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El arte ya no es un vehiculo de mera apreciacion: la
obra de arte, vinculo entre el artista y el cuerpo social,
es, ante todo, un argumento, la emanacion de una
estrategia que no necesariamente tiene que acompafarse
de lo bello o de aquella definicién anticuada de belleza
que, desde luego, hoy en dia no se contempla.

Luz Maria Sepulveda



Introduccion

La investigacion titulada “El uso del video para la documentacion de arte contemproaneo

(Videocatalogos del Museo de Arte Carrillo Gil 1992 -2000)” surgio del seminario
Conjunciones y Disyunciones realizado en julio de 2008 en el Museo de Arte Carrillo Gil.
La mision del proyecto consistio en la elaboracion de fichas de sala sobre algunas obras
de la coleccion permanente, las cuales también se sumarian a los contenidos de la pagina
web del museo.

Mi participacion se incluyé en el desarrollo de los contenidos institucionales del
museo (historia, arquitectura, vocacion y concepto) motivada por el interés de aprovechar
la plataforma académica para visualizar un ejemplo de gestion cultural, lo cual finalmente
derivo en este trabajo de titulacion.

De esta manera decidi acotar un breve periodo durante la direccion de Silvia
Pandolfi en el MACG de los noventa cuando se gestiond (1991) un patrocinio de
tecnologia con Fundacion Japon México® que proveyé al museo con equipo completo de
produccion y post-produccion, mismo que lo convirtio en el primer espacio —competente
al circuito de museos del INBA- con herramientas tecnoldgicas de este tipo. Camaras de
video y equipos de edicion fueron motivos de exploracion para una nueva generacion de
historiadores, quienes pudieron desarrollar sus contenidos de maneras novedosas a través

de videocatalogos, de entrevistas y de visitas a taller en un momento en el que los

! Fundacién Jap6n tenia un programa en la década de los noventa en la que proveian de equipo tecnolégico
a paises del tercer mundo con la mision de fomentar el desarrollo de contenidos a partir de tecnologia. Elias
Levin, Septiembre 2009. Produccion de videocatalogos en el Museo de Arte Carrillo Gil. México D.F
(Entrevista).



margenes del objeto artistico habian virado a lo performativo, objetual y efimero,
implicando nuevas formas de documentacion.

Es importante destacar que el estado actual del archivo de videos que se produjo
con este patrocinio se conoce poco, no estd sistematizado y solo cuenta con una vaga
carpeta de informacién sobre sus contenidos; la mayoria de los materiales sigue sin
digitalizarse con riesgo de perderse en poco tiempo y el formato Beta y VHS en el que se
mantienen para su divulgacién exclusiva en la bilbioteca del museo, dificultan la consulta
porgue solo tienen un equipo de reproduccion.

De ahi que esta investigacion tome por objeto de estudio este archivo (1992-2000)
producido en el MACG gracias a la vision de una gestion particular en el museo de ese
periodo. Este archivo ademas de ilustrar gran parte del panorama del arte emergente y
alternativo? de los noventa en nuestro pais, también pone de relieve aspectos importantes
de la gestion que le dio lugar. Una gestion que supo articular e incluir en su programacion
discursos alternativos que habian sido abandonados por la institucion desde que el Estado
después del 68 fue cuestionado sobre su papel hegeménico® como mecenas y promotor
del arte, y quedd al margen para dar cuenta de las précticas nacientes que esta vez se

alojarian en espacios independientes.

2 El término alternativo en esta investigacion se remite, para el caso de las précticas artisticas, a expresiones
basadas en soportes novedosos, no tradicionales, cuya apuesta discursiva tenia por objeto el desmarque de
toda nocioén oficial del arte en relacién a su funcion, la del espectador y la del objeto artistico. Asimismo,
nos referimos a espacios alternativos a aquéllos donde circularon y exhibieron estas practicas; espacios que
por naturaleza buscaban la emancipacidon de los circuitos de exhibicion oficial a manera de exponer
conforme a sus propias reglas y nociones. Ambos conceptos devienen, en gran medida, de la tradicion
artistica gestada entre los colectivos en los afios setenta.

® Olivier Deboroise (et.al), “Genealogia de una exposicién” en: La era de la discrepancia: arte y cultural
visual en México 1968-1997, México, Universidad Nacional Auténoma de México, 2007, p. 21.



Asi es como esta investigacion toca incluso el perfil del museo como ejemplo de
institucion reproductora de capital cultural entendido a traves del concepto de Pierre
Bourdieu sobre “los sistemas de ensefianza en los que se reproducen y construyen las

estructuras del espacio social”™*

siendo que la experiencia laboral de los videocatalogos
también dejo entrever el firme compromiso del museo por educar y formar profesionales
del arte bajo posturas afines a los margenes de los nuevos objetos artisticos.

El primer capitulo desarrolla la funcion del MACG dentro del circuito de museos
del INBA; pone de relieve el perfil que nos remite a la ampliacion de su oferta
museistica, en los noventa, la cual confluyo por su naturaleza -performativa, efimera con
los métodos de documentacién emanados del patrocinio de video. También hace énfasis
en la direccion de Silvia Pandolfi, quien redefinié la vocacion del MACG vy estructuro
como Yya sugerimos, dindmicas laborales de formacion y reproduccion de capital cultural
entre sus jovenes colaboradores, lo cual enlaza un breve ejemplo de gestion cultural con
los contenidos que se le desprenden.

El siguiente capitulo titulado “El video como soporte de documentacion de arte
contemporaneo” inicia con una breve resefia sobre la evolucion y constitucion del video
como medio independiente, el cual consigno un lenguaje audivisual con caracteristicas y
posibilidades propias. Es decir, como soporte artistico, archivo de nuevas tecnologias y
herramienta de documentacion de préacticas artisticas contemporaneas. Después introduce
el contexto en que se reapropid en México para finalizar con un breve esbozo de su
adopcion, uso y significacion en el MACG.

El dltimo capitulo da cuenta del andlisis realizado apartir del archivo de videos.

En la primera parte se destacan los videocatalogos mas relevantes que ejemplifican las

* Bordieu, Pierre. Capital cultural, escuela y espacio social. México, Siglo XXI, 1997, p. 78.



lineas centrales de la produccién artistica que intereso tanto a realizadores como a
artistas: el proceso creativo, la funcion del espectador en la construccion de sentido y la
inclusion de soportes no tradicionales en las obras. En la segunda se profundiza en 3
videos especificos a modo de sefialar la operacion y las posibilidades del video en su
interaccion con las préacticas artisticas documentadas. Es decir, como herramienta de
registro, como soporte para la construccion de fuentes y como medio para visualizar las

dindmicas que anteceden al desarrollo de practicas artisticas contemporaneas.



Capitulo 1
El Museo de Arte Carrillo Gil (MACG) como institucion reproductora de capital

cultural

Este capitulo describe la funcion del Museo de Arte Carrillo Gil, dentro del circuito de
museos del INBA, cuando se consolidd en los noventa como espacio alternativo y
articuld propuestas artisticas que hasta ese momento no circulaban por entornos
institucionales. Refiere la gestion de Silvia Pandolfi (1984-1997) en la que se redefinio la
vocacion del museo con perfil en arte contemporaneo y se adaptd una sala de video al
interior del MACG que lo inauguré como el primer espacio de exhibicion institucional
con medios tecnoldgicos para generar novedosos contenidos. Asimismo, destaca la vision
general de la direccion de Pandolfi en un momento en que el museo se comporté como
ejemplo de institucion reproductora de capital cultural ubicada en este caso por sus
esfuerzos de investigacion y exploracion sobre “nuevas concepciones curatoriales y
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museograficas en torno al arte contemporaneo en México™ y por su funcion formativa de

una red de profesionales del arte, quienes actualmente reproducen esta logica educativa.

Funcion del MACG dentro del circuito de museos del INBA
Después del 68 el Estado mexicano pasé por una etapa en la que se le cuestiono su papel
hegemdnico como mecenas y promotor del arte. En ese tono se fraguaron concepciones

artisticas y espacios de exhibicién independiente (Salén Independiente® 1968 y el Museo

> “Durante la gestién de Pandolfi se desarrollaron nuevas propuestas para la museografia y la curaduria
nacional e hicimos las exposiciones mas sobrias para destacar las obras en cuestion”. Edgardo, Ganado
Kim. Julio 2010. Gestion Silvia Pandolfi en el Museo de Arte Carrillo Gil. México D.F. (Entrevista).

