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Introduccion

Durante la revision del origen del videoarte
en México surgié el nombre de una primera
exposicion llevada a cabo en nuestro pais en el
anode 1977, que tenia por titulo: IX Encuentro
Internacional de Video Arte. | Nacional de
Video Arte, y cuya referencia encontré, como
una muy breve mencién, en el libro Videoarte
en México. Artistas nacionales y residentes, de
Adriana Zapett Tapia y Rubi Aguilar Cansino,
editado por el INBA.

No obstante, me parecié un buen punto de
partida para continuar con la investigacion en el
archivo del Museo de Arte Carrillo Gil, donde se
llevd a cabo, segun lo citado en la publicacion.
Contrario a mis expectativas originales, en el
museo no existia registro alguno de ese evento
y lo Unico que se conservaba con relacion a él
era el nimero 17 de la revista Artes Visuales,
Primaverade 1978, editada por el Museode Arte
Moderno (MAM), que con una serie de articulos
de opinién daba un panorama breve, y parcial,
de lo acontecido del 25 de noviembre al 15 de
diciembre delano 1977.Alolargo de 27 paginas
la editora Carla Stellweg, cercana colaboradora
de Fernando Gamboa, dio espacio a las voces
de algunos de los asistentes al IX Encuentro
de Video Arte, que era una iniciativa creada

por el argentino Jorge Glusberg, a través del

Centro de Arte y Comunicacion (CAYC), con el
objetivo de impulsar y visibilizar el “nuevo arte”

en los paises latinoamericanos.

La mayoria de los articulos, entre los que
destacan los de los artistas Sandra Shaul y la
carta de Felipe Ehrenberg, asumian una postura
critica y contraria a los resultados obtenidos
tanto en la exposicion como en el encuentro,
gue se caracterizaron (segun esos juicios) por:
la ausencia de un programa, una deficiente
organizacion, poca inclusion de artistas latinoa-
mericanos y un montaje inadecuado de algunas
piezas, en las que se ignoraron las caracteris-
ticas técnicas de las obras. Esas fallas fueron
atribuidas en dichos articulos a la presencia
del Colegio Nacional de la Comunicacion, bajo
la direccion de Raul Lomeli Rodriguez, quien
paralelamente era colaborador de Televisa bajo
las 6rdenes directas de Miguel Aleman Valdez,
razén por la que el organismo era asociado
directamente con la televisora mas importante
del pais, ala que le atribuian haber financiado

el evento.

Ademas del CAYC -surgido durante la dictadura
argentina para apoyar a muchos de los artistas
opositores, pese a que la fortuna de Glusberg
proveniaen parte de los contratos asignados por
el gobierno argentino en materia de iluminacién
publica- y de la presencia del Colegio Nacional

de la Comunicacion, la apertura del entonces



Museo Alvar y Carmen Carrillo Gil, bajo la
administracion del INBA, despertaba una serie
de dudas no clarificadas en la revista sobre la
gestion del IX Encuentro. Al que ademas se
sumo la | Nacional de Video Arte, que corres-
pondid precisamente a la primera exposicién
de videoarte llevada a cabo en México, en la
que nombres como los de: Nam June Paik, Allan
Kaprow, Shigeko Kubota, John Baldessari, Les
Levine y Roger Welch, se ubicaron junto a
algunos de quienes con el tiempo configurarian
la historia del videoarte en Latinoamérica, tales

como Pola Weiss.

Elnimero 17 deArtesVisuales,aunque presenté
en sus paginas una disciplina que aln no era de
interés en los espacios museograficos del pais,
como lo demuestra la casi nula presencia del
videoarte en la programacion de los recintos en
la década de los 70, no logré ser sino un acerca-
miento parcial a esa primera exposicion, de la
gue los calificativos, las criticas, los nombres de
los artistas invitados y las instituciones parti-
cipantes no hacian sino abrir mas cuestiona-

mientos que respuestas.

La inexistencia del archivo aunada a la ausencia
de bibliografia que registrara esa exposicion,
salvo el citado libro, la revista y el archivo
de Pola Weiss, bajo resguardo del Centro de
Documentacion Arkehia (MUAC), en el que
detecté distintas invitaciones que incluian en el

curriculo de la artista la mencién de su partici-

pacion en el IXEncuentro, fueron el indicio claro

gue ese era el tema central que debia investigar.

Si bien las vicisitudes del videoarte en México
son conocidas: su reconocimiento institucional
a través de impulsos hasta la década de los 90
con la creacién de la Primera Bienal de Video
(1990) o la fundacion del Centro Multimedia
en el CNART (1992), sus dificultades para
ser incluido en los museos, el otorgamiento
hasta 1992 de becas, la conservacién y venta
de las obras; cai en cuenta que esa serie de
circunstancias habian determinado también
la escritura de su historia, que efectivamente
estaba mucho mas registrada a partir de los
90 (gracias a las aportaciones de Sarah Minter,
Fernando Llanos, Jesse Lerner, Laura Baigorri,
entre otros), escuetamente en los 80 y casi
inexistentemente en los 70, lo que representé
una necesidad y un motivo para ocuparme del

estudio de esa primera exposicion.

Frente al vacio bibliografico surgieron una serie
de preguntas: ;Cémo fue la organizacién del
evento, por qué un IX Encuentro, pero parale-
lamente una | Nacional de VideoArte? ;La
injerenciade Televisa habiarealmente sucedido?
Deserasi,;quépropicidelinterésdelatelevisora
mas poderosa del pais? ; Por qué el joven Museo
Carrillo Gil habia albergado una exposicién tan
“audaz” para la época? Pero sobre todo: ;cémo
se habia gestado el proyecto, invitado a artistas

de talla internacional, qué piezas se exhibieron,
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cual fue el programa de las mesas de discusién
del IX Encuentro, cémo fue el montaje y por
gué no existia registro alguno?, cuya respuestas

podia encontrar a través de fuentes directas.

El primer contacto que estableci fue con Carla
Stellweg, quien a su vez me vinculd con Juan
Ruiz Heley y éste con Raul Lomeli. A través de
las entrevistas realizadas a cada uno de ellos,
las que incluyo en su totalidad en el apartado
de anexos, y la consulta del archivo fotografico
gue Raul Lomeli aliin conserva, logré realizar una
reconstruccién de como se gesté la organizaciéon
y laserie de factores que influyeron en los resul-

tados de aquel evento.

Los testimonios me llevaron necesariamente
a analizar el contexto politico y cultural de los
anos previos a la realizacion del IX Encuentroy |
Nacional, lo que me permitié entender la confor-
maciéondel Colegio Nacional delaComunicacion,
el vinculo con el CAYC y el poderio de Televisa,
erigida como el monopolio televisivo que logré
consolidarse gracias al presidencialismo priista
y cuya influencia en la vida politica del pais
era fuertemente sefalada por una parte de los

grupos de izquierda e intelectuales del pais.

Finalmente, en un giro de suerte, en agosto de
2016 el Museo Universitario Arte Contem-
poraneo (MUAC), de la UNAM, ofrecié como

parte de su programa Campus Expandido el

curso Video y cine experimental en México,
impartido por Sol Henaro y el Dr. Alvaro
Vazquez Mantecén, en cuyo programa incluyé
la visita el 03 de noviembre de 2016 de Elias
Levin, quien ademas de su labor como videoasta
habia trabajado en el Museo de Arte Carrillo Gil.
Durante suestancia, segin comentd, el entonces
encargado del centro de documentacion del
recinto le regald el Unico folder que contenia
informacién sobre el IX Encuentro Interna-
cional de Video Arte, al considerar el material
desechabletraslaconocidainundaciéonquedané
el espacio en el afo de 1988, y que junto con el
terremoto de 1985 en la Ciudad de México, en
el que se derrumbd la videoteca de Televisa
qgue albergaba las cintas de registro del evento
(que Lomeli habia donado), habian condenado la

preservacion y existencia del archivo.

La anécdota de Elias termind por convertirse,
graciasasuapoyoalfacilitarmelosdocumentos,
en la Gltima pieza que me faltaba para concluir
este proyecto, al permitirme aumentar algunos
datos especificos; ademdas de mostrar esos
documentos que hasta ahora se consideraban
perdidos y que tras el andlisis de los mismos,
la investigacion, las declaraciones de los parti-
cipantes y la lectura del contexto politico
social del momento, me permitieron cumplir el
objetivo que tracé para este proyecto: recons-
truir la primera exposicion de videoarte en

México y con ello evidenciar que su aparicién



en la escena nacional lo colocé en la coyuntura
de avances tecnolégicos, intereses politicos,
presiones empresariales y lecturas simbdlicas
de las politicas culturales y del acceso a las

artes en nuestro pais.

En ese mismo contexto consideré oportuno
incluir la Primera Muestra de Video Arte: Video
Art Nueva Estética Televisual que se llevé a cabo
del 12 de julio al 12 de agosto de 1973, en la
Galeria de Exposiciones Temporales del Museo
de Arte Moderno (MAM), que también referen-
ciaba el citado nimero de Artes Visuales como
un antecedente de la llegada del videoarte alas
salas de exposiciones del pais. Para entonces
el MAM se encontraba bajo la direccion de
Fernando Gamboa y la subdireccién de Juan
Acha, uno de los teodricos y criticos del arte
contemporaneo latinoamericano mas impor-
tantes, quien escribié sobre la muestra los
articulos: “El arte del tele-ver” y “El arte del
video-tape contra la tv”, publicados en la revista
Plural y Diorama de la cultura, respectivamente,

ambas editadas por el periédico Excélsior.

El hecho de que en ese momento ambos perso-
najes dirigieran al MAM explica en parte que el
rastreo de dicha exposicién fuese mucho mas
viable, pues a la fecha el centro de documen-
tacion del museo conserva el catalogo. Ademas,
en el marco de la celebracién del centenario

del natalicio de Acha, impulsada por el INBA y

1

la UNAM desde octubre de 2016, se realizd un
programa de multiples actividades, entre las
qgue se incluyé la exposicion “Juan Acha. Por una
nueva problematica artistica”, presentada en el
MAM del 25 de octubre de 2016 al 22 de enero
de 2017, a través de la que tuve conocimiento
tantodel catdlogocomodel articulode Diorama
delaCultura.Mientras que laapertura, también
sumada a los festejos, del Centro de Documen-
tacion Juan Acha en el Centro Cultural Univer-
sitario Tlatelolco (UNAM) me permitié conocer
el articulo publicado en larevista Plural, revista
en la que también rastreé la exposicion de
1977 con la esperanza de que el critico hubiese
escrito una resena sobre ésta; sin embargo,

esto no sucedid.

Por otro lado, si bien el aporte principal de la
presente investigacion se centra en el segundo
capitulo de ésta, consideré necesario plantear
en el primer capitulo algunas consideraciones
gue me fueron utiles para la comprensiéon del
videoarte, respecto a su origen como soporte
para la televisién, su encrucijada entre arte y
medio de comunicacién, o ambas, y las caracte-

risticas de su narrativa audiovisual.

Sirvase entonces para que este ensayo aporte
a la construccion de la genealogia del videoarte
en México, la cual es aun incipiente y plena de
ausencias, caracteristicas que labor de investi-

gaciéon nos permite ir subsanando.
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Capitulo 1

El video y sus
circunstancias,
una historia que
debido considerarse

En este capitulo se aborda el origen del video tape como un soporte para la televisién
comercial, que gracias a su evolucién tecnolégica pudo volverse accesible, en la
década de los 60, para ser utilizado como un medio de activismo frente a la guerra de
Vietman y los monopolios de las empresas de comunicacion.

Los mds diversos realizadores fueron atraidos por el novedoso invento, que pronto
se colocd entre medio de comunicacién y soporte pare el arte, ya que creadores
de distintas disciplinas se sumaron a la experimentacidon que termind por confi-
gurar las especificidades del videoarte y su inclusidn en los circuitos de exhibicién
de museos y galerias.

Como veremos en el presente capitulo, esta revisidbn es importante debido a que mues-
tra el contexto histérico en el que surge el videoarte y los primeros debates que detond
su existencia, lo que permite establecer una comparaciéon con lo acontecido en México
y las especificidades de los eventos en nuestro pais.
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La dualidad del
video: de medio
de comunicacion a
soporte para el arte

La televisidon es un medio técnico a través del
cual se hacen llegar los mas diversos conte-
nidos comunicativos, lo que fue posible en
1956 gracias alainvencion del video tape?, pues
antes de su llegada los programas debian ser

transmitidos en vivo, lo que limitaba la oferta.

Una vez que se logré la grabacién aumento la
transmision al incluir también los materiales
diferidos, que se sumaron a los en vivo “bajo una
instanciaoestructurasuperior alaquedenomina
programdtica y que vendria a funcionar como una

especie de supermontaje capaz de producir toda

una serie de connotaciones a partir de la pura
ordenacion de los elementos (los programas)
manejados”? Es decir, la programacién se
configurd entonces como “la estructura superior

del lenguaje televisivo”.?

La variedad de programas dio origen, a su
vez, a codigos de identificacion para su distri-
bucién, ubicacion y exhibicién, denominados
géneros, que son “(..) modos de comuni-
cacion culturalmente establecidos, recono-
cidos dentro de determinadas comunidades

sociales (...)”#* Los cuales que hicieron uso de

1 Latelevision electronica fue inventada en el afio de 1927 por el ruso-norteamericano Vladimir Zworykin, pero la Segunda Guerra
Mundial freno la investigacién respecto al nuevo medio que esperaria hasta la década de los 50 para iniciar su auge con la accesibili-
dad de sus equipos, la diversificacion de sus productos y la popularizacion de su consumo. No obstante, suinmediatez se convirtié en
un desafio pues la transmisién de programas en vivo no era del todo rentable, por lo que las investigaciones en el campo continuaron.
Asf, para 1956 la firma Ampex presentd el primer magnetoscopio o video-tape-recorder, que podia grabar la sefal electrénica que pro-

ducian las camaras de television.

Elinvento volvié a dar un giro renovado a la television, cuyos contenidos ademas podrian difundirse con mayor facilidad en distintas regio-
nesy realizar una mayor oferta programatica con la incursién de mas géneros.

2 Santos Zunzunegui, op.cit., pag.201.

3 Véase Jordi Sdnchez Navarro, Narrativa Audiovisual, Editorial UOC, Barcelona, 2006, pag. 142.

4 ibid., pag. 104.



la herencia expresiva y semdntica recibida
“de otras manifestaciones artisticas y media-
ticas, anteriores a la invencién de la pequena
pantalla. La literatura, el periodismo, el teatro,
la radio o el cine van a marcar algunas de las
constantes que adaptara el discurso televisivo,
adecuandolo a su propia naturaleza”>

Lo que devino en la conformacién de un
lenguaje especifico: fragmentado, heterogéneo
y continuo?; caracteristicas que “confluyen para
dar lugar a la aparicion de una peculiar estra-
tegia espectacular dirigida a la constitucién
de la televisién como lugar de reflejo, no ya de
realidad, sino del deseo del espectador medio
(...) tal y como es reflejado a través de los ratings

de audiencia”.”

Elalcancey atraccién que podia generar enlos
publicos, ya cautivos por el cine, pero posibili-
tadosparallevarlapantallaacasa,fueronperci-
bidos por los inversionistas privados quienes

veian en el medio un nuevo escaparate para la

5 Ibid., pag. 106.

15

publicidad®. Lo que en un inicio se impulsé con
dinero del Estado en muchas de las metrépolis
mas importantes el mundo, entre las décadas
de los 40y 50, termind por desarrollar “(...) su
dimensién econdmica al someter a las leyes
de mercado no sdlo sus equipos, sino también
sus programas, haciendo estallar las barreras
entre lo publico y lo privado, entre lo politico,

lo econémicoy lo cultural”’?

Y sometiendo también sus especificidades

usadas a conveniencia:

(...) el programa televisivo selecciona, rechaza,
ordena, guioniza y concreta esos hechos para
darles forma de relato informativo. Es decir, la
television vehicula un conjunto de procesos
mediaticos que conllevan ciertas manipu-
laciones de la realidad para su conversion en
discurso(...),logueconllevaunaserie deelementos

de puesta en escenay espectacularizacion.®

Elcaracter comercial,monopdélicoy hegeménico

6  Lacaracteristica de fragmentacion hace referencia a que los contenidos de los formatos televisivos son continuamente interrumpi-
dos por la insercion de otro relato al interior; es decir, un programa es cortado por otro relato publicitario o informativo, al igual que
por la decision del espectador que cambiar continuamente de un canal a otro (zapping). No obstante, esto no impide que el receptor
sea capaz de seguir el relato de la historia que se le cuenta pues esté estructurado para ser contado de forma fragmentada.

La heterogeneidad se refiere a la multiplicidad de formatos vy la mezcla de géneros que se menciond con anterioridad. Mientras que la con-
tinuidad es lailacion ininterrumpida de una serie de relatos y la permision de la televisién de cubrir las 24 horas del dia con contenido

programatico.
7 Santos Zunzunegui, op.cit., pag.208.

8 Lasinserciones publicitarias también se realizaron en el cine, de hecho nacen practicamente con éste pues ya en 1898 Georges Mé-
lies realizaba sainetes comicos en donde aparecian insertos los nombres de las marcas al final del relato. Véase “Spots publicitarios” en
Ignacio Ramonet, La golosina visual, Debolsillo, Barcelona, 2001, pp. 69-105.

9  Albert, Pierre; Tudesq, Andre-Jean, Historia de la radio y la televisién, Fondo de Cultura Econémica, México, 2002, pag. 159

10  Inmaculada Gordillo, Op. Cit., pag. 125.
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de la television como parte de la industria
cultural! fue el punto débil y el argumento de
sus opositores, quienes apuntaban, y contintdian
haciéndolo, a que esa condicién subordinada a
los intereses comerciales “impide el desarrollo
de las posibilidades que entrana a niveles
de concepto, lenguaje, producciéon y distri-
bucién de programas”.2 Mas aun, “la televisiéon
secunda, cuando no determina, el gusto medio
de la audiencia, adecuandose a las reglas de la
ofertay la demanda, no respecto al publico sino
con respecto a los empresarios. La educacion
televisiva se realiza segun las firmas de los
anunciantes”®. Incluso puede afirmarse, que
mediante ella se han replicado los discursos

hegemadnicos de otros grupos de poder.

Pese a los riesgos que algunos teodricos
advirtieron en ese escenario, también hubo
posicionesoptimistasfrentealdesarrollotecno-
l6gico* una vez que, entre 1964 y 1965, las
firmas Sony y Philips ofrecieron al consumidor el

magnetoscopio portatil. Aparato de facil trans-

portaciény funcionamiento que utilizaba cintas
(videotape) de media pulgada, a diferencia de las
de latelevisién que eran cintas de dos pulgadas,
cuyos precios eran hasta veinte veces menor

gue la cdmara mas barata de television.®®

Se abridé entonces la posibilidad de acercar
esa labor a larealidad, bajo una mirada critica
hacia los grandes medios de comunicaciéon y
la promesa utdpica, una vez mas, del cambio

a través del arte:

Los mensajes predominantes de los llamados
medios populares han perdido su relevancia
porque un sistema socioecondmico que
sustituye lamotivacién de los beneficios por el
valor de uso separa al hombre de si mismo y al
arte de lavida. Cuando estamos esclavizados a
cualquier sistema, el impulso creativo se opaca
y crece latendencia a laimitacion. Asi surge el
fendmeno del entretenimiento comercial bien
diferenciado del arte, un sistema que gratifica

temporalmente, sin satisfacer realmente, las

11

12
13
14

15

El objetivo de estudio de la Escuela de Frankfurt fue evidenciar y denunciar como el sistema capitalista dominaba los més profundos
niveles de la culturay penetrabaen la psique del individuo para determinar sus valores, normasy deseos. Los medios de comunicacién
colectiva, articulados a los sistemas de educacién formal, fueron denominados por ella como la industria cultural, que sirven como
un vehiculo eficaz de la “dominacion de las consciencias, al estar ubicados dentro de la estructura econdmica del sistema capitalista”.
Véase Theodor Adornoy Max Horkheimer, La industria cultural, El cuenco de plata, Buenos Aires, 2013, 115 pp.

Joaquim Dols Rusifiol, “Historia del audiovisual magnético televisivo: Televisio, TV, video”,en Lorena Rodriguez Mattalia, Op. Cit., pag. 83.
Santos Zunzunegu, Op. Cit., pag. 200.

Véase Marshall MclLuhan, Comprender los medios de comunicacion. La extension del ser humano, Paidds, Barcelona, 1° ed., 1996, 366 pp.
y Gene Youngblood, Cine expandido, Editorial de la Universidad Nacional de Tres de Febrero, Argentina, 2012, 447 pp.

Ese sélo seria el primer precedente pues en la década siguiente surgieron los primeros videocasetes que significarian una real po-
pularizacién del medio, con lo que la produccién audiovisual deja de ser propiedad exclusiva de los grandes capitales, entre ellos la
industria televisiva y cinematogréfica.

Pese a ello, es necesario mencionar que la tecnologia del video tampoco estuvo, ni estd, al alcance de todos, especialmente en los
paises en vias de desarrollo. La democratizacién es entendida mas como una promesa de los grupos que lideraron la escena al confor-
mar videoclubs contra informativos frente a la Guerra de Vietmany de los artistas quienes efectivamente encontraron en el video un
soporte mas accesible que el cine.



necesidades experienciales de una cultura

estéticamente empobrecida.

El publico masivo insiste en el entreteni-
miento por sobre el arte con el objeto de
escapar de un modo de vida antinatural en el
cual las realidades interiores no son compa-
tibles con las realidades exteriores. La vida se
transformaenarte cuando noexistediferencia
entre lo que somos y lo que hacemos. El arte
es un intento sinérgico de reducir la brecha

entre lo que esy lo que deberia ser.t¢

Una creencia necesaria en un contexto que
se agitaba en medio de las manifestaciones
contraculturalesdelasociedad estadounidense,
la cual intentaba reconstruirse sobre los
escombros de |la decadencia humanista que se
evidenciaba con el conflicto de la Guerra de
Vietnam. La paz y el amor del movimiento hippie

se corearon en distintas geografias.

La llegada del magnetoscopio portatil permitioé
generar nuevos canales de comunicacion que

dieron paso a la pluralidad, al permitir a diversos

16  Gene Youngblood, Op. Cit.,, p.58.

17

grupos?” y comunidades, ajenos a las cadenas
televisivas, crear y difundir informacién en
respuesta a las demandas de la sociedad, mismas
gue se abordaban desde distintas posiciones:
una con caracteristicas mas utdpicas y otra con
un mayor compromiso social que exigia de la

participacion de los sujetos.

La contracultura buscaba la experiencia
(mistica, sensorial,antiburguesa),enel sentido
de unatransformaciondelavidadel individuo,
como expresion de una rebelién cultural; la
teoria ideolégica del cine, en cambio, queria
producir un espectador activo en el horizonte
de unalucha de clases por el poder y un nuevo

modo de dominacion politica.

Por esto mismo, una se concibe como experi-
mental y la otra como vanguardia. Lo experi-
mental del cine expandido empieza por
la estética (las potencialidades artisticas
de los nuevos medios) para terminar en la
experiencia empirica del individuo (y con ello,

se creia, transformar el mundo).!®

También puede revisarse el capitulo “Arte, entretenimeinto, entropia’, pags. 77-84.

Pese a que el autor parte de sus reflexiones en el campo del cine expandido, varias de ellas son aplicables a los preceptos sobre los que
se construirfa el videoarte pues también pertenece a dicho cine expandido. Mas aun, él considera el andlisis del video como formato,
sus posibilidades y su incursién en la escena artistica ya desde 1970, cuando se publicé por primera vez su texto.

17 Fue justo uno de esos primeros magnetoscopios, de la marca Sony, el que utilizé el artista Nam June Paik, quien formaba parte del
grupo Fluxus, para grabar, el 4 de octubre de 1965, lavisita del papa Pablo VI en la catedral de San Patricio de Nueva York. Gracias a
la inmediatez del soporte Paik lo mostré esa misma noche en el Cafe au Go-Go. Ese momento es reconocido histéricamente como el
nacimiento del video de creacién, que mas tarde seria denominado video experimental y videoarte.

18 Bernini Emilio, “Utopiay olvido. Un fundamento tecnolégico-mistico para el cine experimental”, en Gene Youngblood, Op. Cit., p.28
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Frente a |la guerra transmitida en vivo y a todo
colorporlatelevision?’, gruposcontraculturales,
especialmente el movimiento underground, que
para 1967 se habia alejado de los preceptos
pacifistas del movimiento hippie y adopté una
postura mas contestataria, encontraron en el
video, en ese momento mas accesible aun por la
salida al mercado del Portapak de Sony en 1967,
un medio de contrainformacion.

Surgieron entonces los colectivos de video
militante?°querealizabanatravésdeélsulucha
politica que incluia, entre otros preceptos, la
democratizaciéndel sistematelevisual através
de nuevas formas de produccién y distribucion
para generar un verdadero cambio social,
en que los actores de la colectividad fueran

auténticamente participativos.

posibilitaron la construccion de ese ideal,

gracias a:

(...) la verificacién inmediata del resultado de
la grabacién y en la posibilidad de borrado
y de re-grabacion de la cinta. En la fase de
difusion (...) en la teledistribucién descen-
tralizada por cable hacia diferentes destina-
tarios separados entre si. Y desde el punto
de vista estético, la gran novedad del video
con respecto al cine reside en su diferente
textura de imagen y en la labilidad de sus

colores generados electronicamente.?!

Laaccesibilidadnotardéenseduciralospublicos

mas diversos (artistas, documentalistas,
coreodgrafos, ingenieros, activistas politicos)

no especializados en la produccién audiovisual,

Las especificidades técnicas del

quienes vieron en el medio una posibilidad

soporte activa de creacion de imagenes??, en un area
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“Lapazy el progreso no acababa de llegar para todos. La guerra de Vietnam no sélo chocé contra el generalizado sentido de pacifismo
sino que avivo las insurrecciones de los estudiantes. La televisién, ahora en color, contribuyd a agudizar la repulsa de la sociedad nor-
teamericanay de los telespectadores occidentales por aquella guerra, la primera en ser televisada, en dos o tres ediciones diarias., en
José Ramoén Pérez Ornia, El arte del video: Introduccion a la historia del video experimental, Espana, RTVE-SERBAL, 1° Ed., 1991, p. 19.
Apartir de ladécadade 1971 surgié ladenominada Guerrilla Television “Este grupo se enfrenté abiertamente al mainstream televisivo,
concibiendo una nueva forma de abordar la television. Buscaban cambiar radicalmente la cultura, la politica, la sociedad, en definitiva,
revolucionar el mundo. Diversos grupos y colectivos surgen durante esta época, con epicentro en Estados Unidos, como Alternate
Media Center, Global Village, Optic Nerve, People’s Video Theater, Telethon, Open Channel, Video Free America, y los mas conocidos Ant
Farm, Raindance Corporation, Top Value Television (TVTV) y Videofreex, entre otros1, aunque también con algunas experiencias como
Telewissen en Alemania, TVX en Londres, y mas tarde Video-Nou en Cataluna. No obstante, Holanda también posee una gran actividad
al respecto en la década del setenta y ochenta, con colectivos como Meatball (The Hague), Video Heads (Amsterdam), Open Studio
(Amsterdam), Montevideo (Amsterdam), Lijnbaancentrum (Rotterdam), Time Based Arts (Amsterdam) y De Appel (Amsterdam)”, en Her-
nan Enrigue Bula, Creacién audiovisual 2.0 como herramienta critica de activismo social e intervencion politica en el siglo XXI (Tesis
doctoral), [en linea] Universitat Politécnica de Valéncia, Valencia, 2015, pag. 159, Direccion URL: https:/riunet.upv.es/bitstream
handle/10251/59474/Bula%20-%20Creaci%F 3n%20audiovisual%202.0%20como%20herramienta%20cr%E Dtica%20de%20ac-
tivismo%20social%20e%20intervenci%F3n%20pol%EDt...PDF?sequence=16, [consulta marzo de 2017].

Roman Gubern, Op.Cit,, p. 1.

Ya desde los aflos 40 varios aficionados habian experimentado con el cine de 16mm; sin embargo, sus costos eran considerablemente
superiores alos del video, y su utilizacion si requeria de ciertos conocimientos profesionales. Aunado a ello, la limitacién de no poder
ver inmediatamente lo que se habia filmado y su complicado proceso de edicién serian otros elementos a considerar para que varios
realizadores eligieran un cambio de formato.



https://riunet.upv.es/bitstream/handle/10251/59474/Bula%20-%20Creaci%F3n%20audiovisual%202.0%20como%20herramienta%20cr%EDtica%20de%20activismo%20social%20e%20intervenci%F3n%20pol%EDt....PDF?sequence=16
https://riunet.upv.es/bitstream/handle/10251/59474/Bula%20-%20Creaci%F3n%20audiovisual%202.0%20como%20herramienta%20cr%EDtica%20de%20activismo%20social%20e%20intervenci%F3n%20pol%EDt....PDF?sequence=16
https://riunet.upv.es/bitstream/handle/10251/59474/Bula%20-%20Creaci%F3n%20audiovisual%202.0%20como%20herramienta%20cr%EDtica%20de%20activismo%20social%20e%20intervenci%F3n%20pol%EDt....PDF?sequence=16

de poder hasta entonces monopolizada por las

empresas televisivas.

