar Cornago sobre la teatralidad: “La

pregunta ante una representacion, es decir, ante una obra artistica o un determinado
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fenomeno social ya no es, por tanto, el qué significa, sino el como funciona”.” Y si se

piensa en ese fragmento de la propuesta inicial del grupo se puede ir desentrafiando como
es que funcion6 dicha obra. Por un lado, hay una inquietud por delimitar espacios
concretos dentro de la pieza: area sensorial, recepcion de instructivos, cuestionarios de
percepcion y depdsito de fichas. Esta organizacion del espacio de exhibicion revela como
es que los artistas estdn pensando la experiencia del espectador, pues hay una clara
decision sobre como es que se quiere que se transite y se viva la propuesta artistica. La
decision inicial que tomaron los integrantes del grupo para llevar a cabo su proyecto
revela como es que un espacio de exhibicion puede ser atendido y trabajado desde otra
forma. Es decir, no se propuso que lo que se exhibiera en el espacio fuera simplemente
para contemplar, sino que existieran lugares para involucrar la participacion del visitante.
Esto fue posible gracias a elementos como los formularios que se respondian, las areas
sensoriales que se detallan en el documento o simplemente el recorrido que realizaba el
espectador dentro de la propia obra.

Siguiendo con este andlisis quisiera ahora apuntar el acento de la disidencia en la
obra 1929: Proceso. Me parece esencial encuadrar este aspecto dentro del contexto
especifico en que opero la obra, pues responde a un territorio concreto, en este caso, el
fin de la década de los afios setenta. El contenido que mostraba el trabajo nos habla de
posturas en desacuerdo con ciertos agentes politicos. Ejemplo de esto es la clara
sefializacion que los artistas hicieron en la construccion de una oficina burocratica donde
se podia apreciar una fotografia que representaba al presidente de México. Al hablar de
represion dentro de la obra, recorrer los pasillos donde se representaba la violencia que

se vivia en el pais, cuestionar al espectador sobre los desparecidos politicos y tener como

¥Oscar Cornago, “;Qué es la teatralidad? Paradigmas estéticos de la modernidad”, Telon de fondo. Revista de teoria
y critica teatral (2015): consultado el 30 de abril, 2018, disponible en: http://www.telondefondo.org/numeros-
anteriores/numero 1/articulo/2/que-es-la-teatralidad-paradigmas-esteticos-de-la-modernidad.html
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referencia la imagen del presidente; inmediatamente se plantea y sefiala de manera directa
a los responsables de la situacion que se presenta en ese contexto. Por otro lado, dentro
del recorrido habia un lugar donde estaba una escena construida en la cual los
espectadores podian ver desde una butaqueria un cuerpo de un muerto tirado en el centro
del espacio, y al fondo, una imagen de periddico con algunos dirigentes de la banca en la

camara de diputados.

Grupo Proceso Pentagono (Carlos Finck, Felipe Ehrenberg, Miguel Ehrenberg Lourdes Grobet, José Antonio
Hernandez Amezcua y Victor Mufioz en colaboracion con Carlos Aguirre) 1929: Proceso, 1979. Ambientacion en la
Galeria del Auditorio Nacional. [Cat. 3]
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Grupo Proceso Pentagono (Carlos Finck, Felipe Ehrenberg, Miguel Ehrenberg Lourdes Grobet, José¢ Antonio
Hernandez Amezcua y Victor Mufioz en colaboracion con Carlos Aguirre) 1929: Proceso, 1979. Ambientacion en la
Galeria del Auditorio Nacional. [Cat. 4]

Referencias como las que se muestran evocan la postura disidente y critica que el
grupo planteaba dentro de su obra en esos afos. Se puede leer esta desavenencia de los
artistas al introducir en su trabajo tematicas represoras que aludian al contexto en el que
vivian, y que claramente funcionaban como una critica al sistema de gobierno mexicano.
El hecho de no estar de acuerdo con la forma en que se manejaban las politicas del Estado,
y convertir la disidencia en una propuesta de experiencia a través de una obra, es una
manera clara de mostrar su postura contestataria.

Como ya se ha mencionado, cuando se presento la obra en el Auditorio Nacional

se conmemoraban los cincuenta afios de la fundacion del PRI, partido oficial que habia
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estado en el poder de manera ininterrumpida en México. Una de las actividades de la
conmemoracion del cincuentenario del PRI se realizé en el mismo lugar donde estaba la
obra. La disidencia y posicionamiento que exponia el trabajo del grupo provocod que
momentaneamente se cerrara el espacio de exhibicion. Referente a esto uno de los
integrantes del grupo menciona lo siguiente: “(...) sobre el pasillo en donde terminaba el
recorrido, veias los carteles que las organizaciones de defensa de los presos politicos y
desaparecidos habian logrado publicar en México. Supongo que este punto preocup6 a
las autoridades del INBA y fue cerrado los tres dias que durd la actividad oficial del
PRI”.*” Para sumar a este detalle otro de los integrantes de Grupo Proceso Pentagono
comenta sobre este cierre temporal del espacio de exhibicion: “Cuando se hace el
aniversario del PRI en el Auditorio Nacional (...) Bueno, primero mandan a checar a ver
si no hay bombas. Cuando pasan algunas autoridades y ven la exposicion, cerraron todo.
Cerraron todo el saléon de experimentacion tres dias. No se le vaya a ocurrir entrar al
presidente y verse retratado ahi”.*'

Para seguir y reforzar la idea de disidencia en este ensayo, me interesa tratar la
forma en que se posicionaron los artistas respecto a su propio trabajo, pero también

respecto al lugar de exhibicion donde estuvieron inscritos. Quiero traer a cuenta una

postura que el grupo manifestd respecto a su participacion dentro del Salon:

El grupo proceso pentagono participa en el Salon Experimental fuera
de concurso por dos razones: a) porque el tema, la denuncia de la
represion, los desaparecidos y los presos politicos no pueden ser
evaluados en forma estética b) como observadores desde dentro para
poder evaluar criticamente la forma en que Artes Plasticas realiza el
Salén Nacional de Artes Plasticas en su totalidad.*

“Cristina Hijar, Siete grupos de artistas visuales de los setenta. Testimonios y documentos (México: UAM-
CONACULTA-INBA, 2008), 71.

“Entrevista inédita a Carlos Finck (Integrante de Grupo Proceso Pentagono) realizada en el marco de esta
investigacion, marzo 2018.