® Secundada por un grupo de artistas inconformes con el sistema politico, quienes optaron por llevar la
disidencia politica al plano formal a través del Saldn Independiente (1968), y orientaron para ello sus
basquedas al cruce interdisciplinario y a la insercion de soportes no tradicionales para contrarrestar el
estrecho criterio oficial sobre un arte visual basado en las categorias de siempre (pintura, escultura, grabado
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del Chopo’ 1973) para alojar précticas nacientes. Por su parte, el Estado abandond la
adquisicion de lo producido en este esquema y se limito al empuje de pocas vertientes.
Esto disperso el panorama del arte en México porque el circuito de museos del INBA
dejo de articular la variedad de expresiones pronunciadas en el pais como en un principio
se hizo con el arte posrevolucionario. En los noventa, cuando proliferaron con mas fuerza
los espacios alternativos, esta dispersion se hizo més evidente.

Espacios como la Quifionera, el Salon des Aztecas, Temistocles 44, La Zona,
Pinto mi Raya y La Panaderia (entre otros), surgieron para consolidar la supervivencia de
artistas afines a un discurso que desde hacia tiempo no tenian resonancia en recintos
institucionales, siendo insuficientes los espacios de exhibicion independiente.

El Museo de Arte Carrillo Gil de los noventa revirtio, en su modesta dimension,
esta logica. Gracias al perfil alternativo que se forjé a finales de los ochenta, se diferencio
del resto del circuito institucional con lo que articuld (y capitaliz6) propuestas de arte
joven contemporaneo que por tiempo se habian desvinculado de la institucion y del
panorama del arte mexicano centralizado por el Estado. De ahi que se convirtiera en
puente comunicante entre la institucion y las practicas artisticas que habian virado a
nuevos rumbos sin eco en escaparates del INBA.

Sin embargo, la particularidad del MACG en el panorama de museos del INBA

parecia establecida desde un principio: su coleccién de origen sobre la Escuela Mexicana

y fotografia). Los independientes fueron los primeros en mostrarse receptivos a otras tendencias
internacionales que ampliaran su libertad creativa asi para que se rompieran las barreras entre la obra de
arte y el espectador. Pilar Garcia Germenos. Salén Independiente: una relectura en: La era de la
discrepancia: arte y cultural visual en México 1968-1997, México, Universidad Nacional Auténoma de
México, 2007, p 41.

" El Museo Universitario de Chopo quedé listo como un espacio dedicado a la difusién cultural, en
particular del arte joven y experimental en 1975. Desde su inauguracion, el Museo fue un centro promotor
del arte contemporaneo. Historia del Museo Universitario del Chopo, se encuentra [en linea]:
<http://www.chopo.unam.mx> [Consulta el 12 de Julio de 2010].
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de Pintura (principalmente de Orozco y Siqueiros) y obras en pequefio formato de las
vanguardias internacionales. El acervo concebido por el coleccionista Alvar Carrillo Gil,
quien adquirié las obras (1938-1965), y eventualmente destinara a un museo (1974) que
Ilevd su nombre con la mision de salvaguardar la integridad de su coleccion, configurd la
vocacion del MACG a la conservacion y exposicion del acervo.

En la practica el MACG de un principio no tuvo esta vocacion clara ni otra mas
destacada en el espectro de museos del INBA. Era evidente que no competiria con los
contenidos y la mision del Museo de Arte Moderno destinado institucionalmente para tal
objetivo ni con el Palacio de Bellas Artes ocupado de la exhibicion de artistas
consagrados. Tampoco se deslindaria de la imposicion de exposiciones diplomaticas que
en todo momento se incluyen en museos institucionales. A no ser por los Encuentros de
Arte Joven que se alojaron desde 1984 en el MACG Yy que después contribuyeron a su
apertura en arte contemporaneo, exposiciones como Tesoros del Ermitage, Dos siglos de
arte ruso (1984) y Pintura rumana contemporanea (1979) s6lo comprometian su oferta 'y
lo dejaban con un perfil poco atractivo.

Esta falta de vocacion se evidencid en las primeras direcciones del museo.
Fernando Gamboa, primer director del MACG 1974, no potencio la autonomia del acervo
con la identidad que le dio origen al recinto. EI museo en sus inicios “se mantuvo como
mausoléo vacio porque bajo [esta administracion] la coleccién siguio viajando durante
diez afios, al cabo de su primer década™®. La itinerancia de la coleccién en calidad de

préstamo para complementar el discurso estético de las exposiciones oficiales en el

® Ana Gardufio, Acervo privado y discurso ptblico: relevancia y vigencia de la coleccién Carrillo Gil, en:
Catalogo 30 afios el museo de Arte Carrillo Gil, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, México,
2004, p 43.

12



extranjero, siempre fue una constante.’ Las politicas culturales de los cincuenta se habfan
limitado a la difusion y exhibicion de arte mexicano asi como al apoyo de la pintura
mural, dejando al Estado con un deficiente acervo sobre pléstica mexicana.*®

Por su parte, la gestion posterior de Miriam Molina a principios de los ochenta
aunque si se enfoco en la coleccion permanente y abrid la oferta a exposiciones
temporales, no promovid revisiones criticas ni apostd por expresiones que atrajeran
publico al museo. Tampoco asegurd independencia en la programcion ni apunté a la
formacion de una red de profesionales del arte que contribuyeran a la investigacion y
exploraciéon curatorial y museografica como se hizo en los noventa.

Fue hasta la direccion de Silvia Pandolfi, quien gestion6 al museo durante 14 afios
(1984-1997) cuando ocurrieron cambios significativos en la programacién y vocacion del
espacio y se posiciond6 al MACG con una identidad critica y revisionista de perfil
arriesgado en arte contemporaneo. Esta vez el museo se hizo de un publico cautivo y
gand relativa visibilidad dentro del panorama de museos de la ciudad.

Asimismo, articulé “una vida social y cultural™*

en la que convivieron
estrechamente artistas, curadores e investigadores asi como un puablico general que

atendio a las instalaciones del MACG por la expectacion de sus exposiciones.

% Las politicas culturales posrrevolucionarias consideraban que el Estado debia controlar todo los aspectos
del arte, sin embargo, “tenia una falla estructural: El Estado-arquitecto se interesé por fortalecer las
manifestaciones artisticas pero poco se ocup6 de su distribucion, resguardo y consumo, especialmente en
cuanto a arte moderno y contemporanes...[por tanto]...las exiguas colecciones publicas debian
complementarse con obras de colecciones privadas.” De ahi que la coleccion privada de Carrillo Gil
figurara constantemente para complementar las exposiciones oficiales. Ana Gardufio, Alvar Carrillo Gil:
perfil y contexto de un coleccionista de arte en México (1938-1974), Universidad Nacional Auténoma de
México, México, 2004, p. 432-433. Esta publicacién actualmente se encuentra editada como El poder del
coleccionismo de arte: Alvar Carrillo Gil, Coordinacién de Estudios de Posgrado-Programa de Maestria y
Doctorado en Historia del Arte-UNAM, 2009, Coleccién Posgrado 38, 663 p.

19 Ana Gardufio, Acervo privado y discurso plblico: relevancia y vigencia de la coleccion Carrillo Gil, Op
cit, p. 22.

11 Ademés de las exposiciones con sus respectivas inauguraciones, Silvia Pandolfi coordiné una cafeteria
dentro del MACG para que funcionara como un punto de encuentro al sur de la ciudad en el que pudieran

13



Sin embargo, tuvieron que pasar varias etapas dentro de la misma gestion de Pandolfi
para que se activaran estos cambios. De una primera iniciativa sobre la revision critica de
la coleccion permanente de arte moderno “se formulo un sistema de reflexion en relacion
a la historia del arte mexicano que pretendia abarcar la Ruptura,'® con una exposicién
preparada por Teresa del Conde, hasta los afios mas recientes de produccién con la
exhibicién De los Grupos los Individuos (1985).”** Un periodo definido por la coleccién
de origen y exposiciones temporales en soportes tradicionales. Después vino una segunda
etapa a finales de los ochenta en la que Pandolfi replanted la vocacion del museo. Renovo
la programacion del MACG como una estrategia que aportara algo diferente al publico y
lo hiciera regresar, para lo que recuperd el espiritu de innovacion con el que fue
conformada la coleccion de origen** ampliando asi su oferta y promoviendo nuevos
puntos de encuentro entre la coleccion permanente y las exhibiciones temporales.

Esta apertura se debid a la estrecha relacion de Pandolfi con las galerias
independientes de la ciudad, por ejemplo, los artistas cubanos de la galeria Nina Menocal
de los que se retroalimentd para refundar su vision sobre los margenes del objeto artistico
al que aposto. El perfil joven y arriesgado se reforzé a través del “Encuentro Nacional de

Arte Joven que albergo el MACG (de 1987 a 1998) y afios después con la Muestra de

hacer vida social y cultural tanto profesionales del arte como el publico general. En la cafeteria vendian y
prestaban libros en calidad de consulta asi como los videocatalogos y catalogos producidos por el MACG.
Silvia Pandolfi Diciembre 2009. Produccion de videocatalogos en el Museo de Arte Carrillo Gil. México
D.F (Entrevista).