Los productos que entonces se realizaron
desde el video activismo y la cultura underground
fueron mayoritariamente documentales, aunque
algunos poseian un lenguaje experimental. Las

tematicas versaron:

“desde el video activista de <Raindance> y
VVideofreex» y las acciones de los colectivos
T.R. Uthco> y <Ant Farm>; desde las posturas
politizadas de Francesc Torres y Juan
Downey, la critica mass-mediatica de Antoni
Muntadas, o la reivindicacién feminista de
Ulrike Rosebach, Dara Birnbaum y Joan
Jonas; desde las propuestas interactivas de
Dan Graham, Peter Campus, Frank Gillette
e lra Schneider; desde la provocacion irénica
de Paik y Vostell en Fluxus, o de Vito Acconci,
John Baldessari, William Wegbman, Bruce
Nauman... siempre se estuvo pretendiendo un

utopico cambio social a través del arte”?

En ese panorama de activismo y colecti-

19

vidad, no habia una linea clara que diferen-
ciara el trabajo de los artistas de los de otros
sectores, ya que en la época el arte procesual
y el compromiso politico-social sostenia
el discurso de las segundas vanguardias.?
El video también quedd desdibujado entre
soporte parael arte y medio de comunicacion:
“(...) El video iba a cumplir la esperanza de dar
palabraalagente frente alos medios de infor-
macién hegemodnicos y, paralelamente, minar
laseparaciéndelarteylasociedad atacando al
mercado artistico.”?> Ademas, se instrumentoé
como el denunciante de dos fuertes institu-
ciones: la de los medios de comunicaciony la

de la institucidn artistica.

Hacia la década de los 70 esa estrecha colabo-
racion mermod, tanto por el cambio del contexto
politico y cultural, como por los rasgos distin-
tivos del video como medio de informacion,
gue apela a la narrativa clasica para permitir
la facil asimilacién del mensaje, asi como al uso
de los géneros periodisticos. Mientras que el
video como soporte para la creacion artistica,

demandaba experimentar con el tiempo vy

23  LauraBaigorri, Elvideoy las vanguardias histéricas, Universitat de Barcelona, Barcelona, 1997, pag.?

24 Desde un punto de vista histérico se entiende el concepto “segundas vanguardias” como aquellas emergidas a partir de finales de
la década de los 50y los 60; mientras que el complejo término “vanguardia” se lee aqui como un intento sucesivo de romper la es-
tructura de la institucion del arte y su maquinaria de produccion, exhibicién, recepcién y operacién. Por tanto la vanguardia se gesta
con el objetivo de superar lo establecido y generar una critica, y autocritica, a los canones establecidos vy las instituciones que los so-
portan. Bajo ese entendimiento, que estipula caracteristicas méas alla de lineas temporales, se puede considerar que solo las primeras
vanguardias (década de los 20) que cuestionaron la institucién artisticay sus principios burgueses deben definirse bajo ese término;
mientras que aquéllas que se originan a posterior, como el videoarte, se consideran posvanguardias. Vease Peter Blrger Teoria de la

vanguardia, Peninsula, Barcelona, 1997, 189 pp.

También puede consultarse Hal Foster, El retorno de lo real: la vanguardia a finales de siglo, Madrid, Akal, 2001, 234 pp, quien realiza una
relectura del texto de Birger, para proponer el término neovanguardia.

25 Lorena Rodriguez, Mattalia, Op. Cit., pag. 49.
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el espacio, y la consiguiente posibilidad de
establecer otras formas discursivas mediante
el rompimiento con el realismo y las narrativas

caracteristicas de los géneros televisivos.

Lo anterior sélo pudo ser posible gracias a
gue el video fue acogido por las vanguardias
artisticas, que en la década de los 60 y 70
cuestionaron el sistema del arte objetual y
sus lineamientos obsoletos. Con lo que dieron
paso al arte conceptual, accional y procesual,
en los cuales “la hostilidad del objeto artistico
tradicional, la extension del campo del arte,
la des-centralizacién de lo estético, la nueva
sensibilidad en sus diferentes modalidades, se
insertan en la dialéctica entre los objetos y los
sentidos subjetivos, en la producciéon no sélo
de un objeto para el sujeto sino también de un

sujeto para el objeto (...)".2¢

Esas premisas determinaron muchas de
las tendencias artisticas de las segundas
vanguardias, varios de cuyos representantes
fueron atraidos por las posibilidades del video.
Asi, artistas plasticos, escénicos y musicos
fueron quienes mayoritariamente se sumaron
a la practica, y en menor medida los cineastas

debido a que:

El videoarte, hecho por pintores, escultores

o musicos (pero raramente por cineastas), ha
rehusado la tradicion del cine hegemodnico,
negando:

1) El tradicional espacio de exhibicion litargico,
oscuro y envolvente, que crea una subordi-
naciéon o dependencia cuasihipnética en el
espectador.

2) La impresion de realidad que verosimiliza las
ficciones y coloca al espectador sugestionado
y desarmado ante un eventual por el que cree
atisbar unflujo de acontecimientos auténticos,
qgue parecen proceder de una realidad objetiva
y autogenerada espontaneamente.

3) Los géneros tradicionales del cine narrati-
vo-representativo, incluyendo su acatamiento
a las leyes de la narratividad.

4) El proceso de proyeccion-identificacion
psicologica del espectador con los personajes
de la ficcidn representada.

5) Los imperativos del star system.?’

Frente a su rechazo hacia el cine y la television,
de los que pese a todo no puede desvincu-
larse puesto que comparten caracteristicas
esenciales como el lenguaje audiovisual, el video
se configurd con varias de las caracteristicas
de las tendencias vanguardistas que interac-
cionaban incesantemente unas con otras y que

determinaron el devenir del nuevo arte.?®

26  Simon Marchan, Del arte objetual al arte del concepto: Las artes pldsticas desde 1960, Madrid, Alberto Corazoén, 1974, p.155.

27  Roman Gubern, Op. Cit., pag.6.

28 En Elvideoy las vanguardias histéricas, Laura Baigorri ofrece una revision detalla de la herencia de éstas sobre el videoarte.



La utilizaciéon del video en multiples practicas
artisticas, en la que se involucraron las mas
diversas disciplinas, aunque rica, delimitd
ciertas posibilidades de realizacion para los
videoartistas: 1) como registro de accion (en
ésta el video funciona mas como un soporte
documental); 2) como investigacion y experi-
mentacion sobre el espacio-tiempo; 3) como
creador de espacio de experiencia integral para
el espectador, es decir instalaciones.?’ Es asi
que:“(...) las cintas pueden construir una obra
mas (Richard Serra, Lawrance Weiner); pueden
funcionar como parte de una estructura
escultérica mas compleja (Bruce Newman);
pueden documentar un performance personal
(Vito Acconci) o una crisis irreflexiva (William
Morris); pueden ser actuaciones en el estudio
gue solo pueden ser realizadas a partir del

video (William Wegman), etc.” °

Por lo anterior, pueden considerarse a su vez
dos categorias para los contenidos: la primera
la de reapropiacién, que hereda varias de las
herramientas del found footage a través de la
manipulacion de imagenes ya existentes en

otros videotapes, o inclusive pueden prescindir

2]

delacamaray limitarse Unicamente a la manipu-
lacién inmediata de la imagen televisiva. La
segunda categoria se refiere a aquella en la
gue se generan nuevas imagenes, inéditas y no

exhibidas a través de las cadenas televisivas®?.

La distorsion de la imagen ocasionada por
la experimentacion, el cuestionamiento de
la belleza y los nuevos preceptos estéticos
basados en la ruptura del objeto candnico,
fueron las herramientas que dotaron a los
artistas para crear un momento de ruptura y
contribuir en la nueva relacion entre el artista,

laobray el publico.

29  Véase Santos Zunzinegui, Op. Cit, p.223 y Juan Acha, “El Video’, [en linea], Arte en Colombia, Bogotd, No.16, Octubre de 1985,
pags. 32-37, Direccion URL: http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/ELARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/99/doc/1097190/language/

es-MX/Default.aspx, [consulta noviembre de 2016].

30 Harald Szeemann, “El video, los mitos y el museo”, en s/a, Primera generacion: Arte e imagen en movimiento [1963-1986], [en lineal,
Madrid, Ministerio de cultura-Museo Nacional Centro de arte Reina Sofia, 2006, p.80, Direccion URL: http://anticlimacus.files.wor-
dpress.com/2011/10/arte-e-imagen-en-movimiento.pdf, [consulta: septiembre de 2013].

31 VéaseAcha,Juan, “ElVideo” [enlinea], Arteen Colombia, Bogotd, No.16, Octubre de 1985, pags. 32-37, Direcciéon URL: http://icaadocs.
mfah.org/icaadocs/ELARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/929/doc/1097190/language/es-MX/Default.aspx, [consulta enero de

2017]. Enel articulo el autor hace una interesante revision sobre las categorizaciones de del video en el arte: las videoinstalaciones,
las videoperformances y las videocintas, asi como del uso de la cdmara o la ausencia de ésta para producir obras.


http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/ELARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/99/doc/1097190/language/es-MX/Default.aspx
http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/ELARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/99/doc/1097190/language/es-MX/Default.aspx
http://anticlimacus.files.wordpress.com/2011/10/arte-e-imagen-en-movimiento.pdf
http://anticlimacus.files.wordpress.com/2011/10/arte-e-imagen-en-movimiento.pdf
http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/ELARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/99/doc/1097190/language/es-MX/Default.aspx
http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/ELARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/99/doc/1097190/language/es-MX/Default.aspx
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1.2

La narrativa audiovisual
del videoarte, una
determinante para

su exhibicion

El espacio y tiempo fueron temas comunes de la
investigacionquelosartistasrealizaronrespecto
al video. Muchos de esos planteamientos ya se
habian realizado en el cine, desde las primeras
vanguardias artisticas de inicios del siglo XX
(surrealismo, futurismo, dada...)®? hasta el cine
underground. No obstante, las especificidades
técnicas del video abrieron nuevas posibilidades
gracias a su inmediatez, mayor manipulaciéon y

aumento en la produccion debido a sus costos.

La experimentacién permitié que el video

cuestionara e incluso transgrediera |la
preponderancia de las formas clasicas del
relato audiovisual en el cine vy la televisién, lo
gue propicié el desarrollo de caracteristicas
distintivas frente a los productos comerciales

de la television, que le valid su lugar en el arte

contemporaneo pues, en manos de los artistas,
el video confronté a los espectadores “con la
creacion de un espacio que no se encuentra
limitado por la idiosincrasia de la visién
humana”33. Ni de las reglas del mercado del
entretenimiento pues la exploracién del medio
seextendié hastasus condicionesde produccién,

distribucion y exhibicion.

El realismo de la imagen y el relato narrativo
convencional fueron dejados de lado para forjar
las caracteristicas que le eran mas propias al
video como un ejercicio plastico: fragmentacion,
velocidad, manipulacion y alteracion de la
imagen, inserciones de textos y sonido. “La
nociéon de arte experimental, por tanto, es
absurda. Todo arte es experimental o no es

arte. El arte es investigacion, mientras que el

32 Rosseti, Ricapito Laura, Videoarte. Del cine experimental al arte total, Universidad Auténoma Metropolitana, México, 2011, 147 pp.

33  Santos Zunzinegui, Op. Cit., pag. 227.



entretenimiento es un juego o conflicto.”**

Para comprender las posibilidades narrativas
del medio debe considerarse que el texto
narrativo se articula en dos niveles: por un
lado la historia que corresponde al qué se
narra; y, por el otro, al modo de narrarlo (al
como y a los elementos que se emplean para
ese fin). El primero es el plano del contenido
y el segundo el plano de expresiéon. “Dentro
de cada plano se distingue entre forma y
sustancia, tanto del contenido, como de la
expresion. Asi mismo, desde el punto de
vista de la producciéon textual, se habla de
enunciado, mientras que la enunciacién

corresponde al &mbito discursivo.”3>

Por tanto, la obra videografica cumple con uno
de los niveles de la narrativa: el aspecto modal,
puesto que en el montaje de la obra audiovisual
hay una seleccion de cémo utilizar los elementos

del lenguaje en su construccion.

El no narrar un relato con los modos clasicos
no implica la inexistencia de una sucesién de
imagenes que corresponden a significantes
cuya decodificaciéon puede realizar el espectador,
por lo que multiples imagenes desencadenan

multiples significados. Si consideramos que

34  Gene Youngblood, Op. Cit., p.84.
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el plano es la unidad minima del relato
audiovisual, la secuencia de ellos, aun sin
corresponder a un relato tradicional, no puede
catalogarse del todo como no narrativa pues
para obtener esa clasificacion “(...) tendria que
ser no representativo, es decir, no deberia ser
posible reconocer nada en laimagen ni percibir
relacionesde tiempo, de sucesién,de causaode
consecuencia entre los planos o los elementos,
ya gue estas relaciones percibidas conducen
inevitablementealaideadeunatransformacién
imaginaria, de una evolucién ficcional regulada

por una instancia narrativa”.3¢

Aunado a ello, el espectador tiende a significar
pues hasidoeducado paraello,ysibienhayobras
audiovisuales a las que no les puede atribuir
un relato, e incluso en las que hay fragmentos
de imagenes que no puede reconocer o definir
(existe video figurativo y abstracto), si podran
atribuirles una experiencia estética o un
simbolismo, y por ende wuna intencionalidad
imputada al realizador, quien decidid asi el
montaje, por lo que regresamos al aspecto

modal de la narrativa.

Definidas esas caracteristicas de la practica
video artistica, no es de extrafar que la

television, heredera del relato audiovisual y

35  Francisco Garcia Garciay Mario Rajas (coordinadores), Narrativas audiovisuales: el relato, icono14 editorial, Madrid, 2011, 1° Ed., pag.

12.

36 Jaques Aumont, et al., Estética del cine. Espacio filmico, montaje, narracion, lenguaje, Paidés Comunicaciones, Argentina, 2008, 289 pp.
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sujeta a las leyes de la oferta y la demanda, lo

desterrara.

La

Hacia una genealogia del videoarte en México. Década de los 70

confind, en su acepcién artistica, a museos,
galerias y cineclubes.

“El video no tiene acceso a la icondsfera Sin embargo, la television no ha dejado de ser
ya ocupada y reglamentada por el mirada como el espacio natural de exhibicion del
sistema politico dominante para que sea video, alin al interior del museo. Mas aln, desde
monopolio de la TV. comercial y oficial. Al ladécadade los sesenta hasta nuestros tiempos
videonole quedaotracosa,entonces,que varios han sido los intentos por buscar un
asumir la marginalidad de que es objeto espacio de exhibicién en labarra programatica®
todo sistema de producciéon cultural gue garantice un alcance masivo. Lo que se ha
verdaderamente innovador y poseedor visto modificado sélo en afos recientes con la
de un sentido critico racional”.?” llegada y el acelerado crecimiento de internet,
gue ha venido a reconfigurar los alcances de
la difusion del videoarte. No sélo canales de

creacion artistica del videoarte fue

excluida no por su incompatibilidad con el
medio, sino por ladelimitacion de la television
como una industria, de modo tal que el video,
con sus caracteristicas innovadoras y su
discurso critico, nacido para ser difundido

masivamente y lograr un cambio social, se

giro cultural han incluido al videoarte en sus
programaciones sino que museos, galerias
y artistas independientes pueden difundir
a través de la red su obra e incluso realizar

curadurias a través de ésta.

37
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Juan Acha, Op. Cit,, pag. 4

Un caso emblematico, por originarse alin en la década del nacimiento del videoarte, fue el realizado por Gerry Schum y Ursula We-
vers, quienes en 1969 propusieron el proyecto Television Gallery, a través del cual intentaron convertir a la televisién en el espacio de
exhibicién de las producciones video artisticas especificamente realizadas para la television, con el objetivo de democratizar la recep-
cion del arte a través del alcance masivo a distintos publicos. “Su intenciéon era propiciar una redefinicion de la funcion social de este
poderoso medio de comunicacién y al mismo tiempo ampliar los métodos de produccion, distribucién y presentacién de las obras de
arte (...), se podria sacar el arte del ambito de la propiedad privada (coleccionistas, galerias, museos...), despojandolo de su condicion
auraticay elitista para ponerlo al servicio de una parte amplia de la sociedad”.

Sin embargo, el proyecto, de una sola emision en la cadena publica alemana Sender Freies Berlin (SFB), fracasé pues el realizador se
nego a explicar al publico las obras, lo que cuestiona la idea de democratizacién del arte pues resultaban productos incomprensibles y
de poco interés para las mayorias; aunado al bajo potencial comercial que las piezas posefan dentro de la barra programaética conven-
cional.

Como alternativa los artistas regresaron al autoexilio de los espacios independientes vy las instituciones oficiales del arte. En el caso
de Wevers y Schum crearon la Videogalerie Schum, un espacio dedicado a editar desde 1970 obras de artistas como Joseph Beuys,
Richard Serra, Bruce Neuman, Klaus Rinke, entre otros, para que fueran distribuidas en video, con lo que lograron independizarse
de la necesidad de asignacién de un espacio televisivo y mantenerse en el circuito del arte, tan es asi que el programa de la galeria se
presentd en la Documenta 5 de Kassel (1972) y en la Bienal de Venencia. Lamentablemente |la prematura muerte de Schum dio térmi-
no asu labor.

Véase: s/a, “Listos pararodar. Galeria televisiva Gerry Shum-videogaleria Shum” (hoja de sala de exposicion), [en linea], Centro Anda-
luz de Arte contemporaneo, del 06 de abril al 12 de junio de 2015, Direccion URL: http://www.caac.es/descargas/hoj schumQQ.pdf,
[consultaabril de 20141,



http://www.caac.es/descargas/hoj_schum00.pdf

Aunado a lo anterior, es de destacar que los
limites entre el uso del video como soporte
para el arte y como medio de informacion se
han borrado, nuevamente, en muchas de las
obras que al dia de hoy se realizan por artistas
gue ejercen critica social, por lo que acuden a
la narrativa tradicional del video informativo
noticioso, mezclado con los modos (montaje)

propios del video experimental.

A mas de cinco décadas de su nacimiento el
videoarte continta siendo un medio de experi-
mentacion, en el que hay cabida a un sinfin de
estilos y propuestas que se definen por cada
uno de los artistas que decide utilizarlo como un

medio de expresion.

Actualmente, las discusiones de su pertinencia
se han encaminado mas a su acceso y alcance
en los espacios, a la conformacién de publicos y
a recuperar y trazar su historia. La cual aunque
influenciada por su origen en una de las metroé-
polis del pais mas poderoso del mundo, se ha
caracterizado, al igual que el video mismo, por
su versatilidad acorde a las especificidades de
laregion, por lo que el videoarte en paises como
México tuvo un inicio distinto en su apariciéon en

el mundo del arte.
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Capitulo 2

Las primeras
exhibiciones de
videoarte en México,
déecada de los 70

La llegada del videoarte en México se daria en la escena institucional del museo hasta
la década de los 70. Primero con la muestra Video Art. Nueva Estética Visual, que se
llevé a cabo en 1973 en el Museo de Arte Moderno. En ella se incluyeron Gnicamente
obras de artistas pertenecientes a grupos estadounidenses, lo cual evidenci6 la falta
de produccién de videoarte a nivel nacional, y el poco interés de los espacios museisti-
cos por exhibirlos pues tendrian que pasar cuatro afos para que se redlizara la primera
exposicién de videoarte en México.

No sin que antes la injerencia de la televisora mds importante del pais, Televisa, incluyera
en su agenda el proyectar la idea de un México de vanguardia y tecnolégicamente



avanzado. Lo cual se reflejé en el Primer Encuentro Mundial de la Comunicacién, efectu-
ado en 1974, que a su vez incentivd el entusiasmo para que un grupo de egresados de
la Universidad Iberoamericana, y empleados de Televisa, fundaran el Colegio Nacional
de la Comunicacioén.

Fue justamente ese érgano, bajo la presidencia de Radl Lomeli, el que impulsdé en
el ano de 1977 el IX Encuentro internacional de Video Arte. | Nacional de Video Arte,
que logré conjuntar ademads al sector cultural nacional, Instituto Nacional de Bellas
Artes (INBA)- ya que el evento tuvo lugar en el Museo Alvar y Carmen Carrllo Gil- y al
Centro de Arte y Comunicacién (CAYC, Argentina). Lo que permitié el acercamiento
del publico mexicano a esa manifestacién artistica.

El resultado del evento se determiné por una serie de factores: la exigua apertura en
los museos, prevalecimiento de las “artes cldsicas” en los espacios, discurso insti-
tucional nacionalista, dificil acceso a las nuevas tecnologias debido a sus costos,
desconocimiento del tema, incipientes prdacticas de documentacion y archivo, ruptura
entre el arte y la industria del entretenimiento comercial (cuya méxima exponente
era Televisa), y rechazo de su injerencia en la actividad cultural por parte de un sector
de artistas y agentes culturales.

Dicha coyuntura implicé como resultado una critica por parte de algunos de los
actores culturales del momento, y mds aun en rechazo que podria leerse como la
causa de que el evento quedara prdcticamente en el olvido. Por lo que en el presente
apartado se ofrece una reconstruccién, que ha sido posible gracias a la recuperacion
y rastreo de archivos y a las entrevistas con algunos de los participantes.
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2.1

De norte a sur.

Video Art. Nueva Estética Visual, 1973, Museo de Arte Moderno

Como ha sucedido en otros momentos de
la historia del arte, durante la irrupcion en
la escena internacional de las segundas
vanguardias, éstas se visibilizaronenlos centros
del arte de los paises del primer mundo, cuyas
producciones eran privilegiadas en el espacio
de exhibicion de museos y galerias (terreno
que fueron ganando poco a poco), y en donde la
presencia de las obras latinoamericanas tenian

mas un dejo de exotismo que de inclusion.

Enlos paises de |la periferiala produccidon misma
fue tardia, incluido el videoarte. En el caso
especifico de México, algunas de las revisiones

en la materia®® fechan el ano de 1973 como el

primer acercamiento al nuevo soporte para el
arte, pese a que el video de creacidén nacié en
1965 en los Estados Unidos. No obstante la
proximidad de unade las cunas del arte contem-
poraneo, estonofuereflejode unrapido acceso,
experimentacion y asimilacion del video en la

escena del arte nacional.

Pese a ello, el vecino pais del norte fue quien
promovid, a través de la Embajada de los
Estados Unidos, el primer acercamiento oficial
en México con el videotape*® como herramienta
de utilizacién experimental*!, al llevar a cabo
la Primera Muestra de Video Arte: Video Art

Nueva Estética Televisual*?, del 12 de julio al 12

39
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Véanse: Artes Visuales, no. 17, México, Primavera de 1978, INBA, pag. 7; Juan Acha, “El arte del tele-ver”, Plural, no.23, México, Excél-
sior, agosto, 1973, pag. 40; Juan Acha, “El arte del video-tape contra la tv’, en Diorama de la cultura, México, Excélsior, 1973, pag.4;y
Zapett Tapia Adriana; Aguilar Cancino Rubi, Videoarte en México. Artistas nacionales y residentes, INBA, México, 2014, pag. 21.

“El video (o0, mas correctamente, la video magnetofonia) es una tecnologia de registro, conservacién y reproduccion de mensajes
audiovisuales, grabados por procedimientos magnéticos en una superficie metélica(...), ha aportado como novedad la codificacion
electromagnética del mensaje audiovisual (...) Después de la aparicion del magnetdfono y de la camara Polaroid, el video culmind asf
la secuencia de tecnologias de la instantaneidad, generadas en una sociedad en la que el tiempo productivo es un valor cada vez mas
caroy que favorece por ello los procesos de aceleracion productiva” en Roméan Gubern, “;La revolucién videografica es una verdadera
revolucion?”, [en lineal, Telos, n° 9, Madrid, marzo-mayo de 1987, pag. 1, Direccion URL: http://es.scribd.com/doc/19126018/La-
revolucion-videografica-es-una-verdadera-revolucion, [consulta octubre de 2013].

El uso de las distintas acepciones para lo que al dfa de hoy se ha unificado con el término videoarte se debe a que en el inicio todo
producto realizado con un magnetoscopio (camara de video) por un artista defendia su lugar como obra de videoarte, sin importar si
se acercaba mas al video documental o informativo, o a la experimentacién de laimageny el tiempo en las producciones electrénicas.
Es hasta la década de los ochenta cuando se delimita como caracteristicas propias al videoarte: la experimentacion de laimagen elec-
trénicay su caracter vanguardista y critico; que finalmente terminaria exilidndolo a los espacios de museos y galerias y alejandolo de
su lugar inicial de exhibicion: la television.

Elnombre de la exposicion se encuentra mal referenciado en el no. 17 de larevista Artes Visuales y el libro Videoarte en México. Artistas
nacionales y residentes; sin embargo, el catalogo de la exposicion que se encuentra en el acervo del MAM permitié clarificar el dato.




de agosto de 1973, en la Galeria de Exposiciones
Temporales del Museo de Arte Moderno (MAM).

Como muestra, la actividad correspondié a
la exhibicién, en 20 monitores, del trabajo de
grupos de California, Chicago y Nueva York,
para ofrecer al publico una visién general de
lo que se estaba realizando en la materia de
videoarte en Estados Unidos. La seleccion de
artistas incluia entre otros a: Ed. Emswiller,
Nam June Paik, Dennis Oppenheimer, Eric
Siegel, Michael Netter, Andy Warhol, J. Godfray,
William y Louise Etra, W. Roarty y W. Rosen-
quist, S. Beck, D. Dowe y J. Hunt.

La sede no parece fortuita ya que para entonces
el recinto se encontraba bajo la direccién de
Fernando Gamboa, uno de los agentes cultu-
rales mas importantes del pais gracias asucargo
como comisario de muestras en el extranjero
desde el ano de 1958, lo que le permitié actua-
lizarse sobre las tendencias mundiales del
arte. Y si bien en las exposiciones que gestioné
fuera del pais preservé un discurso naciona-

lista plagado de alusiones a lo prehispanico,
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'1 MICHAEL HAMBURGER HOLDERLIN

B LAWRENCE ALLOWAY: LA PINTURA DE AGNES MARTIN
B ANGEL RAMA: SOBRE ITALO CALVINO

B NESTOR SANCHEZ: TEXTOS

B IGNACIO BERNAL: TEOTIHUACAN (ID

B ENRIQUE DE RIVAS: CRONICA LITERARIA DE ITALIA

REVESTA MENSUAL DE ENCHASIOP B NUMERO 28 AGOSTO DE 1973 8 PRECIO  PESOS

Portada de la Revista Plural, no.23, publicada en
México por el periédico Excélsior y bajo la direccion
editorial del escritor mexicano Octavio Paz.

los triunfos posrevolucionarios y el folklore®,
su contacto con las ultimas tendencias del arte

internacional si influyeron en su vision museo-

43 Respectoalas politicas culturales que se implementaron en México a partir de ladécada de los 50, dirigidas al extranjero: “Dos fueron

las herramientas de tal proyecto, las exposiciones universales y las muestras viajeras; dos fueron los principales agentes estatales, el
curador y musedgrafo Fernando Gamboa, quien habia fungido como director del Museo Nacional de Artes Plasticas, y el arquitecto
Pedro Ramirez Vazquez. Su misién fue dar forma a una obsesion que se filtraba en cualquier discurso de los gobernantes de media-
dos del siglo: ingresar al concierto de naciones modernas, en condiciones de igualdad y obtener reconocimiento internacional...via la
aceptacion del arte mexicano como un arte plenamente occidental, universal.
Dado que Europa fue el referente para la creacion de la imagen de México, se le presentd como nacion civilizada y antigua, creativay
productiva, estable y saludable, libre vy liberal, soberanay democrética, idénea para la industrializacion, la inversién y, por supuesto, la
exploracion turistica” Ana Gardufio, “Candil de la calle, oscuridad de su casa. Un museo itinerante para el exterior”, [en lineal, Revista
de la Universidad, México, Abril de 2002, pags.68-69, Direccion URL: http://www.revistadelauniversidad.unam.mx/ojs_rum/files/jour-
nals/1/articles/15302/public/15302-20700-1-PB.pdf, consulta [noviembre de 2016].



http://www.revistadelauniversidad.unam.mx/ojs_rum/files/journals/1/articles/15302/public/15302-20700-1-PB.pdf
http://www.revistadelauniversidad.unam.mx/ojs_rum/files/journals/1/articles/15302/public/15302-20700-1-PB.pdf
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grafica y en el rumbo al que encauzé al MAM a
partir de 1972, cuando sustituyé a la directora
fundadora Carmen Marin, viuda de Barreda,

hasta el anode 1981, fechaen que dejo el cargo.