“Documento “(Mas) Proceso (Mas)”, Fondo Grupo Proceso Pentagono, Centro de Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM.
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En esta declaracion que hace el grupo hay un interés por tomar una postura critica
dentro de su propio trabajo y dentro de la misma plataforma en donde se presentan. Qué
agente deberia desempefiar el artista dentro de un espacio de exhibicion, cudl deberia ser
la forma de llevar a cabo su proyecto artistico. Pareciera que responder estas preguntas
en la actualidad es un tema menor. Pero si nos detenemos a analizar el trabajo artistico
dentro de las instituciones (la produccion acelerada, el cumplir agendas, numero de
exposiciones y proyectos durante el afio), o si vemos la cantidad de eventos dentro del
circuito cultural; podemos pensar que hay muy poco, o casi un nulo, ejercicio critico
respecto al trabajo que se realiza, tanto de parte de los artistas como por parte de las
instituciones. Es evidente que Grupo Proceso Pentagono se apegd a ser un agente critico,
no sélo respecto a la tematica de su obra, sino también respecto a la forma en que responde
y opera la propia institucion cultural que brinda el espacio de exhibicion.

Carlos Finck, uno de los integrantes de Grupo Proceso Pentagono, respecto a esta
mirada critica que dirigieron ante la propia organizacion del Salon menciona que: “Ese
Salon de Arte experimental fue un dolor de cabeza para el INBA desde que empezo (...)
se dieron cuenta que eran unas loqueras que no estaban acostumbrados a ver en un
museo”.” Desde otro lugar, el anuncio del grupo sobre participar fuera del concurso
cuestiona al propio lugar donde se muestra el trabajo artistico. Pues, ;este espacio deberia
ser idoneo para “evaluar de forma estética” represiones, violencia, desapariciones y las
tematicas claras que presentan los artistas dentro de su proyecto?, ;O so6lo deberia de
funcionar como espacio para reflexionar sobre los acontecimientos que se viven en el
entorno y visibilizar dichas problematicas? Es crucial traer a cuenta esta pregunta, pues
la disidencia que generaron los artistas con /929: Proceso genera este tipo de reflexiones

imprescindibles.

“Entrevista inédita a Carlos Finck (Integrante de Grupo Proceso Pentagono) realizada en el marco de esta
investigacion, marzo 2018.
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Quiero sefialar en este momento que una de las inquietudes y cuestionamientos
que surgieron al momento de realizar el presente trabajo de investigacion y, sobre todo,
cuando se fueron articulando las lineas que rigen este proceso (teatralidad y disidencia),
fue subrayar si los espacios de exhibicion y el trabajo artistico pueden cuestionar, desde
el interior de los propios circuitos culturales, su propia razén de ser y los contextos en los
cuales se ubican. Traer al presente estas movilizaciones hechas en 1929: Proceso hace
pensar qué tan pertinentes son los espacios de exhibicion hoy en dia, y de qué manera las
producciones artisticas pueden generar fisuras en el campo social.

Finalmente, y en relacion a cuestionar los espacios de exhibicion, quiero traer a
cuenta de nuevo la idea de disidencia. Una disidencia politica que genera preguntas,
interviene, propone debates, manifiesta posturas en desacuerdo y sefiala sintomas. Estas
desavenencias me parecen centrales que se realicen dentro de los espacios de exhibicion,
ya que en esos espacios se hacen presentes los desacuerdos de manera directa a los
aparatos politicos culturales. Pensando en el trabajo que propuso Grupo Proceso
Pentagono, pero también reflexionando sobre los aparatos culturales en la actualidad, me
parece indispensable cuestionar constantemente el trabajo curatorial, los formatos de
exhibicion, los circuitos artisticos, e interrogar a los agentes involucrados en estos

escenarios.
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Apunte curatorial con guiiio de teatralidad

El ejercicio que pretende esta ultima seccion es desmenuzar la idea de la
teatralidad en el trabajo que se ha analizado a lo largo de estas paginas. Y ya que el
territorio de la obra de Grupo Proceso Pentagono es el espacio de exhibicion como la
galeria o el museo, la intencidon que se ird sugiriendo en estas lineas es el cruce entre un
acercamiento curatorial y el gesto de su teatralidad. Para empezar con el eje medular del
ensayo, me parece que una buena introduccion es el sentido y la provocacion que suscita
pensar la teatralidad en la obra de /929: Proceso. Es decir, hay un ejercicio de movilizar
los marcos de produccion, circulacion y representacion en el campo del arte para exponer
y visibilizar otras formas en su ejecucion. El investigador José Sanchez sefiala a proposito
de esta situacion: “Los marcos pueden ser removidos, las situaciones pueden ser
reencuadradas para producir otras experiencias de realidad. Y si esas experiencias de
realidad son efectivas, la realidad misma habra sido transformada”.** El marco que
construye la teatralidad aplicada en la revision de 7929: Proceso propone una
construccion de la mirada hacia otras formas de leer la obra del grupo. Poner el acento en
este otro marco de referencia para acercarnos a la produccion de Grupo Proceso
Pentagono dirige la atencion y la construccion de sentido hacia el participante o
espectador como el actor principal de la obra. Pues, como ya se ha mencionado
anteriormente, la operacion que los artistas realizaron al decidir hacer un recorrido,
cuartos, espacios para transitar o intervenir pone al visitante como el sujeto activo de este

universo. Por otro lado, la nocion de la teatralidad aplicada a 71929: Proceso también

sugiere provocar y pensar interferencias dentro de los espacios de exhibicion que generen

*José A. Séanchez, “Nosotros: Marcos para instituir el plural” en Componer el plural, ed. Victoria Pérez Royo y Diego
Agullo (Barcelona: Ediciones poligrafa, 2016), 38-39.
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multiples formas de acercarnos a ellos, de habitarlos y construirlos en conjunto. Como
bien anota la investigadora Ileana Diéguez sobre la teatralidad: este ejercicio posibilita
abrir “una percepcion capaz de configurar mundos y desatar otros imaginarios”.*