12 Ruptura, 1952-1965: Catélogo de la exposicién, Museo de Arte Carrillo Gil, México, INBA-SEP, 1988.
13 Silvia Pandolfi, “Presentacion del catalogo” en: De los grupos los individuos: Catalogo de la exposicion,
Museo de Arte Carrillo Gil, México, Instituto Nacional de Bellas Artes, 1985.

14 Alvar Carrillo Gil, “desde sus primeras adquisiciones fue visible su inclinacién hacia aquellas piezas mas
radicales e innovadoras, por tematica, expresion plastica o formal.” Ana Gardufio, Acervo privado y
discurso publico, relevancia y vigencia de la coleccion Carrillo Gil, Op.cit, p. 24.

Jorge Reynoso. “Apuntes a una vocacion” en: 30 afios del Museo de Arte Carrillo Gil. México, Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, 2004, p. 67.

14



Jévenes Creadores del FONCA (1993-1998)”*°. Asimismo, su joven equipo de trabajo, el
cual tenia inquietudes sobre arte contemproaneo y amplia libertad para proponer
tematicas y objetos de exhibicion, también tuvo influencia en el viraje hacia estas
practicas artisticas.

Las expresiones que finalmente se alojaron en el MACG se caracterizaron por
renovados soportes (objetos dados -readymade-, elementos electrénicos, materiales
organicos, etc) cuya naturaleza efimera y performativa ademas de imprimirle al MACG
un perfil alternativo, implico nuevas formas de documentacion que confluyeron con el

patrocinio de video.

Patrocinio de video
El patrocinio de tecnologia de Fundacion Japon México se generO en este contexto.
Aunque la iniciativa devino del equipo de colaboradores, quienes transmitieron la
inquietud de solicitar (1991) una beca en tecnologia que proveyera al museo con nuevas
herramientas de trabajo, las cuales ademas inaugurarian al museo como el primer espacio
dentro del circuito del INBA con una division propia de videos, la decision final y la
vision general del MACG como espacio de vanguardia era de Pandolfi.

El equipo eventualmente asignado al MACG (1992) era semi-profesional. Con
esto quiero decir que el museo se equipd con tecnologia para producir y post-producir
contenidos sin necesidad de buscar apoyo técnico o recursos externos para finalizar sus

materiales, aungque no fuera tecnologia de punta. “Camaras de video, equipos completos

1% Jorge Reynoso. “Apuntes a una vocacion” en: 30 afios del Museo de Arte Carrillo Gil. México, Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, 2004, p. 67.
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de post-produccién y de proyeccion”®

inauguraron al museo como el primer espacio
institucional con una division completa de video que posibilitd nuevas opciones para
representar y documentar el arte contemporaneo.

En un inicio se pensé que el equipo podria utilizarse para hacer de las
exposiciones un museo movil, susceptible de trascender las coordenadas temporales de la
exhibicion como ampliacion del esquema de divulgacion de las obras. Sin embargo, esta
visualizacion vird en la practica puesto que nunca se implementaron mecanismos de

distribucién que sustentaran el proyecto. En su lugar quedaron documentales®’, registros

de visitas a taller de los artistas, programas de pequefias exposiciones individuales sobre

18 E] 4rea de produccion conté con 3 camaras portatiles 3ccd, 3 médulos de grabacién Hi8, 3 tripiés con
dolly, 2 maletas de iluminacion con ldmparas de 1000w, 2 lamparas portatiles, 5 micréfonos lavalier, 3
dinamicos, 2 micréfonos boom, 2 grabadoras DAT y accesorios para ese equipo. El estudio cont6 con 2
camaras 3ccd M7 con tripiés y dolly, switcher de video, micr6fonos inaldambricos, reproductora de doble
deck para cassetes, antenas para el circuito de audio, 1 monitor program, 1 mesa con camara adaptada para
captura de impresos con bocinas. Para la captura y post produccién: Isla off line con casetera Hi 8 a 3/4 SP,
2 monitores, Isla on line con reproductoras, 1 Hi8 y otra de 3/4 para terminar master en 3/4 SP, tituladora,
generador de efectos, editora AB Roll, 4 monitores. Para distribucion: rack con monitor para copiado Hi 3/4
SP, VHS multinorma a VHS y Betamax, rack de transferencia con VHS, multinorma NTSC-PAL-SECAM,
1 monitor. Parra proyeccion: rack de reproduccién con monitor, amplificador de audio, bocinas, caseteras
3/4 SP y VHS, antenas de recepcion FM, proyectores de diapositivas, pantallas de proyeccion,
sincronizador para proyectores, cideoproyector con mobiliario. El area de mantenimiento e ingenieria: kit
basico de mantenimiento. Para consulta: 3 monitores en biblioteca con mobilirario. La donacion incluyé la
instalacion tipo “llave en mano” y una garantia. EI INBA aportd la adeacuacion de las istalaciones. Daniel,
Pefia. Patrocinio de Fundacién Japén. Daniel, Pefia, Octubre 2009. Produccién de videocatalogos en el
Museo de Arte Carrillo Gil. México D.F. (Entrevista).

" Entre los documentales encontramos: “Imagenes del mundo flotante” en: Alvaro Vazquez, MACG,
Imagenes del mundo flotante, cultura japonesa, México, MACG, 1993, documental, 12 minutos,
“Electografias de Cuenca” en: Elias Levin, Electrografia de Cuenca, México, MACG, 1995, documental,
12 minutos. En estos casos el video mas que para el registro de los procesos creativos —videocatalogos- se
utilizé para generar y narrar contenidos especificos, predeterminados por un analisis y discurso anterior. En
esta linea también se hicieron registros sobre los Encuentros Nacional de Arte Joven y los coloquios de arte
y tecnologia alojados en el museo como: “Otras graficas” en: Alvaro Vazquez, Otras gréaficas: video,
computadora, fax, México, MACG, 1993, documental, 21 minutos; “Medios alternativos” en Everardo
Gonzélez, Medios alternativos, México, MACG, 1996, documental, 16 minutos; y “Encuentro Nacional de
Arte Joven” en: Elias Levin, MACG: Encuentro Nacional de Arte Joven, México, MACG, 1995,
documental, 21 minutos.
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artistas de mediana trayectoria, y videocatalogos que servian para la documentacion del
proceso creativo atravesado en las obras, punto de enlace entre el video y las practicas
documentadas, y una de las apuestas de Pandolfi respecto a la posible funcion del video

en el MACG.

El MACG como espacio reproductor de capital cultural

La redefinicion de la vocacion del Museo de Arte Carrillo Gil durante la gestion de Silvia
Pandolfi trascendié el mero interés por la calidad en la oferta y contenido de las
exposiciones, la revitalizacion del espacio y la construccion de un publico cautivo como
lo expuse en la primera parte. La formacion de una red de profesionales del arte que hoy
en dia gozan de espacios privilegiados en el a&mbito profesional que hayan elegido,
también se fragud en el MACG de esta época, haciéndose cada vez mas relevante al paso
del tiempo.

Consideré pertinente destinar este ultimo apartado a la relacion entre el concepto
de Pierre Bourdieu sobre capital cultural y la funcion del MACG como ejemplo.
Inquietud que surgid de las 8 entrevistas que realicé con colaboradores del equipo de
Pandolfi, para rastrear su gestion y la experiencia de los videocatalogos, en las que se
reveld un énfasis constante en la dinamica laboral como ejercicio formativo en arte
contemporaneo sin un precedente en el pais y sus instituciones culturales.

Es importante remarcar que el equipo de Pandolfi, mayoritariamente joven,
conformado por estudiantes entre los veintitrés y veintiocho afios, incluso sin haberse
titulado, fue el grupo que tuvo la oportunidad de formarse en este marco. Si bien es

comun que la planta laboral de los museos del INBA, debido a los bajos recursos para
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personal sin carreras consolidadas, conduzca a la contratacion de jovenes en calidad de
pago o servicio social; sin embargo, para Pandolfi también fue importante que sus
curadores e investigadores fueran de la generacion de los artistas que tenia previsto
catapultar para generar una comunicacidbn mas empatica entre las partes. Ademas,
“confiaba plenamente en ellos, en su inteligencia y su capacidad para aprender rapido y
hacer las cosas que hicieron.”*®

La contratacion de equipo joven también respondio a una vision general de esta
direccién sobre lo que un museo debia ofrecer (y reproducir) mas alla de la tematica y
oferta de sus exposiciones: investigacion y formacion de publicos y profesionales del
arte. De aqui que el MACG durante la estancia de Pandolfi afinara estrategias de trabajo
colectivo en el que la educacion y el aprendizaje fueran los acentos principales.