Ademads, la subdireccion del recinto era
ocupada por Juan Acha, critico peruano
guien se ocupd de teorizar sobre el arte
contempordneo, y su necesario desarrollo
en Latinoamérica, en la vasta bibliografia
gue compone su obra y en sus activas
participaciones en coloquios y ponencias. Asi
como en sus colaboraciones en medios como
las revistas Diorama de la Cultura y Plural*,
editadas en México por Excélsior, las cuales sélo
constituyen una porcién de las publicaciones

en las que colabord en distintos paises.

Otra de las publicaciones a las que Acha
se sumé como colaborado fue la revista
trimestral editada por el MAM: Artes Visuales
(AV), cuyo primer nimero fue publicado en el
invierno de 1973, bajo la direcciéon editorial de
Carla Stellweg y el disefo de Vicente Rojo. AV
tenia por objetivo convertir el espacio editorial

en una plataforma de reflexién vy visibilizacion

Juan Acha, “El arte del tele-ver”, Plural, no.23, México,
Excélsior, agosto, 1973, pag. 40.

del arte del momento, dando cabida incluso
a expresiones que aun no gozaban de gran

inclusién en los espacios museisticos.

Pese a ello, en ese primer nimero no se dio
cuenta de la muestra de videoarte que tuvo
lugar®, por lo que las impresiones de Acha,
interesado en la disciplina, fueron vertidas
en Plural, publicada por el Excélsior bajo la
direccién editorial de Octavio Paz. En ella el
tedrico peruano asegurod que la respuesta del
publico frente al novedoso arte fue positiva:
“Los ‘hijos de la televisidon’ veian fascinados
en las pantallas chicas unas formas a todo
color que, en movimiento y acompanadas
de sonidos, renuncian a las palabras e
intenta renovar las emisiones del medio de
informacion y esparcimiento mas popular de

los dias que corren”.#

Mas alld de este entusiasta enunciado que

da una idea del codmo fue recibida la muestra,

44 Ambas publicaciones fueron sumamente relevantes como espacios de exhibicién y manifestacion artistica. Diorama de la cultura co-
menzd se publicd del 4 de diciembre de 1949 hasta el 3 de octubre de 1982. Mientras que la revista Plural, concebida por los escrito-
res Octavio Pazy Carlos Fuentes, lanzé su primer nimero en octubre de 1971y el Ultimo en junio de 1994.

Véanse Virginia Bautista, “Diorama: semillero cultural’, [en linea], México, Excélsior.com.mx, 18 de marz de 2017, Direccidén URL: http://
www.excelsior.com.mx/expresiones/2017/03/18/1152673, [consulta mayo de 2017].

Virginia Bautista, “Plural: joya cultural de Excélsior”, [en linea], México, Excélsior.com.mx, 3 de abril de 2017, Direccién URL: http://www.
excelsior.com.mx/expresiones/2014/05/26/961411#view-1, [consulta mayo de 2017].

45  S/A Artes Visuales. Una seleccion facsimilar. En homenaje a Fernando Gamboa, México, Museo de Arte Moderno, 2010, 319 pp.
46 JuanAcha, “El arte del tele-ver”, Plural, no.23, México, Excélsior, agosto, 1973, pag. 40.
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presiton de bos estados de un espi-
rita hecho verbo pictérica. Apa-
rece asi en el panorama mundial
del arte e pupe Cobra y luego
artistas como Dubuifel, Gacome-
iti, e Kooning, Bacon, Niki de
Saint-Phalle, Baj y Hodiney.

Como una muestra de loz e
luerien v logms neoligumalivistas,
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cin en el Museo de Arie Moder-
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Alude al expresdonismo de e
muralistas, al primitivieme poéti-
(= U colorista e TI.rl.lyu. las
dualidades figarativas de Cuevas.
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Juan Acha

EL ARTE DEL TELE-VER

atrao ls npt.mut‘m Wideo MArt
Musva Estétics Televisual™ en ol
Musea de Arie Modermo. Los
“higes de la tewviion” velam las-
ginados en la pantalla chica umas
forma: & todo color que, &n mo-
vimiento y acompafiadas de son-
dos, renunciar a la palabra o
intemian ranove ke emimoned del
medio de infomacin y swparcl
muanto min populsr de los dias
GRS BTN

iEx guw elloy eran atraidos
por la hipnoti subliminal, propia

de toda emsion tokvisual, por la
seodelis adormecadors de la -
oosin calidoscbpica de formas y
molores o verdaderaments wadan
slgo distinto de o que owas ge
neraciones perciben: un are nue-
vol Porque tambibn cobe ema
Gitima posibilided, ya gue los
mitores de Rs videocintit Trani-
mifids #n la exposcion —iodos
glla  norMEamaricanos- Eropug
nan wn arte progio de s TV a,
por ko menos, un are hecho con
I mplemantos televisuakes, con
ol propdsito de b comra los wi-
cios de la TV comercial,

Propisments, extamos snte Ls
intervencibn en la TV dal artina
tradicional, ouyas oconoEpCEINES
eonocidis buscan nusvos nec mdn
de ejpcucion o de tranemision.
tPretanden astos artiztas del vi
des renovar ke artes visuales con
el fin de que subsistan o buscan
un nueve pliblico para detener la
pérdida de importancia de s
are?

llusoria esto Gltimo, pues ne-
malta imposible introducis las ma-
mifesiaciones del arte denomins-
do culio en la TV y al mamo
tempo mmnerver b popularidad
de ésta. Ya e han hecho todos
s intentes —bnecheso las tranamib
sones helogrificas—~ para utilizar
la TV como Uranumisors de pin-
wiras, Gperas, teatro y domids ar-
s tradicionales.

L wideocinias que 8 wienon
en el Musso de Arie Modemo,
revelanon daraments el espiritu
shatracto-pictinico qua las anima,
sungue algunas veos se oombina
con ol anematogralico. 5o trans-
plents, &n suma menfetscionss
artisticas establecidas al mundo
elearbnico. El pesa del sipiritu
tradicionsl varfs —claro esti— de
artinta en artista y el peonero
Nam June Paik o3 quien s s rca
§ NG CONCERCIGN ML

Indudatlameents, eamos en
los prolegbmencs de un arte nus
wo: an la etapa de transicidn de
o viejo & lo nuevo, de ko pectbei
oo y cnemategrifios a lo espe
cificamants televisual. (En que
comsisie, al final de ocusntas, lo
especilico de s TV? Conune,
por cierio, wn w copacided de
todever  Obvia, perogrillescs la
rEpusHa, poro gnorads |3 ima
gn ya fue desarmoliads por lo
pintura y by Totografia) el movi-
mipmio, por ol cing, la tele-trans
misicn por el telégrafo. 51 no
gnorissimos et capacadad, L
TV transmitirfla —como tanas
importante= ko3 hechos resdes en
wive y de maner improvisada,
darpctaments o via tebestar, Una
TV toalmente programada, seria
wna abermacion, en BnlD o W
pusden prover los hechos. En la
capacidsd de fek-ver resde el
germen de un arie de la TV, Pero
i brote exige un mundo nusvo
¥ nuevos oonoepios de oz me-
dios de informaciin.  Misniras
tanto, seguird siendo un medio
nuevo para fines viepos, induyen-
do hoa de lay arbes tradicionales. &

4 A
C—
LA TECMICA NO LD ES TODD
—

Hace um sfio mbidamos b apa-
noeon de an Drup de ariisias

jovenes  (Alexamdro Loyola, Al
lredo  Mbez. Ricarndo Reina v
Rubén Valencia —wer Plural
Mo ) ¥ deciamos que lo impor-
mmle no ers nio s obres que
exponian sno lo gque esos artisias
represcntarian dentro  de  unos
afos. Hasts ba fechs, hemos tens
do poms policias de ellos) no
han sido lo suficientemente actr
vis ni han presentado obrss dig
mas de comentano. Ahora apare
ot ol grupo mis joven, ¥ tal
ver con mas lento —iodos ellos
esudianies de b Escuela Maco
nal de Artes Plisticas de |a
UINAM, I:ui-l- un demommsdor cie
min: SN, o mayor o menor
grada, discipulos de Manuel Fel
paiTer, ¥ son  oonsecuenies, en
mayor o menor gado, con una
premisa samilar; constructivismao.
El grups, formado por Ivetie
Fueries., Somna Grimm, Gerando
Ruiz, lgnacio Sakear, Jubio Sas
rez y Jaequi von Hool, expone
en la Galerin Mabor Carmillo
{Hamburge 115) su produccion
de este sl Podrismos repetin lo
que dijfimos hace un afio en rel
aon al otre grupo, salve gue en
o neevyo —bos :irm'm camdsian

molamas una mayor perfeccion
técnlca ¥ una mayor homogener
ind en el estilo, Aumgue caidls umir
de ellos va ha escogido un cami
no diferente. dentro de una aps-
renie smditugd de volumisd sriis
thcae Su arte no cx lo gue padria
mos llamar de ubtra vanguardia v
se sitin dentro de un grometri-
mo  rigurein, oo —es Astual

imflucncias cvidentcs de s macs-
tro o de alpunos ofros, sun
UE poCos, mENicaiis, O gQuifis
de un Tomaselle o de los mm-
malisiax porieamericanos. A D
ser por la perfeccion técnica (Sa
lazar, Grimm) la exposicidn nao
umprende a1 nadie, pero edo mis
mo, por iratarse de artistas jive-
mes ¥ movalos, €% an mento que
debemios reconooer, Mo obstane
o domimin de b maienia v de la
tecmica B0 basta por lo menos
hoy en dis para que e confeni-
do de la obra nos llegue a plan
lzar  mlemoganics o a ssowdir
mecsim  medio  aormecdo  am-
hienite artistico. Hay, en cambio
clerios sinbomas como para tener
csperanras en @ evolucion pos
fenior, especmlmenie en Ivelie
Fueries —tal wer b que express
weas mas ongnales del gupo-,
em Sumnan Grimm gque  priche
hastante satisfbdoramente  bos
materiales extrapicionicos (e de
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Acha realizé un analisis mas profundo y planted
varios cuestionamientos oportunos, para su
tiempo, sobre la capacidad de ese publico para
asimilar el videoarte, o si bien fue sélo atraido
por sus cualidades espectaculares. De igual
modo, senalé como el objetivo de los artistas
aquel en el que “propugnan por un arte propio
de la TV, o por lo menos un arte hecho con los
instrumentos televisuales, con el propdsito de ir

contra los vicios de la TV comercial”.4’

Acha, quien estaba al tanto de los avances en
materia de video en otras regiones del mundo al
ser un avido viajeroy un autodidacta, comenzé a
realizar interesantes analisis que mostraban su
acercamiento a otros tedricos* y su adecuada
comprension del videoarte, en el que apreciaba
la herencia de muchos de los recursos de la
television: “(...) estamos en los prolegdmenos
de un arte nuevo; en la etapa de transicién de lo
viejoalonuevo,delopictéricoycinematografico

a lo especificamente televisual”4’

Paralelamente distinguia sus diferencias, como

su caracter comercial y supeditado a grupos

47  idem.

hegemdnicosde poder,queexcluye porcompleto
al nuevo arte de un lugar en la televisién “pues
resultaimposible introducir las manifestaciones
del arte denominado culto en la TV y al mismo

tiempo conservar la popularidad de ésta”.*°

En lo que se refiere a las cualidades formales
del medio logré ahondar con mayor claridad
su andlisis en otro articulo, esta vez publicado
en la revista Diorama de la Cultura, también
perteneciente al grupo Excélsior. En él planted
una distincion entre “el arte en la television
y el arte de la televisiéon”, en la primera
categoria considera el registro de obras de
arte; mientras que la segunda: “(...) constituye
una manifestacion  estética  especifica,
cuya gestacion encontrase todavia en sus
preliminaresy nadie sabe acienciaciertaquées
y como se desarrollara. Lo Unico que sabemos

es que necesita desarrollarse (...)"%!

Reitera ademas, las posibilidades del medio con
relacién a las otras artes y la conformacién de
un lenguaje propio que reconoce en la obra de

Nam June Paik, quien ya daba muestras de por

48  También puede deducirse que Acha ya habia tenido posibilidades de conocer el pensamiento de otros tedricos respecto al cine y el
video ya que como parte de su biblioteca personal, que actualmente conforma el Centro de Documentacion Juan Acha, ubicado en
el Centro Cultural Universitario Tlatelolco de la UNAM (Ciudad de México), se localiza textos como: Youngblood Gene, Expanded
Cinema , Nueva York, Dutton, 1970y D'amico Margarita, Lo audiovisual en expansién, Caracas, Monte Avila, 1971, entre otros.

El catdlogo de consulta del CCUT se encuentra disponible en la red LIBRUNAM.

49  JuanAcha, op. cit
50 [dem.

51 JuanAcha, “El arte del video-tape contrala tv”, en Diorama de la cultura, México, 1973, pag. 4. Articulo localizado en la exposicion Juan
Acha. Por una nueva problemdtica artistica, Museo de Arte Moderno (MAM) de la Ciudad de México, del 20 de septiembre de 2016 al

22 de enerode 2017.



gué se convertiria con el tiempo en uno de los
videoastas mas reconocidos a nivel mundial
pues poseia una comprension del nuevo medio
en el que innovaba, incluso en relacién con lo

gue estaban realizando sus contemporaneos:

Encuantoal mundoformaly el espiritualdelas
obras transmitidas durante la conferencia de
prensay en lainauguracién, se puede advertir
que se trata de pinturas en movimiento, salvo
el caso de Emshwiller y Nam June Paik. El
primero busca el cine y la pintura tradicio-
nalesy el segundo estd animado de un espiritu
mas moderno vy artistico-visual al ir hacia las
deformaciones de personajes politicos, los
juegos formalesy laintervencién de la palabra

con intenciones de satiray censura (...).

Ante los propdsitos de llevar a la television
las manifestaciones de una pintura
abstracta, serd inevitable preguntarse hasta

gué punto se mejora, rebasa o adultera un

52  idem.

33

arte -como la pintura- concebido y desarro-
Ilado para ser estatico y dar la sensacién de
movimiento. Al introducir el factor tiempo
en las formas pictéricas de las video-cintas,
parece que se pierden motivadores, en
tanto a la TV no da tiempo para responder
a los estimulos sensoriales: la sicodelia
(alteracion de la conciencia) es demasiado

acelerada y adormece la imaginacién.>?

Por otro lado, la exclusiva seleccién de obras
pertenecientes a la escena norteamericana
reflejé ladivision entre la produccion del centro
y de la periferia, en México ain no habia una
representacion nacional que se visibilizara
en la produccion de video*® ya que: “(...) Los
implementosnecesariosparalavideo-cintatiene
todavia un precio elevado y hacen imposible
gue los artistas de los paises latinoamericanos
produzcan arte con la TV y busquen el arte de
la misma, estas manifestaciones de ‘Video Art’

nos llevan al problema de cdmo contrarrestar

53 Ladécada de los 70 en México se caracterizd més por la presencia de otro tipo de produccién audiovisual: el cine en Super 8. “La

convocatoria del grupo las Musas en 1970, del Primer Concurso Nacional de Cine Independiente de ocho milimetros, con el tema
‘Nuestro Pais’ atrajo una gran participacién de jovenes realizadores. Los temas recurrentes fueron principalmente dos: la representa-
cion delimaginario de la juventud de la clase media capitalinay los que aludian directamente a la represién del movimiento estudiantil
en Tlaltelolco. Todo este movimiento se cuestionaba cuales tendrian que ser las tareas de la contracultura. Durante 1970y 1974
se celebraron varios encuentros de cine Super8 en los que se presentaron méas de 200 peliculas, casi todas realizadas por varones;
a diferencia del video, un medio donde la participacion de las mujeres ha sido muy activa desde sus inicios. Este movimiento del Su-
per8 desatd una radicalizacion que conformé dos bandos. Los jévenes cineastas que expresaban una preocupacion tematica y formal
contracultural versus los mas preocupados por la tematica social y politica de denuncia’’, Sarah Minter, “A vuelo de pajaro, el video en
Meéxico: sus inicios y su contexto’, [en linea], en Baigorri Laura, Op. Cit., Direccién URL: http://videoarde.net/pdf/minter.pdf. [consulta
febrero de 2015].

Hacia 1975 finalizé el breve auge de las convocatorias y festivales de cine en sUper 8; pese a que la produccién continéio a menor
escala ya que varios de los realizadores buscaron otras vias de expresion, mientras que la nueva generacién utilizo el soporte para
manifestar nuevas inquietudes acorde a su realidad. Para mayores referencias, véase: Alvaro Vazquez Mantecén, El Cine Stiper 8 en
Meéxico 1970-1989, Filmoteca UNAM, México, 2012, 337 pp.
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los abusos de la TV comercial y de cudles son

las posibilidades de mejorarla artisticamente”*.

Es hasta finales de la década de los 70 cuando
en Méxicoy Latinoamérica comienzan a surgir,
precariamente, las condiciones (accesibilidad
muestras,

tecnoldgica, encuentros vy

exposiciones de videoarte, acercamiento
entre artistas de la escena estadounidense y
europea con América Latina, entre otras®),
gue permiten el desarrollo del videoarte en

esta zona®.

Acha

reflexion que se traduciria en algunos de sus

Finalmente, abre una importante

textos posteriores®’ respecto al nuevo medio:

Juan Acha, “El arte del video-tape contra la tv”, en
Diorama de la cultura, México, 1973, pag. 4.

ineficaces para ir contra un medio nuevo.
Parece ser que la TV tendrd que calar mas
hondo en su propia naturalezayenlarealidad
desnuda del mundo que nos rodea, si es que
quiere ser un arte y zafarse del peso de las
artes visuales y del cine; lo cual no significa
renunciaralusodesusrespectivos elementos
y hallazgos. Al fin y al cabo, no solamente las
artes tradicionales son hoy impugnadas, sino

laidea misma del arte.>®

Ademas de la inaccesibilidad técnica y la

complejidaddelnuevolenguaje,habriaquesumar

la escasa apertura en los espacios museisticos
Por lo pronto la visita al Museo de Arte hacia el nuevo medio y el poco analisis e impulso

Moderno nos lleva al convencimiento de que de los agentes culturales de la escena nacional

las artes tradicionales -como la pintura- son para con el video. Por lo que tendrian que

54
55

56

57
58

Juan Acha, Op. Cit., pag. 4.

Es necesario sefalar que las dificultades de los artistas latinoamericanos no quedaron superadas en la década de los 70, sino que

contintia siendo una lucha: “(...) ala hora de evaluar la situacion de su produccion en video, el diagndstico parece repetirse insistente-
mente: falta de apoyo oficial, desactualizacion tecnoldgica, ausencia de espacios de reflexion, marginalizacion, carencia de sistemas de
producciony de fuentes financieras, indiferencia del sector comercial —cine, television, multimedios— por el destino de la produccién
electronica experimental. Podria decirse, sin demasiada ironia, que si hay algo que une a la América Latina es la constancia de sus
obstaculos y dificultades.
Esas dificultades no se circunscriben Unicamente al circuito artistico. La urgencia de la realidad social parece golpear de una manera
especial alos artistas latinoamericanos, y sus obras no son indiferentes a este hecho. De ahi el importante nimero de piezas de carac-
ter abiertamente politico, intimamente enraizadas en las historias y los problemas particulares de cada region (...)", Rodrigo Alonso,
Zona de turbulencia. Video Arte en Latinoamérica, [en linea], Direccién URL: http://www.roalonso.net/es/videoarte/turbulencia.php
[consulta octubre de 2015].

No obstante, no fue homogéneo ni puede hablarse de un estilo latinoamericano; paralelamente existia la influencia de los centros
occidentalesy las claras especificidades de las realidades de los paises emergentes y de su diversidad cultural, que se reflejaban en los
trabajos de los videoastas. “(...) Resulta demasiado arriesgado aventurar supuestas tendencias representativas de cada pais, ya que la
videoperformance y la videoinstalacion, la experimentacion formal con el lenguaje audiovisual, la (otra) experimentacion comunica-
cionaly el activismo contrainformativoy politico se han dado, con mayor o menor intensidad, en todos los paises latinoamericanos” en
Laura Baigorri, Video en Latinoamérica: entretejiendo memorias, [en linea], en Baigorri Laura, Video en Latinoamérica. Una historia critica,
Brumaria, Espafia, 2008. Direccion URL: http://videoarde.net/pdf/baigorri.pdf, [consulta, octubre de 2015].

Véase Juan Acha, “El Video”, Op. Cit.

Juan Acha, “El arte del video-tape contrala tv’, pag. 4.
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el arte del video-tape contra la tv.

JUAN ACHA

L. ARTE »sa la trlevisidn e un
producto muy distinto sl ar-
e de ln televisidn, No silo se di-
Fervncian notablemente, slno que
pertenccen B mumdos estéUions
conirapuestos. Al menos, o
bo que aosticnen los adeplos & la
aulodenaiminads  myb-
terminea, experimenial, clandes-
fina o de puerrillas. Flloa son
s proponen una TV contm
in ¢ ;oexio e, o arie del video-
ur-le contra la televisidn comer-
cial.

E arte sa la TV lo conocemos
millones de personas en el mun-
do, pess & gue o todos los tele-
wvidenles lo consumen Consiste
en utilizar este nuevo medio de
Informacion ¥ esparcimicnto pa-
™ trmnsmitir uns dpera, un fil-
me, una pleea de tealro, un ba-
lket; en fin, cunbgquicra olra de
lad artes extablockdas. Uilizacidn
Que caracleriza a los programas
e difusidén cultural

El arte de la TV o are de la
videocinta, mientras tanto,
ponstituye uns manifestacion cs-
téthca especifica, cuya pestacion
encudnlrase lodavia en sus pre-
liminares ¥ nadie cabe & ciencia
cleria qué o8 ¥ cdmo e desarro-
llard Lo fnleo que sabomos es
que oecesila desarrollarse, sun-
QU ETACIAR & TUCELIAs experion-
cims estéticas, hoy podemog ba-
rruntar algunas direcciones,
constantes y lundamentos, tanto
en ¢l orden [ormal como en el
espiritual. Y exto de buscar of
arte de ln televizibn, e o que
pretenden los arlistas noreamoe
ricanos  ouyas video-cinias po-
demos ver on loe lelevisores de
la exposicitn titulada “Video-
Art-MNurva Estétion Televieus!™
que presenta o Museo de Arte
Modermo, en Chapultepee, ¥ que
fue inaugurnda hace unes dias

Proplamonie, los artistas de
A cxposicidn realizan obras de
un are conocido, valitndose de
procedimienios ¢ instrumenios
propios de la TV {chmara, sinle
tizador ¥ proccsos cloctronicos
de laboratorio). Esto de reali-
ar arie oom la TV obedeooe ya
& un criterio avanzado, pucs se
sha en una posicidn interme
dia enire ks dos anteriores. Tal
crilério parecs inévitable cuan-
do #e tlene entre manos un nue-
wvo producto tecnoldgioo de posi-
birs usos ariisticos. como  la
televisidn. Aqul ya ng s¢ toma
exte medio como simple Lrans-
misor de obras de arte, Eino o=
mo instrumento de las artes es-
tablecidas: de la pinturn ¥ de ln
cinematografia. las dos superfi-
cies artisticas gue antecedicron
A& & televisidén v de las cunles
ésta tene gue librarse pars en-
conlmmr U carncier artistioo -
peeifico.,

L3

™ |||:|1I no hay nada nuevo en
todo esto. Por un la la
TV comercial emplea, l.‘un?:'n-
beros, &l mintetizador parm ha-
mﬂmur‘l nh-trld-l.rn movi-
mienilo: descompons sgla o
inicinles de un ml L T
mantos  (Bits)  luminocromiti-
oo Yy restructurarios ea for-
mas  veriadas ¥ L
Qued docir de In chmars, Ade
mis, smbilenta- los noficlarios
oon | un ensamblaje de imigenmy
tomado de Ing GHimas manifes-

taciones artlstico-visusles.

Mor ofra lado, & peobdema de
busar ¥ desarmollar & arts giie
rormeeponds 8 um prodhscto [ee-
naldgice mised, b enesnimmos
en un combenzo anclade fuerte-
menile of &l problema de los ne=
dios ¥ kna fines, Todo neevo pro-
ductn principia slendo un simple
micdio de fines conacidos ¥y loms
tiempa largo hasta que se le des-
rubre el lin estético especilica.
Alll esthn para prucba o arte
foloprifice v ¢l cincmatoprilico
gue Inbkdlaron & vida allmenlin-
de eriferios artisticos oo=
mocilos ¥ aln hoy pugnan por
aitunrss en o puramente espe-
cifico. Y o8 que cuesta trabajo
entender ¢l postulnde macluhia-
na el medio o8 ol mensaje™ (1o
do transmisor liene su arie ca-
racteriathoo).
*
L. visitar ln exposicidn en ol
Musco de Arie Modemno, o
visitante s verdh obligndo a
COMPATAr ¢ &1 8 &8 (ranamizSones
con las de la TV comercial ¥
pensaTh o0 1ok abuscs v logmos
de dala. Entonces saldrd a s
encuenir la cucsiidn de sl no
srrin mis convenientie busear
el arte de la TV en la pealidad
misma de =us Informackones v
ceparcimbemios. en lugar de que-
rer introducic variantes del arte
culte en In televisidn: o tal vz
serin mejor aplicar ¢ arte cul-
ta conocido en lns manifestacio-
nes visuales de la TV comencial,
Pomue las video-cintns prosen-
tadas =on obras de arlisias ¥y
conscowentementes ©on s Hluyen
intentos de salvar o 1m|§-uw:'|' el
arte como producto del Indivi-
dus. De csa mantcm cECAPATE
el nrtista tradicionnl de lns pre-
slones de la felevisidn comoercial,
ul mismo tiempo gue aprovechi-
ria Im popularidad de &sin; n-
tenciones que, a mi julcio, son
Husorias,
En cuanto al mundo formal v
] espirilual de lag abras Lrans-
mitidas durante la conferendia
de prenss v 18 inhugucaciin, se
puds adverlir que s¢ troin de
pinturms en movimbento, salve el
cago de Emshwilier v Mam Ju-
ne Palk. B primero busca el
cine ¥ la pimura iradickonales
¥ of segundo esth animado de un
espiritu mis modemo v artist-
oo-vigual al ir hacia las defor-
maciones de personajes  paliti-
oof, log juegos formales v la
imtervencidn de la palabra con
intenciones de sfitirn ¥ oensura.
Palk es por lo demiis una de los
ploneiros del arte de la TV ¥ s
carncleriza por haber sido uno
de los primeros en actuar sohre
¢l twbo catddica del televisor pa-
ra deformar la imagen. (Entre
lag obras que integrardn los pro-
gEramas de los proximos dias, se
encuentran Jag de Dennis Opperns
heimer, conecido por sus Incur-
sones en ¢l arie conceplual, ¥
de Erie Siepol: habia también
una obra conjunin de Michae!
Metler y Andy Warkwol).

N cuanto a las obras trans-

4 mitkdas de J. Godirey (To-
nalidades de un putomdyil), Wi-
liam ¥ Loulse Eira {(Papol
Taplz v Marciaslean), W. Roar-
ty ¥ W. Rosenguist (Vaoas) v
B Back (Concepeltn vy Misica
Iluminada) son pietdiieas en Je-
tra ¥ e plriiu Exactaments
™ en & wbstrmeio sxpre=
mlonismo o Informalismo cromd-
Lico
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Sum formas caminan on wna
direccidn (de derecha a laquier-
da o de arriba a abajo) sin e
contmpento de lo esthtlon, con-
virtidndose nsl on personajes de
una andedota tediosn, En algu-
noa CAsos [as Toras se presens
lan como meras lustraclones de
In miisica. Se¢ suprime la pala-
bra, ecarncteristlon muy nctual
do Ins expansbones audiovisun-
T,y una de las obims oz msds
INarcissicon), Ia cual utiliea
Por momenlos lamos una benta
sueedidn calidoscdplen an tanto
relterntiva.