Ahora bien, quiero traer a cuenta la idea de archivo que ha sido fundamental en la
construccion de esta mirada con guifio en la teatralidad. De manera intuitiva y en un
campo formativo como lo ha sido la maestria en Historia del Arte con énfasis en Estudios
Curatoriales, el proceso que fui llevando desde las primeras consultas de los documentos
que dan testimonio sobre la produccién de Grupo Proceso Pentdgono ha significado un
proceso curatorial. Ya que el ejercicio de revision y consulta de dichos documentos fue
lo que construy¢ la declaracion y el eje principal bajo los cuales leer la estrategia de la
teatralidad en la obra /929: Proceso. El fondo documental de Grupo Proceso Pentagono
se encuentra resguardado en el Centro de Documentacion Arkheia del Museo
Universitario de Arte Contemporaneo de la UNAM. El museo en cuestion tiene bajo su
resguardo dos colecciones: artistica y documental. La artistica corresponde a un grupo de
obras realizadas desde 1952 a la fecha, estas obras se pueden identificar formalmente
como instalaciones, pinturas, esculturas, etcétera. Por otro lado, el acervo documental
corresponde a una serie de archivos que contienen materiales diversos: fotografias,
documentos personales, folletos, catdlogos, hemerografia, juguetes y diversos artefactos.
El territorio donde se encuentran dichas colecciones corresponde a la UNAM, por lo
tanto, el museo se ha posicionado como el referente principal que contiene un acervo
publico de arte contemporaneo en México.

La estrategia bajo la cual se ha conformado la coleccion documental del museo se

basa en la consideracion de que es un acervo con calidad de patrimonio universitario, lo

“lleana Diéguez Caballero, “Escenarios y Teatralidades Liminales. Practicas artisticas y socioestéticas” en
Inquietando, consultado el 9 de octubre del 2018, disponible en:
https://inquietando.wordpress.com/textos-2/escenarios-y-teatralidades-liminales-practicas-artisticas-y-socioesteticas
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que permite “enriquecer los relatos historiograficos del arte en México y fortalecer la
politica de la memoria”. Los archivos que tiene Arkheia se han orientado en los siguientes
ejes: artistas, museografia/museologia, colectividades, espacios, criticos/curadores,
publicaciones, libros de artista, movimientos sociales e instrumentos de investigacion.*
El fondo documental de Grupo Proceso Pentdgono se encuentra dentro del eje de
colectividades, en donde también se pueden encontrar los de Grupo Mira, No-Grupo,
entre otros.

Al mencionar en este momento los fondos documentales me parece clave decir
que la convocatoria para la cohorte en Estudios Curatoriales 2017-2019 tuvo el proposito
de que los aspirantes hiciéramos una revision de los archivos resguardados por el museo
y, a partir de ello, lanzdramos una propuesta de “investigaciéon y curaduria con los
materiales del Centro de Documentacion Arkehia”. Los aspirantes teniamos que tomar
una capacitacion para poder consultar los fondos y después revisarlos con detenimiento
para poder proponer nuestro proyecto. Esa primera consulta que me acerc6 al archivo fue
lo que detond que tuviera acceso a Grupo Proceso Pentadgono y, con ello, advertir y
sefialar la teatralidad que encontraba en algunos documentos del trabajo del colectivo.

Uno de los propdsitos de los archivos resguardados en Arkheia es poder
consultarlos, conocer las narraciones, los testimonios y las producciones artisticas de una
época determinada. Pero, por otro lado, los archivos también juegan un papel
determinante en la produccién de conocimiento, ya que a través de ellos se pueden
generar investigaciones académicas, produccion de textos, seminarios o proyectos
curatoriales. Respecto a esto tltimo el museo realiza aproximadamente dos exposiciones
anuales a partir de la coleccion documental. Uno de los trabajos medulares de Arkheia es

resguardar los archivos, tenerlos disponibles para consultarlos y levantar proyectos de

“Para tener un panorama mas detallado de cada uno de los ejes que conforman los archivos de Arkheia del Museo
Universitario de Arte Contemporaneo de la UNAM se puede revisar su pagina web: https://muac.unam.mx
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distinta naturaleza. Por ello, la catalogacion que hacen en torno a ellos es fundamental.
Con el proposito de tener un acercamiento al territorio de donde emand la nociéon de
teatralidad en Grupo Proceso Pentigono, hablaré ahora sobre la herramienta de
catalogacion en donde se organiza el universo de los fondos documentales.

Cuando llegan los archivos a Arkheia el personal del museo se enfrenta a una tarea
enorme y un reto fundamental: revisar con detalle el material, clasificarlo y resguardarlo
para el acceso y la consulta de futuros agentes interesados en €l. La herramienta que se
utiliza en este trabajo es una tabla de Excel con rubros especificos que van ddndole orden
y lectura a los materiales de cada archivo: clave, folio, fecha de entrada de material, fecha
de registro de material, ubicacion actual, nimero de caja, titulo/carpeta, tipologia
documental, formato, género, apellido, nombre, titulo, fuente, fecha, afio,
editorial/institucion, ciudad, pais, idioma, paginas, ejemplares, soporte, técnica, medidas,
nimero de elementos, imagen, blanco y negro/color, encuadernacion, digitalizacion,
estado de conservacion, comentarios de estado, temas/palabras clave, descripcion,
condiciones de acceso, procesado por... etcétera.”’ Estos son los ejes que van ubicando y
dandole sentido a cada registro documental. Al navegar en el catdlogo de Grupo Proceso
Pentdgono me encontré con diversos materiales: fotografias, catalogos, planos,
correspondencias, mecanuscritos de los artistas, notas de prensa, impresiones, carteles,
en fin, una cantidad enorme de documentos que da testimonio de la produccion de este
colectivo de los afios setenta. En el capitulo anterior presenté dos fotografias y un

fragmento de un cuestionario que fue utilizado en la obra [929:Proceso, y son

“"Para tener un conocimiento profundo de los catdlogos se recomienda solicitar cita o informacién a Arkheia en el
MUAC de la UNAM. Los archivos que estan disponibles para consulta publica regularmente son los que estan
totalmente catalogados. Cada casilla que va describiendo al documento depende de la naturaleza del propio archivo,
pero se intenta mantener un esquema base para todos los fondos, y asi poder tener acceso y localizar efectivamente
cada documento.
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precisamente estos elementos los que han sido fundamentales para aplicar la operacion
de la teatralidad en este trabajo del grupo.