Por otro lado, este interés formativo también se complementé con un equipo de
trabajo comprometido con el arte contemporaneo que se derivd de su formacion
académica. Aunque algunos de sus miembros venian de carreras como arquitectura y
comunicacion, la mayoria habia pasado por el Colegio de Historia de la Facultad de
Filosofia y Letras de la UNAM, el cual no contaba con un amplio programa de estudios
en arte contemporaneo. Las materias optativas para especializacion en Historia del Arte

estaban “recargadas en programas sobre arte colonial™® de manera que “si querias

aprender sobre arte contemporaneo, lo tenias que aprender sobre la marcha.”®® Esto

18 Silvia Pandolfi. Diciembre 2009. Gestién, patrocinio de video y equipo de trabajo. México D.F
(Entrevista).

% Edgardo Ganado Kim, (Entrevista), Op. cit.

2% Gardufio, Ana. Julio 2009. Museo de Arte Carrillo Gil. México, D.F. (Entrevista).
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repercutio en una “tendencia general del equipo de trabajo por documentar, explorar y
llenar vacios sobre arte contemporaneo”.?

La dindmica de trabajo fue intensa y rigurosa, pero muy flexible, todos podian
participar aunque las decisiones finales fueran de la direccion. Comenta Ana Gardufio
que “Pandolfi les dio mucha libertad para proponer, generar sus propios proyectos,
equivocarse y toparse con las trabas de la burocracia institucional”?. Esto les permiti6
“jugar al museo”,?® “vivir sus propias experiencias fallidas y hacer oficio a temprana
edad; oportunidad que no hubieran tenido en cualquier otro espacio del INBA™** en el
que su trabajo se hubiera visto relegado a responsabilidades acotadas sin espacios
significativos de participacion. En cambio “en el MACG de Silvia podias participar y
proponer y hacerte cargo de tus proyectos, condiciones inimaginables en otros espacios
oficiales donde no podias aspirar a participar de manera activa”.?

Esta experiencia laboral generd investigacion en torno al arte contemporaneo y
promovid la exploracion museografia y curatorial. Asimismo, acerco practicas artisticas a

un publico que no estaba acostumbrado a verlas en un circuito institucional e insert6 a

muchos artistas jovenes a este circuito con lo cual en muchos casos catapulto carreras.

! fdem.

22 [dem.

2% Alvaro Vazquez Mantecon. Diciembre 2009. Gestion Silvia Pandolfi y estrategias de produccion del
videocatalgo de Los Grupos. México D.F. (Entrevista).

* Ana Gardufio, (Entrevista), Op.cit.

% [dem.
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Capitulo 2

El video como herramienta de documentacion de arte contemporaneo

Este apartado expone la evolucion del video como un medio audiovisual que se genero un
lenguaje propio y posibilidades inéditas en el campo del arte: como soporte artistico,
herramienta de documentacion para arte contemporaneo Yy archivo con nuevas
tecnologias. Incluye un apartado en el que se diserta sobre sus ventajas y desventajas
técnicas en comparacion a otro formato como el cine para sugerir los margenes que que
podrian hacer pertinente este investigacion. Por Gltimo, contextualiza la insercion y el
modo de reapropiacion del video en Meéxico, posteriormente en el MACG y su

significacion en el museo.

Consolidacion del video como un medio audiovisual independiente

Los aparatos de transmision electronica, desde su surgimiento, llamaron la atencién de
los artistas; novedosos medios como la radio y la television, durante la primera mitad del
siglo XX, “demostraron su capacidad para involucrar a publicos de masas sin la

necesidad de reparar en las distancias.”?®

Esto persuadio al gremio artistico
(experimental) de que la tecnologia podia proveer de soportes para construir, representar
y mirar el arte desde nuevas perspectivas.

Cuando el video emergid, en Europa y Estados Unidos (1960), se propag0

rapidamente entre el movimiento artistico, pero sélo entre algunos porque todavia no se

hacia de él un medio de facil acceso técnico y econdémico. Por otro lado, el incipiente

% Silvia, Martin, Videoarte. Serie menor, Alemania, Taschen, 2006, p.7.
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desarrollo de la post-produccion solo posibilitaba al video “como herramienta de
inmediatez entre la accién y lo registrado, fincado Ginicamente en la realidad cotidiana™’
Su constitucién formal como medio independiente, con un lenguaje visual autbnomo, que

lo diferenciara del cine, la television y la fotografia se establecio después de varias

etapas.

Como en la introduccion de todo medio el video pasa por un proceso de desarrollo de
novedad técnica a la formacion de un medio especifico como forma de expresion, el cual
requiere de condiciones técnicas para manejar el aparato con fines estéticos y finalmente,
culminar en las connotaciones culturales de un nuevo medio que puede hacer valer su

singularidad al establecer sus diferencias.?®

El video como soporte artistico, herramienta de documentacion y archivo

En los setenta el video se hizo de un perfil propio que amplio sus posibilidades. El
surgimiento de las simulaciones, imagenes construidas con o para el arte conceptual,
body art, land art, arte de accion, etc, enriquecieron su espectro visual dandole nuevas
connotaciones en el mundo del arte. A mediados de la década, con mejorias en el montaje
y los efectos en la mezcla y transicion de imégenes, despunt6 la primera generacion
importante de videoartistas, la cual fomentd firmemente el uso del video como soporte
documental y artistico entre galerias y museos. Un ejemplo sintomatico de este nuevo

paradigma para el mundo del arte fue el video-manifiesto de Nam June Paik —

27 H

Ibid, p.11.
28 As with the introduction of every medium, video encompasses a process of development from a technical
novelty to the formation of media-specific forms of expression, which reflect the Basic technical conditions
governing the apparatus aesthetically and, finally, culminate in the cultural connotations of a new medium,
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renombrado iniciador del video-arte, quien vio al nuevo medio electrénico ““como el
recurso que revolucionaria al arte y la informacion, como la técnica del collage en su
momento reemplazd a la pintura en éleo y por el cual, el tubo catédico reemplazaria el
formato del cuadro”. %

Hacia los ochenta el video se popularizd entre multiples sectores, sus precios
disminuyeron considerablemente y su manejo y portabilidad se hicieron cada vez mas
sencillos. También proliferaron las imagenes electronicas que hicieron de la cdmara un
instrumento para visualizar narraciones y ficciones mas complejas convirtiendo al video
en recurso flexible para documentar, “constituirse como soporte artistico, y situarse como
espacio de experimentacion técnica y estética.”*°

Sin embargo, el video no s6lo se configur6 como soporte para conformar y
representar practicas artisticas; también posibilitd la creacion de archivos, que atraves de
estas nuevas tecnologias, propiciaron otras formas de acercarse a la documentacion. Si
bien el archivo es un lugar de inscripcion en el que se instituye, conserva y repite cierta
administracion y distribucion de la informacion, también es la marca de una tension entre
lo pablico y lo privado. Por ello cuando un archivo se genera en video es importante
destacar que su reproductibilidad técnica asigna otro tiempo y otro lugar para la

reapropiacion de los contenidos: otra forma de negociar con el sentido y origen de lo

documentado.

which can assert its singularity in setting itself apart from another media. Ivonne Spielmann, Video: the
reflexive medium, Londres, Cambridge, 2008, p.3. (La traducci6n es mia).

?° This new electronic medium would revolutionize art and information as collage technique replaced oil-
paint, the cathode ray tube will replace canvas. Silvia, Martin, Op.cit, p.76. (La traduccion es mia).

% |vonne Spielmann. Op.cit, p.87.
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Esto abre el archivo en video (en el caso de que esté dispuesto para su facil acceso) a la
democratizacion del sentido, donde la traduccién e interpretacion que actualizan los
contenidos dejan de operar como un lugar que simplemente asigna origen. Derrida
considera que un archivo con nuevas tecnologias “debe ser idiomatico, y por tanto, a la
vez ofrecido y hurtado a la traduccion, abierto y sustraido a la iteracion y a la
reproductibilidad técnica.”**

Esta apertura a la resignificacion constante del sentido es otro punto de encuentro
entre el video y las expresiones artisticas que se documentaron a traves de este medio. Es
decir, la libertad del espectador para la construccién y asignacion de sentido (de la que
mas adelante hablaremos), un sentido que nunca esté cerrado ni acabado y que se reactiva
y actualiza a la luz de su recuperacion para el futuro, son énfasis de las practicas y las
herramientas de documentacion que se erigen bajo el mismo principio de actualizacion de

sentido y que hacen parecer que los registros en video del MACG sean un ejercicio

atinado.