Algo nucvo ¥ peoallar, no obs-
tante ¢l predoninio del eapirito
pletdrico, ea dable pereibic on
“Aur Resh™ de D, Daowe ¥ J.
Hunt, eon mu combineckin de ha-
:: de color antes que de eolo-

e
B TCHOS visilanies seguras
mente quedarin (ascinndos
por ¢l esplendor cromiitico. Sin
embargs, habrd gue Aceplar que
el artlsta de In TV experimen-
tnl sdlo o= adler de la correls-
clén de los eolores, no aal de la
gama, pucsto que cada televi-
dente la elige o delerming al re-
pular su televisor. Sitbase ol
visiiante on un Angulo desde el
cunl pusda ver varios Lelevisores
rogistrard que cada ono de
wlog (rAnsmile on UnA Eama
distinta, Por oira parie, #ato e
eervird pam percalarse de [
fnscinacidn de In simultaniedad
de Imagenet o pantallas televi-
BOTAS, quo &5 miakchg mis |aten-
sa ¥ ortistica que bn viskdn de
solamente una de ellas
Ante los propisilos de levar
o Ja television las manifestasio.
nes de una pintura absiracta,
sord incvitable preguntarse hasg-
la qué punto se molora, rebasa
o adullera un arfe —eomo |
pintura— concebida ¥ desareo.
lvda para ser eslitico ¥ dar ln
Eengacion  de  meovimbenta, Al
introducir o factor lempo en
laz formas pletdricas de las vie
dot-cinias, parece gue se fier-
den motivadares, en tanto la TV
no da temps para reapader a
log estimulos sensoriales; la gl
codelia  (alteracidn de la con.
citncial o5 demasindo sceler.
da ¥ adormece b imaginacion,
La cinta méz loprada ez, sin
duda, *Scapemates” de Ed, Ems-
willer, un cinéastla. En ella s
evidencin ol contrapunta de lo
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COM Lo cloa eldldoss que
B0 mueven ¥ oamblan rodes
e vibracionea de color de tpo
manchista ¥ en loa cuales apa-
MeCen UNAR MARGE que B
fguran, convirtiéndosy en man-
chas, Noa Intreducimes aqul en
un munde entre subrealisia y
clencin-flecldn, entre cine y pln-
tura; & veres inlervienen clerlos
elementos que reruordan al Dall
de In "Cena™ y el “Criste™,
*

continuacidn vemos en In

cinla lns escenas oo dos bal-
Inrines que se deforman, La Gl
tima parte e la mis ariistbon:
en una complicadn estructura
peomelrica, &imilar A las vigas
ke lom rascaciclos en consirues
chim, se mucven Uea o cualro
formns  contrapmilsica ¥ sl-
multhncamente, No cabe duda;
la ealided estéica de osla obra
v su sugestivo ¥ variado ritme,
descansan en la contoaposicidn
dir 1o mdwil con lo estitico, Aqul
podemos ver  claraments g
unas formas moviéndess en un
cEpncis  delerminads —eerrads
visualmente—, no i Ebecddql-
cns como en ¢l espacio ablerlo y
en la uniformidad informalista,
sca éatn mbetractorxpresionista
o lirica, formal o crombtica,

Mo cbstante que los imple-
micnios necesarios pars la videos
cinla tiene todavia un precio el
vado ¥y hacen imposible que loa
artistas de los pakies lalinoame.
ricanos produrcan arte com la
'Y ¥ busquen ¢l arte de la mis.
I, esins  manifestaciones de
“Video Art" noa llevan al pro-
blema de edme conlrarresiar bog
nbusce de la TV comercial v de
cudiles son lag posibilidades de
mejorarla artlsticamente.

w*
l]ﬂﬂ la pronto, b vizita al Mu-

s=0 de Arte Modorno nos
lleva ol convencimisnts de que
Ing artes trndiclonsles —eoomo
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transcurrir 4 anos para que gracias a la gestién
de agentes particulares, en colaboracién con
instituciones gubernamentales, confluyeran en
Meéxico videoartistas tanto de los centros como
de las periferias en el denominado IX Encuentro
Internacional de Video Arte. | Nacional de Video
Arte, que ha sido considerada la primera
exposicion de esa disciplina artistica en nuestro
pais. Su reconstruccion y el analisis de las
circunstancias que propiciaron su realizacién
ocupan al siguiente apartado que considero

central debido a la escasa documentacién que

existe sobre el tema.
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IX Encuentro Internacional de Video-Arte. | Nacional de Videoarte, 1977, Museo Carrillo Gil.

2.2.1 Primer Encuentro Mundial de la Comunicacion

En el ano de 1949 el Estado mexicano decidié
implementar el modelo mixto en la television,
el cual permitia la existencia de canales
permisionados (canales publicos que dependen
del presupuesto federal) y concesionados
(otorgados a empresas privadas para su
explotacién comercial, aunque la senal es

propiedad de la Nacién).

Ese mismo afo se otorgd el canal 4 XHTV a
Rémulo O’Farrill, en cuya programacion inicial
incluydel IV Informe de Gobiernodel presidente
Miguel Aleman. En 1951 Emilio Azcarraga
Vidaurreta obtuvo el canal 2 XEW. Un afio mas
tarde al padre de la televisién a color, Guillermo
Gonzalez Camarena, se le otorgd la senal de
canal 5 XHGC, que en 1955 se fusionaria con
los canales4 XHTVy 2 XEW paradarorigenala

empresa Telesistema Mexicano.

Para la década de los 60 la empresa se habia
convertido en una poderosa televisora en

Meéxico, caracteristica que supo leer el entonces

presidente Gustavo Diaz Ordaz quien en
un calculado gesto simbodlico nombré al
presidente de la televisora, Emilio Azcarraga
Vidaurrieta, como consejero en materia de
radio y television, con el médico pago de una

moneda de oro anual.

La accién no puede leerse sino como un
deseo de mantener una relaciéon cordial con
el empresario, quien aunque se mostraba
partidario del PRI, también habia ganado fama
por su fuerte personalidad, liderazgo y feroz
defensadesusintereses,que en ese ano podian
verse afectados con la decisién tomada por
Diaz Ordaz de abrir la concesion para el canal
8 y 13, que representarian por primera vez
una competencia para Telesistema Mexicano,
y un intento del gobierno de restarle poder al
medio de informacién de mayor penetracion
en el pais. Finalmente, el canal 8 fue el Unico
concesionado y formd la empresa Television
Independiente de México; mientras que el 13

guedd en manos del Estado.
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Frente a las protestas estudiantiles de
1968, que culminaron con la matanza de
manifestantes en la Plaza de las Tres Culturas,
en Tlatelolco, el gobierno de Diaz Ordaz no se
mostroé del todo satisfecho con el proceder de
Telesistema Mexicano y lo expresé a través de
su Secretario de Gobernacion, Luis Echeverria
Alvarez, quien en un discurso pronunciado en
el mes de noviembre de ese fatidico ano dio a
entender que las televisoras habian actuado
de manera irresponsable respecto a los
contenidos que los jovenes podian presenciar
en su programacion. Concretamente se referia
a la fugaz cobertura que los noticiarios habian
mencionado de la protesta estudiantil, que
fue rapidamente acallada al decretar el 31 de
diciembre de 1968, en la Ley que Establece,
Reforma y Adiciona las Disposiciones
Relativas a Diversos Impuestos Federales, un
gravamen del 25% mensual sobre los pagos
de las empresas que gozaran de concesiones
federales para el uso de bienes de la Nacion; es
decir,el pagodeese porcentajedelasganancias

obtenidas por concepto de publicidad.

Después de cierta presion ejercida por el sector
empresarial, el 1° de julio se dio a conocer,
a través del Diario Oficial, que la Secretaria
de Hacienda y Crédito Publico quedaba
autorizada para admitir el pago del impuesto
con el 12.5% del tiempo diario de transmisién
de cada estacion, bajo previa solicitud del

concesionario. Dicho tiempo no era acumulable

ni transferible, por lo que sin importar si el
gobierno lo usaba o no, se aceptaba como pago.
Sibienel Ejecutivoterminé cediendofrentealas
presiones de la televisora, sentd un precedente
de las relaciones ambivalentes que se darian
entre ambos, a veces positivas y otras tantas en

tension, cada uno defendiendo sus intereses.

Dos afios mas tarde, dio inicioen nuevo periodo
presidencia del que resulté electo el hombre
de confianza de Diaz Ordaz: Luis Echeverria
Alvarez, a quien la tarea le resultaria dificil
después de los acontecimientos sociales del
periodo presidencial anterior, por lo que buscé
estructurar un proyecto que aprovechara el
potencial televisivo para favorecer la imagen
del Estado.

Una de las medidas para alcanzar su objetivo,
1972 de la Television

Cultural de México, que tendria a su cargo la

fue la creacién en

difusién de los programas producidos por el
gobierno, algunos de la television comercial
y otros mas de los canales 11y 13, ello en los

tiempos que la ley conferia.

Enesemismoano,tantoelpresidente Echeverria
como las autoridades involucradas en el manejo
de la radio y la televisién iniciaran una lucha
critica en contra del funcionamiento de los
medios electrénicos, e incluso anunciarian la
creacion de una nueva ley en la que se incluirian

cambios sustanciales alrégimende concesiones.



Como respuesta a la postura gubernamental,
en el ano de 1973 las dos empresas que
contaban con las concesiones, Telesistema
Mexicano y Televisién Independiente de
México, se fusionaron para crear la sociedad
anonima: Televisa, bajo la direccion de
Emilio Azcarraga Milmo. Con lo que lejos de
disminuir su poder, la empresa televisiva logro
afianzarse, no sin el beneplacito del Ejecutivo,
quien debidé calcular el beneficio de contar
con un monopolio televisivo congraciado con
su gobierno, de modo tal que pudiera fungir
como un medio oficialista, tal y como ocurrié.
Aungue la relacion nunca fue del todo facil y la
excesiva dependencia del gobierno respecto a

la televisora jugaria varias veces en su contra.>’

Lo acontecido en México no era especifico al
pais, en realidad el creciente interés en los
medios de comunicacién, sus posibilidades e
influencia en la vida politica, cultural y social
era un debate que inicié en los 60 y alcanzé
un auge importante en nuestro pais hacia la
década de los 70, periodo en el que aumentd
la profesionalizacién de las ciencias de la
comunicacion, al ser incluidas en los planes de

estudios de importantes universidades®°.
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De ese contexto surgié un grupo de egresados
de la carrera de Ciencias y Técnicas de la
Informacion, de la Universidad Iberoamericana,
qgue en 1974 fundaron el Colegio Nacional de la
Comunicacion, bajo la direccién de Raul Lomeli
Rodriguez, quien paralelamente colaborador en
la empresa Televisa bajo las érdenes directas de
Miguel Aleman Velasco, quien le encomendd
formar parte del equipo de organizadores del
Primer Encuentro Mundial de la Comunicacion.
Esteeventosellevéacabodel20al26 deoctubre
de 1974, pocos meses después de la fundacion
del Colegio, bajo el auspicio de la televisora,
en el puerto de Acapulco, Guerrero, que para
entonces era uno de los destinos turisticos mas
reconocidos del pais y uno de los mas exclusivos,
en donde se daban cita politicos, empresarios
y actores de cine y televisién, tanto nacionales

como extranjeros.

La programacién del evento se centrd en seis
ejes tematicos: el futuro de las comunicaciones,
la tecnologia de la comunicacién, la recepcién
y respuesta del mensaje, la ética de la comuni-
cacion, latransmision del mensajey larevolucion
delos medios. Los organizadores, Miguel Sabido,

director del Instituto de Estudios de la Comuni-

59  Véanse: Florence Toussaint Alcdzar (coord.), s Television Publica en México?, México, Consejo Nacional para la Culturay las Artes,
1993, 179 pp; y Claudia Fernandez, El Tigre: Emilio Azcdrraga y su imperio Televisa, México, Grijalbo, 2001, 670 pp.

60 Enelanode 1949 fue fundada la escuela de periodismo Carlos Septién; en 1951 inician las actividades de la Facultad de Ciencias
Politicas y Sociales de la UNAM, en cuyo plan de estudios se incluye la ensefianza del periodismo y hasta 1976 se incluye la carrera de

Ciencias de la Comunicacion.

En 1959 el jesuita José Sanchez Villasefor propone la integracion de la carrera de Ciencias y Técnicas de la Informacion como parte
de la oferta académica de la Universidad Iberoaméricana, que obtendria la validez oficial hasta 1974.
En 1971 fue el Instituto Tecnoldgico de Monterrey quien la incorporay en 1977 el Instituto Tecnolodgico de Estudios Superiores de

Occidente (ITESO).
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cacion Humana, y Eulalio Ferrer disefaron el

programa para que:

(...) por las mafnanas, y ante un publico
estudiantil de miles de personas, dos de los
grandes tedricos de la Comunicacion dialo-
garian y aceptarian preguntas del publico;
por la tarde, dos de los grandes comunica-
dores practicos intercambiarian puntos de
vista delante del publico y, por las noches, se
celebrarian cenas privadas entre todos los
participantes para analizar la experiencia del
dia. Todas las actividades serian grabadas,

con excepcion de estas cenas.®!

Para tal cometido la empresa debié contar
con el sélido capital que le otorgaba el ser el
monopolio de la televisién concesionada en
México®?, por lo que pudo sumar a la lista de
ponentesaMarshallMcLuhan,WilburSchramm,
Abraham Moles, José Luis Lopez Aranguren,
Kenneth Galbraith y Umberto Eco, en el grupo
de los tedricos; mientras que en el de los
profesionales de la practica estuvieron: Robert
Lindsay, Jacques Fauvet, Jean Louis Servant-
Schrieber, Roman Polanski, Liza Minnelli, Mario
Moreno“Cantinflas”, Sergio Leone, Joaquin

Rodrigo, “Pelé”, Amalia Hernandez, Jacobo

Zabludowsky y el grupo “The 5th Dimension”.

El evento fue ampliamente difundido gracias
al complejo aparato de comunicacién que
respaldaba al encuentro, al que acudieron
miles de estudiantes y periodistas. Ademas
de incluir una exposicion de los mas recientes
avances en tecnologia de la informacion y
una reunion privada del presidente Luis
Echeverria Alvarez con varios de los mas

célebres tedricos de la comunicacion.

Con un alto impacto mediatico, el encuentro

logro su objetivo:

“encontrar la manera armoénica de unir la
Teoria de la Comunicacién con su practica de
formatal que pudiéramos establecer hipotesis
comprobables que nos permitieran realmente
saber cudl era el efecto que producian los
programas en cada individuo de la audienciay
gué podiamos hacer para que cada programa
lograra un beneficio social comprobado sin

perder ni un punto de ‘rating’”.

A la vez, funciond6 como una estrategia
publicitaria efectiva que evidenciaba las

bondades de la televisiéon®® y sus muchas

61 Miguel Sabido, “Umberto Eco: el banquete de Acapulco’, [enlinea], Confabulario, El Universal, 27 de febrero de 2016, Direccién URL:
http://confabulario.eluniversal.com.mx/umberto-eco-el-banquete-de-acapulco/#respond, [consulta noviembre de 2016].

62 \/éase Fernando Mejia Barquera, et al., Televisa el quinto poder, Claves Latinoamericanas, México, 1989, 237 pp.

63  Un Segundo Encuentro Internacional de la Comunicacion tuvo lugar del 23 al 29 de julio de 1979, nuevamente en el puerto de Aca-
pulco. Un articulo del diario El Pafs, sin autor, anotd: “En realidad, el encuentro fue, por un lado, un foro destinado en apariencia a la
discusion neutral y desinteresada de la cultura de laimagen, como teorizara alguna vez Marshall McLuhan. Pero, por encima de espe-
cialistas como Abraham Moles y Wilbir Schramm, o escritores como Octavio Paz o Juan José Arreola, la concurrencia predominante



posibilidades, entre ellas la pluralidad de
contenidos para atender a las mas diversas
audiencias, lo que fue debatido en el evento,

pero que en la practica ha escaseado.

Elencuentrofueeliniciodeunboomde acciones
encaminadas a la profesionalizacion de las
ciencias de lacomunicacion a nivel nacional, por

lo que ese mismo ano:

(...) se abre la carrera en la Universidad
Auténoma Metropolitana-Xochimilco, con
un perfil para crear ‘estrategas de la comuni-
cacién’,conénfasisenlainvestigacion,analisis
y critica de las dimensiones politicas, econo-
micas y semioldgicas del proceso. Igualmente
importante es la labor de asociacién en ese
ano de las diez escuelas de comunicacion
mas importantes, que derivd en la creacién
del Consejo Nacional para la Ensefianza y la
Investigacion de las Ciencias de la Comuni-
cacion (CONEICC) enjuniode 1976. Destacd
laimportancia del Centro de Documentacion
gue el mismo Consejo inicia y que constituye
la mas completa base documental sobre
la disciplina. La creacién de la Asociacion

Mexicana de Investigadores de la Comuni-

4]

cacién en 1979 marca también este paso de

lo emergente a lo instituyente.®*

Paralelamente el Colegio Nacional de la
Comunicacién se afianzaba en sus objetivos
de congregar al gremio y propiciar la
profesionalizacién del sector. Con eso en
mente organizd, tres anos mas tarde, el IX
Encuentro Internacional de Video Arte, | Nacional
de Video Arte.

consistio en ejecutivos y gerentes de las grandes cadenas televisivas internacionales, especialmente las estadounidenses.

No hay que olvidar en este cuadro que el organizador del evento fue el oligopolio mexicano Televisa, duefio de cuatro de los seis ca-
nales de México. Televisa es un consorcio del gran capital nacional, donde concurren grupos financieros, como el Alfa de Monterrey,
y otros asociados. En una palabra: la burguesia, producto privilegiado de las condiciones para el desarrollo capitalista creadas por la
revolucion!, S/A, “Finaliza el Il Encuentro Internacional de la Comunicacion’, [en lineal, El Pais, 1° de agosto de 1979, Direccion URL:
http://elpais.com/diario/1979/08/01/sociedad/302306405_850215.html, [consulta noviembre de 2016].

64 Jorge A. Gonzélez, Entre Cultura(s) y Cibercultur@(s). Incursiones no lineales, UNAM-Centro de Investigaciones Interdisciplinarias en

Ciencias y Humanidades, México, 2015, pag. 102


http://elpais.com/diario/1979/08/01/sociedad/302306405_850215.html
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2.2.2 IX Encuentro Internacional de Vid_eo Arte.
| Nacional de Video Arte, 1977, Museo Alvar

y Carmen Carrillo Gil.

Enlosafos 70los debatesinternacionales sobre
las posibilidades de las nuevas tecnologias
despertaron el interés en México de un
selecto grupo, conformado por ejecutivos
y empleados de Televisa, quienes en
aquella década centralizaron una parte de
las discusiones y los analisis sobre medios
comunicacién y video (aun en su caracter
artistico), de modo tal que éstos se impulsaron

dese lainiciativa privada.

De ese espiritu renovador y modernizante
surgié el Colegio Nacional de laComunicacion
que impulsé el IX Encuentro Internacional de
Video Arte. | Nacional de Video Arte, llevado
a cabo en el Museo Alvar y Carmen Carrillo
Gil®> (actualmente Museo de Arte Carrillo
Gil), de la Ciudad de México, bajo la direccion
de Miriam Molinar, del 25 de noviembre al 15
de diciembre de 1977.

El Colegio Nacional de la Comunicacién
se encontraba bajo la presidencia de uno
de sus miembros fundadores: Raul Lomeli,
guien paralelamente se desempefnaba como
asistente del director ejecutivo de Televisa,
Miguel Aleman Valdez. Ese cargo le permitia
viajar constantemente paraestaraltantodelo
gue en materiade comunicaciény tecnologias

ocurria en otras latitudes del mundo.

Fue en uno de esos viajes, en Caracas,
Venezuela, donde coincidié con el artista y
gestor cultural argentino Jorge Glusberg.
Duranteunaconversacioneste ultimolehablé
de su labor vy, a su vez, Lomeli dio a conocer
su interés por vincular al Colegio Nacional
de la Comunicacién en actividades artisticas,
por lo que asi fue como México perfilé como
la sede para el IX Encuentro Internacional
de Video Arte, al que se anadié: | Nacional de

Video Arte¢, porque en efecto seria la primera

65  ElMuseo de Arte Carrillo Gil fue fundado gracias al interés del Dr. Alvaro Carrillo Gil, poseedor de una importante coleccion privada
que deseaba albergar en un recinto adecuado, por lo que solicité al arquitecto Augusto H. Alvarez el disefio del museo vy a Fernando
Gamboa el proyecto de exhibicion. No obstante, vicisitudes econdmicas retrasaron el proyecto se concreté en 1974, gracias a un
acuerdo de venta-donacion entre el gobierno y el coleccionista. El recién inaugurado museo quedd bajo la direccion de Fernando
Gamboa, quien posteriormente propuso a Miriam Molinar para ocupar el cargo.

66  Los encuentros anteriores se realizaron en: Instituto de Arte Contemporaneo, Londres, 1974; Espace Cardin, Paris, 1975; Pala-
zzo Diamanti, Ferrara, 1975; CAYC, Buenos Aires, 1975; Centro Internacional de Cultura, Amberes, 1976; Museo de Arte Con-
temporaneo, Caracas, 1976; Fundacién Joan Miré, Barcelona, 1977; Galeria Continental, Lima, 1977; Museo Alvar y Carmen
Carrillo Gil, México, 1977; y Sogetsu Kaikan, Tokio, 1978. VVéanse: Mariategui, José Carlos, “Video-Arte-Electrénico en Pert 2.0°,



exposicion realizada en el pais que pretendia
tener un nivel internacional, al colocar a
artistas latinoamericanos y extranjeros en el

mismo espacio.

Glusberg habia realizado ya VIII encuentros
anteriores bajoelrespaldodel Centrode Arte
y Comunicacién (CAYC), del que era director

y fundador con el objetivo de:

(...) promover la ejecucion de proyectos y
muestras donde el arte, los medios tecno-
l6gicos y los intereses de la comunidad se
conjuguen en un intercambio eficaz que
ponga en evidencia la nueva unidad del arte,

la cienciay el entorno social en que vivimos.

Sus objetivos fundamentales tienden a
propiciar, apoyar y desarrollar aquellas tareas
de interés social, estudios experimentales o

investigaciones en el areadel arte y lacomuni-
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cacion grupal, que planteen una integracién
interdisciplinaria, para mejorar y ampliar el
escenario actual de las inquietudes humanas.
Esta formado por artistas, socidlogos, l6gicos,
matematicos, criticos de arte y psicélogos
cuya tarea en comun apunta a descartar la
conducta y el desarrollo de los fenédmenos de
comunicaciones masivas y la ruptura de las
formas tradicionales, para permitir la apertura
a nuevos sistemas de expresion, donde inves-
tigadores y artistas intenten perfilar los

intereses plasticos del hombre del siglo XXI.¢7

Para entonces Jorge Glusberg contaba con
una red de artistas®® y contactos dentro del
sector cultural. Ademas de la experiencia
a lo largo de los ocho afos de operacién del
CAyC. Pese a ello la coordinaciéon del evento
quedd mayoritariamente en manos del pais
anfitrion, por loque Lomelise dio alatareade

buscar el lugar propicio.®’

67
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[enlinea), PERU/VIDEO/ELECTRONICO: memorias del Festival Internacional de video/arte/electrénico, Lima, Alta Tecnologfa Andina
(ATA) y Universidad Ricardo Palma editores, pags. 10-25, Direccion URL: http://inca.net.pe/assets/objeto/video-arte-electronico-en-
peru-207/, [consulta mayo de 2017]; y Rodrigo Alonso “Hacia una genealogia del videoarte argentino’, [en linea], en Baigorri Laura,
Video en Latinoamérica. Una historia critica, Madrid, Brumaria, 2008, Direccion URL: http://videoarde.net/pdf/alonso.pdf .

“‘Qué es el CAYC = What is the CAYC!, [en linea], Argentina Inter-medios: Organizada por el Centro de Arte y Comunicacion de la
Fundacion de Investigacion Interdisciplinaria. Exh. cat., BuenosAires: Centro de Arte y Comunicacion, 1969, Direccion URL:
http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/ELARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/99/doc/748013/language/es-MX/Default.aspx, [consulta
octubre de 2016].

EI CAyC patrocind a lo largo del tiempo a diferentes artistas y enel afo de 1971 se cred el Grupo de los Trece, al que pertenecieron:
Alfredo Portillos, Jacques Bedel, Luis Benedit, Juan Carlos Romero, Carlos Ginzburg, Victor Grippo, Gregorio Dujovny, Jorge Gon-
zalez Mir, Vicente Marotta, Luis PazosJulio Teich, Horacio Zabala, Alberto Pellegrino y el propio Glusberg; no obstante, algunos de
los artistas de inicio se separaron e ingresaron otros. Para 1975 se conformé el Grupo CAyC, en el que participacion Bedel, Benedit,
Grippo, Portillos y Glusberg.

Como parte de la accion interdisciplinaria que se propuso el CAyC, desde sus inicios en 1969, gestiond la organizacién de cursos y
seminarios impartidos por reconocidos intelectuales. Este perfil formativo ve su culminacion en el afio de 1973, con lafundacion de la
Escuela de Altos Estudios del CAyC.

En un contexto donde el videoarte alin era uno de los soportes poco utilizado por contados artistas en México y en el que los recin-
tos institucionales de museos y galerias aun no daban cabida, o importancia, a esta “nueva” expresion artistica, la labor no fue facil, la
ejecucion fue deficiente y el registro es casi inexistente; por lo que reconstruir el proceso de gestién de esta exposicion y dejar cons-



http://inca.net.pe/assets/objeto/video-arte-electronico-en-peru-207/
http://inca.net.pe/assets/objeto/video-arte-electronico-en-peru-207/
http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/ELARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/99/doc/748013/language/es-MX/Default.aspx
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Los preparativos

Una de las primeras personas que figuran en la
organizacion para el IX Encuentro Internacional
de Video Arte es Carla Stellweg, quien entonces
trabajaba con el Director del MAM Fernando
Gamboa y era editora de la revista trimestral
Artes Visuales, proyecto impulsado desde el
propio museo que desde su primer namero,
publicado en 1973, fungidé como un 6rgano de
difusion y extensiéon del MAM. El disefio estaba
acargo del artista Vicente Rojo y en sus paginas
publicaron una importante cantidad de artistas
y criticos de la escena vanguardista. Su objetivo
fue difundir principalmente el arte latinoame-
ricano y dar cabida a propuestas que no necesa-
riamente encontraban un lugar de exhibicion en
la escena nacional mexicana, como el diseno, la
fotografia, el cine, el performancey el videoarte;
temas de su interés gracias al acceso que le

habian dado sus continuos viajes al extranjero:

Por un lado me ganaba el pan trabajando

con Gamboa y por el otro hice muchos otros

proyectos de los cuales escribi en el Excélsior,
gue era de Julio Sherer y de Manuel Becerra

Acosta, en ese momento.

Yo siempre estaba poniendo el dedo en la
llaga de lo que estaba haciendo la vanguardia
internacional, no me iba a repetir. Vine mucho
a Nueva York de manera independiente, no

como funcionaria del gobierno.”

Pese a que ni Stellweg ni Lomeli recuerdan
con exactitud como establecieron contacto,
ambos coincidenen que él yateniael proyecto
cuandolaconocid,ellaseintereséylocomenté
con Fernando Gamboa, pero “el MAM estaba
ya todo programado y Miriam Molinar, que
habia trabajado ahi, dirigia ya el Carrillo Gil
y tenia un hueco, entonces ahi se hizo"’*. Lo
gue sucedi6 gracias a la recomendacién de
Gamboa, quien previamente habia impulsado
el nombramiento de la entonces directora de
un recinto que atravesaba por un periodo de
definicién de su perfil, y que durante los anos
posteriores a su inauguracion acogio las mas

diversas exposiciones’?.

tancia de ella ha implicado escuchar la voz de algunos de sus actores: Carla Stellweg, entonces brazo derecho de Fernando Gamboa
(director del MAM) y editora de la revista Artes Visuales, y Raul Lomeli.

70  Entrevista a Carla Stellweg, Nueva York, 13 de noviembre de 2016.
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Idem.

En el periodo posterior a su apertura el museo siguié un rumbo ambiguo, como lo evidencian las exposiciones, de los méas diversos
ambitos, desarrolladas tan sélo en los Ultimo afos de la década de los 70: 1) Pintura Hungara del siglo XX; 2) IX Encuentro Internacio-
nal y I Nacional de Video Arte; 3) Exposicién de pintoras, escultoras, grabadoras, fotografas, tejedoras y ceramistas; 4) Jaime Flore.
Pinturas; 5) México textura. Diez objetos poéticos; 6) El retrato contemporaneo en México, No.1; 7) Cuatro pintores de Goias, Brasil;
8) Exposicién Chubasscco; 9) Acuarelas de Oswaldo Mufioz Marino; 10) Pintura rumana contemporanea. 60 anos de la formacion del
Estado Unitario Rumano; 11) Myra Landau; 12) El retrato contemporaneo en México, No. 2; 13) XX Aniversario de Casa de las Amé-
ricas 1959-1979. Obra gréfica. Historia de la fotografia cubana; 14) Obra gréfica y escultura de Miguel Berrocal; 15) El camino de la
tinta; 16) Presencia viva de Wolfgang Paalen; 17) Art Nouveau en Hungria; 18) Claroscuro de lo cotidiano. Retrospectiva 1975-1978.



Una vez que el encuentro y la I Nacional de
Video Arte formaban parte del programa del
museo, Lomeli tuvo acceso al circulo de artistas
y gestores de |la escena nacional mexicana, por
lo que de la mano de Stellweg tendria su primer
acercamiento importante con los actores del
movimiento del videoarte en Nueva York,

ciudad que recorrieron juntos:

Debido a mis viajes conocia a todos esos artistas
que empezaron a usar el portapack, y fui testigo
de todo este movimiento underground (...) En los
lofts la gente proyectaba sus cosas, fue una gran
revolucién tecnoldégica, no sélo para los artistas,

sino para el medio mismo.