A través de ellos se puede ver la arquitectura escenografica que se concibi6 para
la obra, asi como algunos elementos que construyeron el ambiente (como la oficina
burocrética), o la participacion del publico al llenar el cuestionario. Pero también he
hablado constantemente del recorrido, pues considero que es el mecanismo fundamental
de esta obra, ya que el espectador-visitante realiza la accion de entrar a un lugar,
caminarlo, habitarlo y, por lo tanto, se convierte en el sujeto activo de ese universo. A

proposito de esto quiero mostrar la siguiente imagen:

Fragmento de la propuesta inicial de Grupo Proceso Pentagono para la obra /1929: Proceso [Cat. 5]

46



La imagen muestra un trazado inicial sobre la conceptualizacion del proyecto
aterrizado al espacio. Es decir, en esa imagen se puede apreciar el interés del grupo por
realizar un recorrido con la pieza de 1929: Proceso. Este proposito que los artistas tenian
es un ingrediente clave para entender la teatralidad que se puede leer en su trabajo, pues
los trazos en el papel que muestra la imagen evocan claramente los pasillos, los cuartos,
las entradas y las salidas a distintos espacios. Al desentrafiar la operacion que funciona
con la obra 7929: Proceso aparecen las circunstancias fundamentales para pensar su
teatralidad: la construccion espacial (museografia), la luz y los elementos incluidos en €l.
Cuando vemos una obra de teatro tradicional, es decir, montada en un foro donde los
espectadores, desde las butacas, ven la funcion; vemos en el escenario escenografia y
utileria que evocan la representacion: muros, arboles, sillas, mesas y diversos objetos.
También el dispositivo teatral se va construyendo con luces especiales para crear el
ambiente de lo representado: luz azul para ambientes frios, o roja para escenas con
intenciones dramaticas fuertes. ;Qué pasa si se traslada esta operacion a un espacio como
el museo o galeria? La construccion espacial que presenta /929: Proceso es la que simula
el espacio de las oficinas de gobierno, las salas de tortura y los pasillos. La museografia
(en el caso de espacios de exhibicion) y escenografia (en el de los destinados para las
representaciones teatrales), funcionan, en este caso, de forma analoga. Ambos recursos
construyen un espacio concreto. La particularidad de la obra analizada en este trabajo de
investigacion es que el espectador/visitante es el cuerpo que habita la representacion, es
el participante activo de la escena construida con los recursos museograficos o
escenograficos que crean un ambiente determinado. En pocas palabras, es el actor de la

propuesta artistica.
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La idea de la museografia y escenografia® al momento de pensar la teatralidad en
el trabajo de 1929: Proceso estuvo presente desde el momento en que revisé el fondo
documental resguardado por el Centro de Documentacion Arkheia del MUAC: “El grupo
decidi6 sumarse a la campana en pro de los torturados y desaparecidos por motivos
politicos, y para ello arm6 un espacio arquitectonico-escenografico, donde el verdadero
actor es el visitante que se desplaza por oficinas, cubiculos y cadmaras de interrogatorio y
tortura”.* Esta anotacion que hizo Raquel Tibol a proposito del trabajo realizado por el
grupo me sugirid, en primera instancia, pensar en la nocion de la teatralidad. Y como ya
he mencionado, algo que siempre estuvo presente al momento de articular la pregunta:
(Es posible leer la produccion de Grupo Proceso Pentagono bajo la perspectiva de las
teatralidades? fue la idea del cuerpo del visitante o espectador. Y esto me llevo a pensar
sobre el espacio, los elementos que lo conforman y las personas que realizan acciones
dentro de ese determinado lugar.

En el texto Estética de lo performativo de Erika Ficher se apunta la nocion de
realizacion escénica como forma en donde el hacer una accidon responde al momento
mismo en que se ejecuta. Es decir, no se trata de una representacion hecha con
anterioridad, ni se trata de unos cddigos representacionales ya dados —como ocurre en el
teatro tradicional donde se genera una ficcidn a partir de un texto draméatico—. En todo
caso, esta nocion de accion o realizacidon escénica responde al aqui y ahora, al cuerpo que
hace en el presente una determinada tarea. Sumando esta aproximacion a la idea de
teatralidad, los cuerpos que se presentan y realizan una accion, lo hacen en un espacio

determinado y en respuesta a ciertos elementos colocados en ese lugar. Por ejemplo, hablo

“8La etimologia de museografia nos dice que su significado, en pocas palabras, es escribir o construir el museo. La
palabra también tiene implicaciones propias de los espacios museales, ya que se tienen que tomar en cuenta elementos
de conservacion al realizar el espacio para mostrar las obras de arte, como la luz y la humedad. Por otro lado, el
significado de la palabra escenografia es la decoracion o construccion de la escena, habitualmente de una obra de teatro,
pero también se puede hablar de escenografia para television o producciones cinematograficas.

4gRaquel, Tibol. “Evocaciones con motivo del Salon de Experimentacion”, Proceso, 12 de febrero, 1979, 52-53.
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de la teatralidad como ese momento en donde los cuerpos —en este caso, los de los
espectadores— se hacen presentes, dialogan, interfieren y manifiestan sus deseos, pero
como sefiala Erika Fisher, esto ocurre en un espacio performativo: “(...) el espacio en el
que tiene lugar una realizacion escénica hay que considerarlo como espacio performativo.
Brinda singulares posibilidades para la realizacion entre actores y espectadores, para el
movimiento y la percepcion, que ademas organiza y estructura”.”

La consideracion de ese espacio que nos sefiala Erika Fischer posibilita pensar en
ese sitio como detonador de acciones o realizaciones escénicas. La teatralidad a la que
me he acercado en este caso es precisamente la que provocan esos espacios que abren
posibilidades del acontecimiento o la intervencion. Por un lado, estéd la construccion del
cuerpo arquitectonico o escenografico; por otro lado, el contenido visual, textual o sonoro
que pueda tener dicho espacio; y, finalmente, el cuerpo del espectador que atraviesa el
espacio y realiza algunas acciones. La conjuncion de estos tres momentos provoca una
teatralidad que abre paso a un acontecimiento que ocurre en el momento mismo en que
se vive esa experiencia, como se vuelve a sefalar en el texto mencionado lineas arriba:
“Con la metafora del contagio vuelve a dejarse claro que cuando hablamos de experiencia
estética en el contexto de una realizacion escénica no la referimos a una obra, sino a lo
que surge a partir de aquello que acontece entre los que toman parte en ella”.”!

En este sentido me interesa poner a dialogar la idea de teatralidad con el espacio
de exhibicion donde se hace presente. Ya que el andlisis que he realizado a partir de esta
nocion de teatralidad lo he dirigido hacia una obra que se manifestd en un espacio de

exhibicion. 71929: Proceso puede ser un ejemplo de como se puede entender esta

teatralidad y cémo es que se articula con un ejercicio expositivo. El investigador Oscar

*°Erika Fischer-Lichte, Estética de lo performativo (Madrid: Abada editores, 2011), 220.
3!Erika Fischer-Lichte, Estética de lo performativo, 74.