Ventajas y desventajas del video
Anteriormente mencionamos las posibilidades del video y su pertinencia en diferentes
campos del arte, de la documentacion y la experiencia; sin embargo, este breve espacio
tiene la intencion de disertar sobre las ventajas y las desventajas del medio para dar una
justa dimensidn de sus hallazgos y riesgos en el marco de esta investigacion.

Si comparamos el video con el cine que podria ser lo mas parecido en cuanto a
registro de movimiento, podemos decir que sus materiales son considerablemente mas

baratos y asi también sus producciones. Por ejemplo, un formato como el de 16mm que

3! Jacques Derrida, Mal de Archivo, Madrid, Trotta 2007, p. 98.
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es una cinta de 11 minutos contrasta sustancialmente en precio con una cinta en video la
cual puede durar entre 45 minutos y 3 horas.

Asimismo, una produccion en cine requiere de amplios recursos técnicos (las
camaras y la iluminacion también son mas caras que el video) y humanos para operar,
mientras que el video puede solucionarlo con un equipo de hasta dos personas para
ejecutar cualquier grabacion. Otro aspecto importante es el costo de post-produccion
(revelado y edicion), el cual también aumenta significativamente en formatos
cinematogréaficos si lo comparamos con el video que simplemente no requiere de
complejos procesos de finalizacion.

Sin embargo, es importante destacar que el video aun con todas estas ventajas
econdémicas y técnicas también implica desventajas importantes. La calidad incluso hoy
en dia de la mejor camara en video no supera la profundidad de campo que si posibilita
una cinta en 16mm; tampoco los contrastes de luz se consiguen con la nitidez del cine. Si
a esto le afadimos el peligro latente del video que es la conservacién, pues de no
transferir sus materiales en un margen corto de tiempo a otras opciones, corren el riesgo
de perderse, mientras que en cine podria presumirse que incluso pasando décadas desde
su produccién, la reproduccion se conserva casi intacta.

La intencion de hacer relevante el peligro de conservacion del video es
fundamental porque atafie al estado actual del archivo. En el siguiente capitulo veremos
aspectos del contenido y las formas narrativas en las que esta ordenado el material, el
cual también se puede reflejar en los titulos la bibliografia sobre videocatalogos de esta

investigacion, con la finalidad de hacer un llamado a todo aquél posible interesado en
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recuperar e investigar mas sore estos contenidos desprovistos de una politica seria de

preservacion.

Dialogo entre Edie Sedgwicks y su imagen en cine. Andy Warhol 1965.

Reapropiacion del video en México

El vacio sobre una historia formal del video mexicano hace dificil rastrear sus inicios.
Auque se sabe que en los setenta Pola Weiss, Ulises Carrion, Andrea di Castro y Felipe
Ehrenberg (entre otros) ya habian explorado el mundo del video, no fue hasta los noventa
cuando se experimento6 una considerable afluencia del medio como soporte artistico, tema
de discusion y herramienta de documentacion en entornos institucionales. De ese impetu

surgio la primera Bienal de Video en Meéxico (1990), el Centro Multimedia CNART y la
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Bienal de Videoarte de la Cineteca Nacional (1992); se crearon las revistas en video
Videofront y Visién multiple (1993)%% y se gestioné el patrocinio japonés de video en el
MACG (1991), el cual inaugurd al museo como el primer espacio dentro del circuito de
exhibicion del INBA con sala de produccién y edicién de videos.

Sin embargo, la popularizacion del video como recurso documental vy
experimental en nuestro pais, devino en gran medida por un grupo de cineastas que por
falta de apoyo econdmico para sus proyectos veia frustrada la concrecion de los mismos y
empez0 a explorar con mas fuerza el video a mediados de los ochenta, cuando éste ya era
un medio de facil acceso y portabilidad. Ximena Cuevas, una de las cineastas mas

prolificas y reconocidas del pais, ejemplifica esta vertiente.

Mi formacion es en cine, trabajé 10 afios dentro de todos los departamentos posibles,
cuando me senti lista para hacer mi propia pelicula (1991) me topé con la burocracia y
juegos de poder de un medio tan caro. Me imaginé a los cuarenta con mi proyecto bajo el
brazo, o en el mejor de los casos con una Unica pelicula, y pensé ;cdmo uno puede afinar
el ojo como lo haria cualquier artista: un escritor escribe diario, un dibujante, un pianista?
Fue cuando me compré una camara casera con la idea de tomarla como cuaderno de

apuntes.®

El MACG fue sensible a lo que en esos momentos representaba el video en el panorama

134

del arte contemporaneo. Involucrd coloquios como el de “Otras Graficas™™ y “Medios

%2 Fernando, Llanos. (et.al), Videoarde: video critico en Latinoamérica y el Caribe, p 37. Texto en linea,
<http://www.videoarde.org> www.videoarde.org. [Consulta el 22 de mayo de 2010].

3% Ximena Cuevas en. Ibid. p. 56.

3 Alvaro Véazquez, Otras graficas: video, computadora, fax, México, MACG, 1993, documental, 21
minutos.
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alternativos”®

en los que resaltaba la funcién del video como soporte artistico y
herramienta de documentacion; también abrid sus instalaciones a cineastas, artistas
visuales y todo aquel que quisera explorar y desarrollar sus contenidos a través de este
medio. Estas experiencias fomentaron el intercambio entre realizadores (videocatalogos),
curadores y artistas que enriquecieron las estrategias de registro y los planos discursivos
de las exposiciones albergadas. El video también se constituyé como “un lugar en el que
se podia jugar, donde todos podian opinar y participar de lo que se iba imaginando”*®
conviertiéndose en un espacio de formacion para mirar y respresentar practicas artisticas.

Por tanto, el video en el MACG (1992-2000) se utilizd principalmente como
herramienta para el registro de una parte del panorama del arte contemporaneo en
México, enfocado a creadores jovenes y emergentes de soportes no tradicionales
(inclinadas a lo efimero y performativo) quienes privilegiaban el proceso creativo
atravesado en las obras méas que el objeto en si implicando al video como la herramienta
propicia para la captura del movimiento y desarrollo de las dindmicas creativas, y la
tridimensionalidad de los objetos. Artistas de mediana y larga carrera con formatos
clasicos tambien fueron parte de la programacion del museo mas no asi el interés central

de los videocatalogos; la participacion del video en estos campos se apeg6 mas al formato

documental.

% Igverardo Gonzalez, Medios alternativos, México, MACG, 1996, documental, 16 minutos.
% AlvaroVéazquez Mantecon. (Entrevista). Op. cit.
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Capitulo 3

Videocatalogos

Visto que la exhibicion de expresiones artisticas cuya naturaleza enfatizd el proceso
creativo y la integracion de nuevos soportes implicando al video como el medio propicio
para su documentacion, este ultimo apartado estd dedicado al andlisis del acervo de
videocatalogos (1992-2000), principalmente a los producidos durante la gestion de Silvia
Pandolfi por ser el periodo que genero el proyecto y en el cual se desarrollaron poco méas
del 70% de los materiales, pero también econtraremos un par de ejemplos de los Gltimos
dos afios y medio de produccion (1997-2000) —ya en la gestion de Osvaldo Sanchez- sélo
para dar un panorama general del acervo.

La primera seccion esboza las caracteristicas y tematicas generales de los
videocatalogos con la finalidad de exponer las nociones y preocupaciones estéticas mas
recurrentes entre los artistas y curadores de las exposiciones registradas. La segunda parte
profundiza en la descripcion de 2 videocatalogos y 1 documental, producidos durante los
primeros afnos del proyecto, con la intencion de mostrar de modo especifico la funcién

del video en el MACG.

Lineas generales del archivo de videocatalogos

En el primer capitulo mencionamos que el Carrillo Gil proyectd en un inicio la
conformacién de un museo movil que ampliara la estrategia de divulgacion de sus
exposiciones a través del video, pero que esta iniciativa que no se llevo a cabo por falta

de un esquema efectivo de distribucién®’, quedando los videocatalogos como la propuesta

37 . s : . o
El registro se utilizaba fundamentalmente como material de prensa, después de su presentacion en la
inauguraciéon no contaba con espacios de exhibicion y distribucién. La liberia del museo en la que se
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de Pandolfi para explotar la division de video y paliar la falta de catalogos escritos.
También vimos que el equipo joven de trabajo provenia en su mayoria de la carrera de
Historia consolidando un grupo con inquietud para explorar, documentar y formarse en
arte contemporaneo. Por ello surgié un primer ejericico en video, muy sencillo y sin
esfuezos importantes de post-produccidn, en el que se hacian entrevistas con los artistas.

Maés adelante se afino la idea original de Pandolfi sobre los videocatalogos; una
suerte de catalogo videado sobre las piezas de la exposicion en cuestion, el cual
enfatizaba el desarrollo y evolucion del proceso creativo ilustrado de voz de los artistas
con inserciones de masica, texto e imagenes que complementaban el audiovisual.