Cuando vino Rall yo vivia en México, la lista
de artistas fue porque yo lo llevé a Nueva York,
lo de John Baldessari eran mis amistades, Les
Levins, Nam June, Shigeko Kubota, era gente

que yo conocia.

De alguna manera estan los artistas que yo
presenté, perolainvitaciéonformal nolahiceyo
pues no tenia la plataforma. Yo presenté a los
artistas a Lomeli, esa es una tarea curatorial, y

él siguid ese programa. 73

Aunados a los contactos de Carla se encon-
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traban los del coorganizador, “Glusberg
va tenia varias cosas de gane, por ejemplo
conocer a los padres del videoarte y tenia la
experiencia de organizar esos encuentros
(...) Las obras, algunas las determiné yo y
otras Glusberg, unos fueron por default. Casi
fueron sugerencias de Jorge y Miriam porque
eran quienes estaban en el medio, luego ya se

extendio la invitacion por medio del CAYC”.74

Si bien el primer acercamiento se dio a través
de Carla Stellweg y varios de los artistas que
ella consideré fueron efectivamente invitados,
los testimonios permiten inferir que fue una
labor conjunta y que habia nombres que todos
los implicados consideraban como esenciales.
De este modo la lista final de artistas incluidos
en la exposicion, de los cuales sélo algunos
participaron en los encuentros y mesas
de dialogo, conjunté a figuras de la escena
internacional como: Nam June Paik, Allan
Kaprow, Shigeko Kubota, Roger Welche, John
Baldessari, Les Levine, Amerigo Marras, Denis
Oppenheim, Hermine Freed, Roger Welch;
junto a la representacidon mexicana, que corrid
a cargo de Pola Weiss, Ulises Carrion y Miguel
Ehrengberg, ademas de algunos artistas
sudamericanos,como Jorge Glusberg, Leopoldo

Maler y Juan Downey”®. Lo que colocaba por

Fue hasta 1984, cuando Silvia Pandolfi toma la direccion que se definié con mayor asertividad el perfil del recinto. Véase: http://www.

museodeartecarrillogil.com/exposiciones/exposiciones-anteriores

73  Entrevista a Carla Stellweg, Nueva York, 13 de noviembre de 2016.

74  Entrevista a Raul Lomeli, Ciudad de México, 5 de abril de 2016.

75 Ellistadodelos artistas incluidos se ha organizado acorde con la consulta de varias fuentes documentales (Véase nota 2), revision del


http://www.museodeartecarrillogil.com/exposiciones/exposiciones-anteriores
http://www.museodeartecarrillogil.com/exposiciones/exposiciones-anteriores
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primera vez en un espacio institucional nacional
a videoartistas provenientes del centro y la

periferia, con las mas diversas trayectorias.

Llama la atencién que pese a la cercania del
VIII Encuentro, realizado en septiembre de
1977 en la Sala de Exposiciones del Banco
Continental (Lima, Peru), la lista de artistas
participantes haya sido tan distinta, pues en el

caso del pais del sur:

Se presentaron trabajos de artistas de
presencia internacional como Nam June
Paik (Global Groove), Valie Export (trabajos
en torno de acciones corporales), Wolf
Vostell (Desastres), Hervé Fischer (Higiene
of Masterpieces), Martha Rosler (Semiotic
of a Kitchen) y artistas latinoamericanos
tales como Marta Minujin (La Universidad
del Fracaso) y Victor Grippo (Energia de las
Papas) a los que se incorpord también Rafael
Hastings con Hola Soledad y What you really
know about fashion. También se presentaron
algunos trabajos de poesia visual y documen-

tales producidos por el CETUC.7¢

La seleccién de artistas para México permite

leer la injerencia de actores nacionales que

participaron en la organizacién y seleccion de
los mismos. Pero mas aun, los recursos del
aparato museistico y privado que sostenian
a la edicion ndamero IX del encuentro al
poder incluir a varios de los videoastas mas
relevantes de la escena internacional, algunos
de quienes ademas de exhibir obra viajaron a
México con los gastos pagados para participar,
durante veinte dias, en las actividades que se

programarian para el evento.

La ambiciosa edicién del proyecto de Glusberg
cumplia con el objetivo de realizarlo en
diferentes ciudades del mundo, para mostrar
lo mejor de la produccién de los artistas
mas destacados provenientes de distintas
geografias, e incluir a representantes del pais
sede, a quienes las invitaciones se les hicieron
llegar a través del CAYC. Como lo muestra
la efectuada a la mexicana Pola Weiss, quien
recibio la suya con fecha del 2 de septiembre
de 1977, a través de una carta firmada por el

director del organismo.””

La escasa inclusion de artistas mexicanos
obedecié mas que a un deseo de relegar, como
afirmaron algunas criticas posteriores, a la poca

produccidon que en México se realizaba de este

archivo de Pola Weis y de los documentos proporcionados por Raul Lomeli, asi como las conversaciones con ély Carla Stellweg. La
revision se hizo necesaria pues no en todos ellos coinciden los mismos nombres; sobre todo los de quienes conformaron la delegacion
mexicanay sudamericana, ya que se han omitido frecuente, y convenientemente.

76  Rodrig Alonso, op. cit

77  Lacartase encuentraen el archivo de la artista, que ha sido donado al Centro de Documentacion Arkheia, del Museo Universitario
de Arte Contemporaneo (MUAC), de la Universidad Nacional Auténoma de México.



tipo de obra:

No hubo mas artistas mexicanos porque
todavia no llegaba a México. Los artistas que
salian de La Esmeralda y de San Carlos que
tenian impetu salian en grupos’® a hacer tareas
experimentales, irrupcién del sistema; muchos
de ellos estaban en Super 8. Pola Waiss
aparece porque habia sido una de las primeras
figuras en experimentar ya que habia tenido
la posibilidad de salir del pais y el dinero para

adquirir esas cosas.”

Efectivamente el caso de Weiss ejemplifica
un perfil particular de quienes podian experi-
mentar con el medio: universitarios de clase
media alta y alta que tenian acceso a viajes en
el extranjero. Ella cursé estudios en la Licen-
ciatura en Comunicacién y Periodismo en la

UNAM, donde presentd su tesis de grado en
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formato de video, enfrentando por vez primera
las dificultades de desarrollar el medio y situarlo
en el contexto nacional. En 1976 viajé a Nueva
York donde conocié a Paik y Kubota, lo que la

determind para fundar su productoraarTV.

Es de destacar que el acercamiento de Weiss
con el video se realizdé en la cuna misma del
nacimiento de éste, y que sus posibilidades de
acceder a una camara en un pais extranjero
revelan que no era un equipo necesariamente
accesible para cualquier interesado en el
tema. Aunque menos costoso que una camara
cinematografica, los precios aun eran elevados
y la presunta democratizacion de la produccién
audiovisual, promesa del videoarte, era mas un
posicionamiento politicofrente alos monopolios

televisivos que una realidad.

El accesoy conocimiento que Weiss tuvo gracias

78 Enladécadadelos 70 e inicios de los 80 “més de una decena de agrupaciones de artistas y tedricos -Tepito Arte Aca, Proceso Pen-
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tagono, Mira, Suma, Germinal, el Taller de Arte e Ideologia (TAI), El Colectivo, Tetraedro, Marco, Peyote y la Compania, No Grupo, el
Taller de Investigacion Plastica (TIP) y Fotografos Independientes, entre otros- intentaron renovar el sistema del arte prevaleciente
en sumomento. Los Grupos recogian de otras agrupaciones previas en la historia del arte mexicano, como la Liga de Escritores y Ar-
tistas Revolucionarios (LEAR) y el Taller de Grafica Popular (TGP) la preocupacion por un arte politico, al tiempo que se diferenciaba
de colectivos recientes, como el Salén independiente, que funcionaba como instancia de gestién para la obra individual. Pese a sus
profundas diferencias formales, los Grupos se propusieron realizar un trabajo colectivo, por encima de la idea tradicional del artista
aislado, al tiempo que buscaron nuevos publicos y espacios de circulacion de la obra de arte. Renovaron el lenguaje artistico al incor-
porar innovaciones en las técnicas de impresion (conocidas en México como neogréfica) y realizaron diversos acercamientos con el
arte conceptual.

Comunmente se ha considerado al Movimiento Estudiantil de 1968 como el antecedente del trabajo colectivo desarrollado en los
anos setenta. Algunos de los artistas que posteriormente se constituyeron en Grupos (...) formaron parte de las brigadas de estu-
diantes de la ENAP o de La Esmeralda que elaboraron gréfica para el movimiento, aunque la mayoria de quienes pertenecieron a los
Grupos erannifios o adolescentes en el 68; de manera que seria més adecuado afirmar que respondieron a un contexto politico, social
y artistico determinado por el contexto mexicano posterior a la matanza de Tlatelolco (...)

Pero no sélo fueron una respuesta a un contexto politico y social. También, para la mayoria de los artistas que los integraron, los Gru-
pos eran una respuesta al estancamiento del medio artistico de los afios setenta, y asumian en la experimentacion plastica un medio
de aprendizaje alternativoy renovador.

Alvaro Vazquez Mantecdn, “Los Grupos: una reconsideracién’, en Debrois, Olivier, La era dela discrepancia, arte y cultura visual en Mé-
xico, 1968-1997, México, UNAM, 2014, pag. 194.

Entrevista telefénica a Carla Stellweg y Juan Ruiz Healy, 29 de diciembre de 2015.



48 Hacia una genealogia del videoarte en México. Década de los 70

asuformaciénysuencuentroenNueva Yorkcon
la produccién videoartistica del epicentro, la
habian influenciado de tal modo que compartia
muchas de las ideas de los artistas respectoala

television y el soporte del video tape:

(...) el fenomeno de la imagen televisiva ha
establecido relaciones directas mucho mas
amplias con otros conceptos del conoci-
miento, como son los sistemas de produccién,
los econdmicos y politicos, la ideologia de la
simulacién,laimplementacionde una“comuni-
cacion que incomunica”, la produccion de
neurosis sociales, y sobre todo, una television
como antecedente histérico del automatismo
en la civilizacion (...) Paralelamente, ha habido
una constante en no otorgarle a la television
sus triunfos técnico-artisticos y, por ende, la
implementaciéon de un lenguaje propio, muy

exclusivo de esta electrdnica audiovisual. 8°

Elrestodelacomitivalatinoamericanateniaun
perfil parecido al de Weiss. Miguel Ehrenberg
realizaba cine; Ulises Carrién se encontrabaya
en Amsterdam produciendo arte conceptual,
en el que explordé el video (aunque con el
tiempo se inclinaria por la experimentacién
editorial); el argentino Leopoldo Maler, pese a su
formacién como abogado, trabajé en Londres

parala BBCy en su practica logré importantes

méritos como artista visual y en su produccién
cinematografica; mientras que el chileno Juan
Downey fue uno de los pioneros del videoarte
en su pais por estar cercano al movimiento

pues de 1965 residia en Nueva York.

El caso de Glusberg presenta ademas una
particularidad, no sélo era artista y gestor, sino
un empresario, labor que le permitian viajar
y estar al tanto del mundo del arte. En esa
faceta alcanzo importantes ganancias durante
la ultima dictadura argentina encabezada
por Rafael Videla, a través de los servicios de
iluminacién prestados por Modulor S.A durante
el Mundial de 1978, cuando Argentina fue
sede del afamado evento futbolistico, que se
llevd a cabo del 1° al 25 de junio de ese afo. La
empresa consiguié los contratos para iluminar
casi todos los estadios (salvo el de Vélez
Sarsfield), el planetario, el edificio Argentina
Televisora Color, las bajadas de las autopistas,
el Aeroparquey el Aeropuerto de Ezeiza, varias
carceles, el Mercado Central y las escuelas de la

gestion Cacciator.

Esa dualidad despertaba polémica y antipatias
pues paralelamente eraunactivo gestor cultural
que impulsé y proyectd el arte argentino a
través del CAyC, incluyendo a algunos de

artistas criticos del sistema.®! Pero su cercania

80 PolaWeiss, “La TV te ve”, México, Artes Visuales, no. 17, Primavera de 1978, INBA, pag. 20.
81 Despuésen su faceta como director del Museo de Bellas Artes de Buenos Aires, las polémicas continuarian, pues la empresa se con-
virtio en un proveedor habitual; lo que aunado a los supuestos fraudes de la empresay a las denuncias de mal trato laboral por parte



con la dictadura generaba muchas suspicacias
respecto a sus verdaderos intereses. Bien podia
verse como unaformade mantener bajo control

las criticas de los disidentes.

Con la participacion del Glusberg en el evento

Stellweg decidié desmarcarse:

Yo me quise mantener al margen cuando
vi que entré Glusberg, porque yo tenia mis
sospechas de las intenciones de éste, no sélo
respecto al coloquio, sino respecto al teje y
maneje del arte latinoamericano puesto que
él estaba con la dictadura y se beneficié a
través de su compafia de iluminacién (...) Y
nosotros en México éramos muy blanco y
negro, o estabas con la dictadura o no. Hasta
después empezamos a entender que mucha
gente se quedd por muchas otras razones,

aulin estando en contra de la dictadura.82

El nombre de Glusberg, que pese a todo
contaba con prestigio como impulsor del arte
latinoamericano, no fue el Unico en levantar
polémica. Cerca de la fecha del evento Lomeli
decidié extender la invitacién a participar en

la exposicion a dos personas cuyos nombres se
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han omitido de los registros que se han hecho,
como en la revista de Artes Visuales®, y que
corresponden a los del productor Raul Araizay
el periodista Juan Ruiz Healy, ambos colabores
de Televisa®, quienes exhibieron piezas en
video junto a las de los artistas pioneros de la

escena neoyorkinay latinoamericana.

Lo anterior muestra que en ese momento en
México no hubo debate sobre la pertinencia
del videoarte, sobre sus caracteristicas y
su lugar en los espacios museisticos, sobre
su historia misma. Por el contrario, en esa
primera exposicion se reafirmdé la idea de
gue videoarte era todo aquello realizado por
artistas (provenientes de otras disciplinas)
sobre el soporte del videotape; sin importar
si las caracteristicas de la produccion
correspondian a la documentacién noticiosa,
registro de performance o manipulacién de la

imagen y experimentacion.

En ese mismo sentido parecié extenderse
la concesidon hacia otros actores que
manipulaban la cdmara de video: los
realizadores de televisién. En los documentos

recuperados en esta investigacion, en la que

de los trabajadores, tanto en el consorcio privado como en la institucién publica, siguieron alimentando las criticas.
Para mayor referencia véase: “Los expedientes Glusberg”, [en linea], Direccion URL: http://70.32.114.117/gsdl/collect/revista/index/
assoc/HASHa103/4325b069.dir/r38_11nota.pdf, [consulta diciembre de 2016], compendio de las denuncias mediaticas y las accio-

nes organizadas que se efectuaron en contra del funcionario.

82 Entrevistaa Carla Stellweg, Nueva York, 13 de noviembre de 2016.

83  VéaseArtes Visuales, no. 17, México, Primavera de 1978, INBA.

84  Enladocumentacion oficial del museo también se incluye el nombre del periodista Jaime Maussan, quien ahora es conocido por sus
investigaciones sobre vida extraterrestre, pero no se ha podido comprobar que efectivamente expuso sus videos y Lomeli tampoco

pudo corroborarlo con su testimonio.


http://70.32.114.117/gsdl/collect/revista/index/assoc/HASHa103/4325b069.dir/r38_11nota.pdf
http://70.32.114.117/gsdl/collect/revista/index/assoc/HASHa103/4325b069.dir/r38_11nota.pdf
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fuera la carpeta del Museo Alvar y Carmen
Carrillo Gil, se lee |la semblanza de Juan Ruiz
Healy, que indica: “proviene de la televisiéon
privada de México. Es periodista electrénico
y a través de sus videos presenta, en la
television comercial, toda una problematica
existencial que ahonda en el ser humano
(...) Lo que busca encontrar es encontrar
un estilo de comunicacién estrictamente

latinoamericano, a través de sus reportajes”®.

De igual manera se incluyd la de Raul Araiza:
“ha logrado mas de 25, 000 horas efectivas
en televisién, dentro de las cuales se incluyen
programasdetipo cultural, noticieros, musicales
y draméticos (...) Fue directos de las telenovelas
histéricas: La Tormenta, Los Caudillos, La

Constituciény el Carruaje”®.

Aligual que los artistas de la comitiva mexicana,
los realizadores de televisiéon -y video- poseian
una buena estabilidad econémica: “nosotros
viajdbamos porque teniamos el dinero, los
chicos de la Esmeralda y San Carlos no lo

tenian”®; y eran mas cercanos al video como

soporte de producciones comerciales para
la television abierta. Por lo que su interés
en el videoarte responde mas a un nivel
socioecondmico en el que la experimentacion
con ese soporte se interpretaba como ser parte
de la vanguardia, caracteristica deseada para
quienes participaban de la poderosa industria

de la television en México.

Mas aun, estos actores asumieron el video como
un arte ya validado por los sélidos curriculos de
los artistas de la escena de Nueva York y otras
capitales de los paises mas influyentes del arte
contemporaneo, donde ya se incluia en sus
programaciones, e incluso en sus colecciones
(como en el caso del MoMA), al videoarte. La

semblanza de Shigeko Kubota destacaba:

Graduada de la Universidad de Tokyo es
Escultura en el afio de 1960. Ha estudiado
en la Universidad de New York, la Escuela de

Arte del Museo de Brooklyn.

Es vicepresidenta de Fluxus Organization en

New York. Ha exhibido sus trabajos entre los

85 Tansodlounos meses después de aquel evento, en 1978, Juan Ruiz Healy logré que Emilio Azcarraga Milmo aceptara producir el pro-
grama 60 Minutos, como su homologo estadounidense realizado por la CBS, que se emitié por Telesistema Mexicano. Este programa,
cuyo conductor-reportero fue el propio Healy, se convirtié afinales de los afios 70y durante los aflos 80 en uno de los méas importan-
tes de latelevision mexicana por ser el primero que abiertamente emitié criticas contra el gobierno; pero, acorde con los intereses de
la televisora. De modo tal que para 1988 transmitieron a través de su horario estelar de domingo el reportaje La oposicion, en donde
se planted un perfil de los candidatos a la presidencia que favorecia claramente a Carlos Salinas de Gortari, quien finalmente asumio la
presidencia en una de las elecciones mas controvertidas en la historia del México reciente. Véase: La redaccion, “El guionista de Juan
Ruiz Healy revela como se fragud ‘la porqueria, [en linea], Proceso, 13 de agosto de 1988, Direccion URL: http://www.proceso.com.
mx/151154/el-guionista-de-ruiz-healy-revela-como-se-fraguo-la-porqueria, [consulta abril de 2017].

86  Carpetainédita del Museo Carrillo Alvar y Carmen Carrillo Gil, recuperado durante esta investigacion.
87 Entrevistatelefonica a Carla Stellwegy Juan Ruiz Healy, 29 de diciembre de 2015.


http://www.proceso.com.mx/151154/el-guionista-de-ruiz-healy-revela-como-se-fraguo-la-porqueria
http://www.proceso.com.mx/151154/el-guionista-de-ruiz-healy-revela-como-se-fraguo-la-porqueria

masimportantes festivales, galeriasy museos
del mundo, entre los que se encuentran: el
Festival de Berlin, MoMA de Nueva York,
Festival de Video de Mujeres en Paris, La

Bienal de Tokyo.%®

O el deLes Levin, en el que se detallaba:

Vive en la ciudad de New York y ha logrado
exposiciones personales de sus trabajos, las

cuales alcanzan un nimero de 80.

Es el precursor del Movimiento Conceptual.
Introdujo los términos “Disposable Art” y

Software Art”.

Produjo su primer video tape en 1965 vy sus
mayores éxitos se titulan: “Los problemas: un

documento de un artista de Ulster”

Sus trabajos se han presentado entre otros
lugares en: Beaurbourg Museum, Paris;
Metropolitan Museum of Art, New York;
National Gallery of Victoria, Melbure,

Australia; The National Gallery of Canada. &

La mayoria de los videoartistas extranjeros
tenian una trayectoria en artes plasticas, afnos
de experimentacion con video, vivian bajo
condiciones de austeridad y poseian una

postura critica frente a la television. A su lado
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fueron colocados ese grupo de empresarios en
un acto que puede ser leido como la busqueda
de validacién en el ambito cultural y artistico.
Si bien la realizacion de ese evento a través
de la injerencia del sector privado evidencia
la influencia y poder que tenian a su alcance,
la inclusion del ejercicio televisivo comercial
como un acto artistico, no se consolidé. Por
el contrario se generd el rechazado desde
un importante sector de actores culturales,
quienes serian las voces criticas posteriores
al encuentro que encontrarian un espacio
para manifestare en la revista Artes Visuales,

publicada en enero de 1978.

Muchasde las criticas posteriores se centrarian,
como se detallard mas adelante, en el desarrollo
de las jornadas del IX Encuentro y el montaje de
la I Nacional. Lo que enrealidad solo seriareflejo
de lo que acontecid previamente: el oficio de
recepcion de obra fechado el 25 de noviembre
de 1977, mismo dia de la inauguracion, y
firmado por Miriam Molinar y Manuel Negrete,
representante del Colegio Nacional de Ia
Comunicacion, incluye que 54 “cintas” fueron
facilitadas por el CAYC. De igual forma se ha
encontrado una segunda lista, con un formato
distinto y anotaciones a mano con tinta azul,
cuyos nombres difieren a los de la primera lista,
por lo que es de suponer que fueron cintas

facilitadas por otra instancia. Finalmente, en el

88  Carpetainédita del Museo Carrillo Alvar y Carmen Carrillo Gil, recuperado durante esta investigacion.

89 idem.
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oficio de entrega del material, una vez finalizado
elevento, Lomelifirmé haber recibido 53 “cintas”
propiedad de Jorge Glusberg y 30 que estaban
en lista del propio Lomeli.

Lo que hay que destacar de los datos obtenidos
enladocumentaciénencontrada,esladisparidad
de nombres y lo numeroso del material, que es
altamente probable no haya sido exhibido en
su totalidad pues muchos de esos nombres no
figuran en las notas de prensa ni en las revistas,
por lo que no ha sido posible determinar la lista
final de obray de los artistas participantes en la

exhibicion colectiva.

También hay que considerar que dificilmente el
museo habria tenido la capacidad de montaje
para ese numero de piezas. Los equipos con
los que fueron exhibidas las cintas eran en su
mayoria prestados gracias al patrocinio que
el propio Lomeli consiguié y que, de acuerdo
con los registros de la entrega de insumos®°,

fueron pocos.

El hecho no sélo evidencia la deficiencia del
registro de la exposicién, sino problemas de
organizacion que se veria reflejados durante el
encuentroy laexposicién,ambos caracterizados

por una falta de programacién, errores de

90 Véasepag. 71

montaje y de un discurso curatorial. Criticas
gue en realidad senalan mas la labor deficiente
del museo, que del Colegio Nacional de la
Comunicaciéon que, como ya se ha enunciado,
carecia de experiencia en la materia y dio peso
a sus actividades habituales: las relaciones
publicas, la convocatoria de medios y la emisién
de un amplio comunicado de prensa. En este
ultimo senalaron como primer propésito el:
“conjuntar a los estudiosos de la comunicacion,
asi como a los artistas, criticos y personas
interesadosenelvastocampodelacomunicacién
humana en torno a uno de los nuevos medios de
expresion artisticay cultural denominado video-
arte”?! Asi, el Colegio cumplia con su vocacién
de ser un 6rgano promotor de los estudios
de la comunicacién, a la que le daba un lugar
primordial, por encima del arte.

No obstante, en parrafos posteriores el
comunicado ofrecia una breve disertacion
sobre el origen del videoarte, fechado en 1965,
y algunas de sus caracteristicas. Aun cuando en
el texto senalan mas de una década de distancia
entre el nacimiento y la fecha de realizacién del
evento en México, se afirmé que: “El videotape
como hecho artistico es practicamente el gran
enigma de nuestro tiempo, tal vez porque

no se le conoce aln y por su caracter de

91 Carpetainédita del Museo Carrillo Alvar y Carmen Carrillo Gil, recuperada durante esta investigacién. El Comunicado de prensa no
se encontrd completo, falta la pagina 4 de las 5 que componian el texto. Véanse pags. 104-109.
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Formatos del Museo Alvar y Carmen Carrillo Gil, inéditos y recuperados durante esta
investigacion. En ellos se incluyen diversas listas de obras que fueron entregadas al re-
cinto. No obstante, no ha sido posible conocer si todas ellas fueron expuestas. Dadas las
condiciones en las que se desarroll6 la exposicion puede inferirse que no se conté con las
condiciones necesa ias para ello, por lo que sélo algunas se presentaron.
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Cinta No. Titulo Artista

3 - Subjetive space Bd Marrilis
Seconds Goddamacch
36 - Girl in vortex K. Yamaguchi
v - Markat day Jin Ippaimori
Terminal center Aki Yada
.- Ganeral Motors Phil Morten
kL) What women make Mako Idemittu
ﬁ e Road kills Tobe J. Carey
41 Thin Down UVemura Yoshio
42 Designing a community 2nd. Generation
41 Sequence Guillermo Pulido
Performance " -
a4 Eating Kyoko Michishita
45 letting it ride Terence Mc Glade
46 - Lady St. Clair Visus
;!I* Document I up art Yutaka Matsuzana
4% Document II up art . -
50 Public art is a practical necessity 2mnd.Generation
51 The fragile envelope environment . S
- 52 Many people, many languages 2nd. Generation
— 53 8in titule Ponal Burgy
47 Another festival Hana Fleishner
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Ave. Revolucién No. 1608 México 20, D. F,

México, D.F., a 6 de enero de 1978.

se0 de Arte Alvar y Carmen T. de Carrillo Gil, el si
me fué utilizado en la Exposicifn de Video Arts

: Jorge Glusberg
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Cartel del IX Encuentro Internacional de Video Arte, | Nacional
de Video Arte. Archivo: Raull Lomeli

Todas las imagenes del Primer Encuentro Internacional
de Video Arte son cortesia de Rall Lomeli, para

fines exclusivamente académicos de la presente
investigacion. Por lo que su reproduccion requiere su
explicita autorizacion.
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experimentacion”?. Lo que se lee como una
carencia de informaciéon respecto a la escena
del videoarte a nivel internacional y la poca
injerencia de Glusberg, quien si estaba al tanto
de ello como lo demuestra la realizacion de los
ocho encuentros previos, por lo que se sumé
un publirrelacionista mas que como un gestor
cultural o un curador. Si bien utilizé la red con
la que habia contado para promover las otras
ediciones del Encuentro Internacional de Video
Arte, la labor de organizacién recayd mas sobre
el Colegio Nacional de la Comunicacién, que por

tanto actlo en consecuencia con sus intereses.

De la inauguracion al encuentro

A través de una rueda de prensa encabezada
por Miriam Molinar, Raul Lomeli y Antonio
de Noriega (vicepresidente del Colegio de
[a Comunicacién), se dio la noticia del IX
Encuentro Internacional de Video Arte. | Nacional
de Video Arte, que se llevarian a cabo del 25 de
noviembre al 15 de diciembre en un horario de
11:00 a 13:00 y de 16:00 a 17:00 horas, en el
Museo Alvar y Carmen Carrillo Gil.

Durante el evento protocolario de inauguracion
aMolinar,LomeliyNoriegasesumaronFrancisco
Marin (quien acudié en representacion de
Margarita Lopez Portillo, hermana del entonces

presidente José Lépez Portillo y directora

92  Ibid. Véase pag. 105.

1. Inaugiracién a cargo de Juan Ruiz Healy (Periodista de
Televisa), Miriam Molinar, no identificado, Radl Lomel,
Francisco Marin, Miguel Alemén Velasco (Vicepresi-
dente ejecutivo de Televisa), Oscar Urrutia (Director de
Artes Pldasticas del Instituto Nacional de Bellas Artes) y
Jorge Glusberg

2. Inauguracion del IX Encuentro Internacional de Video Arte

3. Norma Herrera (actriz de Televisa) y Radl Araiza (Pro-
ductor de Televisa), junto a Radl Lomeli



COLEGIO MACIONAL DE LA COMUNICACION A.C. LI
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Invitacion oficial del IX Encuentro Internacional de Video Arte
y I Nacional de Video Arte. Carpeta inédita del archivo del
Museo Alvar y Carmen Carrillo Gil. Cortesia: Elias Levin

generalde Radio, Televisiony Cinematografiade
la Secretaria de Gobernacién), Miguel Aleman
Velasco (vicepresidente Ejecutivo de Televisa),
el Arquitecto Oscar Urrutia (director de Artes
Plasticas del Instituto Nacional de Bellas Artes),
Jorge Glusberg y Juan Ruiz Healy (encargado
de darundiscurso sobre el videoarte). El evento
debid ser una larga bienvenida al concurrido y
ecléctico publico conformado por actores de la
escena cultural, artistas participantes y figuras

publicas de Televisa.