49



Cornago nos habla al respecto de lo que la teatralidad es, en relacion al espacio de la obra
y el publico:

Aunque la pieza siga teniendo un principio y un final claramente
delimitados, el interés se desplaza a ese otro espacio, el del publico,
donde esos limites van a entrar en un proceso abierto, vivo e
indeterminado de negociacion. En otras palabras, la obra somos
nosotros, los que estamos ahi en ese momento, formando parte de un
espacio social en el que los papeles de actor y espectador, artista y no
artista, obra y no obra, sin dejar de existir, entran en una relacion
dinamica.*?

Siguiendo las lineas de Cornago, en donde el visitante-publico es el generador, o,
mas bien, el provocador y el agente activo, e incluso es la obra misma, me interesa
delinear esta reflexion a partir del trabajo de Grupo Proceso Pentagono desde la lectura
de su teatralidad operada dentro del espacio expositivo. Este planteamiento es
fundamental, ya que la experiencia de la teatralidad en el trabajo del grupo se articula
mediante la disposicion espacial de sus elementos y el recorrido que se propuso para el
visitante.

Respecto a este punto quiero traer a cuenta una aproximacion de la investigadora
Ileana Diéguez sobre este tema: “Utilizo la palabra teatralidad como dispositivo que se
configura en el acto de la mirada, a través del cual se semiotizan practicas espontaneas
que tienen una funcionalidad simbolica inmediata”.”> Me interesa pensar la idea de la
teatralidad como ese dispositivo, 0 mecanismo curatorial, que organiza el espacio de
exhibicion para que el acontecimiento de la escena suceda. Es decir, la operacion de la
museografia o escenografia articulada desde un mecanismo curatorial en un espacio de
exhibicion puede construir el espacio para que, al momento de que el visitante-espectador

entre en la propuesta artistica, se convierta en el actor-participante de esa obra. Por

ejemplo, en el caso de 7929: Proceso, el espacio organiza y ordena una serie de

52Oscar Cornago, “La teatralidad de lo piblico” en Manual de emergencia para prdcticas escénicas, coord. Oscar
Cornago (Madrid: Continta Me Tienes, 2014), 103.

%3 lleana Diéguez Caballero, Escenarios Liminales: Teatralidades, Performatividades, politica (Buenos Aires: Atuel,
2007), 180.
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operaciones en la sala para que las personas transiten, habiten e intervengan dicha
propuesta. Ubicar la teatralidad en un despliegue expositivo coloca directamente al
publico como el actante principal dentro de ese universo. Otra resefia de la obra de Grupo
Proceso Pentdgono menciona de manera puntual: “La atmosfera creada a lo largo y ancho
del ambiente que se propone al publico es, posiblemente, uno de los mayores logros en
cuanto a la obtencion de una participacion activa del espectador”.*

Para continuar con la linea de la teatralidad, el espacio de exhibicién y la
resonancia que existe de estos elementos en la obra de /929: Proceso, quisiera traer a
cuenta la exposicion que se llevd a cabo en el Museo Universitario de Arte
Contemporaneo de la UNAM de septiembre de 2015 a febrero de 2016. La exposicion en
cuestion fue Grupo Proceso Pentagono. Politicas de la intervencion 1969-1976-2015.
Durante la gestion de Pilar Garcia en el afio 2013 como curadora responsable del Centro
de Documentacion se adquirio6 el archivo de Grupo Proceso Pentagono, que en su gran
mayoria tenia Victor Mufioz, uno de los integrantes del grupo. La gestion para adquirir el
archivo respondié a un interés curatorial por resguardar y construir el eje de archivo
correspondiente a colectividades. La exposicion sobre Grupo Proceso Pentagono se
realizo justamente porque se habia adquirido el archivo del colectivo, y también porque
antes no se habia hecho una exposicion de la historia y el trabajo del grupo. Cuando se
llevo a cabo este proyecto la coleccion artistica del museo adquirid piezas iconicas, como
las realizadas en A nivel informativo (trabajo mencionado en el primer capitulo de este
ensayo). La intencion curatorial de la exposicion, como lo menciona Pilar Garcia, fue:

“(...) que las piezas y el archivo dialogaran mucho més que en otras exposiciones; la idea

5% Francisco Hernandez, “En busca de la participacion total del publico en la obra artistica”, en EI gallo ilustrado,
suplemento de EI Dia, 4 de febrero de 1979, p. 9.
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era ubicar las producciones mas importantes que habian hecho como grupo y, a partir de
eso, poner el archivo”.”

Las estrategias y decisiones curatoriales que llevaron los responsables de la
exposicion (Pilar Garcia en colaboracion con Julio Garcia Murillo y Elisa Schmelkes)
fueron las siguientes: primero se propuso el ejercicio de revision y catalogacion del
archivo recién adquirido. Esta tarea fue una de las herramientas principales para la
reconstruccion historiografica de Grupo Proceso Pentagono, pues con la consulta a fondo
de los documentos se pudo rastrear la trayectoria que recorrid el colectivo durante su
trabajo, ademas de reconstruir obras clave que a los curadores les resultaron interesantes
para volver a mostrar en la exposicion. Pero también, este trabajo de investigacion
involucro6 a los artistas, ya que una estrategia que propuso Pilar Garcia fue convocar a
algunos integrantes de Grupo Proceso Pentagono en el proceso de investigacion y
produccion del proyecto. La intencion fue fortalecer el relato sobre el trabajo de este
colectivo y reconstruir algunas obras mediante entrevistas, charlas y los propios recuerdos
que los artistas tenian de su trabajo.

La exposicion realizada en el MUAC finalmente se construyd a partir de una
cronologia® exhaustiva sobre el trabajo de Grupo Proceso Pentagono que daba cuenta de
todas las producciones realizadas por el grupo y las intervenciones en las que se
involucraron. También esta linea de tiempo da testimonio de los afios en que entraron y
salieron algunos artistas, gesto que visibiliza el movimiento interno que los caracteriz6
como grupo de trabajo. Por otra parte, la exposicion mostraba obras iconicas realizadas

por el colectivo. El despliegue que se hizo en el espacio de algunos de los trabajos

55pilar Garcia de Germenos (Maestra en Estudios de Arte por la Universidad Iberoamericana), en conversacion con la
autora, marzo 2019.