Los videocatalogos se presentaban durante las inauguraciones para acompafar
breves folletos cuya funcion cubria la parte critica en el esquema de divulgacion de las
exposiciones. El ritmo de produccion era “avasallador, alrededor de 40 exposiciones
temporales al afio donde los montajes terminaban muchas veces sélo doce horas antes de
su exhibicion™® por lo que que en muchos casos incluso no se llegaba a la produccién del
folleto critico y s6lo quedaba el video como contenido de la exposicion.

La produccion de videocatalogos se realizo durante 8 afios (1992-2000). Contrario
a lo que se pensaria sobre la diversidad de tematicas y preocupaciones en torno al arte y
las exposiciones que sugiere un periodo asi, se econtraron como lineas recurrentes: el

énfasis en el proceso creativo, la desmitificacion del artista como agente fundamental en

la construccion de sentido y la insercion de soportes no tradicionales.

venderian mas adelante estos videos y la bilbioteca en la cual supuestamente quedaria como material de
consulta, no fueron estrategias prolificas. Edgardo, Ganado Kim, (Entrevista), Op.cit.
% Daniel, Pefia, (Entrevista). Op.cit.
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La preocupacion por el desarrollo y evolucion de los procesos creativos lo expondré de
manera detallada en el siguiente apartado a través del anlisis de Rastra, uno de los
videocatalogos mas emblematicos sobre el tema, por ser la directriz mas relevante del
archivo. Pero la insercion de soportes no tradicionales que devino por reapropiacion del
readymade® y las estrategias de vanguardia (entre las mas importantes), y la
desmitificacion del artista como agente fundamental en la construccién de sentido, lo
resefio enseguida con breves ejemplos.

Adolfo Patifio en Animismos*® (1992), testifica la influencia de la resignificacion
de objetos dados —readymade- con la intencion de renovar elementos en sus obras. Asi
vemos la instalacion de una cruz hecha con focos (con imagenes de Cristo dentro) para
Ilamar la atencidn sobre la comercializacion de los simbolos religiosos mientras que en
otro espacio, un recuadro de dolares simula tickets que representan la funcién y finalidad
del dinero en nuestra sociedad. En ambos casos los objetos dados se recodificaron para
generar una dimension ludica y estética.

Por su parte, Raymundo Sesma*' (1996) reapropié La ultima cena de Leonardo
Da Vinci para resignificarla desde multiples soportes como la gréfica, la pintura, el
performance, la instalacion, el collage, y lo multimedia. En el mismo sentido Eduardo
Abaroa** (1999) involucré soportes como televisores, caricaturas y variedad de

juegosinfantiles como pretexto para hablar de la infancia; y Silvia Gruner (2000)

% El readymade fue un término acufiado por Marcel Duchamp con el que propuso la resignificacion de un
objeto fabricado industrialmente, escogido al azar, sin fines estéticos e insertado en el mundo del arte como
reslutado de una transformacion mental y no fisica. Jorge Juanes, Duchamp: itinerario de un desconocido,
México, Itaca, 2009, p. 126.

0 Alvaro Vazquez, Adolfo Patifio: Animismos, México, MACG, 1992, videocatalogo, 11 minutos.

! Carlos Salomén, Raymundo Sesma: Epifanias, México, MACG, 1996, videocatalogo, 11 minutos.

*2 Daniel Pefia, Eduardo Abaroa: Engendros del ocio y la hipocresia, México, MACG, 1999,
videocatalogo, 9 minutos.

30



pretendié “la dislocacion del objeto para destituirlo de su funcion y retornarlo a si

mismo”*®

en un sentido por recodificar objetos sin funcion aparente, a través de la
reapropiacion de objetos encontrados como fotografias, rompecabezas y pantallas.

Patrick Dougherty (1995) utilizé ramas de arbol para hacer esculturas perecederas
como ejercicio de arte povera en el que el énfasis residia “en hacer que los materiales

dialogaran con el espacio™

y en el que se revalorara la capacidad expresiva de los
soportes organicos. Del mismo modo, Gabriela Portillo® (1995) tejié un vestido de
cabello natural, pero el video en este caso también funcioné como soporte de la obra para
relatar una historia, parte de la obra y el proceso creativo, en la que el vestido simula una
red de telarafa.

En todos estas obras hubo un ejercicio de resignificacion de objetos cuya funcion
inicial no se pretendid para la experiencia estética. Un viraje meramente duchampiano en
el que se apelo a un arte reflexivo mas alla de lo mimético y representativo. “Un arte que
ya no se trataria mas de ser visto sino pensado y de constituirse como objeto de
reflexion”.*

La interaccion del espectador como agente fundamental en la construccion de
sentido es reiterado en casi todos los videos, tanto por artistas como curadores. Esta
posicion frente al arte significa la renuncia del artista como fundador de significado, lo
cual abre la experiencia estética a “la polisemia y a la libre interpretacion a favor de la

alteridad que es el espectador”.*’

*3 Guillermo Camacho, Silvia Griiner: Circuito interior, México, MACG, 2000, videocatalogo, 11 minutos.
* Jorge Reynoso, Patrick Dougherty: Cruzando el Rio Grande, México, MACG, 1995, videocatalogo, 7
minutos.

*® Luis Gallardo, Gabriela Portillo: Vestido, México, MACG, 1995, videocatalogo, 13 minutos.

“® Jorge Juanes, Op. cit., p.126.

*" Roland Barthes, La muerte del autor, consulta en linea:
<http://www.ucm.es/info/especulo/numero26/crisisau.htm> [Consulta 14 defebrero de 2009].
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Asi encontramos como Neéstor Quifiones en Aquietamiento (1992) manifiesta un interés
por “un publico activo que haga lo que quiera y que participe para despertar nuevas
percepciones”,*® mientras Felipe Ehrenberg, en Pretérito imperfecto (1992) “pide al
publico que se acerque a su obra y haga de ella una obra polivalente, siempre
reinterpretable, en la que la Gltima palabra sea la suya™*®.

Raymundo Sesma (1996) plantea que la obra “nunca es la misma sino autonoma y
desarrollada por si misma, recuperada por el trabajo de un concepto a través de un

50

espectador activo™" al tiempo que la instalacion de una frase con naipes a gran escala de

José Miguel Gonzalez Casanova (1996) se funda “en la preocupacion de la convergencia
entre publico y obra para propiciar el encuentro del espectador consigo mismo”*
sugiriendo siempre como eje principal la participacion del pablico.

Patrick Dougherty (1995) en la instalacion mencionada también se interesa por un
pUblico activo el cual “pudiera incluso participar mientras se realizaba la obra”®* como
una estrategia para la vulgarizacion del arte. Y Yishai Judisman en Sumo (1999) a pesar
de montar su obra en un soporte clasico como la pintura, también define su discurso por
el interés “de involucrar al pablico en la construccion de sentido.”?

Este énfasis de un publico activo, el cual figura como un elemento comun en todo
discurso del arte contemproaneo, aparece a lo largo del archivo de video y se constituye

como uno de los recursos fundamentales que activan las experiencias estéticas

documentadas.

8 Alvaro Vazquez, Néstor Quifiones: Aquietamiento, México, MACG, 1992, videocatalogo, 7 minutos.

*9 Elfas Levin, Felipe Ehrenberg: Pretérito imperfecto, México, MACG, 1992, videocatalogo, 8 minutos.

*® Carlos Salomén, Op.cit.

*! Juan Carlos Laguna, José Miguel Gonzéalez Casanova: Cartas, México, MACG, 1996, videocatalogo, 8
minutos.

>2 Jorge Reynoso. Cruzando el Rio Grande. Op.cit.

>3 Gaudalupe Jasso, Yishai Judisman: Sumo, México, MACG, 1999, videocatalogo, 7 minutos.
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El video como herramienta de documentacion de arte contemporaneo

Este apartado profundiza en 2 videocatalogos y 1 documental para exponer la funcion del
video y sus posibilidades como herramienta de documentacion de las practicas artisticas
mencionadas. Inicio con el videocatalogo Rastra de Diego Toledo porque corresponde a
uno de los ejemplos mas emblematicos sobre el registro de los procesos creativos que en
la mayoria del archivo de video se constituye como uno de los elementos fundamentales
de las préacticas artisticas registradas. Sigo con el videocatalogo de Lavatio corporis de
Grupo SEMEFO porque fue uno de los mas llamativos en el sentido del amplio
despliegue de recursos técnicos y humanos utilizados para su realizacion; también porque
es el video que interviene durante la inauguracion ademas de registrar el proceso creativo
y el de montaje. Finalizo con el documental de Los Grupos por ser claro ejemplo del uso
del video como herramienta para generar fuentes y como parte de una estrategia para
hacer une esbozo general de la logica de videocatdlogos comprendida en el archivo

analizado.