La presencia del jefe de Raul Lomeli en
Televisa, Miguel Aleman Valdés, y de varios de
los colaboradores de la empresa, despertaron
fuertes especulaciones y criticas sobre la

participacion de la televisora.

67

“De no haber sido porque el Centro de Arte 'y
Comunicacién (CAYC) de Buenos Aires, que
goza de un aura de prestigio en el extranjero,
se asocié conel consorcio Televisa através del
Colegio Mexicano de la Comunicacién ACy
escogié a México como sede del IX Encuentro
Internacional de Video Arte (Museo A. y
C. Carrillo Gil/INBA) Bellas Artes jamas
hubiera sabido si quiera enunciar un Primer
Encuentro de Video Arte, como lo representé

el mencionado evento”.?®

Al respecto Raul Lomeli ha negado que la
empresa haya participado en la organizacion
del encuentro, “claro que uno no se puede
desdoblar, pero Televisa no tuvo nada que
ver; obviamente invité a mi jefe a que asistiera

porque ademas era un individuo muy inquieto

93 Felipe Ehrenberg, Carta, Artes Visuales, no. 17, Primavera de 1978, INBA, pag. 22.
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y era una personalidad”. Mas auln, sefiala que
contdé con patrocinios obtenidos desde el
Colegio Nacional de la Comunicacién, lo que
determind algunas de las carencias con las que
conté el montaje de la exhibicién: “estuvo muy
improvisado respecto a la programacion,
yo no tenia todo el aparato que a lo mejor
se hubiera necesitado para hacer algo mas
profesional. Yo creo que lo que se hizo fue
lo mejor que se pudo, con el mayor de los
esfuerzos porque tampoco teniamos un
presupuesto muy amplio”?4, algo que asegura
no habria sucedido si en verdad Televisa

hubiese invertido dinero en el evento.

Lo que si es irrefutable es que la configuracion
mismadelalistadevocerosoficiales® quedieron
la bienvenida a la inauguracién, reitera una vez
mas que entendian al videoarte como medio de
comunicacion e indirectamente colocaban la
labor de una empresa televisiva con la escena
artistica vanguardista pues incluyeron no sélo
a los representantes del Museo Alvar Carmen
Carrillo Gil, del INBA y del Colegio Nacional de
la Comunicacién, sino de la Direccion General
de Radio, Television y Cinematografia de la

Secretaria de Gobernacion y de Televisa.

Ademas, aunque Lomelisenalaqueeleventofue

enteramente cubierto por el Colegio Nacional

94  Entrevista a Raul Lomeli, Ciudad de México, 8 de mayo de 2016.

95 Véase pag. 92
96  Juan Ruiz Healy, op. cit.

de Ila Comunicacién con el presupuesto
aportado por los miembros de ese érgano, no
fue modesto pues basta ver la lista de artistas
internacionales que acudieron al IX Encuentroy
gue permanecieronen Méxicodurantelastres
semanas que durd, lo que implicd disponer
de un fondo importante para asegurar esa
presenciay las actividades, dentroy fuera del

museo, a las que los artistas eran invitados:

Entonces, se hace laexposiciény el mundo social era
increible, estabamos Carla, yo, Allan Kaprow, John
Baldessari, Les Levin, todos baildbamos rock and
roll en el parque donde esté la delegacion en San

Angel, habia enfrente una discoteca, jimaginate!

En mi departamento, al que fue Carla y Raul,
abriamos botellas, fue el derroche total y Shigeko
feliz tomando wisky. Pero Nam permanecia
sentando, era un tipo tan introvertido y nos veia
como diciendo: “Where am I?” Habia fiestas todas

las noches.

Y Raul tenia vehiculos donde llevaban alos artistas,
es donde yo si pienso que pudo haber un interés

politico en juntar a los artistas mexicanos.”

También hay que considerar los costos de
produccion, envio de obra, montaje, rueda de

prensa, inauguracion, clausura y desmontaje.
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El artista estadunidense Roger Welch, Radl Lomeli y Carla Stellweg

Lo que no por entero debié ser saldado por el
Colegio ya que el recinto como museo del INBA
contaba con un presupuesto para la actividad;

aungue dado su perfil no debié ser alto.

No queda muy claro el apoyo econdmico
del papel del CAYC, de lo que se deduce que
Unicamente aporto la idea e hizo algo de labor
en cuanto a la seleccion de artistas y entrega
de materiales. Lo que si es que Glusberg

permaneciéo durante las tres semanas como

parte activa de los encuentros pues se le puede

ver en casi todas las fotografia.

Mas alla de las especulaciones relacionadas con
el apoyo econémico de Televisa en el evento,
no hay documentacién probatoria’” de que en
efecto haya sucedido; por el contrario, hay que
considerar que ni antes ni ahora la empresa
Televisa se ha caracterizado por sumarse a
causas de las que no pueda vanagloriarse (el

logo no aparece en ningiin documento), menos

97  Raul Lomeli declard en entrevista que habia donado las cintas del encuentro a la videoteca de Televisa debido a que trabajaba ahf; sin
embargo, el material se perdié durante el terremoto de 1985 ocurrido en la Ciudad de México, por lo que su consulta fue imposible.
La lectura que se hace de la no participacién de la televisora de manera oficial en el evento se ha deducido de los documentos con lo

que se cuenta, en los cuales no hay mencion de ella.
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1) Miguel Aleman Velasco y Juan Ruiz Healy durante la inauguracién; 2) Miguel Aleman Velasco, Radl Lomeli y Jorge
Glusberg; 3) Pola Weiss durante la inauguracién, una de las representates del videoarte en México y 4) La artista japonesa
Shigeko Kubota.

si se toma en cuenta el | Encuentro Mundial de
la Comunicacion, donde dejé clara su injerencia
y su interés por exaltar las bondades de Ia
television. Para 1977 el videoarte aun no
perfilaba en la escena del arte mexicano como
para conseguir a través de él algin tipo de
validacién ni respondia a la agenda de intereses
de la empresa. Por lo que la vinculacién se lee

mas como un acto de relaciones publicas que de

una verdadera participacién en el evento.

Mientras que el rechazo de la comunidad
artistica y cultural frente a la presunta
participacion de la empresa se sitla en un
contexto en el que sus integrantes eran
francos opositores no a la televisién como
medio, sino al poder que la empresa Televisa

representaba, a sus discursos oficialistas que



se habian traducido en la historia reciente en
silencio, y complicidad, frente a la matanza de
estudiantes en 1968.

Por otro lado, no puede negarse que una de las
figuras claves en la organizacién, Raul Lomeli,
tenia la visién de un empresario de televisiéon
comercial y era desde ese lugar donde estaba
interesado y tratando, o no, de comprender el
videoarte, por lo que no es de asombrar la lista
deinvitados personales que acudieron al evento
y la falta de perspectiva de las necesidades que
requeria esa causa. Sin embargo, no era el Unico
implicado, y actores de |la escena cultural, como
Miriam Molinar y Jorge Glusberg, tampoco

supieron responder a ellas.

En medio de la improvisacién, nada detuvo el
cometido.Duranteelrecorrido porlaexposicidon
se pudieron apreciar sencillos montajes con un
solo monitor, como el de |la pieza de Pola Weiss,
Flor Césmica, la primera que produjo bajo el sello
arTV. Hasta algunas mas complejas como la de
Shigeko Kubota: Nude descending a staircase o la

instalacion Video Distribution de Les Levine.

Cada una de las piezas significé un reto, no sélo
porque las televisiones, proyectores y aparatos
tecnolégicosengeneral fueron prestados bajoel

“patrociniode laempresa A Aldo Comunicaciones

for education, y Sistemas de Audio y Video, ambas

98  Entrevista a Raul Lomeli, Ciudad de México, 8 de mayo de 2016.
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El documento confirma que Miguel Ruiz Galindo,
dueiio de A Aldo Comunicaciones for education,
proporcioné equipo para la | Nacional de Video Arte;
no obstante, s6lo corresponde a siete televisores, que
resultan insuficientes para el namero de la muestra.
No fue posible constatar que haya sido todo el mate-
rial prestado o si hubo mds patrocinios ya que Lomeli
s6lo sefialé a esta empresa como colaboradora.
Carpeta inédita del archivo del Museo Alvar y Carmen
Carrillo Gil.

propiedad de Miguel Ruiz Galindo (quien debia
recogerlos antes de vacaciones, por eso la
exposiciéon durd sélo tres semanas y porque el
museo se iba de vacaciones)”?, que significo una
limitante para conseguir equipos especificos
gue requerian algunas piezas, como monitores

a color. Aunado a ellos el personal del museo



Pola Weiss junto a su pieza "Flor Césmica”, con la que participé en la | Nacional
de Video Arte en México.

En la invitacion para la presentacion se lee:

La television no ha seforeado sus recursos. Medio complejo, apenas germinan sus tendencias y posibilidades.

Reproductora, no productora, sus empleadores se han considerado técnicos, comunicadores pero no artistas ni creadores. La
radiodifusion, el teatro, la cinematografia, la prensa le han heredado empleos y servicios.

Pola Weiss tiene otra actitud y estima de la imagen televisiva. Las sefiales luminosas, la vastedad de una dindmica regida por el
placer de lavisién, el momento mismo de la percepcion de laicografia, todo esto es el afan primero, la busqueda de la comunicologa
mexicana.

Ensuproduccion La Flor Césmica se presentan estos empenos. La musica como companera de las imagenes y no ésas a su cuidado.
En una logica de la liberacion, en un discurso icénico libérrimo, Pola se centra aplicando la sentencia de Bachelard: la imaginacion
como una factura de deformar las imagenes. Breve, graciosa, irdnica, la grabacion expone —muestra y riesgo- un juego pariente
politico del ‘action painting’.

La pantalla como un &mbito en donde ocurren fiestas visuales, tal la concepcion del trabajo de Pola. Es temprano para echar las
campanas al vuelo o para suponer hallazgos del todo nuevos o logrados. Pero el gozo que suscita, el interés en seguir el rapto imag-
inario de la creadora de visiones, legitiman al aserto de que Pola ha encontrado un veta que ya centellea.



contaba con poca experiencia en el montaje de

ese tipo de obras:

La exposicién si me parecié muy buena, a
los artistas se les dio en el Carrillo Gil toda
la ayuda y atencién a sus exigencias. Por
ejemplo, Les Levin pidié kilos de cereal,
entonces en México donde sabian instalar
cuadros y fotografias, todo enmarcadito,

todo nivelado, ahora tenian que hacer esto.

Hubo las limitaciones acostumbradas en
un pais que todavia no estaba exhibiendo

video tapes.”®

Pero esa visién no fue compartida por todos
los asistentes a los que la propia Stellweg les
dio espacio para manifestar su descontento
en la Revista Artes Visuales, en la que después
del encuentro se recuperaron algunas de las

impresiones de quienes acudieron:

Tal vez haya tenido lugar algo que se
pretendia que fuera la primera exposicion
importante de videoarte. Es dificil saberlo.
Habiendo pasado cinco dias en la Ciudad de
México, desde la inauguracion el viernes por
la noche hasta el martes siguiente, sin haber

podido ver las instalaciones terminadas, un

programa definido de seminarios y talleres,

99  Entrevista a Carla Stellweg, Nueva York, 13 de noviembre de 2016.
100 Sandra Shaul, Op. Cit., pag. 23
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o siquiera las fechas de la exposicion, yo,
lo mismo que varios otros observadores
curiosos, entre los que se contaban los
artistas invitados a exhibir sus obrasy a parti-
cipar en el programa de una conferencia, nos

guedamos meneando la cabeza asombrados.

(...) se podia suponer que por lo menos uno
de los dos hombres tendria una comprension
basica de por lo menos el aspecto técnico del
arte que iba a mostrarse. Pero, a pesar de las
instrucciones enviadas por los artistas, que
indicaban en lineas generales el tipo de equipo
necesario y las dimensiones del espacio para
las instalaciones, éste y aquél fueron tan
inadecuados que hubo necesidad dedescartar
por completo la proyeccién de varias cintas de
video, en tanto que otras fueron proyectadas
tan tremendamente fuera de contexto que se
perdio la gran mayoria de sus cualidades.

La pregunta obvia es por qué se intento la
muestra. En dltimo término parecié tener
menos que ver con el videoarte que condarles
publicidad a quienes se pusieron a traer a

Meéxico otra cosa mas “por primera vez”.

Hay un error de concepcion que perpetdan
aquellos que tienen un conocimiento limitado
del videoarte: para ellos, se trata de arte de

la television.t
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Pese a ello la opinion de Stellweg no es una
concesion, sino un conocimiento real del
contexto del arte nacional en el que para
entonces la curaduria y museografia de ese
tipo de exhibiciones aln se encontraban en
gestaciénpuesnohabiatal;comoyasemenciond
anteriormente, aun no estaba familiarizado con
este tipo de obra ni con la figura propiamente
del curador que pudiera generar un discurso
de unidad entre las piezas exhibidas y que
persiguiera un objetivo mas alla de la muestra
de obras de artistas renombrados. Tampoco
parece haber contado con un presupuesto
adecuado asignado desde la institucién museo
ya que no entraba en la agenda cultural del
pais, y efectivamente tuvo lugar a través de la

mediacion de instancias particulares.

Las criticas fueron mas alla de la exposicion y
se extendieron al IX Encuentro Internacional de
Videoarte, del que no hubo una programacién

planeada.

La idea era celebrar la exhibicién en combi-
nacion con el IX Encuentro Internacional de
Video, un congreso en el que, supuestamente,
se hubieran reunido los artistas del video de
América del Norte y del Sur, para discutir los
aspectos ideolégicos y técnicos de esta forma
de arte. Enrealidad, pareci6 que la conferencia
estaba tratando de hacer resaltar la obra de
varios artistas norteamericanos muy consu-

mados que acudieron en esta ocasion (...)

Jorge Glusberg durante el IX Encuentro Internacional
de Video Arte

Durante el IX Encuentro se dieron cita los artistas que
patrticiparon en la | Nacional y algunos otros que no ex-
hibieron su trabajo pero se sumaron a la discusién, como
Felipe Ehrenberg, quien en la imagen aparece junto a John
Baldessari, Roger Welch, Jorge Glusberg, Nam June Paik,
Shigeko Kubota y Leopoldo Maler
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1) Nam June Paik durante una de sus intervenciones en el IX Encuentro; 2) Felipe Ehrenberg, quien no fue invitado a la |
Muestra, pero participé en el IX Encuentro; 3) John Baldessari al centro; 4)Shigeko Kubota.

Dado que escasamente hubo oportunidades de
encuentros durante el “Encuentro’, las discu-
siones artisticas mas valiosas tuvieron lugar
en reuniones informales a la hora de comer, en
bares o en giras turisticas. Sean los que sean
los beneficios que hayan obtenido de ahi los
artistas, quedo totalmente excluido el publico,

del que se suponia que iba a entrar en contacto

101 Ibid., pag. 24.

con esta innovadora forma de arte.’°?

Enefecto,los protagonistasfueronlosartistas
extranjeros, mientras que la delegacién
latinoamericana no aparece en el registro de
imagenes, salvo Glusberg y Felipe Ehrenberg,
este Gltimo pese a no ser invitado a participar

en la exposicién, se sumod activamente a las
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Tzl vez haya tenido lugar algo gue s pretendia gue fuera la
primera exposicion mexicana importante de video arle Es
dificil seberlo. Habiendo pasado cinco dias en la Ciudad de
México, desde la inauguracion el viernes por la noche hasta
el martes sigulente, sin haber podido ver las instalaciones
terminadas, un programa definido de seminarios y talleres, o
siquiera las fechas de la exposicion, yo, lo mismo que varios
otros observadores curiosos, entre los que se contaban los
artistas invitados a exhibir sus obras y a participar en el
programa de una conferencia, nos quedamos mencando la
cabeza asombrados.

La idea era celebrar la exhibicion en combinacion con el 1X
Encuentro Internacional de Video, un congreso en el que,
supuestamente, s¢ hubieran reunido los artistas del video de
América del Norte y del Sur, para discutir los aspectos
ideologicos y técnicos de esta forma de arte. En realidad,
parecid que la conferencia estaba tratando de hacer resaltar
la obra de varios artistas norteamericanos muy consumados
que acudicron en esta ocasion: Mam June Paik, Shigeko
Kubota, Roger Welch, John Baldessari, Allan Kaprow y Les
Levine, gue tiene algo de canadiense. Un ndmero simbblico
de artistas sudamericanos, ademds de Amerigo Marras del
Cantro de Arte Experimental v Comunicaciones, de Toronto,
redondeaban las filas,

Dado que escasamente hubo oportunidades de encuentros
durante el “Encuentro”, las discusiones artisticas mds valio-
sas ftuvieron lugar en reuniones informales a la hora de
comer, an bares o en giras turisticas. Sean los que sean los
beneficios gue hayan obtenido de ahi los artistas, quedd
totalmente excluido e pdblico, del que se suponia que iba 2
entrar en ¢ontacto con esta innovadora forma de arie.

Jorge Glusberg, aparentemente uno de los mds destacados
acumuladores sudamericanos de arte contempordnco, y Rad
Lomel{, Director del Colegio Macional de la Comunicacion
de México, gue o5 también alto ejecutivo de Televisa,
codirigieron la produccion. 5e podia suponer gue por lo
menos uno de los dos hombres tendria una comprension
bisica de por lo menos ¢l aspecto técnico del arte que iba a
mostrarse. Pero, a pesar de las instrucclones enviadas por los
artistas, que indicaban en lineas generales el tipo de equipo
neceszrio v lac dimensiones del espacio para las instalaciones,
éste y aguél fueron tan inadecuados gue hubo necesidad de
descartar por completo la proyeccion de varias cintas de
video, en tanto que otras fueron proyectadas tan tremenda-
mente fuera de conlexto que se perdio la gran mayoria de
cus cualidades,

La pregunta obvia es por qué se intentd la muestra, Er
Gltimo Lérmino parecio tener menos que ver con & video

VIDEO AT Eha genealogia del videoarte en México. Década de los 70
MUSEODE ARTEALVARY CARMENT. DE CARRILLO GIL,

Sandra Shaul, “Videoarte. Museo de Arte Alvar y Carmen
T. de Carrillo Gil, México, D.F”, México, Artes Visuales, no. 17,
Primavera de 1978, INBA, pdg. 23-24.
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arte que con darles publicidad a quienes se pusieron a traer a
México otra cosa mds "por primera vez",

Hay un error de concepcion que perpetian aquellos que
tienen un conoccimiento limitade del video arte: para ellos, se
frata de arie de la televisiGn, Los films, incluso los docu-
mentales, se consideran siempre como una llusidn, El “ciné
ma verité” se sirve de la ilusion del film para tratar de
recrear una simuacion de la vida real. En cambio, se aceptan
los documentales y noticiarios televisados como una repro-
duccion de la verdad instantanea v sin distorsiones. No hay
ninguna ilusion, ningln sesgo, salve la aparicion de los
puntos de vista particulares de los reporteros.

Para algunos, esta forma comin de percibir la television se
ha extendido al campo del video arte. La imagen de video 3
aceptada como verdad o como el intento del arfista de
mostrar exclusivamente la realidad sin el estorbo de la ilusion
que normalmente esta conectada con el arte. Muchos de los
sudamericanos presentes en e museo parecian estar celebran-
do o video como una nueva forma de arte de masas o
popular, dado que sus imdgenes pueden difundirse con una
rapidez gue es proporcional al nomero de televisores en e
pais. Parecian pensar que, dentro del contexto del arte que
trata la condicion social de una sociedad particular, s
mensaje podia llegar 2 un ndmero inmensamente mayor de
espectadores v lograr un nivel de realismo nunca antes
concebido. Desgraciadamente esta manera de ver ¢ video
arte no va mds allé de las nociones de la television.

En América del Morte v en Europz el video arte comenzd
desde un nivel parecido. Hace diez afics nos bombardeaban
con imdgenes de video que esencialmente eran juegos de
palabras sobre 2 television o atagues morigerados a ella y a
la cultura que entrafia, pero seguian los formatos convencio
nales de la television con variaciones muy sencillas. Pero, en
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Allan Kaprow

retrospectiva, era mds bien un ejercicio necesario para liberar
ala IMagen de video l.jf' SUSs asoclaciones Limilantes con ia
television, con & fin de explorar sus propias posibilidades.
En otras palabras, tenemos de nuevo que el problema del
artista swgue Yendo elegr el medio gque mejor realico la obra
de arte que o$td creando, v el video s ahora una alternativa

5. Ningun artista puede considerar serjamente & video
como medio para “devar” el arte de la flusidn a la realidad.
De hecho, s¢ puede comiderar a la imagen de video como
una extensibn de las noclones de la realidad en el arte que se

cidron con ¢l empleo de articules cotidianos en ¢ colfage

con ¢ reexamen de los objetos cotidianos denominados

Jorgs ‘-|u\h—tlﬂ

Yreodv-mades” (hechos de fibrica). Lod zcontecimientos
opiniones e imdgenes registrados 'on the spot™ (en el acto),
que en parte forman el contenido de una cinta de videg,
licnen  sus  progios [aclores lemporales vy cipacuales, Us
propias realidades e ilusiones, que se deben tomar en cuentz
Cuando se yuxtaponen a imdgenes tomadas de otro medi

con s comunto individual de caracteristicas, s¢ puedes
estudiar sus diferencias v efectos combinados, como coe
cualguier otra obra hecha con medios multiples

Aungue la posibilidad de exhibir el video arte en transmisio-
nes plblicas ciertamente lo expondria & un publico poten-
clialmente enorme, & wvideo como medio no liene nada
intrinseco gque lo vuelva de pronio mids comprensible para
todos los miembros del pablico. Esta es una ilusion creada
por la TV. 5e ha confundido |a accesibilidad con la compren
sién, La posibilidad de que un ndmero grande o pequefio de
personas aprecien una obra de video arte sigue dependiendo
de su complejidad tanto formal comao intelectual

Quizi los organizadores de la exhibicidn Je México opinaron
que, 5i cstablecian varias freas para espectadores equipadas
con uno o mds monitores, aguellos podrian sentarse 2
coniemplar & “arte televisado'. Para desgracia de los cana
dienses, la wdead fue llevada a tal cxtremo, Que ¢ pasaron en
blanco y negro cintas grzbadas a colores. El resultado de
esle enfogue fue .m.ll-l-g-- a o gque se Twone en una 3ala de
television, adoptando una nocion restringida del arte como
r.nn'!c-nldu narrativg Sm irnpurl_.lr s Torma o s I'Il;t!';_"rq:'J
cion, Esto serfa cquivalente a juzgar un retrato al &leo sobre
la base de la valoracion de los atributos fisicos de la persona
retratada,

La televisidn es un medio de comunicaclon de masas Su
Unica relacion visible con el video arte es gue los dos se
sirven de cintas de video, Esté exponiendo un tema soc inlr':rg_i-
o no, el video arte no tiene un atractivo mids amplio que
cualquier otra forma del arte contemporineo, Los gastos que
supong el esquipo necesarin para producir las cintas automdti-
camente lo convierten en una forma elitista de arte. Despues
ge todo, parece que en toda la Ciudad de Mexico no fue
posible reunir o equipo suficlente para mostrar siquiera
apropiadamente las obras presentadas,

En un pais como México, en que ¢ desarrollo tecnologico o
sombrosamente atrasado, donde la pobreza estd tan extendi-
da ¥ un pequeno gupo de gente Liene la riqueza, el video
arte en vez de ser una forma de arte potencialmente para las
masas, 5 mas bien una lujota bofetada a la gran mayoria de
la poblacidn. A pesar de esto, un pequefio grupo de personas
debe terer la satisfaccion de saber gue, gracias a ellas,
México estd ahora un poquito mas “al corriente™,
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improvisadas conversaciones que tuvieron

lugar:

El encuentro me parecié fallido, no hubo
alguien que tomara las riendas, no hubo
una plataforma muy enfocada de los
temas a desarrollar... era una especie de

despliegue promocional.

El evento fue muy casual, se levantaba
alguien, por ejemplo Juan Ruiz Healy, y decia
cualquier cosa que se le ocurria acerca de
lo que es el videoarte o lo que podia ser y
después venia otro. Nunca se me olvida que
Nam June se senté a meditar en medio de las
participaciones; decia tres o cuatro palabras,

todo muy conceptual.

La palabra encuentro tiene una connotacién
muy directa que la gente tenia que haberse
encontrado. Era un desencuentro, que
hubiera valido la pena analizar o volver a
hacer otro con miras a realmente tener uno,
quién iba a encontrarse con quién, tenia que

tenerse en mente.

(...) Miinjerencia era con todos los invitados,
yo conversaba con ellos antes, durante
y después. Platicabamos de las ideas que

surgiany coémo se sentian al estar en México

Radl Lomeli y Nam June Paik

y cémo veian al publico; pero no me quise
meter durante el coloquio a hacer preguntas
capciosas porque no era, para mi, entablar un
debate (....) Los artistas se divirtieron horrores

y les parecié muy exético estar en México.'?

Contrario a esas opiniones Raul Lomeli
considera que “fue exitoso porque tomamos
la oportunidad de hacerlo, se movio, fue gente
interesante; quizas faltd que hubiera mas

seguimiento, pero fuimos novedoso.”1¢

102 Entrevista a Carla Stellweg, Nueva York, 13 de noviembre de 2016.

103 Entrevista a Raul Lomeli, Ciudad de México, 8 de mayo de 2016.
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Durante varios dias se llevaron conversaciones improvisadas, sin un programa concreto ni
moderadores, que correspondieron al IX Encuentro



Boletin del prensa del IX Encuentro Internacional de Video Arte. Carpeta
inédita del archivo del Museo Alvar y Carmen Carrillo Gil.
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La improvisacién prevaleciente en el evento,
asi como la atencién puesta en los artistas
consagrados y la consiguiente invisibilidad de
los latinoamericanos, no hizo sino evidenciar a
un sistema cultural con poca experiencia en la

exhibicién de las ultimas vanguardias artisticas.

Asi como, el nacimiento reciente de un grupo de
artistas que encontrarian en el video el soporte
para su creacion y que tendrian que enfrentar
durante afos un contexto adverso no sélo en
los espacios, sino frente a los grandes publicos,
gue excluidos de ese grupo de organizadores
aun no estaban preparados para recibir esa
manifestacién artistica. La cual habria tardado
mas en incursionar si el Colegio Nacional
de la Comunicacion no hubiera “tomado la
oportunidad”, pese a que ni sus integrantes ni
los actores culturales del pais pudieron darle

continuidad a lo que iniciaron.

Clausura

Tres semanas después, el 15 de diciembre,
tanto el encuentro como la exposicion llegaron
a su fin, mismo que se efectud con una clausura
tan protocolaria como la inauguracion.
Nuevamente se dieron cita los personajes que
durante dias habian confluido dentroy fuera del
museo y en las charlas que se habian originado
en torno al evento, que aunque criticado logré
atraer la atencién de un selecto grupo, bastante

distante de la vocaciéon del museo de acercar las

Pola Weiss y Rall Lomeli durante el evento de clausura.

expresiones artisticas al publico en general.

En un pais como México en el que el desarrollo
tecnolégico es asombrosamente atrasado,
donde la pobreza estd tan extendida y un
pequeno grupo de gente tiene la riqueza, el
videoarte en vez de ser una forma de arte
potencialmente para la masas, es mas bien
una lujosa bofetada a la gran mayoria de la
poblacién. A pesar de esto un pequefio grupo

de personas, debe tener la satisfaccion de que,



gracias a ellas, México esta ahora un “poquito

mas al corriente”.104

Pero no serian los asistentes al evento los
Unicos en coincidir, el propio Raul Lomeli
sefala que “el publico no estaba preparado
para recibir el videoarte en México, salvo los
gue viajaban y ya conocian, por lo que sigue
siendo muy elitista. El grupo que se considera
intelectual sigue siendo un grupo muy cerrado,
entonces, no sé por qué, pero los mexicanos no

estamos abiertos a discutir.”1%°

Finalmente,otrodelosaspectosquepasaronpor
alto, posiblemente porque la institucién habia
cumplido con su agenda de favores al abrir las
puertas al encuentro, fue el registro del evento.
De él se conservan Unicamente las fotografias
qgue Lomeli posee (los videos fueron donados a
lavideotecade Televisay enel terremotodel 85
se perdié ese material), la carpeta recuperada
en esta investigacion del Museo Alvary Carmen
Carrillo Gil y laedicion No. 17 de larevista Artes
Visuales, que Carla Stellweg tuvo a bien en
realizar. En la publicacién encontraron espacio
las voces reflexivas de los artistas en torno
al video, y el de aquellas criticas, incluida la
de Felipe Ehrenberg, para entonces miembro
del Grupo Proceso Pentagono, que cuestioné

no solo el encuentro sino el papel que jugaba

104 Sandra Shaul, Op. Cit., pag. 24

105 Entrevista a Raul Lomeli, Ciudad de México, 8 de mayo de 2016.
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la publicacion del MAM vy las instituciones

culturales en México, al aseverar que:

En general, el contenido de AV ha sido
enfocado -intencionalmente o no- a
acrecentar nuestra dependencia de
los modelos de produccién y consumo
impuestos desde las metrépolis, como
suelen llamarle alos centros mercantiles del

arte en el extranjero.