%6 Para tener un panorama mas puntual de los acontecimientos relatados en la cronologia de Grupo Proceso Pentagono
se recomienda consultar el catdlogo de la muestra: Garcia, Pilar y Julio Garcia Murillo, eds. Grupo Proceso Pentdagono.
Politicas de la intervencion 1969-1976-2015. México: MUAC, UNAM, 2015.
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realizados por Grupo Proceso Pentdgono consistié en mostrar documentos originales
(fotos, planos, escritos, etcétera) que servian como referentes textuales y visuales que

acompafiaban la obra exhibida.

Registro de la exposicion Grupo Proceso Pentagono. Politicas de la intervencion 1969-1976-2015. En el
Museo Universitario de Arte Contemporaneo de la UNAM. Vista parcial de la cronologia y el archivo. Septiembre
2015 a febrero 2016. [Cat. 6]
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Registro de exposicion Grupo Proceso Pentdgono. Politicas de la intervencion 1969-1976-2015. En el
Museo Universitario de Arte Contemporaneo de la UNAM. Vista de instalacion 1929: Proceso. Septiembre 2015 a
febrero 2016. [Cat. 7]

Las imagenes aqui mostradas permiten observar parte de la exposicion realizada
en el MUAC. La primera hace referencia a la cronologia que intento ser el eje conductor
del discurso vaciado en el espacio de exhibicion. También en esta primera imagen se
muestra una mesa de trabajo donde se alcanzan a ver documentos, fotos y escritos. Este
gesto, como bien se ha dicho, intentaba ahondar en el relato historico-visual que se tiene
en el archivo de Grupo Proceso Pentdgono sobre las obras que realizaron. La segunda
imagen es un registro de uno de los cuartos de la obra 7/929: Proceso. Como se puede
apreciar en esta ultima fotografia, la disposicion y los elementos que se observan son una
muestra de la réplica que se intentd hacer con esta pieza en especifico. Las
reconstrucciones que se volvieron a mostrar en el MUAC intentaron ser lo mas parecidas
a lo que hizo el grupo en sus afios de trabajo. Sobre esta obra Pilar Garcia comenta que:

“El recorrido de la pieza fue una réplica lo més fiel posible, quiza los tamafios no, pero la
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secuencia si. Primero pasas por un lado, luego por otro y asi”.”’ Este aspecto me interesa
subrayarlo, ya que sefiala el proposito que la obra tiene para involucrar al visitante y
sumergirlo dentro de un espacio especifico mediante el recorrido. Es importante senalar
en este momento dos puntos centrales en la conceptualizacion y construccion de 71929:
Proceso. La obra de 1979 presentada en el Auditorio Nacional se adapté al espacio que
le tocd ocupar al grupo. Y como ese lugar no era propiamente de exhibicion (museo o
galeria), los artistas se enfrentaron al problema de usar la arquitectura y la construccion
que ya tenia en si mismo ese lugar. Por ejemplo, los bafios o cuartos que ya estaban ahi
fueron habitados por la propuesta. Por lo tanto, la operacion que funcion6 en este sentido
fue la de ir construyendo la pieza con base en lo que el espacio les permitia. A diferencia
de esto, la reconstruccion del 2015 en el MUAC si se hizo en un museo propiamente. Lo
que me interesa sefalar de este aspecto es el mecanismo curatorial que decidieron
mantener con esa re-activacion. Es decir, se construyd toda una museografia con el
proposito de evocar la obra de 1929: Proceso dentro de un cubo blanco; se mantuvo la
idea de recorrido, de habitar un ambiente especifico como los cuartos de tortura, las
oficinas burocraticas, los pasillos y los espacios oscurecidos. En pocas palabras, la réplica
o re-actualizacion de esta obra respondi6 al concepto central que la pieza propuso en su
momento, es decir, conforme a la idea que a los artistas les interesd desde un inicio: que
el espectador transitara ese ambiente de represion y violencia que se vivia en los afios
setenta mediante el recorrido por la obra presentada. Para reforzar esto ultimo Julio Garcia
Murillo menciona: “Tu experiencia en el espacio era muy particular, porque entrabas a
una parte tipo cubo blanco en donde te recordaban que lo que estabas viendo era un réplica

con los documentos, pero luego entrabas a un lugar donde ya no se reconocia ese museo,

57p: . . : . : e
Pilar Garcia de Germenos (Maestra en Estudios de Arte por la Universidad Iberoamericana), en conversacion con el
autor, marzo 2019.
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entrabas al ambiente”.”® Ese ambiente a donde entra el espectador es justamente el espacio

que provoca pensar la teatralidad dentro del trabajo realizado por Grupo Proceso
Pentagono, ya que el espectador se vuelve el actor o el personaje central de la
construccion de dicho espacio.

Una referencia intuitiva que pude percibir en el trabajo de Grupo Proceso
Pentagono relacionada con la idea de las teatralidades fue la manera como se organizaban.
Su forma de trabajo me sugeria pensar en ellos como una suerte de laboratorio en donde
los cuerpos sentados ante una mesa hacian aparecer sus humores, sus disensos, sus deseos
y, en el mejor de los casos, sus acuerdos entre los individuos integrantes del grupo. Como
ellos mismos mencionan sobre su forma de trabajo: “Para finalizar, diremos que no
planteamos lo grupal como ausencia de individuos, quienes esto pregonen estin
jodidos”.”” Y justo en el aparecer del cuerpo de las individualidades es donde se abre el
escenario para que las teatralidades ocupen espacio, abran preguntas e interfieran el
campo artistico y social.

Quisiera cerrar este apartado recuperando al archivo como ese espacio detonador
que posibilitd dar la lectura de la teatralidad en Grupo Proceso Pentdgono. Al consultar
los documentos que me generaron esta reflexion fui encontrandome con ciertos espacios,
rupturas y momentos que descolocaban la propia idea de registro guardado en un fondo
documental. También se presentd un desborde que insistia una y otra vez en sefialar otros
espacios, otras lecturas y otras razones de ser de los propios documentos. Por eso mismo
aparecio la teatralidad en el registro documental, y esta otra mirada que se le puede dar a
Grupo Proceso Pentadgono y a la obra aqui tratada. Como menciona Jacques Derrida en

su texto Mal de archivo: “(...) Se trata de ese performativo por venir cuyo archivo no

¥Julio Garcia Murillo (Egresado de la Maestria en Historia del Arte/Estudios Curatoriales de la UNAM), en
conversacion con el autor, marzo 2019.