Diego Toledo, Rastra

El videocatalogo de Diego Toledo, Rastra (1993), surgio por iniciativa del MACG en el
marco de las exposiciones individuales orientadas a la apuesta de artistas emergentes. El
realizador fue Elias Levin con participacion de Daniel Pefia en la produccion. El punto
central del videocatalogo es la exposicion del proceso creativo atravesado en la obra; de

hecho es el que sugiere Levin como el video con el que “se dio un giro enfatico hacia el
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registro de lo procesual al tiempo que se generaba un discurso mas complejo que el de las

simples entrevistas realizadas en un principio.”**

La narrativa de este videocatadlogo es muy sencilla: va de la exposicion de las
piezas por voz del artista (en entrevista) a la visualizacion de la construccion de la obra
en el taller como proceso previo a su instalacion en el museo. En este orden se repiten las
secuencias cada vez que incluyen nuevas piezas que integran la exhibicion y, como todas
son ensamblajes, ejemplifican exhaustivamente el proceso creativo aludido como una de
las intenciones principales de este video. La edicion se apoya en imagenes y sonidos que
refuerzan metafoéricamente las ideas centrales de la exposicion: la vida, la naturaleza, la
erosion, la presenciay el tiempo.

La primera secuencia de la pieza Detener nos da una idea general de la estrategia
del video para hacer relevante el proceso detras de la obra. Vemos encuadres de las
manos, los pies, y la postura en accién del artista mientras trabaja en su taller asi como
tomas abiertas del espacio donde se descubren las herramientas para soldar, cortar y
ensamblar, las cuales dan la sensacion de las implicaciones detras de la construccion de
cada pieza antes de su montaje. La secuencia también incluye imagenes de rios, presas y
mares (entre otros) como elementos que se integraron para reforzar el discurso del artista
sobre un constante devenir como metéfora de la vida. El objetivo de la pieza segun Diego
Toledo era: “Su transformacion mientras se expusiera para crear conciencia del correr del

tiempo, del dejar que las cosas fluyan contra la necedad de parar el tiempo en las cosas

> Elfas Levin, Septiembre 2009. Produccién de videocatalogos en el Museo de Arte Carrillo Gil. México
D.F (Entrevista).
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vivas.">® De esta forma la imagen no sélo expone un proceso sino que apoya la intencion
del artista.

Otra secuencia destacada es la de Arafia, recreacion de un modelo natural a través
de un objeto tridimensional con la que se intentdé “dejar la pared para meterse en el

espacio y crear un juego entre el objeto y la escultura™®

colocada en una esquina del
museo. En este caso el video también mostro su proceso de construccion y la secuencia
intercalo sonido de rayos, agua e imagenes de fabricas industriales una vez mas como
estrategia de apoyo al discurso del artista, pero enfatizando el proceso de instalacion de la
pieza en el museo esta vez marcado por el interés de hacer uso del video para mostrar los
diferentes angulos de la pieza ya montada.

Una ultima pieza que vale la pena sefialar para el caso de Diego Toledo es la de
Consumidor. Aunque esta secuencia sigue la logica ya mencionada respecto al trabajo
previo para finalizar con el montaje en el museo, se diferencia de las demas porque el
énfasis esta situado en su instalacion y posterior funcionamiento, y no tanto en su proceso
de construccion. La pieza, un modelo en forma tubular que se colgd del techo para
proyectar luz por periodos de tiempo con el fin de generar sombras, implicaba funciones
programadas que complejizaban su puesta en marcha. Razon por la que el video a mi
parecer destaca esta parte del proceso como la mas importante a la que suman las

ventajas de este medio visual para explotar el funcionamiento y tridimensionalidad del

objeto.

> Elfas Levin, Diego Toledo: Rastra, México, MACG, 1994, videocatalogo, 18 minutos.
56 §
Idem.
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Grupo SEMEFO, Lavatio Corporis

Con Grupo SEMEFO (1992) las estrategias de produccion se complejizaron. A cargo de
Elias Levin y Daniel Pefia, también fue un video por iniciativa del MACG y sus
curadores, quienes vieron esta propuesta, “de personas relacionadas con rock urbano
macizo y performance no académico un acontecimiento del mundo del arte morbido y de
seres organicos que como obra de arte merecia ser catapultada.”’ En términos de
produccion fue de las exposiciones mas dificiles; el video no s6lo repard en el proceso
creativo detras de la obra sino que intervino en la accion durante la inauguracién como
veremos mas adelante.

La particularidad de este grupo fue su paricipacion como un colectivo de musicos,
pintores, fotografos y performanceros que buscé penetrar “el lado oscuro de la sociedad,
entendida como un dispositivo que produce muerte masiva, a través de la representacion
de imagenes idealizadas sobre la muerte utilizando cadaveres de animales y restos
humanos como soporte principal.”*®

El tema central de Lavatio Corporis, la violencia. Inspirada en la obra de José
Clemente Orozco destaco la simbologia del caballo como eje central de la instalacion. El
caballo definido no solo por las represenaciones de Orozco sino por distintas

connotaciones culturales, las cuales se insertan en texto en el video: “El caballo palido

del Apocalipsis que presagia la muerte, caballos nefastos complices de las aguas

>’ Elfas Levin, Grupo Semefo: Lavario Corporis, México, MACG, 1993, videocatalogo, 17 minutos.
58 1
Idem.
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GRUPO SEMEFO / Lavatio corporis / MACG 1993.

559

nefastas™ o los muchos “significados culturales de este simbolo como sin6nimo de

impetuosidad, deseo, juventud, ardor, etc”.*

La primera parte del video muestra fuertes imagenes sobre el proceso de disecado
de varios caballos que mas adelante se ensamblan para conformar un carrusel dentro del
museo. El escenario parece un taller al aire libre en las afueras de la ciudad en el que
aparecen los diferentes miembros del colectivo haciendo cortes para vaciar a los animales
y dejarles sélo el esqueleto. En un siguiente corte se ve el trabajo de una sierra eléctrica

sobre un craneo de caballo que lo divide en varias partes, las cuales méas adelante se

instalan dentro de cubos transparentes con formol. Toda la secuencia esta musicalizada

% idem.

% fdem.
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con dead metal, interpretada por el mismo grupo que tocO en vivo durante la
inauguracion tomando parte del performance.

El fuerte olor a formol y la natural descomposicion de las piezas “que por
momentos estaban Ilenas de moscas”®* fue una de las fases mas dificiles y delicadas del
proceso creativo. Sin embargo, asi se llevaron a cabo las Gtlimas etapas: la del montaje y
la de inauguracion. Fases que requirieron de un amplio despliegue de recursos humanos y
técnologicos, mayor a cualquier otro en la trayectoria de los videos del acervo. Durante el
montaje porque habia que cargar pesados armazones que servirian para empotrar a los
animales disecados, y en la presentacion inaugural porque el video participé para
testificar la presencia del publico al momento que el grupo musical de dead metal abria la
exposicion, motivo por el cual hubo que programar varias cdmaras que apuntaran el
performance desde angulos distintos. El ritmo acelerado de esta ultima secuencia muestra
imagenes en close up de las obras montadas (el craneo de un caballo seccionada en varias
partes dentro de cubos con formol o el carrusel de caballos, etc) y algunas otras
panoramicas sobre el publico, el grupo musical y la exposicion.

El video de Semefo consta de varias etapas de produccion que lo distinguen de
todos los demas, la parte que se hizo en preproduccién con estrategias narrativas
prefiguradas como la insercion de textos y masica, y la que se realizé en vivo durante la
inauguracion para dejar registro del performance que también fue parte central de la
instalacion. Esta excepcion interesa porque resulta el Unico video que destaca la
participacion del publico durante el acto creativo con un transfondo de investigacion

previa y de produccion y posproduccion.

%! Daniel Pefia, (Entrevista), Op.cit.
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Finalmente vemos que detras de esta produccion y del contenido de la obra en si la vision
mas destacada reside en el equipo curatorial que permitié que esta exhibicidn fuera
posible en el espectro institucional con lo que abrié camino a un nuevo régimen de la
sensibilidad. Asimismo, Lavatio corporis como apuesta del museo para acercar a un
publico de jovenes no alienados a la programacion del MACG funciono para confinar al

mayor nimero de espectadores durante los ultimos 5 afios de sus exposiciones.