(...) El caracter de retaguardia y depen-
dencia de AV se manifiesta una vez mas con
la convocatoria que hace para el nimero

sobre Video Arte.

El video ha sido utensilio cotidiano de un
numero cada vez mayor de comunicantes
visuales en el occidente desde hace mas de

una década.

El Unico artista plastico mexicano que ha
usado el video como parte integra de un
aspecto de su investigacion desde hace un

lustro, he sidoyo (...)

En nuestro pais, el lenguaje enunciado por el
medioesyadeldominio publicoy contamoscon
importantes videopioneros que han laboradoy

laboran ajenos a toda artisticidad (...)
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Chapultepec; uéxico 5, D.F.

ATENCION:

Beatriz Moyano, Asste. bdit.

Xico, Ver., & 26 de enero, 1978 i

lpﬂcithli Slltﬂll CENTHD

Atento & tu carta (1V1/78) en la cual REGIONAL
me pides que conteste en no afs de tres — DE
cuartillas el cuestionario destinado al nfi EJERCICIOS

@mero gue piensan ustedes dedicarle al Video
Arte, me permito contestarte lo siguiente: CULTURALES

S.C.S5.C.A.N.R,
l.,~ He seguido con cierto detemimiento la_ PO SRR AL B
trayectoria de Artes Visusles deede su fuy . ﬁ:;ﬁ

dacibn hasta la fecha. la conclusifn a 1la :
que he llegado es que la funcifin de A.V. = Q‘{‘%‘?ﬁ @
estd tajantesente divorciada de las necesi i<
dedes y condicionantes de nuestrs latinoa-
mericana cultura, y en especial, clare, la LIBRO ACCION LIBRE
de Lfxico.

bkn general, el contenido de AV ha sido enfocado --intencional-
mente § no-- a screcentar nuestra dependencic de los modelos de —
produccibn y consumo impuestos desde las aetrSpolis, como suelen -
llaaarle a los centros mercantiles del arte en el extranjero.

Los escasos intentos hacis algo distinto de esta 1linea han si-
do capados por el contexto en el que aparecen y sirven solanente -
como paliativos aante el peso de la politica editorial de aV.

2e= lo e8 la primera vez que aV me pide una colaboracibm (y ea vig
ta de la presente, me isagino que serf la filtins; por lo wenos ba=/
jo el equipo que la dirige). Se me invité & colaborsr en el mfiaero
dedicado & la esculturs, en el nfisero dedicado a la posafa visual,
y recientemente, como miembro del Grup o Proceso fentfgono, en el
nfizero que AV preparaba sobtre la presencia de séxico en la X Bienal
de Puris y que no se realizb.

singuna de estas invitaciones podria ser considermda coco ua -
favor en vista de mi coaprobada labor en éstas y otras especialida
des de la cosunicacibn visual.

dinguna de estas invitaciones fue acoapafiada por el elemental
ofrecimiento de honorarios.

Artes Visurles, recalco, es Organo oficial de y patrocinedo ==
por el iuseo de arte wodernc/INHA, se vende & un plblico pudiente_

i

EDITORES

Aclaracibn: E1 Museo de Arte Moderno del Instituto Nacional de Bellas Artes, realizd del 12 de julio o 12 de agosto de 1973 1
primera muestra de videoarte en México: Video art —nune estétice relevisel, en la que grupos de California, Chicago y Nuova
York proyectaron sus cintas por 20 monitores.
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Lo que quiero recalcar aqui es que ha sido
precisamente la falta de vision de los llamados
expertos (criticos, editores y comentaristas)
tan dependientes de modelos extranjeros
para su labor de difusién, lo que permite que
apenas a estas alturas se le preste atencién al

video como medio de expresion.

Nadie me podrd negar que ni el sistema
galeristico, ni las instituciones culturales que
lo apoyan, como el MAM/INBA, han podido
responder si quiera esporadicamente, a los
cambios que se efectlan en la produccién
visual. No sélo esto, sino que se prestan a

detener el desarrollo de la produccién.1®¢

CarlaStellwegteniaotroobjetivo,y percepcién,

del proyecto:

(...) en general, la vision que le daba forma a
Artes Visuales correspondia a los conceptos
de centro y periferia. Al no formar parte
de los centros en los que se encontraba el
mainstream del arte contemporaneo y sin que
hubiera ninguna puerta abierta esperandola
en NY o en alguna capital del arte en Europa,
también quedaba claro que Artes Visuales
representabaunavisién periférica que corres-

pondia al tercer mundo (...)

Artes visuales se caracterizaba por ser un
proyecto incluyente. Aquello que los demas
criticos excluian porque no correspondia a
los discursos del arte contemporaneo, era
incluido en Artes Visuales, convirtiendo a esos
trabajos en parte de la cultura visual con la

gue vivimos y trabajamos.?’

Pese al discurso de apertura, y muy posiblemente
las claras intenciones de visibilizar el arte
latinoamericano y las expresiones vanguardistas
gue se estaban generando en estas latitudes, el
vinculo intrinseco del MAM como institucién
cultural gubernamental en una década en
gue se les percibia al servicio del Estado
(presidencial) determinaba en cierta medida
sus politicas culturales. Basta con leer el
reconocimiento que, por formalismos o no,

debié darse a la figura del Ejecutivo:

También hay que mencionar que las ideas
editoriales que le dieron forma a Artes
Visuales correspondian a la politica cultural
nacional del Presidente Luis Echeverria. Una
de las intenciones de esta politica era abrir
los espacios dedicados al arte y la cultura,
a la experimentacion y la innovacién. Por
otra parte, el arte experimental no sélo era
una propuesta del MAM, también formaba

parte del proyecto de Echeverria en general:

106 Felipe Ehrenberg, Carta, Artes Visuales, no. 17, Primavera de 1978, INBA, pag. 23.
107 S/A, Artes Visuales. Una seleccién facsimilar. En homenaje a Fernando Gamboa, pags. 22-23.



Evento de clausura

un retorno a los ideales democraticos, a los
derechos humanos fundamentales y a la
libertad de expresion. Después de la represion
y lamasacre estudiantil de 1968 vy la anulacién
de los derechos democraticos y constitucio-
nales, Echeverria dio inicio a una época en la

que se hacia énfasis en todas las formas de

108 ibid. pag. 25.
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democracia. El presidente visitaba el MAM

con regularidad.t®

Frente a ese contexto, para la década de los 80
fueronaunmasdifundidoslos cuestionamientos
gue tanto artistas como criticos realizaron

sobre el papel de las instituciones culturales

Aeste respecto habria que recordar la cercania de Luis Echeverria con el ex presidente Gustavo Diaz Ordaz, en cuyo gobierno fungié
como Secretario de Gobernacion, lo que explica su postulacion presidencial por el PRI; ademés de los lamentables sucesos de la
matanza de 1971, cuando Echeverria ya era presidente, en contra de un grupo de estudiantes que fueron atacados por el grupo
paramilitar Los Halconesy en el que la policfa no intervino por no tener érdenes al respecto. Pese a que Echeverria se desmarcé de los
hechos, prometié esclarecerlos y castigar a los responsables, esto no sucedié.
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frente al medio de creacién audiovisual pues
habia una percepcién generalizada entre los

pocos realizadores nacionales al respecto:

(....) el medio artistico de México es un
mercado de bienes y raices mas que de arte,
porque se preocupa mas bien por mercanti-
lizar un producto para los que compran “arte
ortodoxo”; no se tiene la minima idea ni cémo
vender el video producto o cémo crear salidas
econémicamente viables. El videoarte resulta
ser un trabajo ingrato: de altos costos y de
escasa o nula retribucion (“;500 pesos por
mostrar un video en la UAM: olvidenlo!”).
En consecuencia existe el riego de que el
videoarte se convierta en un objeto de uso al
alcance de grupos privilegiados o elitistas que

puedan costar sus obras®?.

Lo que parecié una premonicion, no es sino una
caracteristica prevaleciente en el mercado de
arte y no es en lo absoluto exclusiva al video,
aunque es cierto que hasidouno de los soportes
gue mas dificilmente reditian a sus creadores
y que tardd mucho en ser incluido en |la agenda
cultural y del que apenas, a medio siglo de su
nacimiento, comienza a escribirse la historia en

paises como México.

Oficio de entrega del material proporcionado
por Raudl Lomeli. Pese a que el catdlogo estaba
considerado y comenzé la gestion para su publi-
cacion, ésta no se efectud acorde con lo investi-
gado pues no hay registro de su existencia.

109 Felipe Ehrenberg, citado por Dominique Lévy, “El Video Arte, en México, requiere de sacrificios y de muchos esfuerzos por la carencia
de elementos”, Uno mas uno, martes 15 de diciembre de 1981, Pag. 24, Archivo Pola Weiss, centro de documentacién Arkheia, Museo

Universitario de Arte Contemporaneo (UNAM).
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Conclusiones

Aportar a la construccién de una historiografia del videoarte en México repre-
sentd, en primera instancia, tener un acercamiento al origen del medio, su
evolucion y las especificidades que lo colocaron en un inicio como un soporte

para la television, y posteriormente como uno para el arte.

Sinembargo,comosucede conotras manifestacionesartisticas, las particularidades
de los contextos donde el video incursiond -considerando en éstos los escenarios y
artistas locales, asi como el clima institucional en el que se le dio cabida o no- deter-

minan un acercamiento particular del videoarte como objeto de estudio.

En el caso de México, la complejidad, y el interés, sobre el tema se caracterizé
por la falta de bibliografia y fuentes publicadas sobre la que se consideré la
primera exposicion de videoarte en nuestro pais. Como respuesta, la blusqueda
de fuentes primarias y el trabajo de archivo fueron dos herramientas fundamentales
para fijar el objetivo del presente ensayo: la reconstruccién del IX Encuentro Inter-
nacional de Video. | Nacional de Videoarte, como una aportacion significativa a la
naciente genealogia del videoarte en México. Lo que a su vez permitiera develar el
perfil de la produccién artistica nacional de esa disciplina en sus origenes, sus
actores: tanto artistas como curadores y gestores culturales, y el contexto que
determind su especificidad dentro de la escena nacional. De modo tal que la obra
y su exhibicion fueron abordadas como el resultado de coyunturas politicas,

sociales y culturales.

Bajo lainfluencia de estancias particulares en coordinacién con estancias guberna-
mentales, el IX Encuentro Internacional de Video y la | Nacional de Videoarte sentaron
un precedente en la historia del videoarte en nuestro pais sobre aproximaciones
superficiales (casi espectacularizadas) a las vanguardias artisticas. Frente a ese

escenario, las criticas posteriores a ambos eventos son de especial consideraciéon



ya que pusieron en evidencia algunas de las caracteristicas que acompanarian
al videoarte en México y que dificultarian su acceso: su distancia con el publico;
su mal comprendida vinculacién con la televisiéon, una relacion complicada que
pasaria del repudio al interés por verla como un espacio natural de exhibiciény
democratizacion; las dificultades de acercar sus discursos; sus especificidades
de exhibicién; sus requerimientos curatoriales; su relego entre las artes que
lo condenaria a gozar de cierto auge y apertura en las instituciones nacionales

hasta la década de los noventa.

De igual modo esas criticas a la primera exposicién de videoarte revelaban las
politicas culturales nacionales de la época, que se caracterizaban por: lo limitado
de los espacios nacionales para exhibir obra de vanguardia; los lineamientos de
los paisesdel centroque sereplicabanen Latinoaméricay que otorgabanun papel
central a los artistas que producian en las “metrépolis”, mientras las periferias se
relegaban al sitio secundarioy alas comparaciones que las colocaban en ese sitio;
el aparente descuido que hubo en el montaje de las piezas. Esto ultimo tiene una
relaciéondirectaconelrezagodelallegadadel videoarte, pues enrealidad el video
como medio de expresion artistica tenia mas de una década de haber nacido, y
aun mas si consideramos la experimentacién que se hizo con el aparato televisivo
previamente. No obstante, parecia primar un desconocimiento nacional desde
la instituciéon museo, lo que se vincula directamente con la apreciacién del video
como un arte de la televisién, una vision totalmente reduccionista para un arte

con varios anos de historia, que parecio haber sido ignorada.

Bajo dicho escenario, debe reconocerse que en una suma de aciertos y
desaciertos este primer evento consiguid reunir en México a algunas de
las figuras que marcarian la historia del videoarte no sélo a nivel interna-

cional, sino nacional. Y que puso en el centro de la discusién la exclusiéon en



los espacios institucionales de las vanguardias artisticas mas recientes; el
malestar de los artistas que poco representados se sentian; el poderio de los
medios de comunicacioén; y la necesaria critica que, no obstante, permanecié

callada durante afios después del encuentro.

Pese aello, esinnegable el esfuerzo que los impulsores realizaron para poder
efectuarlo, la carga simbdlica que hay en los actores implicados y las circuns-
tancias que rodearon a ambos eventos. Inclusive los recursos para llevarlos
a cabo y el acercamiento, cargado de desconocimiento, que caracterizé a su
organizaciéon y que evidencia el contexto del arte en México durante finales
de los anos 70, el cual, en lo que toca al videoarte no sufriria un cambio tan
radical pues lejos de ser un precedente, el Encuentro quedo casi en el olvido
y el videoarte fue relegado nuevamente al no haber continuidad ni espacios

para su exhibicion:

En 1973 el Museo de arte Moderno realizé la primera Muestra de Video Arte en
México, en la que se presentaron cintas de grupos estadounidenses. En 1977, el
(noveno) Encuentro Internacional de Video Arte, en el Museo Carrillo Gil, reunié
artistas del video de América del norte y del Sur, entre ellos estaban Nam June
Paik, Les Levin, Jorge Glusberg, Leopoldo Maler, Juan Downey, Amerigo Marras
y Pola Weiss, que fueron invitados a exhibir sus obras y a discutir los aspectos
ideoldgicos y técnicos de esa forma de arte. Desde entonces hasta la fecha no se

ha suscitado ninguna otra manifestacién de esta indole en México.

Esas ausencias de memoria constituyen aln un cuerpo de investigacion del que

este texto sélo contribuye como una primera aproximacion y un punto de arranque

110 Felipe Ehrenberg, citado por Dominique Lévy, “El Video Arte, en México, requiere de sacrificios y de




para reconstruir la historia del video en la década de los 80, de las que puntual-
mente valdria rescatar la exhibicidn de Intervalo ritual (Casa del Lago, 1978), |a
Primera Muestra de Videofilme (Libreria El Agora, 1986) y la Primera Bienal de
Video (Cineteca Nacional, 1990), ésta ultima por ser el inicio de una década en
donde los artistas asumirian un papel mas activo no sélo en la produccién de

video, sino en su analisis, teorizacion y preservacion.

muchos esfuerzos por la carencia de elementos’, Uno mas uno, martes 15 de diciembre de 1981, Pag. 24,
Archivo Pola Weiss, centro de documentacion Arkheia, Museo Universitario de Arte Contemporaneo
(UNAM).
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ANEXOS



29.12.15

Entrevista a Carla
Stellweg y Juan
Ruiz Healy

Desde su residencia en Nueva York Carla Stellweg respondio, el 26 de octubre
de 2015, al primer correo electrénico que le envié con el fin de poder conversar
con ella. Gracias a Skype y después del intercambio de varios mensajes logramos
fijar la fecha de una llamada el 29 de diciembre, en plena vispera de afio nuevo.
En esa ocasiodn ella estaba acompanada de su amigo Juan Ruiz Healy, quien la
visitaba en aquellas fechas.

Pese a que al dia de hoy Carla decidié residir en el pais del norte y sus colabo-
raciones en la escena del arte nacional son esporadicas, es bien conocida en el
medio ya que fue una de las figuras clave de la gestidon del arte en México durante
ladécadadelos 70y 80, gracias, entre otros motivos, a su cercana colaboracién
con Fernando Gambo en el MAM, en donde fundd y edité la revista Artes Visuales,
la primera en la que habia hallado algo de informacién sobre el IX Encuentro Inter-
nacional del Video Arte y | Nacional de Video Arte en México, y de la que supuse algo
podria compartirme después de mis infructuosos esfuerzos de localizar mayor
documentacion sobre el hecho.

Lo que no esperaba, y fue una suerte, fue contar también con el testimonio
de Juan Ruiz Healy, quien también habia participado en el Encuentro al ser un
cercano amigo del organizador: Raul Lomeli, con quien entable contacto gracias
a su mediacién.

Asi, luego de superar algunos detalles de conexion logramos conversar aquel
dia, alrededor de las 19:00 hrs de la Ciudad de México. Lo que en un inicio
planeé como una entrevista, devino en una suerte de conversacién entre Carla
y Juan, quienes apelando a su memoria trataron de reconstruir, en un discurso
anecdético, como se gestd aquel evento, que tras cuarenta anos no habia sido
revisado a profundidad.

Juan RuizHealy (JRH): Quisiera aprovechar esta conversacién como una presen-
tacion. Ya le avisé al organizador en México, Raul Lomeli quien era el presidente
del Colegio Nacional de la Comunicacion, que él formd, no Televisa; aunque él
trabajaba como el brazo derecho de Miguel Aleman Velasco.
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Es un asunto muy interesante que debes de observar porque el grupo de los
“izquierdosos”, como Felipe Ehrenberg, decian: “;qué hace Juan Ruiz Healey
aqui?”, como si fuera yo qué, porque trabajaba yo en Televisa y habia estudiado
en la Ibero.

El ataque fue porque yo presenté un video, en cadmara lenta de una corrida de
Eloy Cavazos y Ehrenberg se burld de mi trabajo porque los artistas contempo-
raneos piensan que cualquier cosa que tenga que ver con la burguesia, llamé-
mosla asi, es pendeja.

Carla Stellweg (CS): Creo que lo que ella quiere es regresar al momento en que
comienza el video en México.

Claudia Ferrer (CF): Si, justamente. ;Como inici6 la propuesta para realizar esa
exposicién, por qué en ese museo y como se establecieron los vinculos para que
participaran tanto el Carrillo Gil, como el Colegio Nacional de la Comunicaciony
el CAyC? Yo no logro, con base en la poca documentacién, atar estos cabos.

JRH: Para mi, el que te va a dar toda la informacién, aparte de Carla, es Radl
Lomeli.

Enloque corresponde ami, yo veniamucho aNY en ese momento porque estaba
buscando la forma de hacer algo original en televisién en México, yo ya habia
terminado la carrera en la Ibero! de cinematografia y television.

Nosotros fuimos una generacioén extraordinariamente preparada, el programa
de lalbero erabrutal, nos formaban para entrar a la televisién y hacer un cambio
en ella, una televisién que cambiara a la sociedad, que cambiara al pais. . El video
art para mi fue una especie de inspiracion para hacer 60 minutos?.

Entonces yo era de esta idea y voy a Nueva York en donde veo un letrero en
la pared que dice “video art” y pregunto “what is video art?” y me informan que
hay algo en el MoMA, esto debid ser por el 76. Al acudir, en la tienda del museo
encuentro un libro que se llama Video art...

KS: De Douglas Davis, quien era también un critico de News Week y un video
artista. La historia aca es que llegaron los de Sony con su Beta, con el invento del

1 Hace referencia a la Universidad Iberoamericana.

2 En 1978 Juan Ruiz Healy logré que Emilio Azcarraga Milmo aceptara producir el programa 60 Minu-
tos, como su homodlogo estadunidense realizado por la CBS, y que se emitié por Telesistema Mexicano.
Este programa, cuyo conductor-reportero fue el propio Healy, se convirtié en la década de los 70y 80
en uno de los mas importantes de la television mexicana por ser el primero que abiertamente emitio
criticas contra el gobierno; pero, acorde con los intereses de la televisora. De modo tal que para 1988
emitieron a través de su horario estelar de domingo el reportaje La oposicién, en donde se planted
un perfil de los candidatos a la presidencia de aquel afio que favorecia claramente a Carlos Salinas
de Gortari, quien finalmente asumié la presidencia en una de las elecciones mas controvertidas en la
historia del México reciente.



portapack que era facil, con el que se quitaron el problema de cargar. Entonces
invitaron a ciertos artistas clave, que ya estaban en la vanguardia, entre ellos Bill
Viola, Nam June, Les Levine y por eso es que yo me conecté con ellos y entonces
fue ahi donde yo llevé a Lomeli.

Yo iba y venia a NY, la primera vez que yo me quedé fue por dos afos, pero
también estuve con Fernando Gamboa en Japén, todavia no en el MAM, pero en
ese momento era el director de las Ferias Internacionales e hicimos el pabellén
del 67 cuando yo fui muy joven, después HemisFair, 68, en San Antonio, Texas y
después Expo ‘70 en Osaka, Japén y en medio de eso la Bienal de Venecia con
Rufino Tamayo, La Bienal de Sao Paolo y yo ibay venia a través de Nueva York.

Por un lado me ganaba el pan trabajando con Gamboa y por el otro hice todas
las otras cosas, de las cuales escribi en el Excélsior, que era de Julio Sherer y de
Manuel Becerra Acosta, que en ese momento era una cooperativa.

Para no hacer el cuento largo yo siempre estaba poniendo el dedo en la llaga
de lo que estaba haciendo la vanguardia internacional. Yo vine aqui de manera
independiente, no como funcionaria del Gobierno. Cuando vino Rall yo vivia en
México, pero ya tenia este loft en Nueva York e iba y venia.

En México cuando los artistas jovenes tenian ganas, no como Juan que venia
de otro rumbo, que es el de la Ibero, salian tradicionalmente de La Esmeralda y
de San Carlos y solian en grupos, de los que hice un nimero especial para Artes
Visuales, para hacer tareas experimentales, irrupcion del sistema. Muchos de
ellos estaban tratando de hacer algo parecido en video, pero en Super 8. Los
Superocheros aspiraban a ser videoastas.

JRH: Espérame, hay otro factor. Tu podias viajar porque tenias dinero, ganas bien
y todo era mucho mas barato en esa época y, ademas, viajabas como funcionaria
del hombre mas importante de la cultura en ese momento.

CS: No, cuando iba con él viaja con él, pero cuando yo venia a Nueva York lo
pagaba con mi dinero.

JRH: Y yo tenia el dinero porque yo era reportero en la televisién y entonces
ganabamos, pero los chicos de la Esmeralda y de San Carlos no lo tenian.

CS: No, aqui vinieron los del No Grupo, estuvieron 2 semanas, en 79 u 80, con el
afan de querer pasar de super 8 a video, pero regresaron a México y nunca mas
le dieron continuidad.

Yotevoyadecirunacosarapida: yonocreoque hubounmovimientodevideoarte
en México, punto. Yo creo, al contrario, que hubo un deseo de llegar a ser video
artistas, pero que fue un proyecto utépico, aunado a la esperanza de tener un
México moderno.
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JRH: Porque el gobierno y las galerias todavia estaban en la pintura.
KS: ;Y siguen, y siguen!

JRH: Yo si creo que ha habido un movimiento de videoarte en México y lo ha
habido, lo que pasa es que hay que investigarlo.

KS: Hubo deseo de un movimiento. Movimiento quiere decir por lo regular Juan,
en la historia del arte, que hay un manifiesto, que hay un grupo, que hay un sitio
donde van, donde trabajan, donde se juntan, donde discuten.

JRH: ;Cémo se llamaba? Habia una chica que andaba deambulando por ahi
KS: Pola Weiss, jhorribles!
JRH: Bueno, ;por qué dices horrible?

KS: Porque era una cosa espantosa, porque lo volvi a ver en el MAM y estaba
horrendo. Eso para mi no es videoarte.

JRH: Bueno, esaes tu opinién. Lo que yo estoy en contra es que siempre tiene que
haber un movimiento, yo creo que hay videoartistas en México que te sorpren-
deria de ver lo que hicieron. No tuvieron la oportunidad, pero algo hubo. Yo soy
periodista. No porque no esté escrito quiere decir que no pasé nada, y la historia
del arte esta llena de ejemplos que se redescubren siglos o momentos después.

KS: Fueron intentos

JRH: Ustedes son historiadoras del arte y por eso estan totalmente prejuiciadas.
Retomando, Carla fue la guia de Raul Lomeli en Nueva York.

CF: ; T4 cdmo tuviste contacto con Lomeli, Carla?

KS: No recuerdo si conoci a Raul por Mathias Goeritz o por Bellas Artes. Esto
cercano a fechas posteriores a las olimpiada culturales®, entonces Matias tenia
muchas personas pidiéndole favores y ya durante la olimpiada me habia pedido
que llevara, a no me acuerdo quién, a Nueva York y se me ocurrié que habia que
invitar a Christo y Jeanne Claude al Monumento a la Revolucién. Y llegamos al
loft de Chisto y Jeanne Claude...

3 Las Olimpiadas Culturales a las que hace referencia con las del aio 1968, en las que Mathias Goeritz
desarrollé el proyecto escultérico de La ruta de la amistad. Por lo que es quizas en esa época cuando
Carla Stellweg lo conoce y entabla una amistad con él, de ahi que en los afos 70 fuese el intermediario
para conocer a Raul Lomeli. Lo cual no ha podido ser corroborado, debido a que ni Carla ni Radl recuer-
dan exactamente cémo se conocieron, pero es lo que puede inferirse de sus narraciones.



JRH: Lo cual era uninsulto para el gobierno mexicano en ese entonces.

KS: Si imaginate, yo lanzaba ese tipo de cosas, yo era una provocadora e irreve-
rente bajo el lema de “vamos a hacer grandes cosas en el arte y traer a gente
famosa”, que ademas Christo ya habia envuelto el Pont Neuf*y estaba en Nueva
York. Resulta que no lo pudimos lograr, aunque se aprobd, porque él era un
inmigrante y estaba pidiendo refugio y su nacionalidad estadunidense, pero
no la habia recibido; entonces habia perdido la nacionalidad bulgara y no tenia
pasaporte y no se logro. jGracias a Dios porque me hubiera llevado por envolver
el Monumento a la Revolucién! Sélo Mathias, yo y su gente pensabamos que
era un gesto fantastico, pero en lo que termind la olimpiada con Tlatelolco. ;Yo
hubiera tenido que irme a Siberia después de eso!

Tratando de recordar, fue alguien a través de Mathias, pero no me acuerdo quién,
o bien pudo haber sido alguien del INBA a través de quien llegd Raudl Lomeli,
porqué ;quién iba a llevar a alguien dentro de la estructura del INBA a Nueva
York a conocer la vanguardia? No habia nadie.

CF: Entonces, ;como surgen la idea de hacer la muestra que impulsé Lomeli?

KS: Lomeli fue el que impulso la muestra porque tenia el dinero, yo consegui el
lugar, o sea, las puertas abiertas del Carrillo Gil porque la directora era Miriam
Molinar, la ex mujer de Manuel Becerra Acosta, y Fernando habia impulsado
su nombramiento en el Carrillo, entonces nos debia muchos favores. Fernando
le hablé y le dijo: “mira Carla tiene este proyecto, esctiichala y a ver si puedes
programarlo”.

CF: ;Entonces la propuesta de realizar la exposicién fue tuya, Carla?
KS: No fue mi propuesta, fue Lomeli.

JH: El famoso argentino, Glusberg, habia hecho en Argentina el primer show de
este tipo. Y él conoce a Raul Lomeliy deciden hacerlo en México. Como Raul era
el brazo derecho de Aleman y Televisa obviamente era una puerta interesante
Raul Lomeli; sin embargo, El Colegio de la Comunicacién, que es el que hace el
evento, no es Telesistema Mexicano, es la Ibero y exalumnos de |a Ibero que Raul
Lomeli, como politico de la iniciativa privada que es, crea el Colegio Nacional de
la Comunicacion, del que fuimos varios de nosotros los fundadores, cada quien
dioundonativoy se hizo conesedinero.Y Raul consigue algunos patrocinadores.
Pero la izquierda va a acusar a Raul de haber sido Televisa la que estuvo detras
de este evento.

KS: Los izquierdosos porque ni son de izquierda. El Colegio Nacional de la
Comunicaciéon a mime suena, por lo que tu acabas de decir, alo que Glusberg creo

4 Las fechas no coinciden, debido a que la narracion se centra hacia el ano de 1976 6 1977 y Christo
envolvio el Pont Neuf de Paris hasta el afio de 1985; no obstante el proyecto comenzé a desarrollarlo
en 1975, peor le tomé una década lograr la autorizacion para efectuarlo.
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en Argentina durante la dictadura, que se llamaba el Centro de Arte y Comuni-
cacion, el CAYC. La relacién que tenia Glusberg con el gobierno argentino fue
tremenda, él era un empresario que monopolizé la iluminacion en el pais, todo
estaba en sus manos, entonces cuando fue el mundial de futbol bajo la dictadura,
Glusberg iluminé los estadios y todo, pero a la vez le dio por hacer el CAyC y
mantuvo a los artistas, digamos, mas irreverentes y a quienes el gobierno mas
hubiera censurado: al Grupo de los Once.