5 Grupo Proceso Pentdgono, “De los frio a lo caliente”, Artes Visuales 23 (1980) 23-27. Fondo Grupo Proceso
Pentdgono, Centro de Documentacion Arkheia, MUAC, UNAM.
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. . ., . 60 .. .
tiene ya ninguna relacion con el registro de lo que es”.”” Este acontecimiento por venir es

lo que se presentd al sacudir y re-visar los documentos resguardados en el fondo
documental: este acceso a los documentos propicid leer la teatralidad en la obra /929:

Proceso.

Jacques Derrida, Mal de archivo. Una impresién freudiana (Madrid: Editorial Trotta), 79.
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Conclusiones

Esta nocién de colaboracion como trabajo compartido o colaborativo
y del trabajo como un recurso producido socialmente, nos
proporciona los medios para volver a imaginar el tipo de trabajo en
que se ha convertido el arte, asi como el papel y funcién que el Museo
del futuro podria jugar dentro de esa re-imaginacion.

Esta reflexion ha significado plantear un camino que ha implicado varios puntos
intercomunicados entre si. Por un lado, mi trayectoria en el campo de estudios curatoriales
ha posibilitado replantear, formular y mirar desde diversos angulos lo que ha significado
este trabajo de investigacion. Al decidir plantear la linea de andlisis de la teatralidad
aplicada a Grupo Proceso Pentidgono, concretamente a su obra /929: Proceso, se
expandieron reflexiones desde diversos puntos: la idea de la teatralidad en un espacio de
exhibicion, qué implica analizar desde esta postura una obra enmarcada en la década de
los setenta en México y qué posibilidades de critica desata esta reflexion. Por supuesto,
el escenario que se presentd con la obra en cuestion potencio esta idea de las teatralidades
en espacios de exhibicidn; pues la construccion espacial que se puede apreciar en la obra
y, sobre todo, el visitante-espectador como sujeto activo fueron las ideas que me
permitieron desarrollar el andlisis presentado .

Cuando me acerqué de manera directa a los documentos resguardados en el Centro
de Documentacion e Informacion Arkheia del MUAC en la UNAM, se abrid un escenario
que me permitio discurrir sobre la teatralidad en una obra de los setenta. Me parece
fundamental traer a cuenta en este momento que el primer contacto que tuve con los
fondos documentales fue cuando me postulé a la maestria en Historia del Arte con énfasis

en el campo de Estudios Curatoriales. Y ese primer acercamiento con el archivo propicid

¢! John Byrne, “Becoming constituent” en The constituent museum. Constellations of knowledge, politics and mediation.
A generator of social change, Ed. John Byrne et al. (Amsterdam: Valiz L’i-Middlesbrough Institute of Modern Art-
CC, 2018), 27.
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que se fuera construyendo el eje que finalmente se vacié en este texto. En los tltimos
afios la figura del archivo ha estado presente en distintos debates y circuitos del arte. Una
plataforma que se dedico a tocar el tema fue Archivos Fuera de Lugar. Circuitos
expositivos, digitales y comerciales, encuentro internacional organizado en 2015 en el Ex
Teresa Arte Actual de la Ciudad de México. En el texto publicado a proposito de ese
encuentro Gustavo Buntix menciona que: “La actualidad del documento debe redefinirse
tanto en su concepto como en su materialidad. Percibirlo no s6lo como un instrumento
referencial, sino como un fragmento especifico de la referencialidad aludida”.®® Creo que
este apunte ha resonado en la trayectoria que tuve al consultar los documentos sobre
Grupo Proceso Pentidgono, pues ese camino de redefinicion del documento y su
singularidad puede provocar otras lecturas, conexiones y resonancias al momento de
acceder al propio documento. Aunque no hay una anotacion firme, explicita y directa
sobre la teatralidad en el fondo del grupo, si hay gestos, pistas y fragmentos que pueden
ir construyéndola.

Creo que las posibles lineas que se pueden seguir en un trabajo de investigacion
siempre pueden reformularse, tomar diversas direcciones y abordar campos de reflexion
que no necesariamente son los que se plantean desde un inicio. Pero cuando encuentras
esa linea o declaracion sugerente y vibratil que la propia investigacion te arroja, aparecen
los cuerpos, los signos, las voces y las imagenes que construyen la escenografia ideal para
plantear esa postura. Fue exactamente asi que la teatralidad aparecié como nocion de
analisis documento tras documento, imagen tras imagen; y asi se fue construyendo una

escenografia idonea para hablar de este tema.

2Gustavo Buntix, “Poéticas del resto” en Archivos fuera de lugar. Circuitos expositivos, digitales y comerciales del
documento, Coord. Joaquin Barriendos y Sofia Carrillo Herrerias (México: Taller de Ediciones Econdmicas, 2017),
104.
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Al consultar los materiales, las huellas y los rastros que encontré sobre /929:
Proceso fue posible entender de qué forma oper6 esta pieza dentro de un espacio de
exhibicion. Esta operacion fue una clave para entender como es que los cuerpos que
atraviesan el espacio de la sala se hacen presentes, toman la palabra e interfieren el
universo propuesto por los artistas. En este sentido es que me ha interesado reflexionar
sobre el aparato de exhibicion como agente movilizador y movilizado por y desde un
proceso artistico. Esta movilizacion del marco o contexto de sala de exhibicion ha sido
posible gracias al interés personal y profesional en el que me he desarrollado desde que
sali de la Licenciatura en Literatura Dramatica y Teatro de la UNAM. Mi profesion en el
campo del teatro ha navegado desde distintas aproximaciones mediante las cuales es
posible entender la construccion y la conceptualizacion de la escena propiamente dicha.
Pensar diversos procesos desde la idea del teatro ha abierto el horizonte a repensar
constantemente cudles son los recursos, los actores, los espacios y los momentos para que
el hecho teatral aparezca, se reconfigure, o incluso se ponga en crisis. Y la plataforma en
que se ha inspirado este ensayo ha disparado la reflexion de un pensamiento teatral
aplicado al ejercicio de la curaduria con la obra 7/929: Proceso. Pensando en este tema,
expongo la idea de la critica e historiadora del arte Sibylle Omlin en su reflexién dentro
del texto Perform the space: performance art (re) conquers the exhibition space en donde
menciona: “Tanto la instalacion como el performance ya no estdn satisfechos con el
espacio acostumbrado para el arte (museo o espacio de exhibicion). Ambas formas
tienden a expandirse hacia el espacio publico, a habitar un espacio de intervencion
social”.®> Me parece que al encadenar la idea de la teatralidad dentro de un espacio de

exhibicion se expande y se moviliza la forma de conceptualizacion, produccién y, por

supuesto, el lugar donde se muestra la obra o el proceso creativo.