Los Grupos
El video de Los Grupos® (1994) se concibié como documental por lo cual habria que
separarlo de la logica narrativa de los videocatalogos que hemos venido constatando
(entrevista, visita a taller y motanje en museo); sin embargo, tampoco esta desvinculado
de la linea curatorial del MACG ni de la produccion de videos del museo. Recordemos
que éstos se realizaron por un equipo de trabajo que heterogéneo en formacion, era de la
misma generacion y compartia inquietudes sobre documentacion de arte contemporaneo.
Otra particularidad de este video fue su ejecucién como corproduccion entre el
MACG y Fomento Nacional para la Cultura y las Artes a través de una beca que habia
adquirido Alvaro Véazquez Mantecon, realizador del Los Grupos. El financiamiento del
FONCA sirvio para la compra de materiales de grabacion mientras que el museo aportd
los recursos humanos y técnicos. De esta forma se generd un video por iniciativa externa

al MACG que sumé contenidos al archivo del museo.

62 Alvaro Vazquez, Los Grupos, México, MACG, 1994, documental, 57 minutos.
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LOS GRUPOS / Grupo Suma / MACG 1994.

La intencion del documental fue generar fuentes sobre un grupo de artistas que como
colectivos de arte habian sido fundamentales en la escena de la historia del arte mexicano
y del cual habian vacios de informacion. Surgido de la experiencia de trabajo de Vazquez
Mantecon como investigador de las exposiciones individuales del MACG en las que
colaboré con integrantes del movimiento (Felipe Ehrenberg de Proceso Pentagono,
Adolfo Patifio de Peyote y la Compafiia, Mario Rangel Faz de Grupo SUMA) el
documental también fue influido por la exposicién De los Grupos los individos®® que se

presento en el MACG de 1985 como una muestra del trabajo reciente de los artistas que

%% Silvia Pandolfi, Catalogo De los Grupos los indiviudos, Op.cit.
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integraron los colectivos. Sin embargo, la falta de informacidn sobre la trayectoria
respecto a lo que éstos artistas habian forjado para los afios sesenta y setenta en nuestro
pais fue el incentivo para proyectar en Los Grupos un ejercicio que supliera vacios sobre
la forma en que, bajo el mismo contexto politico-social, operaron para conformarse como
colectivos de arte dejando un legado importante en el arte contemporaneo mexicano

La particularidad de este proyecto respecto a los demas, fue el amplio despliegue
de material. Alrededor de 38 entrevistas y muchas horas de grabacion con artistas como
Felipe Ehrenberg, Gabriel Macotela, Mario Rangel Faz, Maris Bustamante, Adolfo
Patifio, Victor Mufioz y Ricardo Rocha (entre otros), conforman el contenido que
eventualmente se editd para el documental de Los Grupos. Asimismo, se pueden
consultar completas algunas de las entrevistas individuales, pero no deja de hacer falta un
catalogo formal asi como su transferencia a formatos accesibles (muchos siguen en
BETA o VHS, algunos incluso nunca se transfirieron y se perdieron) y la implementacion
de una estrategia efectiva de difusion para la divulgacion de sus contenidos.

La narrativa del documental es hilada por entrevistas con muchos de los miembros
representativos de los colectivos de arte de los setenta mexicanos. Todas éstas
coordinadas bajo el mismo criterio: la formacion, la concepcion artistica antes y después
de la experiencia del 68 y la finalidad de los colectivos en el entorno politico-social del
momento (entre las mas importantes). Las secuencias del documental se repiten con la
misma formula; van de la entrevista con el artista, a cortes con imagenes sobre los
trabajos realizados (en colectivos) como recurso para ilustrar el discurso de los
entrevistados, haciendo énfasis en la renovacion de soportes, formas de exhibicion y

circulacién de estas nacientes practicas artisticas, en el marco de un contexto nacional
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sediento de nuevas opciones. Razon por la que el material reopilado en este proyecto se
convierte en fuentes de primera mano sobre un periodo que hasta ese momento habia sido
poco documentado y que se posibilié gracias a las ventajas econdémicas de un formato

como el video.
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Conclusiones

“El uso del video para la documentaciéon de arte contemproaneo (Videocatalogos del
Museo de Arte Carrillo Gil 1992 -2000)” fue un pretexto para visualizar a través de un
contenido especifico, como estos videos, la estructura y gestion a partir de la cual se
desprende un proyecto como este. Es decir, innovador y experimental para un contexto
institucional de principios de los noventa del que se revalora sobretodo, la dindmica
laboral y la vision formativa que se le asignd al Museo Carrillo Gil de ese periodo.
También fue una oportunidad para revisar un archivo de video olvidado en la memoria
del museo, que se descubre como fuente de primera mano sobre una parte del panorama
del arte contemporaneo. EI material comprende en su mayoria arte joven y alternativo y
expone el cruce de préacticas curatoriales, miradas teoricas y propuesas de exhibicion.
Desafortunadamente este material es desconocido. No esta sistematizado y so6lo
cuenta con una carpeta de informacion incipiente sobre su produccion y contenido; la
mayoria sigue sin digitalizarse con riesgo de perderse en poco tiempo y el formato Beta y
VHS en el que se mantienen para su divulgacion exclusiva en la bilbioteca del museo,
dificultan la consulta porque sélo tienen un equipo de reproduccion y hay que verlos en el
mismo espacio destinado para lectura, accesible solo con previa cita. Esta dificultad para
consulta de material y la falta de una estrategia actual para su restauracion y divulgacion,
hacen que objetivo final de este trabajo sea dar a conocer en su modesta dimension el

estatus de este archivo en caso de que alguien mas adelante quiera retomarlo.
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La intencién de acercarme al campo de la gestion cultural aprovechando la plataforma
académica tuvo buenos resultados, aunque fue dificil puesto que no hay muchos esudios
dirigidos por esta linea que daten del periodo de los noventas en el que enmarqué esta
investigacion. Sin embargo, encontré como una gestion perfild su mision hacia la
reproduccion de capital cultural, aquello que hemos designado en la tesina como el
compromiso que establecié la direccion de Silvia Pandolfi en el MACG para la
formacion de una red de profesionales del arte, quienes tuvieron la oportunidad de hacer
oficio a temprana edad y profundizar en arte contemporaneo dejando una generacion que
reproduce actualmente la formacion de jovenes en estos campos.

Otra aportacion de esta gestion, ademas de una redefinicion importante en la
vocacion, identidad y construccion de un pablico cautivo con el que nunca habia contado
el museo, fue el acierto de articular y capitalizar propuestas de arte joven alternativo que
hasta ese momento no habian gozado de espacios de exhibicién en el circuito de museos
del INBA. Esto le asigné una funcion al MACG de los noventa como puente
comunicante entre la institucion y practicas artisticas que para muchos espectadores no
acostumbrados a los espacios alternativos de exhibicion, se convertia en plataforma de
ofertas novedosas.

Asimismo, el eje central de la investigacion respecto a la pertinencia del video
como herramienta de documentacion de arte contemporaneo se hizo mas evidente una
vez concluido el analisis del archivo de videos (1992-2000). Aungue inicialmente abordé

el tema con la premisa de que las practicas artisticas albergadas en el MACG de los
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noventa se recargaban en el proceso creativo atravesado en las obras, a lo cual el video se
configuraba como la herramienta propicia para captar estas dindmicas y la
tridimensionalidad de los objetos; otras tematicas recurrentes (y comunes a todo discurso
estético contemporaneo) como la construccion de sentido a partir de un espectador activo
y la concepcién que sugiero del acervo como archivo a partir de nuevas tecnologias,
confluyen en nuevos puntos de encuentro.

El énfasis de artistas, curadores y realizadores por reforzar la funcion del
espectador en la construccion de sentido, donde el objetivo de las obras expuestas era la
apuesta a la polisemia, coincide de fondo con la naturaleza del archivo en video. Retomo
la vision derridiana sobre la apuesta del archivo con nuevas tecnologias “ofrecido y
hurtado a la traduccién, abierto y sustraido a la iteracion y a la reproductibilidad ténica™®
y asumo que las propuestas artisticas documentadas y la insinuacion de un constante
ejercicio por reactualizar los contenidos —archivos- a la luz del presente como posibilidad
para la democratizacion de la informacion y el sentido, emanan del mismo discurso sobre
la reproductibilidad técnica.

Por altimo quisiera destacar que el patrocinio de video, ademés de inaugurar al
MACG como el primer espacio institucional con equipo tecnolégico de ese tipo, también
propicié un ejercicio de politicas de archivo y documentacion en un contexto de

incipientes compromisos oficiales al respecto. Esto coloco al museo como espacio atento

al aspecto formativo, el cual coicide con el perfil de institucion reproductora de capital

® Jacques, Derrida, Op.cit. p. 98.
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cultural, esta vez traspolando la reproduccion educativa al marco de los documentos
generados como espacio —una vez mas como archivo- que conserva, estructura y

establece puntos de repeticion que estructuran el espacio social.
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