Conesto, lo que estoy tratando de decir, por lo que dice Juan, es que me acabo de
dar cuenta que habia una ideologia compartida entre Lomeli y Glusberg.

JRH: Es muy posible que el Colegio Nacional de la Comunicacién se haya creado
para tener contentos a los intelectuales. Yo me acerco a pensar en eso porque el
papa de Raul Lomeli habia sido un famoso periodista del periédico Excélsior, que
se llamaba Raul Beethoven Lomeli, y cuando truena Excélsior corren a su pap3,
entonces Raul se vuelve un politico dentro de la industria privada, entonces yo
creo que tenia que ver. Seguramente hubo negocios.

El dato que tu aportas respecto a que Glusberg tenia el monopolio de la ilumi-
naciéon exterior en Argentina, imaginate el dinero que tenia, con ese dinero era
una especie de CONACULTA que tenia a los artistas en paz, contentos, no me
hagan escandalos. Como lo es hoy en dia CONACULTA y las famosas becas de
FONCA, que crea Echeverria.

KS: No, no fue Echeverria, fue después.

JRH: Ok, pero Echeverria tenia otra férmula, los tenia en la nédmina, a José Luis
Cuevas, por ejemplo.

KS: El gobierno mexicano, de una u otra manera, coacciona a toda la inteligencia.

JRH: Peronolacoacciona, la tienes que tener bajo control, sino acabamos enuna
revolucion.

En nuestro pais el videoarte y la television eran vistos como sinénimo de
Telesistema Mexicano y por tanto, el control de la derecha.

Peseaellosihubovariosartistasque hicieronvideo.Quenofueun“jmovimiento!”,
no, porque no hubo el respaldo politico, social, econémico, el mercado, etcétera.

Bueno, para seguir con la linea. Yo me encuentro a Raul Lomeli y me dice: “voy
a hacer algo de videoarte” y yo le respondi: “acabo de regresar de Nueva York y

tengoellibrodevideoart”,alo que él me contestd que él tambiény que le ayudara.

El hecho es que se hace el encuentro y a mi me toca dar la platica inaugural del
encuentro. Nadie sabia lo que era el videoarte, mas que él y yo, por lo que me
basé en el libro de Douglas y hago un pequefio speach introductorio. Obvia-



mente los izquierdosos diciendo: “;Quién es este pendejo de la Ibero hablando
de videoarte, si nosotros somos los intelectuales? Los de la Ibero no pueden ser
intelectuales

CF: ;Quiénes fueron los mas criticos?

JRH: Conmigo, Ehrenberg. Fue sumamente critico de que yo estuviera ahi y
presentara un trabajo.

Yo hubiera podido ser video artista, pero no lo fui porque yo vengo de una familia
muy acomodada y cuando vi como vivian Nam y Shigeko en Nueva York dije: “yo
no quiero estar tan jodido”: Ademas tenia yo una imagen publica muy fuerte.

Entonces, se hace la exposicién y el mundo social eraincreible, estabamos Carla,
yo, Allan Kaprow, John Baldessari, Les Levin, todos baildbamos rock and roll en el
parque este donde esta la delegacidén en San Angel habia enfrente una discoteca,
iimaginate!® En mi departamento, al que fue Carla y Raul, abriamos botellas, fue
el derroche total y Shigeko feliz tomando wisky. Pero Nam permanecia sentando,
era un tipo tan introvertido y nos veia como diciendo “Where am I?” Habia fiestas
todas las noches.

Y Raul tenia vehiculos donde llevaban a los artistas, es donde yo si pienso que
pudo haber un interés politico en juntar a los artistas mexicanos.

CS: Hubiera sido fantastico que si hubiera un intercambio, si la gente se hubiera
podido conectar a modo de networking... y no pasé nada.

JRH: También no pasé nada porque Barbara London®, del MoMA, nunca hizo
nada por jalar un artista latinoamericano ni mexicano. Ella estaba con Nam June
Paik, con Shigeko. Yo creo que hubo una gran culpa de esa mujer tuvo mucha
culpa, algo tenia en contra de México y América Latina.

CS: Era como toda la gente en MoMA: eurocéntrica. Ella estaba bajo el mandato
del discurso del MoMA que en ese momento era: que todo lo que se hiciera
reforzara lo “moderno”, entendido como lo euro-americano. En ese término se
preguntaron todos ;qué era americano? ;Latinoamérica no era parte de América
o como? Y de ahi empezd esa discusion, a la que ella no tuvo a bien sumarse.

JRH: Ahora, otra cosa que habria que considerar es que en ese momento los
medios izquierdosos discriminaban a la gente como yo, hubo periddicos que
no mencionaron ni a Raul Lomeli, ni a Juan Ruiz Healy, ni a otras personas que
éramos, llamémoslo de la derecha. Haz de cuenta que no existiamos nosotros,
solo existian Ehrenberg and whatever.

5 Hace referencia a la Plaza de San Jacinto, Alvaro Obregén, Ciudad de México.

6 Barbara London es una curadora estadunidense que fundé la coleccion de videoarte y el programa de
exposiciones de esta disciplina en el MoMA de Nueva York. Actualmente es curadora asociada en el
Departamento de Medios y Performance del mismo museo.
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Yo conoci a los artistas en los cocteles, todos bebiamos y echdbamos relajo...
CS: Nadie pensaba que esto iba a ser histéricamente importante.

JRH: Yo regresé a Nueva York cinco, seis veces y es cuando yo vivo y convivo en
el departamento de Shigeko y Naum June Paik en Mercy Street y ahi conozco la
obra en serio de Nam, la pobreza en la que vivian, que tenian la beca tal, haciaun
frio espantoso en el departamento.

CS: Faltaban varios ladrillos en una pared, chiflaba el viento. Nam decia que no
hacia falta calefaccion, que era ensefanza de Buda.

JRH: La zona erarealmente underground y no costaba nada rentar, entonces ahi
tenian sus estudios. ; Tu participaste en la seleccién de artistas?

KS: De algunamaneraestanlos artistas que yo presenté, pero lainvitacion formal
no la hice yo pues no tenia el dinero, ni la plataforma. Yo presenté a los artistas a
Lomeli en NY, esa es una tarea curatorial, y él sigui6 ese programa.

Luego de una hora de conversacion Carla y Juan deben retirarse a cenar, no sin
gue antes ella cierre con un consejo paralainiciada labor: “Si te dicen que no hay
archivo en el museo, no aceptes el no”.



5 de abril de 2016

Entrevista a Raudl
Lomeli, Ciudad
de México

Desde el primero contacto con Raul Lomeli, que llevé a cabo el 30 de marzo de
2016 via email gracias a la mediacion de Juan Ruiz Healy, se mostré amable e
interesado en conversar respecto al IX Encuentro Internacional de Video Arte. |
Nacional de Video Arte. Asi, la primera entrevista se concretd rapidamente para el
dia 5 de abril de 2016 en la calle Dr. Roberto Gayol 1219, en la Colonia del Valle
de la Ciudad de México.

En el edificio de tipo corporativo me dieron acceso para la cita de las 4:30, Raul
llegd puntual y nos dirigimos aunasalade juntas,donde pudimosiniciar laconver-
sacion. Unavez mas, no tardé en darme cuenta que las respuestas concretas que
esperaba vendria solamente después de una serie de anécdotas que permitirian
ir reconstruyendo la historia.

Raul Lomeli (RL): Esta la considero una primera reunion para ir ubicando, porque
yo tengo los recuerdos, pero muy borrosos porque esto fue enel 77,yavan a ser
40 anos.

Yo en esa época trabajaba en Televisa y mucha gente la satanizaba, lo siguen
haciendo por diferentes motivos. Yo alla tenia mis oficinas y en el 85 se cayod el
edificio y entonces perdi todos los videocasetes Beta que tenia, de Nam June
Paik, Shigueko Kubota, Les Levin, jtodo!

Un dia me hablé Juan, hace unos afnos, “oye que se estan cotizando en no sé
»n «

cuanto”, “pues mucho gusto porque ya no hay nada”.

Tevoyadecircomofueronlascosas, hay quedistinguirdeunamanerasumamente
clara que una cosa era Lomeli trabajando en Televisa y otra como profesional
de la Comunicacion, carrera que estudié en la Ibero. Por esa formacion trabajé
primero con Jacobo Sabludowsky, luego entré a Telesistema Mexicano y luego
estuve en la fundacion de Televisa, que se realizé el 16 de diciembre del 72 y
empez6 a operar el 8 de enero del 73. Ahi colaboré hasta 1989.

Por mis inquietudes personales fundé el Colegio Nacional de la Comunicacién en
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1974 e hicimos muchos eventos, en él estuvimos muchos egresados de la misma
universidad. La idea era que el Colegio Nacional de la Comunicacién fuera un
organismo colegiado como el Colegio de Arquitectos, el Colegio de Ingenieros,
etcétera.

Esa inquietud la tuve porque yo perteneci a las primeras generaciones de la
carrerade Comunicaciéon que se fundd en la Iberoamericana, y la primera propia-
mente en el pais, que se fundo por iniciativa del Dr. José Sanchez Villasenor, que
la registro en 1959 en Ciencias y Técnicas de la Informacion, en la Secretaria de
Educacién Publica. Fue tal el éxito del proyecto que se hizo famosisimo, se volvié
moda y empezaron a existir carreras similares en otras universidades.

Es muy claro que la television tiene que ver con todo y con todos, fue el medio
por excelencia en penetracién e influencia. Yo tuve el honor de trabajar en las
mas altas esperas de Televisa y me di cuenta que los duefios no eran unos ogros,
como se decia afuera; por el contrario, siempre estaban buscando como mejorar.

Entonces, yo tenia mis inquietudes sociales, personales e intelectuales y por eso
fundé el Colegio, para darle una dimensién mas firme a la carrera.

Ahora, nadie nunca va a ser el mejor ni el peor, todos cometemos aciertos y
errores, pero dentro de los grandes aciertos de mi vida profesional fue ser
colaborador directo, durante 18 anos, del Lic. Miguel Aleman en la tele y fue lo
mejor que me pudo pasar, sobre todo por la apertura de mente. El me puso a
viajar por todo el mundo.

Todo esto lo digo porque hay que distinguir lo que era el trabajo propiamente
dichoylo que lagente cree como el: “te vendiste”, o todas esas cosas que ya estan
hasta pasadas de moda.

Mi formacion y mi trabajo me permitieron tener la inquietud de usar de manera
constructiva la oportunidad de tener un cierto nivel e ingreso. De esa manera
aprovechabalo que aprendia enlos viajes que yo hacia por mi trabajo en Televisa,
que pertenecia a una organizacion internacional que se llamé International
Broadcast Institut (IBI), que luego se transformo con el nombre a Internacionall-
institut off Comunication, que a la fecha auin existe y su sede esta en Londres.

Esa organizacién internacional tenia cada afo una reunion mundial de todos los
asociados, que se hacia en diferentes partes del mundo. A la primera que yo fui,
en 1973, fue a Chipre. Mi ex jefe me dijo: “consigue que la préxima sea aqui”. Lo
hice y se realizéen México en 1974. Ese mismo ano, por otro lado y por otras
inquietudes, también se hizo el Encuentro Mundial de comunicacion, que organizd
Televisa. También en mayo del 74 yo fundé el Colegio.

Después de una de esas reuniones del IBIl conoci a Jorge Glusberg, el del CAyC
de Argentina. Automaticamente nos caimos bieny comenzamos una amistad. En
el 75, si mal no recuerdo en Kioto, Jorge me dijo del Encuentro Internacional de
Video Arte. Yo la verdad de videoarte no tenia ni idea, pero dije vamos a hacerla
por medio del Colegio. El me empezé a platicar de sus exposiciones internacio-



nales, ya llevaba siete, luego vino la VIIl y de esa la IX para México. Entonces dije
perfecto, el tuyo va a ser el noveno, pero el nuestro va a ser el primero. Por eso es
Noveno Encuentro Internacional de Video Arte. | Nacional de Video Arte.

Glusberg vivia entonces en Venezuela y varias veces nos encontramos ahi. El
tenia varias cosas de gane. Primero conocer a los padres del video arte, Nam
June Paik, Shigeko Kubota, Les Levin y todos ellos. Ademas, tenia la experiencia
de yahaber organizado varias reuniones anuales, o casi anuales. Entonces él vino
y nos decidimos hacerlo y eso lo organizé el Colegio, cabe subrayar.

Claro, uno no se puede desdoblar, ahora eres Raul Lomeli de Televisa, ahora ya
no soy, Pero Televisa no tuvo nada que ver. Obviamente invité a mi jefe Miguel
Aleman a que asistiera al encuentro porque, en primer lugar, es un individuo muy
inquieto, un promotor, y el hecho de que él fuera a algo ya daba una categoria.

Claudia Ferrer (CF): ; Como se determiné que fuera en el Museo de Arte Carrillo
Gil que se pudiera albergar la exposicién?

RL: Yo ya no me acuerdo, no sé si por Miriam Molinar.
CF: ;Tuvo algo que ver el MAM en todo esto?

RL: No, fue sélo el Colegio Nacional de la Comunicacién, Museo Carrillo Gil y el
CAYC; primero CAYC

CF: ;Y quién fue el curador, Glusberg?
RL: En parte él y en parte yo.

CF: ;Y por qué te interesé la exposicién, cuando tu ya viste videoarte te hizo
sentido?

RL: Yo me la pasaba viajando, era entre comillas facil hacer amistad si habia
interés,entoncesyofuiylosartistas mellevaronasusestudios. Yosabiamuchode
televisién porque yo habia visto el desarrollo de la television desde Telesistema
Mexicano. Conoci a don Emilio Azcarraga Vidaurreta, Azcarraga Milmo.

CF: Carla me comento eso, que visitaron juntos los estudios en Nueva York.

RL: Si, yo tengo el mejor recuerdo de eso y la estimo. Es mas, si tienes tiempo, y
quieres, vienes a mi casa y te enseno el album de fotos. Aqui traigo algunas sélo
para que te des una idea, en casi todas salgo yo porque es un arbol es un album
personal.

Mientras continuamos la conversacion una serie de fotos tomadas de manera
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rapida conunatablet, que el propio Raul trae, se descubren ante mis ojos. Esaera
la primera vez que veria un nimero importante de imagenes en las que reconoci
a destacados personajes que participaron en el encuentro. La emocioén se hizo
evidente debido a que representaba el hallazgo que habia estado esperando
para poder reconstruir aquella exhibicion.

La conversaciéon continué de manera mas fluida y la informacién comenzé a
tener un orden.

RL: Son varias fotos que saqué, aqui esta Carla, Felipe, Juan yo. Mira aqui estoy
en lainauguracion. Ahi esta Juan Ruiz Healy, Miriam Molinar, este senor, ahorita
se me olvida pero el representante de Hank que era el regente de la ciudad, lo
que ahora seria el jefe de gobierno. Sigo yo, este otro sefior era el representante
de Margarita Lépez Portillo, quien era la mera, mera de RTC en el gobierno de
su hermano, pero era una sefora supersticiosa y ese dia su sobrino me dijo que
habia visto su carta astral y de plano no se levanté de la cama y entonces mando
a este senor. Este es el licenciado Miguel Aleman y este es un arquitecto, creo
ese si eradel MAM, pero bueno necesito revisar en los papeles para no darte mal
la informacién.!

CF: Entonces conoces a Glusberg, te gusta laidea, conoces a los artistas y visitas
Nueva York. ;Esto fue también por el Colegio o fue una inquietud personal?

RL: Es que te digo no te puedes desdoblar, yo viajaba mucho por mi trabajo en
Televisay si de pasaba podia conocer lo hacia.

CF: ;A estos artistas los conociste antes de la exposicion?
RL: Si, si, me dieron hasta cenas y todo.
CF: ;Y tulos elegiste o Glusberg te los sugirié?

RL: No, unos eran por default y luego ya se extendié una invitacion a través del
CAYC porqgue él ya tenia el directorio. Entonces vamos a decir que Nam, Shigeko
Kubota, Les Levin, John Bandesari, y no recuerdo quiénes otros, eran como los
de cajon. Aparte como ya eran unos encuentros recurrentes del CAYC tenia
que seguir la lista de él, porque ademas yo no tenia todos esos contactos. Asi
fue como vinieron personas de Canada, Sudamérica, Argentina, Venezuela y se
incluyé a Pola Weiss, quien también fue un contacto de él. Es mas casi podemos
decir que fueron sugerencias de Jorge y de Miriam?, porque aparte eran los que

1 Después de investigar y en una segunda entrevista pude determinar que las personas que aparecen
en la conferencia inaugural fueron: Margarita Lopez Portillo, hermana del entonces presidente José Lépez
Portilloy directora general de Radio, Television y Cinematografia de la Secretaria de Gobernacidn), Miguel
Aleman Velasco (vicepresidente Ejecutivo de Televisa), el Arquitecto Oscar Urrutia (director de Artes Plasti-
cas del Instituto Nacional de Bellas Artes), Jorge Glusberg y Juan Ruiz Healy (encargado de dar un discurso
sobre el videoarte)

2  Enestesentido, y dados los datos que arrojaron las entrevistas, Molinar no parece haberse involucra-
do endicha seleccién. Considerando que fue Carla Stellweg quien lo guio en Nueva York y le presento a los



estaban en el medio.

Yo me confieso un ignorante completo en ese momento de ese tema, pero no
por ignorante, por no conocerlos, no vi la importancia del hecho y del potencial.
E hice lo necesario para que ocurriera, yo consegui patrocinadores, los aparatos
fueron por un intercambio de publicidad. El esfuerzo no nada mas fue mio, sino
de todos los que estabamos en el Colegio.

CF: ;Como fue larespuesta de la gente, hubo gran convocatoria, ti recuerdas un
poco el dia de lainauguraciéon?

RL: Si, vas a ver las fotos, estaba atiborrado de gente. Mira aqui esta Jorge
Glusberg, Miguel Alemany yo, y ve como esta lleno. Parece que fue ayer y no -
rie -el afo que entra van a ser 40 anos.

Justo en ese momento alguien llama a la puerta, Lomeli tiene previstaunajuntay
ha llegado la hora de comenzar. Nos despedimos no sin antes acordar en vernos
nuevamente pues aunque el hecho ha comenzado a esclarecerse, paralela-
mente han surgido muchas preguntas mas. El se muestra en la mejor disposicién
para rescatar sus memorias y finalizar una labora que quedd pendiente cuatro
décadas atras.

artistas tiene validez la aseveracién que ella mismo hizo en entrevista: “De alguna manera estan los artistas
que yo presenté, pero la invitacidon formal no la hice yo pues no tenia el dinero, ni la plataforma. Yo presenté
a los artistas a Lomeli en NY, esa es una tarea curatorial, y él siguidé ese programa”. Véase entrevista a Carla
Stellweg y Juan Ruis Healy.

Aunque, igualmente vélida es la observacion de Lomeli sobre la gestion de Glusberg respecto a la lista
de artistas, pues varios de ellos ya habian participado en las ediciones anteriores del Encuentro.
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8 de mayo de 2016.

Entrevista a Radl
Lomeli, Ciudad
de México

Luego de un intercambio de correos y llamadas Raul Lomeliy yo logramos con-
cretar la segunda entrevista. En esta ocasiéon me dirijo hasta su casa en donde
guarda su dlbum personal de fotos del Encuentro. La idea de acceder a este
material me entusiasma debido a que estoy segura que revelara informacion
gue hasta ahora no ha sido mencionada.

Después de un saludo, él no tarda en mostrarme el dlbum de varias decenas
de paginas, antiguo, de hojas gruesas sobre las que se pegaron las fotografias
numeradas y en orden cronolégico. Sin embargo, la conversacién inicia por el
nimero 17 de la Revista Artes Visuales, que Lomeli encontré en su biblioteca
personal. La publicacién recogid, en un par de paginas, algunas de las impre-
siones criticas sobre el IX Encuentro Internacional de Video Arte.

Raul Lomeli (RL): Que escriben ahi, hay unos que no tienen la menor idea de lo
que era la television en general, por qué, por qué los que eran mexicano, los que
vivian aqui, no tenian ni la menor idea porque la televisiéon en el mundo era muy
distinta. Porque México lo que hizo fue tomar el modelo de la televisién nortea-
mericano comercial, entonces habia tres sistemas de television nada mas: o la
television comercial, la televisiéon publica y la television estatal, como la de los
paises socialistas. Si nosotros somos vecinos de los norteamericanos era logico
el modelo.

Situreleesestotedarascuentade quiénescribe,lacanadienseviveensurealidad
con un modelo muy parecido al norteamericano. Ella no conocia esta realidad.
De lo de las proyecciones en blanco y negro, pudo haber sido, la verdad yo no
me acuerdo. También dependia mucho de cémo mandaban ellos los materiales
porque teniamos limitantes técnicos,

Ahora, todo eso ha tenido una evolucién, la television y los aparatos no eran lo
que son ahora. Varios senalan mucho que el videotape no es arte, y no es arte a
menos que le des una orientacion artistica.

Yo tuve la enorme oportunidad de ir a Nueva York, donde se estaba haciendo
todo esto.



En México no habia quién lo hiciera. Entonces, lo que tienes que hacer es situar
la parte tecnoldgica, el como se hizo en Estados Unidos y cémo se hizo nuestro
pais.

En una de mis visitas en el International Broadcasting Institut conoci a Glusberg,
creo que fue en Kioto porque en esa época los equipos mas econdmicos se conse-
guian en Japon. Entonces, si mal no recuerdo, en una de las mesas redondas del
programa el hablé algo de video arte y yo me le acerqué. El me hablé del CAYC
y luego ya nos vimos en el Encuentro en el 76 en Venezuela, fue cuando formali-
zamos. Luego vino a México y fijamos la fecha para noviembre.

Realmente el que teniatodoslos contactos conlos padres del videoarte era Jorge,
entonces era una uniéon natural y a él le interesaba mucho traer el videoarte a
México para darle mas proyeccion, porque era un pais importante en América
Latina.

Claudia Ferrer (CF): ;Glusberg supo desde el principio que tu trabajabas en
Televisay que por otro lado presidia el colegio?

RL: Si claro, yo le platiqué. Yo el colegio lo fundé en 74 entonces yo no podia, ni
lo iba hacer por Televisa porque no tenia nada que ver. Glusberg me dijo estar
interesado en hacerlo en México y yo le dije que tenia la organizacion ideal para
eso, que era el Colegio, que no era de Televisa. Quizas si si lo hubiera hecho
Televisa hubiera quedado besado por el diablo para siempre, en cambio si no, y
aunque haya criticos y todo, no lo organizé Televisa. Lo que pasa es que Televisa
es de esos corporativos tan poderosos que es muy dificil que puedas disociar
cuando haces dos actividades.

CF: ;Televisa no participo con presupuestos, ni nada por el estilo?

RL: No, para nada. Si hubiera participado hubiera tenido todos los equipos
habidosy por haber, por ejemplo. Si yo invité a mi jefe Miguel Aleman a que fuera
y fue, pero nada mas. Si ves no tiene mayor participacion.

CF: Entonces, empiezan finalmente la organizacién. ; Cémo se coordinan para un
evento que finalmente se estaba realizando a distancia, porque estd Glusberg en
Argentina, tu en Méxicoy los artistas en Nueva York?

RL: Jorge estaba muy inmerso en lo del videoarte y viajaba constantemente a
Nueva York; por lo tanto, podia pasar por México. Yo también viajaba mucho, nos
pudimos encontrar en distintos lados y aprovechamos. También nos pudimos
coordinar por teléfono.

CF: ;Y porque la eleccién de artistas mayoritariamente extranjeros y se incluyen
a muy pocos mexicanos y latinoamericanos?

RL: Eso yo creo que fue porque era el IX Encuentro Internacional y los importantes

17
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internacionales les aportd Glusberg, Por eso yo pensé en aceptar porque me di
cuenta que era una gran oportunidad de conocer a los mas relevantes a nivel
internacional. Por otro lado, yo me acerqué, como Colegio, a Mirian Molinar que
era ladirectora del Museo de Arte Carrillo Gil. No me acuerdo con quién sugirio
la idea porque estaba relativamente recién abierto ese museo, por lo que era
una buena alternativa porque se estaba acreditando en ese momento, entonces
Molinar estaba muy abierta a aceptar propuestas. Y ella es la que contacté a
Carla, alEhrenberg, a Pola Weiss, ella fue la que contacté al sector cultural de
México.

CF: Tengo una duda, ;son dos eventos porque por un lado tenemos el nombre IX
Encuentro Internacional de Videoarte y por el otro Primera Nacional de Video Arte?

RL: M3s o menos era el mismo evento, pero era la primera vez que se hacia un
encuentro en México.

CF: ;Entiendo que atite parecié unagranoportunidad porque obviamente como
Encuentro tenian que venir los artistas a platicar con la gente y que todo lo que
ocurrio en el Museo de Arte Carrillo Gil?

RL: Si, fueron tres semanas del evento. Yo no recuerdo con exactitud pero es lo
que dice el documento.

CF: La ausencia del programa de mano continday con ello es muy dificil rastrear
cuales fueron realmente las actividades que se desarrollaron durante el
encuentro.

RL: Es que estuvo muy improvisado, en ese sentido si estuvo muy improvisad,
porque yo no tenia la relacién y todo el aparato que tal vez hubiera necesitado
para hacer una cosa mas profesional. Pero bueno yo creo que lo que se hizo
fue lo mejor que se pudo hacer, con el mayor de los esfuerzos porque tampoco
teniamos un presupuesto muy amplio.

CF: Y en cuanto a la exposicion, ;recuerdas cuanto tiempo estuvo abierta,
solamente estas tres semanas o se queda mas tiempo?

RL: Si, solamente esas tres semanas porque Miguel Ruiz Galindo, quien facilité
los equipos através de laempresa a Aldo Communications for Educationy Sistemas
de Audio Video, debia recoger los equipos antes de vacaciones, que iniciaban el
15 de diciembre. Ademas, ya cerraba también el museo. Ellos fueron quienes
aportaron todos los equipos como patrocinadores, no Televisa.

CF: ;Y como fue el proceso de curaduria de la exposicion, como se determiné qué
piezas, en qué lugar?

1  Acorde con las declaraciones de Stellweg infiero que, aunque Lomeli no lo recuerde, en realidad fue
ella quien realizé la vinculacién con Miriam Molinar, gracias a que Fernando Gamboa intercedié.
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RL: Eso lo definieron Molinar y Glusberg. Yo participaba como coordinador
porque creo que él no conocia a Miriam y yo los presenté. La que sabia de los
espacios era Miriam y el que sabia qué necesitaban los videoartistas era él.

De los mexicanos estuvo Pola, estuvo Ehrenberg.

CF: Pero la obra de Ehrenbergt no se presenté, el sélo participd en el encuentro,
:no?
¢no?

RL: Yo no lo recuerdo.
CF: En lacartaen Artes Visuales él dice que no, que no expuso.

RL: Bueno, si él dice pues no, pero de que participo, participd, ahi estan las fotos
y de que protesto, protesto. Pero si por eso quieren insinuar que hubo censura o
algo asi, eso no ocurrio.

CF: Cuando ustedes comienzan con la organizacién, sen realidad estaban
abiertos a recibir propuestas?

RL: Si, el Colegio, que no tenia nada que ver con Televisa, al ano siguiente, en el
78 traje a los nuevos filésofos franceses. Ese era el objetivo del Colegio: acercar
ese tipo de propuestas a México.

Si bien no tuvimos los maximos recursos, si hubo la disposicién, la atencién a lo
nuevo y hacer un esfuerzo por traer lo nuevo, como la base de un camino del arte
gue incluia la, entonces, nueva tecnologia. Que ahora se ve superado porque las
nuevas tecnologias han democratizado mucho, ya no se necesita gastar tanto.

CF: En términos generales, ;consideras que fue un encuentro exitoso y positivo?

RL: Yo creo que fue un encuentro muy positivo, porque quizas falté que hubiera
mas seguimiento, pero fuimos tan novedosos que la gente no entendid, no porque
no les permitiéramos entrar, en el museo se abrian las puertas y tu podias ir.

CF: Pero,;realmente habiaunpublico preparado paraver el videoarte en México?

RL: El publico no estaba preparado para recibir el video arte en México, salvo los
gue viajaban y ya conocian, por lo que sigue siendo muy elitista, el grupo que se
consideraintelectual sigue siendo un grupo muy cerrado, entonces no sé por qué
pero los mexicanos no estamos abiertos a discutir.

Para mi fue exitoso porque tomamos la oportunidad de hacerlo, se movié y fue
gente interesante.
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La entrevista se vuelve anécdotas y finalmente concluye. Gracias a las memorias
de Carla, Juan y Rall, y a las fotografias el Encuentro empieza a tener sentido y
puedo visualizar a los jévenes participantes, que a finales de la década de los 70
intentaron visibilizar el videoarte en México.
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