3Sibylle Omlin, “Perform the space: Performance Art (Re)Conquers the exhibition space”, Performing the exhibition
OnCuratin.org 15 (2012): 6.
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La curadora e investigadora Monica Hoff sefial6 en una ponencia realizada en el
marco del Coloquio Internacional “El museo foro” (realizado en el Museo Universitario
de Arte Contemporaneo de la UNAM en 2018): “Pensar los museos implica pensar

2"

colectivamente y no siempre por y desde el consenso”.®* Reflexion que ha estado presente
durante el proceso de investigacion de los documentos sobre la obra 1929: Proceso. Pero
también este pensamiento me ha causado tener en mente el desacuerdo, las negociaciones,
las criticas y las distintas posturas que necesariamente hay que introducir dentro de los
espacios de exhibicion.

Las ideas de colectividad y proceso, que también se han reflejado en este ensayo
cuestionan de manera critica las formas en que nos acercamos al trabajo artistico y a los
formatos en que se exhiben. Grupo Proceso Pentagono plantea en su forma de trabajo un
espacio para que aparezcan las individualidades, discutan, lleguen a algun acuerdo y
vuelvan a repensar sus ideas al momento de imaginar un proyecto. Actualmente pareciera
que esta forma de trabajar de manera colectiva es un tema ya conocido y probado. Pero,
(realmente ya no tiene nada que decir en nuestro contexto, en la forma en que trabajamos
con los otros, en la forma en que opera un museo? Creo que volver a pensar y poner en
practica constantemente la idea de colectividad dentro de un trabajo curatorial, dentro de
los procesos artisticos y los espacios de exhibicion, provoca que se abran lugares diversos
de estas practicas e investigaciones. Pero también que se generen fisuras dentro de las
maneras en que se trabaja, tanto dentro de una institucion como dentro de un colectivo
artistico.

Los ejes que plantea 1929: Proceso han significado también una reflexion

pertinente sobre el contexto y el tiempo en que se ha escrito este ensayo. Los

8 Monica Hoff, “Si el museo es una escuela ;de qué tipo de escuela estamos hablando?” (ponencia presentada en el
Coloquio Internacional “El museo foro. Espacios museales para un mundo intolerante”, MUAC-UNAM, M¢éxico 13
de marzo 2018).
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desaparecidos, los presos politicos y el panorama de violencia que se vivio en la década
de los setenta son asuntos que actualmente en México siguen presentes. Las preguntas
ante estas situaciones que se han apuntado en la reflexion me parecen vigentes: ;Quién o
quiénes son los responsables de la situacion de violencia que se vive en el Estado
mexicano?, ;Coémo se deberian visibilizar estas problematicas y como se deberian de
discutir? 1929: Proceso también ha significado pensar en qué tipo de estética estamos
hablando cuando se presentan esta serie de acontecimientos sociales dentro de la obra
misma y en los circuitos del arte: qué formas de representacion desatan.

Quisiera cerrar con una postura que la teatralidad me ha sugerido y me sigue
provocando al momento de pensar su operacion en el campo del arte. Como he dicho
anteriormente evocar la teatralidad como ese momento de aparecer de los cuerpos, donde
se genera un espacio para el didlogo, la confrontacion y manifestacion de los deseos;
posibilita que esos cuerpos en un lugar como la caja negra o el cubo blanco instituyan
otra forma de relacionarse dentro de estos aparatos. Este eje que ha atravesado la
investigacion me posibilitd movilizar y expandir la cuestion: jEs posible leer la
produccion de Grupo Proceso Pentagono bajo la nocion de las teatralidades? Ello me
llevé a pensar en un espacio de exhibicion como lugar abierto para provocar procesos y
acciones instituyentes, tanto del visitante, de los artistas o del propio museo o galeria; con
el fin de transformar e interrogar constantemente las ldgicas operativas del trabajo

curatorial o artistico.
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Catalogo

Las siguientes imagenes pertenecen al Fondo Grupo Proceso Pentagono del
Centro de Documentacion e Informacion Arkheia del Museo Universitario de Arte

Contemporaneo de la UNAM.

1.- Fragmento del cuestionario nimero 3 realizado por Grupo Proceso Pentagono para el

proyecto 1929: Proceso mecanoescrito sobre hoja de papel bond.

2.- Fragmento de la propuesta inicial de Grupo Proceso Pentdgono para la obra /929:

Proceso mecanoescrito sobre cartoncillo.

3.- Grupo Proceso Pentagono (Carlos Finck, Felipe Ehrenberg, Miguel Ehrenberg,
Lourdes Grobet, Jos¢ Antonio Herndndez Amezcua y Victor Mufioz en colaboracion con
Carlos Aguirre) 1929: Proceso, 1979. Ambientacion en la Galeria del Auditorio

Nacional. Registro fotografico para esta investigacion.

4.- Grupo Proceso Pentagono (Carlos Finck, Felipe Ehrenberg, Miguel Ehrenberg,
Lourdes Grobet, Jos¢ Antonio Hérndndez Amezcua y Victor Mufioz en colaboracion con
Carlos Aguirre) 1929: Proceso, 1979. Ambientacion en la Galeria del Auditorio

Nacional. Registro fotografico para esta investigacion.

5.- Fragmento de la propuesta inicial de Grupo Proceso Pentdgono para la obra /929:

Proceso. Registro fotografico para esta investigacion.
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Fotografias proporcionadas por la curadora Pilar Garcia dentro del proceso de

investigacion del presente trabajo.

6.- Registro de la exposicion Grupo Proceso Pentagono. Politicas de la intervencion
1969-1976-2015. En el Museo Universitario de Arte Contemporaneo de la UNAM.

Vista de parte de la cronologia y archivo. Septiembre 2015 a febrero 2016.

7.- Registro de exposicion Grupo Proceso Pentagono. Politicas de la intervencion
1969-1976-2015. En el Museo Universitario de Arte Contemporaneo de la UNAM.

Vista de instalacion /929: Proceso. Septiembre 2015 a febrero 2016
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